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ProLOGO

ATRICIA AULESTIA reta al olvido. Lucha contra él. Lo sacude.

Lo rinde. Para dar paso a la construcciéon de un nuevo

libro que acoge en sus paginas historias alucinantes que
iluminan los caminos de la danza mexicana.

Buscadora de tesoros perdidos. La bailarina ecuatoriana chile-
na mexicana con paciencia hurgo en diversos archivos para des-
empolvar viejos papeles que dan cuerpo a esta obra. Punto de par-
tida de futuras investigaciones.

Meritorio trabajo de la apasionada sacerdotisa de Terpsicore
que pone al descubierto nuevos elementos para entender los veri-
cuetos multiples de la republica dancistica.

iQué nada quede sin escudrinar! jCaminemos por estos textos
que vuelven a los nuevos lectores con animos de recuperar la me-
morial

César DELGADO MARTINEZ

Casa de los Almendros, Rosamorada,
Nayarit, 2 de octubre de 2013






COMENTARIOS DE
K. MITCHELL SNOW

omo la mas efimera de las artes, la danza siempre ha

desafiado a los escritores que se enfrentan a las pruebas

de documentar sus poderosos efectos sobre los especta-
dores y los participantes. Incluso en el mundo tecnolégico de hoy
donde el video aparentemente puede capturar la mayor parte de
las manifestaciones externas de la danza, la documentacion de su
realidad sigue siendo un desafio central a este arte. Las palabras
siguen siendo importantes para captar la historia de los pasos da-
dos por los bailarines.

Los esfuerzos asiduos de Patricia Aulestia al juntar las anto-
logias de los criticos, siempre nos recuerdan de ese hecho a los
pioneros de la danza en México. Por lo general, lo que es de mas
importancia en sus escritos no es su descripcion de la danza, sino
lo que nos dicen acerca de sus tiempos. A través de sus palabras,
capturan detalles sutiles de un mundo que no se ven en ninguna
de las pinturas, fotografias, peliculas ni videos que también sirven
para documentar nuestra fascinacion con la danza a lo largo de
su historia.

A través de ellas, podemos caminar por el Alameda rumbo a los
teatros que una vez adornaron el Centro historico de la Ciudad de
México. Podemos mezclarnos con su publico, vislumbrar las mo-
das que llevaban, escuchar la musica que disfrutaban y los éxtasis
poéticos inspirados en las funciones que vieron. Podemos ver a los
otros entretenimientos que competian por su atencion y escuchar
los chismes sobre los artistas que animaban sus conversaciones.
Incluso podemos compartir su ocasional, y aparentemente eterna,
exasperacion cuando miembros menos considerados del publico
insisten en hablar durante la funcion. Las interconexiones que
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unian a los artistas y coreégrafos a la sociedad de su época —y a
nuestros dias— de repente saltan en alto relieve a través de las pa-
labras estaticas que expresaron la forma humana en movimiento.

Historias alucinantes de un mundo ecléctico. La danza en Méxi-
co (1910-1939) es de particular interés porque explora el periodo
de la Revolucion y sus sequitos inmediatos, una época en la que,
como Alberto Dallal ha senalado, México fue “un pais de danzantes
y de artistas, en pleno descubrimiento de si mismo”.

De la enorme cantidad de escritos sobre la danza producida
en este periodo, destaca el hecho de que, a pesar de las perturba-
ciones sismicas a la vida nacional desatadas por la Revolucion, el
teatro sigui6 siendo una parte importante de la vida cotidiana del
México. La danza que se presenté en México durante esa época
fue marcado por una amplia gama de estilos, algo que destaca
otro hecho: la danza en el México revolucionario era parte de un
fenomeno internacional. El desfile aparentemente infinito de baila-
rinas clasicas, “modernas”, espanolas, acrobaticas, “transformis-
tas”, “apaches”, pseudo-japonesas, indias y egipcias, dominé los
escenarios de Paris, Londres y Nueva York, al mismo tiempo que
entretuvo al publico mexicano.

La danza en México no solo fue formada por las corrientes in-
ternacionales, también se contribuyo directamente a la formacion
de esas mismas corrientes y ayudo a definir la cultura mundial de
los principios del siglo XX.

Como parte esencial de su agenda nacionalista, José Vascon-
celos ofreci6o a México una eleccion entre “los toros y el pulque o
la civilizacién”, irénicamente, su promocion de danzas populares
como el jarabe tapatio dejé a su publico “embriagado de mexi-
canismo”. A la vez, la bailarina rusa Anna Pavlova interpreté un
jarabe tapatio en el lenguaje del ballet clasico durante su visita ex-
tendida a México en 1919. Esta Fantasia Mexicana permaneceria
en su repertorio a lo largo de su carrera, exponiendo al publico de
todo el mundo a una vision estilizada e internacionalizada de una
parte de la realidad mexicana.

Los primeros “misioneros culturales” de la Secretaria de Edu-
cacion Publica, como Humberto Herrera, Luis Felipe Obregon, Ig-
nacio Acosta y Francisco Aceves cuidadosamente documentaron
una gama mucho mas amplia de la realidad de México en los can-
tos y bailes de sus poblaciones autéctonas, incluyendo la ahora
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famosa “Danza del venado” del pueblo yaqui. La Revolucion tam-
bién provoc6 una fascinaciéon internacional con el baile “Azteca”
entre artistas cuyas obras fueron mas fantasiosas. Norka Rouska-
ya, quien, a pesar de su nombre artistico ruso alegd ascendencia
italiana y suiza, vino a México para presentar su interpretacion de
la antigua Tenochtitlan. Martha Graham atrajo su primera fama
en los Estados Unidos al realizar su papel de Xo6chitl. Asi, mien-
tras que México estaba utilizando la danza para ayudar a definir
su propia nacion, el baile también sirvié para definir a México
—aunque a veces un México imaginario— en el escenario interna-
cional.

Meéxico estaba apoyando a un nimero cada vez mayor de artis-
tas cuyas carreras florecieron tanto en su pais como en el extran-
jero. Eva Pérez Caro, quien enseno a Pavlova como bailar su jarabe
tapatio, y sus hermanas recorrieron ambos continentes america-
nos con sus bailes a la mexicana. Pedro Rubin fue un gran éxito
como charro bailador en Rio Rita del empresario Florenz Ziegfeld
en Broadway y en el escenario del legendario Follies Bergére en
Paris. Los hermanos Pereda, que fueron esenciales para el éxito de
la legendaria Gran noche mexicana, que marco el centenario de la
Independencia del pais, recibieron también una gran acogida en
Europa.

Con la excepcion de las apariciones ocasionales de figuras tan
estelares como Anna Pavlova, las actividades de los bailarines, co-
reografos y maestros extranjeros quienes trabajan en México en
este momento no han sido tan bien conmemoradas. Otro meérito
de esta coleccion es la iluminacion que arroja sobre sus esfuerzos.
A pesar de que no siempre eran bien recibidos, un hecho clara-
mente demostrado por la huelga estudiantil contra Dora Duby en
la Escuela Nacional de Danza, sus influencias eran innegables y
duraderas.

Los maestros que vinieron de Italia, Rusia, Francia y Estados
Unidos tenian enfoques y estilos muy distintos en compartir las
exigencias estilisticas del ballet clasico y los acercamientos mas
libres de la danza moderna. Tal vez es Madame Potapovich, de ori-
gen polaco, cuyas clases y funciones fueron formadas de un poco
de todo, desde bailes clasicas a la musica de Manuel M. Ponce
hasta el charleston, quien mejor personifico el eclecticismo que
predominé durante toda la época.
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El resultado inicial de todas estas influencias eclécticas era,
sin duda, desfavorable al planteamiento plenamente coherente de
la danza escénica en México. Los profesores, representando mu-
chos de estos acercamientos a la danza, se encontraron juntos en
la nueva Escuela Nacional de Danza, el primer Director, de la que
fue la Escuela de Plastica Dinamica, el ruso Hipdlito Zybin, sena-
16 diplomaticamente, “Todas las profesoras tienen conocimientos
muy distintos, asi como sistemas y capacidades pedagogicas (y)
estan mas capacitadas para la preparacion de los numeros de los
festivales que para la ensenanza”.

A pesar de esta situacion potencialmente desalentadora, los
nombres de algunas estudiantes jovenes —Guillermina Bravo y
Amalia Hernandez, entre otros— aparecen y reaparecen como bai-
larinas en busca del lenguaje coreografico que mejor expresa las
ideas de su tiempo y su lugar.

Las historias de todos estos personajes fascinantes aparecen
entre estas paginas, captadas en las palabras de las personas
quienes vivieron en esa época. Las descripciones de Historias alu-
cinantes son todo lo que queda de la mayoria de las obras dancis-
ticas mencionadas en sus paginas. Sin embargo, los coredgrafos
quienes las crearon y los bailarines quienes las interpretaron es-
taban preparando el escenario para los hitos de la danza escénica
que iba a venir. De este crisol internacional del eclecticismo en la
danza, México forjara una tradicion de danza escénica verdadera-
mente nacional en su “Epoca de Oro”.

Obras como Zapata de Guillermo Arriaga, que perduran en el
repertorio de hoy y contintian enriqueciendo nuestra vida artisti-
ca, nacieron del caos creativo que caracterizo la época revolucio-
naria. A través de las palabras que capturan el espiritu del México
de aquel tiempo, Historias alucinantes nos permite estar presente
al nacimiento de un notable momento en la historia cultural.

K. Mitchell Snow
Washington, DC, Agosto 2013



INTRODUCCION

do historico de la danza escénica mexicana, basado prin-
cipalmente en documentos hemerograficos que cubren el
desarrollo dancistico de 1910 a 1939.

%N ESTE ESTUDIO traté de completar el panorama de un perio-

Se ampliaron las fuentes usadas por mi a raiz de la memoria
50 anos de danza en el Palacio de Bellas Artes, Despertar de la
republica dancistica mexicana (1917-1939) y Las “chicas bien” de
Miss Carroll. Estudio y Ballet Carroll (1923-1964) precisando su
procedencia (pies de imprenta, titulo, anno, mes y dia).

Ademas de compilar estos documentos se elaboré un texto
cuyo titulo es Historias alucinantes de un mundo ecléctico. La dan-
za en México (1910-1939). También un registro sistematico de las
fuentes localizadas para reconstruir ese periodo.






DaNzA Y REVOLUCION

EXICO DESCUBRIO durante los largos afnios de Revolucion que

la educacion popular no era un sueno utopico, sino una

urgente necesidad. En anos anteriores, bajo la adminis-
tracion de Porfirio Diaz, el iinico camino fue el de copiar a Europa.
Se descuidaron u olvidaron las admirables antiguas tradiciones
mexicanas y los origenes indigenas y coloniales, rescatados sélo a
partir de la Revolucion Mexicana. Aun cuando durante la oligar-
quia porfiriana, los artistas intervinieron en el aparato educativo
estatal con un inmenso aporte de creatividad.

En el México de 1910, nos cuenta Nunez y Dominguez, “se cru-
zaban sus calles con paso lento, demorando la vista al caminar en
sitios y personas. No habia prisa ni peligro al ambular por las ave-
nidas y paseos cuyas aceras eran por lo acogedoras como una pro-
longacion del doméstico umbral”.!

El Zocalo, con su viejo kiosko y sus grandes arboles, fue el
sitio propicio para el estacionamiento de los fuerefios. En grupos
familiares visitaban la Catedral, el Palacio Virreinal, el Museo y
en tranvia iban al Bosque de Chapultepec. En el Paseo de Plate-
ros, se desplazaban los carruajes tirados por caballos. El Salon
Rojo (en Santa Maria la Redonda) y El Alcazar (en las calles del
Ayuntamiento), fueron los sitios predilectos para el esparcimiento
citadino, eran salones adornados con flores naturales y banderas
con colores mexicanos. En las aceras los peatones saludaban a
sus conocidos y en elegantes landos paseaban las bellezas del dia,
como Luz Viscarra, Elena Corcuera y Mercedes MacGregor. Sensa-
cion causaba el eterno candidato presidencial don Nicolas Zuniga
y Miranda. Cruzaban la ciudad a toda hora las calandrias, en las

! Nunez Y DomiNGUEZ, Roberto, “Lo que va de ayer a hoy 1910-1935”, Revista de
Revistas, num. 1289, 27 de enero de 1935.
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esquinas un cilindrero tocando los éxitos del Teatro Principal, la
Catedral de la Tanda (en la actual calle Bolivar), donde el “género
chico” y la Espana de pandereta reinaban noche a noche. En un
palco don Manuel Sierra Méndez.

Durante el Carnaval, se programaban los bailes en el Salon de
la Academia Metropolitana (antiguo Tarasquillo, hoy Independen-
cia). Durante la Semana Santa se cerraban los teatros para abrirse
nuevamente en la Pascua. Las tertulias en los cafés, el Inglés (fren-
te al Teatro Principal) y El Globo eran parte de la vida noctambula.
En ellos y en otros cafés como: el Colon, el de Manrique (en Repu-
blica de Chile) y el del Tamalito (en Mariscala), se discutian las no-
ticias del dia publicadas en los diarios y revistas de la época como:
El pais (1899-1914), El Imparcial (1896-1914), El Diario (1907), El
Demécrata (1914-1926), El Universal (1916), Excélsior (1917), Re-
vista de Revistas (1910) y Pegaso (1917).% El paraiso infantil fue el
Luna Park y en el Circo Orrin (hasta 1910, en Aquiles Serdan) se
aplaudio a Ricardo Bell.

El14, el 14 de julio y la Covadonga eran pretexto para el jolgorio
popular. En las fiestas del 5 de mayo y 15 de septiembre, la urbe se
inundaba de forasteros que venian a presenciar el desfile militar.
Los domingos por la manana en la Alameda tocaba la Banda de Ar-
tilleria, dirigida por el maestro Pacheco. Empleados y obreros con
trajes domingueros transitaban por las callejuelas extasiandose
con el agua de las fuentes. Llamaban la atencion de los paseantes
el poeta decadentista Ramoén N. Franco y el “Lobo Guerrero” que
lucia en su pecho sus condecoraciones de hojalata o papel dorado.

Manuel Manon® nos describe como era la vida cotidiana de los
dilletantis teatrales en la capital, especialmente en las tertulias del
Café Inglés en las que se juntaban con el musico Manuel Castro
Padilla, el poeta y dramaturgo yucateco Antonio Médiz Bolio y el
decano de los criticos teatrales José F. Elizondo, entre otros; los
temas teatrales eran la comidilla del dia. También se comentaban
las cronicas de Pepe Elizondo y las ultimas propuestas presen-
tadas a las autoridades por empresarios o agentes como Genara
Oriones y Luis Arcaraz, Fabregas-Cardona, Alba o Luis Quintani-

2 “Un cuarto de siglo de la prensa mexicana”, Revista de Revistas, Aho XXV,
num. 1289, 27 de enero de 1935.
3 Manon, Manuel, “Historia del Teatro Principal”, México, 1932.
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lla, o la Empresa Alba-Jara, Enrique Rosas y Miguel Gutiérrez. Asi
también se comentaba el “mercado de la cultura” ofrecido por los
organismos que contaban con el patrocinio de las embajadas, colo-
nias o afines, como la Sociedad Mexicana de Autores, presidida por
don Juan de Dios Peza (antecedente de la SOGEM). Los domingos
se reunian en el Salén Bach o en el Gambrinas, a ver desfilar por
Plateros los carruajes ocupados por aristocraticas damas, artistas
en boga y cortesanas célebres.* Después se dirigian al Hotel Jardin
donde Pascual Tardini, su propietario, los recibia con un coctel,
los vinos, la suculenta comida y la sidra o champagne costaban el
modico precio de un peso cincuenta por cabeza. A las tres y media
de la tarde los artistas y periodistas se dirigian a su trabajo y los
otros a la Plaza de Toros.

Eran tiempos en los que la ensenanza del ballet era imparti-
do por las italianas Amelia Lepri, y las hermanas Amelia, Adela y
Linda Costa, que permanecieron en nuestro pais, desempenando
una importante labor como maestras.> Asi mismo en 1910 Lettie
H. Carroll vino a la capital a radicar.®

El siglo veinte encontré a nuestros compositores entregados a la factura de
romanzas..., de 6peras con texto en lenguas extranjeras y de mazurcas y
valses saloneros, en que los modelos a seguir eran, indudablemente, Cecilia
Chaminade, Massenet y Waldteuffel...

Gustavo E. Campa, Ricardo Castro, Rafael J. Tello, Velino M. Preza,
Abundio Martinez, Ernesto Elorduy, Angel Garrido y otros, dedicaban sus
esfuerzos a abastecer la demanda de los salones de una sociedad extran-
jerizante y los pedidos de los kioskos municipales, de un gobierno también
europeizante. La musica popular no fue nunca considerada sino como una
curiosidad.

La excepcion fue Carlos J. Meneses quien por 50 anos realizo
una labor en pro de la musica clasica y de camara. Con la Revolu-
cion la produccion popular anonima fue dignificada, gracias a los
esfuerzos de Manuel M. Ponce.”

4 “Las Divas en el teatro de revista mexicano”, Asociaciéon Mexicana de Estu-
dios fonograficos, México, 1994, pp. 49 y 50.

5 AuLestia, Patricia, Despertar de la republica dancistica mexicana, Rios de
Tinta Roja, México, 2012, pp. 51-54.

6 AuLEsTIA, Patricia, Las “chicas bien” de Miss Carroll, Estudio y Ballet Carroll,
1923-1964, CONACULTA 2003, inédito.

7 LE VaHR, Maurice, “El ambiente musical de 1910 a 1935”, Revista de Revis-
tas, Ao XXV, nim. 1289, 27 de enero de 1935.
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Un curioso ejemplo es el caso de la 6pera, entretenimiento muy
gustado en México, pero que debido a la guerra europea, los gru-
pos de cantantes no se atrevian a contratarse para giras. Entonces
las companias de 6pera de la ciudad se organizaron con talentos
extranjeros y nacionales exitosamente.®

Para ello “el Gobierno Nacional, a través de la Secretaria de
Instruccion Publica y Bellas Artes nombré una comision encarga-
da de lidiar con las ‘personas interesadas en no dejar escapar un
negocio que podria dejarles pingules utilidades”. Empresarios “con
influencias y buenas relaciones, lograron la concesion”.® En casos
especiales como el Primer Centenario del Grito de Dolores (1910), se
constituyo una Sociedad sin fines de lucro, la cual rembolsaria a
los empresarios los gastos que traia consigo la representacion y si
por el contrario, habia ganancias, “serian dedicadas a la Benefi-
cencia Publica”.t°

Pese a este esfuerzo los dilettanti se quejaban: “hoy tenemos que
gastar tres veces mas que hace quince anos, luego, deben ofrecer
artistas tres veces mejores. Y no ha mejorado la mise en scéne, la
férie y el alumbrado”. Asimismo con “razén mexicana... provincia-
na”, declaraban que eran desconfiados: “Creemos que nos enga-
na todo el mundo... que nos han tomado el pelo o que nos han
mandado malos espectaculos y es cuando protestamos creyéndolos
‘falsificados™.!! Reclamaban por el incumplimiento de la empresa, y
el descontento del publico por las representaciones, “una excepcion,
no justifica que en las otras no hayan rebajado precios, ni devuelto
parte del valor a los abonados”. Pedian se le retuviera la suvencion
al empresario y ésta se dedicara a la beneficencia.!?

El problema era delicado pues la existencia de intermediarios
entre el Gobierno y el empresario-concesionario!®* causaban las
mas de las veces serios altercados. Pese a que la subvencion in-

8 HENRIQUEZ URENA, Pedro, “The Revolution and Culture in Mexico”, Mexican
Life, Compilado por Victor Cardona, noviembre de 1926, p. 19.

® OLavarria Y FErrARI, Enrique de, Resena histérica del teatro en México, Prolo-
go de Salvador Novo, 5 vols, 3a. ed. [lustrada. Biblioteca Porraa. México, 1961,
3a. ed. llustrada (1911-1961), p. 3300.

19 Ibidem, p. 3297.

1 Ibidem, p. 3301.

12 Ibidem, p. 3304.

13 Ibidem, p. 3314.
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cluia el teatro y el alumbrado.* Las empresas no cumplian. Al pu-
blico le decian: “van a ver decoraciones y artistas del Metropolitan,
del Covent Garden...” Los empresarios y representantes como Ra-
binoff no lo lograban. Aducian que “no se pueden organizar com-
panias visitantes contando con tan poco tiempo”.'> “Se requieren
seis meses, no cinco semanas”.'® “Los artistas firman por cinco se-
manas y so6lo se presentan tres. Exigen pasajes disponibles... Hay
problemas: viajes durante veinte o veinticinco dias, llegan s6lo dos
dias antes de la inauguracion. Se les exige mucho repertorio en
tan pocos dias. Se cuenta con poco tiempo para ensayo de orques-
ta y la adaptacion de decorados. Los gastos son enormes por todo
esto y los altos precios de las localidades se explican por la poca
capacidad del teatro”.'” Los empresarios se defendian recurriendo
a los imprevistos de “fuerza mayor”. El Gobierno tenia que inves-
tigarlos y castigarlos, descontando las multas de la subvencion.'®
Ademas de todo esto, los empresarios afirmaban que existian per-
sonas interesadas en tratar de hacer de la empresa un fracaso."

En el teatro Arbeu con motivo del Primer centenario del Grito
de Dolores se inici6 la Temporada 1910-1911 de la Gran Compa-
fia de Opera Italiana bajo la protecciéon de la SEP y Bellas Artes,
formada con las estrellas contratadas por las empresas del Metro-
politan Opera de Nueva York y de la Boston Opera. El Cuerpo de
baile estuvo compuesto por dieciséis bailarinas y Esther Zanini
como primera bailarina.?® En “La danza de las horas” de La Giocon-
da, doce de las bailarinas desquitaron su sueldo, las otras no.?! En
1910, en el mismo teatro se llevo a cabo la Temporada de la Com-
pania de Zarzuela y Opereta Sagi Barba realizando 28 funciones
con Carmen Pérez como primera bailarina.

En 1911 en el Teatro Arbeu debuto6 la compania de 6pera Si-
galdi y en 1912 con la primera bailarina Galimberti.?? El Teatro

14 Ibidem, p. 3320.
15 Ibidem, p. 3308.
16 Ibidem, p. 3311.
17 Ibidem, p. 3312.
18 Ibidem, p. 3306.
19 Ibidem, p. 3314.
20 Ibidem, p. 3298.
21 Ibidem, p. 3306.
22 “Notas de Arte”, Revista de Revistas, 3 de noviembre de 1912, p. 18.
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Principal reabrié sus puertas en 1913 con la Compania de Opereta
Italiana Gattini-Angelini con Merry Bazzanella de la Scala de Milan
y 8 bailarinas.

En 1914 la empresa del Teatro Principal, con los duenos Orio-
nes y Arcaraz o con los empresarios Enrique Rosas y Miguel Gutié-
rrez era “muy conocedora de las aficiones de sus concurrentes, y
poderosa en sus practicas en negocios teatrales y por sus muchos
y grandes elementos en dinero, pudo y siempre supo defenderse
de las veleidades de sus partidarios, sobrellevar sus momentaneas
pérdidas y recuperarse de ellas dando variedad a sus funciones y
contratando artistas nuevos que ofreciesen cebo con que atraer
aun a los mas descontentos”.?®> Todo esto, pese a que la tanda, la
variedad y el salon de couplets eran centros que asfixiaban al arte
verdadero y mutilaban el buen gusto.?*

En la barriada, disque se representaba el “género mexicano”®
con Leopoldo “Cuatezon” Beristain, Emilia Trujillo la “Trujis”, Adolfo
Jaso, Chucho Otero, Lucina Joya y la Bustamante. En el “Maria
Tepaches” (Maria Guerrero en Republica de Brasil), o en el Apolo
(en Mosqueta) se presentaban las obrillas de Humberto Galindo.?®
Y cuando este ultimo jacaléon se llamo6 Rosa Fuertes actud la Com-
pania de Zarzuelas.?”

Los acontecimientos politicos se sucedieron uno tras otro. En
los pasillos de los teatros el publico los comentaba: la muerte de
Aquiles Serdan y el inicio de la Revolucion Mexicana. La afliccion
y la ansiedad inundaron al ambiente teatral, en el interior de la
Republica se increment6 el movimiento revolucionario encabezado
por Francisco I. Madero, las fuerzas maderistas tomaron Ciudad
Juarez. Porfirio Diaz fue derrocado. Madero asumi6 la Presiden-
cia Constitucional de México y en 1911 se firmé el Plan de Ayala.
Siguieron las rebeliones, la de Pascual Orozco y la de Félix Diaz;
en 1912 fueron asesinados por los zapatistas Gonzalo Herrerias,
Humberto L. Strauss, corresponsal de El Imparcial y el fotografo

23 Ibidem, p. 3324.

24 Ibidem, p. 3303-3304.

25 “Como se hacen las llamadas zarzuelas mexicanas. Notas de arte”, Revista
de Revistas, num. 158, domingo 2 de marzo de 1913, p. 9.

26 Nunez Yy DomingUEz, Roberto, “Lo que va...

27 OLAVARRIA Y FERRARI... p. 3327.

14 ~



HISTORIAS ALUCINANTES DE UN MUNDO ECLECTICO...
PATRICIA AULESTIA

Rivero. Se cerr6 el Teatro Principal durante la Decena Tragica. Al
ano siguiente Madero y Pino Suarez son asesinados. Tristeza y de-
saliento ante las noticias: La Segunda Invasion Norteamericana, el
Interinato de Carvajal. En 1914 una calma aparente volvié cuando
Venustiano Carranza fue nombrado primer jefe de la Revolucion y
el ejército estadounidense se retir6 de Veracruz. En 1915 vino lo
peor: las balaceras entre militares zapatistas, carrancistas o vil-
listas se multiplicaron por todas partes en las calles, los teatros,
los restaurantes y las cantinas, las gentes no salieron de sus casas
y las empresas programaron lo que pudieron; para 1916 la crisis
continuaba.

Todo esto no impidio que el respetable aplaudiera a las cultoras
del baile espanol: en 1909 a Encarnacion Hurtado “La malagueni-
ta”, a “Las Argentinas” Olimpia D’Anigny y acompanante y a Ama-
lia Molina en sus Bailes andaluces; en 1910 a “La Bella Serrana”,
que interpretando el Vals de los Apaches agradé mucho a la con-
currencia®® y a Débora Lourdes Vargas, “La Portuguesita”,? que
bailaba magistralmente Los panaderos y el Garrotin;*® en 1914 a
“La Oropeza”, también cupletista “que resulto de verdadero oropel,
ya que el publico demostro con siseos su desagrado por la menos
que mediana labor de la artista”.s!

Asi mismo, el publico admiré a danzarinas como: La rusa Lydia
de Rostow en 1908, que ganaba 1200 pesos en la Academia Me-
tropolitana “causando furor”,*®* y a quien un “escogido publico,
aplaudi6 frenéticamente ese nuiimero, esencialmente artistico que
constituia la belleza del desnudo con toda la pureza de lineas de
una estatua griega; sus bailes El Arco Irisy El lenguaje de las flores
los cuales eran un monumento de arte y belleza en los que sobre-
vivia su figura, digna del cincel de Fidias y por los que fue ovacio-

28 Maron, Manuel, p. 324.

29 OLAVARRIA Y FERRARL... p. 3329.

30 Revista de Revistas, nam. 156, domingo 2 de febrero de 1913, p. 8.

31 Maron, Manuel, p. 360.

32 DE LARRODER, Luis, “Evocando a Lidya de Rostow”, Revista de Revistas,
num. 841, 20 de junio de 1926, p. 18. Hace 18 afios: 1908.

33 GonzaLez Cosio, Guillermo, “Un cuarto de siglo del teatro en México”, Revis-
ta de Revistas, Ao XXV, num. 1289, 27 de enero de 1935.
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nada entusiastamente”.?* La Rostow celebré su beneficio a teatro
lleno en 1910 y se marché en 1912.

También en 1909 a Mlle. D’Elb bailarina y cupletista y a Mlle.
Thulia con sus bailes de transformacion.

A la hermosa Mile. Wall-Heda bailarina transformista, en 1910
la cual fue muy aplaudida en “el numero en el que se simulaba
un viaje hacia la luna y hacia la tierra, apareciendo en la escena
un gran globo que representaba la luna, el cual se abria y cerraba
repetidas veces; en cada uno de esos movimientos Mlle. Wall-Heda,
dentro de ¢€l, hacia sugestivas transformaciones de gran belleza
y plasticidad... terminando el espectaculo con una sorprendente
apoteosis”.

A la francesa Jane Jyka “que gustéo muchisimo” y a Lanzzeta
“el notable imitador de artistas coreograficas”, ambos en 1910. En
1912 a la diminuta bailarina La petite Rostow y a Lolita Ricarte
coupletista y bailarina transformista.

La audiencia también festejo a bailarinas mexicanas como: Jo-
sefina Gomez, de 1910 hasta 1912 “que sin bombos ni platillos hizo
su presentacion en el Teatro Principal obteniendo un éxito clamo-
roso por su juventud, gracia, simpatia y habilidad coreografica™®y
que fue aplaudida junto a Luis Agudin en un baile apache,® luego
en 1913 reaparecio con Daniel Avila Pastor.

A la simpatica Maria Cristina Pereda®” en 1911, quién marcho a
perfeccionarse al extranjero con la Compania Mimica Molasso, de
pantomima y variedades en la cual Mile Kramzer fue la bailarina
estrella “mas agil del mundo”.

Los aficionados apreciaron a parejas de baile como: Rafael Lo-
pez y su esposa y Los Lara, en 1909. Los hermanos Areu, Fer-
nanda y Rodolfo —ambos sordos— (1910-1914). En 1910 a Jo-
sefina y Madurell bailando una jota y al notable dueto italiano
Florence-Macherine estrenando bailes de su especialidad: como
la Matchicha y el Tango. A Cires-Daniel Avila al afio siguiente.®® A

3% MaRoN, Manuel, p. 325

3% Ibidem, p. 326.

36 Ibidem, p. 329

37 Ibidem, p. 340

38 Revista de Revistas, num. 93, domingo 5 de noviembre de 1911, p. 8. Foto.
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los célebres Diaz en 1912.%° En 1913 a los internacionales y muy
aplaudidos Atala-Roman, a los cantantes y especialistas en bailes
internacionales “Los vieneses” y al trio Nancy y sus bailables. A
Enriqueta Pereda y Daniel Avila que fueron famosos bailando el
Tango Apache-Hispano-Argentino en 1915-1916.

La preferencia fue manifiesta ante las Hermanas Sancho —En-
riqueta, Julia e Isadora— (1909). Las Rodriguez, simpaticas bai-
larinas espanolas llamadas “Las Gatitas” (1910).*° Las hermanas
Munoz, “reinas de la jota” —Isabel y Amada—, “Las Manicas” que
fueron ovacionadas y se radicaron después en México (1912-1914).

El publico ador6 a Maria Conesa, que siempre fue noticia:
Cuando en 1909 amenaz6 dejar el Principal para aceptar proposi-
cion de $13,000 mensuales de la Empresa Alcaraz. Al ano siguien-
te se presentd apotedésicamente en La gatita blanca y llovieron las
flores —rosas, gardenias y claveles—, serpentinas, sonaron las
dianas y los atronadores aplausos; o en 1911 cuando bailo El jara-
be mexicano en el Principal. La Conesa se retir6 de la escena y fue
recontratada. Un afio después llor6é cuando “el publico, en un can-
can que bailaron las segundas tiples, pesimamente, prorrumpio
en silbidos y pateos, armando un escandalo”.*! Se embarco rumbo
a Espana. En 1915 volvio y estren6 Molinos de viento en el Colon.*?
Finalmente realiz6 su beneficio.*

De igual manera, los espectadores se rindieron ante las tiples
mexicanas: La primera Columba Quintana de Leal.** (1911). La es-
pléndida Mimi Derba que “exhibia fugazmente su bello y escultori-
co cuerpo cubierto por fino mallon, provocando el entusiasmo del
publico” (1915)* o las debutantes en 1916, Lupe Rivas Cacho “la
Pingtiica” y Nelly Fernandez. Pero ¢quiénes eran estos publicos?
He aqui algunos testimonios:

3% Revista de Revistas, domingo 10 de marzo de 1912, p. 8.

40 Idem.

41 Maron, Manuel, pp. 362 y 347

42 ParciraL. “Maria Conesa en Molinos de viento en el Colon. Notas de la sema-
na”, Revista de Revistas, num. 247, domingo 3 de enero de 1915, p. 18. Dos fotos.

+3 DeL CasTiLLO, Ricardo, “el cronista de ogano”, “El beneficio de Maria Cone-
sa. Cronicas teatrales”, Revista de Revistas, num. 256, domingo 21 de marzo de
1915, p. 9.

4 Revista de Revistas, num. 81, domingo 13 de agosto de 1911. p. 8.

45 Manon, Manuel, p. 362.
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El publico metropolitano paga por la diversion , pero no sabe estar en el tea-
tro... Hace del teatro un salén de tertulia o un centro de citas para hablar...
ajeno a lo Ginico en que debia fijar sus sentidos todos... se habla de bailes,
de “juergas”, de negocios, de politica, de todo... al terminar el acto siguen
a los que aplauden. En el cinematégrafo hay gritos, chiflidos, pataleos... o
vistas platicadas... En las “tandas” es menos la groseria... se platica a voz
en cuello, se saluda a gritos y a gritos también se ofrece asiento al que llega
retrasado... porque la atencién esta reconcentrada en la platica, en la critica
(ajena a lo que se representa, naturalmente) ...entre risotadas ...risotadas
que se pretenden callar con un “siseo” y este “siseo” con otros muchos. Y si
hay alguna atencion con algo que se relacione con la representacion, es...
ante la aparicion de alguna tiple o de alguna corista. En los conciertos,
muchas de las malas costumbres han desaparecido, pero aun esta latente
cierta falta de cultura. De educacion... En los diferentes espectaculos, el
publico es, ora escandaloso, ora inconsecuente, ora incorrecto, y siempre,
siempre poco culto, poco cuidadoso de sus deberes... fuerza es que, por su
decoro, sepa asistir a las diversiones que paga, saber estar en ellas o espe-
rar pacientemente algin reglamento que tanta falta nos hace, para obligar
al publico de espectaculos teatrales a que al fin sepa estar en el teatro dig-
namente, cultamente, irreprochablemente.*®

En el Teatro Principal el publico era guason, chancero y amigo
del escandalo:

Los habitantes de la metrépoli se divierten... son amantes de los toros, el
espectaculo de multitudes en el cual los llenos son completos. En menor
escala asisten “cuando ha entrado la noche, a las puertas y a los poérticos
de todos los teatros, ya teatros aristocraticos, decorados con lujo, ya so-
brios, teatros de segundo orden, modestos, teatrillos humildes de barriadas
populares, salones de cine y variedades, o de cine a secas... Aqui el publico
cambia”. Se unira un publico femenino, con graciosos vestidos y tocados.
“En las funciones de la tarde, también muchos nifos. Parece que las fami-
lias se dividen: algunos papas, los hermanos han ido a la fiesta de los toros;
las mamas y las niflas al teatro y al cine”. Los comentarios que suelen escu-
charse a la salida de los teatros son distintos a los que oimos a la salida de
los toros en la colonia Roma; pero el entusiasmo es parecido. Del éxito artis-
tico de cada funcién se sabe por los rostros de los espectadores: satisfechos,
descontentos, alegres, hastiados o indiferentes. “La impresion que reflejan
esos rostros es inmediata, sin recuerdos anteriores ni presentimientos por
el manana”. Algunos gustando en el vivo recuerdo de lo que acaba de ser,
una esperanza realizada o una promesa mejor.*”

4 DeL CasrtiLLo, Ricardo, “El publico metropolitano y los espectaculos teatrales
Croénicas teatrales”, Revista de Revistas, num. 241, 22 de noviembre de 1914, p. 18.
47 OLAVARRIA Y FERRARI... p. 3324.
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Respecto a cuanto habian ascendido los ingresos por la venta
de localidades los domingos, los empleados de las empresas tea-
trales, de cines y demas daban resultados que no tiene precision
matematica pero si exactitud bastante aproximada:

El teatro “Principal” tuvo ingresos por 1,500 pesos, cuando las entradas re-
gulares son de 2,000 a 2,500. Tuvo el teatro “Ideal”, por sus dos funciones
domingueras, 1,240 pesos, y sus entradas son iguales por lo comun, en
fiestas de domingo, a las del teatro antes mencionado. El teatro “Mexicano”
conté, por iguales productos, 1,480 pesos, siendo sus ingresos dominicales
también de 2,500. El teatro “Arbeu”, 1,400 pesos cuando ordinariamente
alcanza o pasa de dos mil; el teatro “Lirico” (1907), 1,590 pesos con relati-
vamente poca baja. Pues tasa sus funciones de domingo en un promedio de
1,900; el “Salén Rojo” no experiment6 baja en sus ingresos, que montaron
a 490 pesos por sus funciones; en iguales circunstancias el cine “Palacio”
tuvo 300 pesos; el teatro “Colon” 1,650 pesos, siendo sus entradas regula-
res de 1,800; el salon “Fausto”, 300 pesos con entrada normal; el “Palatino”
con entrada normal, 300 pesos; el teatro "Diaz de Ledén” que sus entradas
alcanzan a la suma de 1,000 pesos, tuvo ese domingo muy malas entradas,
820 pesos; el teatro “Alcazar” obtuvo 820 pesos, cuando suben a menudo
en domingo a poco mas de 1,000; el salon “Casino” 430 pesos, registrando
una baja de cerca de 200; al “Maria Guerrero” ingresaron 320, con una
baja de cerca de cien pesos; y por ultimo, el teatro “Hidalgo” que tiene por
entradas de domingo de 1,000 a 1,500 pesos, produjo 275. Si hacemos una
simple suma de las cantidades que tuvieron por ingresos de entradas, tanto
la plaza de toros como los teatros y salones de cine enumerados, obtendre-
mos la cantidad de 26,483 pesos... Y si suma semejante hacemos con las
cantidades que como promedio calculan tener cada domingo los mismos
empresarios, el resultado asciende a la ya considerable cantidad de 60,000
pesos en numeros redondos...”

Eso que no tenemos datos sobre las taquillas de los cines Gra-
nat, Garibaldi, Las Flores, Casio, Olimpia. O los teatros Virginia
Fabregas (1907), antes Renacimiento (1900), Alarcon, Manuel Bri-
sefnio y Rialto.

Lo cual quiere decir, que poco importa a los metropolitanos —en plena cri-

sis— sacrificar hasta el ultimo centavo en diversiones, con mengua de la
comodidad domeéstica, jDeja de gastarse en carne y en el pan lo que gasta

en toros y en cinematografos!.*®

48 ZXX, “Lo que gasta México en divertirse. A través del mundo”, Revista de
Revistas, nium. 204, domingo 25 de enero de 1914, p. 9.
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LOS GOBIERNOS REVOLUCIONARIOS
Y LOS INTELECTUALES

oMo RESULTADO de la Revolucion de 1910, en los circulos

intelectuales se promovio la proteccion y el fomento de

las artes del pueblo. En todo el pais se impuso el nacio-
nalismo en las diversas ramas del saber y las artes.

Meéxico proyectaba al extranjero la Revolucion en grabados que
mostraban un pais lleno de sol, con fotografias revolucionarias de
Pancho Villa entrando a la ciudad de México rodeado de un tropel
de caballos y camisas blancas. Trataba de emular estas imagenes
una pelicula tendenciosa estadoudiense Libertad, estelarizada por
Eddie Polo. Figuras reconocidas por los europeos fueron el poeta
Amado Nervo, el torero Rodolfo Gaona y el pintor Diego Rivera.!

Los artistas y autores nacionales, se entusiasmaron por crear
“verdadero arte mexicano”. Firmaron un documento en el cual se
“comprometieron a fomentar el arte vernaculo en todos los medios
que estuvieran a su alcance”. Se reunieron “para dar los primeros
pasos para la fundacion del teatro nacional... una institucion cuyo
exclusivo objeto fuese la solidaridad fraternal entre los artistas
mexicanos y la representacion de obras producidas por escritores
nacionales y dadas a conocer por actores exclusivamente mexica-
nos”. Senalaban asi mismo, que los artistas extranjeros, se habian
ensenorado en el medio con el afan de nulificarlos. La adhesion
fue firmada por Eduardo Gomez Haro, los musicos Manuel Castro
Padilla, Angel H. Ferreiro, Miguel Lerdo de Tejada y el critico José
R. del Castillo “Florian”, entre otros.?

1 “México desde el extranjero durante veinticinco afios”, Revista de Revistas,
num. 1290, 3 de febrero de 1935.

2 Gomez Haro, Eduardo, “Para fomentar el arte dramatico nacional en Méxi-
co”, El Universal, 18 de agosto de 1917, p. 10. Compilado por Victor Cardona.
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Asi mismo Gerardo Murrillo “Dr. Atl”, el ingeniero Alberto Pani, el
escritor y politico Marte R. Gomez, el impulsor de la radio Félix F.
Palavicini y el pintor Roberto Montenegro, secundados por pinto-
res, poetas, musicos, escritores y periodistas, presentaron en 1919
una Gran Exposicion de Arte Popular Mexicano, que se instaloé en
el edificio de la Secretaria de Relaciones Exteriores. En ella se hizo
una demostracion del maravilloso acervo que el pueblo mexicano
posee, en cuanto a las artes se refiere.

Musicos como Manuel M. Ponce, Fermin Revueltas, Carlos
Chavez, Tata Nacho y otros, introdujeron en sus nuevas obras los
temas de la musica del pueblo, inspirados en lo que conocian a
fondo de sus lugares de origen.

Los pintores como Carlos Mérida, José Clemente Orozco, Mi-
guel Covarrubias y otros muchos, coadyuvaron a la formacion de
los ahora llamados “ballets”, con temas simboélicos modernos de la
redencion de la clase obrera, como el poema de Carlos Gutiérrez
Cruz titulado “Los barrenderos”.

Varios cuerpos de baile bajo el patrocinio de la SEP llegaron a
culminar, y son los antecedentes de los que ahora llaman justifi-
cadamente la atencion de nuestros publicos nacionales y de los
extranjeros.?

Otros intelectuales, pintores, escritores y musicos, entre ellos
Carlos G. Gonzalez, Rivera, Mediz Bolio, Carlos Pellicer, Arnulfo
Miramontes, Alberto Flaccheba y Antonio Gomezanda, asesoraron
a los artistas visitantes para que crearan obras con nuestros te-
mas prehispanicos y folkloricos.

Un “nacionalismo febril” invadio los teatros capitalinos, los es-
cenarios se poblaron de personajes populares, idealizados, tratan-
do de emular a lo mejor del bataclan o de las revistas extranjeras
de moda.

Pero no fue hasta que los gobiernos de la Revolucion promovie-
ron leyes, fundaron instituciones y fomentaron programas educa-

3 Zuno, José G., Historia de las artes pldsticas en la Revolucion Mexicana, Ins-
tituto Nacional de Estudios Historicos de la Revolucion Mexicana, Compilado por
Victor Cardona, México, 1969, p. 103.
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tivos, cuando la cultura mexicana logr6 plasmar los ideales de sus
intelectuales y artistas.

En el gobierno de don Venustiano Carranza (10 de mayo de
1917 al 21 de mayo de 1920), se consolid6 y difundié una cultura
“profunda y solida” hacia sectores mas amplios de la poblacion. Se
establecio la reforma socialista en el articulo 3° sobre la educacion.
Se creod la Direccion General de Bellas Artes en el Departamento
de Bellas Artes. En la Universidad se unificé la normatividad para
regir las bellas artes a través del Centro Orientador del Cultivo Es-
tético de la Republica.* Se promulgo la ley del Departamento Uni-
versitario y de Bellas Artes (1917), para fomentar y divulgar el arte
en todas sus manifestaciones, vigilar y desarrollar las dependen-
cias artisticas oficiales y todo lo relacionado con las Bellas Artes.®

La ensenanza de danzas y bailes regionales se oficializé en la
educacion escolarizada. Conciertos, conferencias, festivales y con-
cursos, se multiplicaron para formar culturalmente al pueblo.
Se divulgaron las obras maestras universales y las creaciones de
artistas mexicanos. Se propicio la practica a nivel popular de la
musica, el canto, la danza, el teatro y las artes plasticas. Surgie-
ron orfeones y conjuntos de canto y danza de cientos de obreros,
campesinos y estudiantiles.

Se apoy6 la divulgacion cultural especialmente a través de la
radio y el cinematografo.

En el extranjero, muchos de los hombres de letras, algunos de
ellos en el destierro, publicaron libros que influenciaron la cultu-
ra de México: Reyes, Rabasa, Esquivel Obregon, Calero, Querido
Moheno, Vera Estanol, Pereyra, Bulnes, Olaguibel, Elguero y De la
Barra, entre otros.®

El pintor Adolfo Best Maugard organizdo una magnifica vela-
da en Southampton, Nueva York para mostrar la Danza Mexicana
(1919), con el decorado y los trajes que disenné para Anna Pavlova.
El disenador Francisco Cornejo creo el escenario y el vestuario de

* Ibidem, “Al abrir el Congreso sus sesiones ordinarias el 10 de septiembre de
1918”, pp. 302 y 303.

5 Idem.

6 “En qué consiste la cultura”, Revista Mexicana, num. 176, Compilado por
Victor Cardona. San Antonio, Texas, 19 de enero de 1919.
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Xochitl (1920) para Ted Shawn y Martha Graham, que fue puesto
en escena con éxito en Nueva York, Santa Barbara, Victoria, Van-
cuver y Toronto.

Durante interinato de Adolfo de la Huerta (24 de mayo-30 no-
viembre de 1920) el sector cultural fue reestructurado. José Vas-
concelos como rector de la Universidad elabor6 la ley federal de
Educacion Publica. Se estudio el proyecto para la federacion de la
ensefnanza. Vasconcelos desde la Universidad llamo6 a iniciar una
cruzada de educacion publica, una obra de verdadera redencion
nacional que inflamé los espiritus de todos los educadores, inte-
lectuales y artistas. Se organizaron bibliotecas populares.”

La administracion del Presidente Alvaro Obregon (1 de diciem-
bre 1920-30 de noviembre de 1924), se avoco a la educacion popu-
lar. Se fomentaron espectaculos cultos para la educacion del pue-
blo. Se inauguro el edificio de la SEP (1922) y el Estadio Nacional
(1924). Se inicio la cruzada de “los maestros misioneros”.

Durante las llamadas Fiestas del Centenario del ano 1921, el
Comité organizador, present6 al maestro de ballet Giorgio Vittorio
Rosi en la Temporada de Opera acompanado de Susana Rosi y un
cuerpo de baile de 24 bailarines. Rosi ensené y fue coreégrafo en
el Teatro Hidalgo y participd en el Festival de las Fiestas de Prima-
vera de 1923.%2 Una de sus alumnas destacadas fue Carmen Galé.

El “movimiento estridentista” se manifestéo en 1922 —jViva el
mole de guajolote!, —gritaron escritores, musicos y pintores—.
Entre ellos: German Lizt Arzubide, Salvador Novo, Arqueles Vela,
Ponce, Silvestre y Fermin Revueltas, Luis Quintanilla, Roberto
Montenegro, Leopoldo Méndez y Ramoén Alba de la Canal.

El gobierno de Plutarco Elias Calles (1° de diciembre de 1924-
30 de noviembre de 1928), trabajo para que los servicios de la
educacion llegaran a los campesinos, a los obreros y a las masas
populares. Se atendieron las escuelas urbanas, las técnicas e in-
dustriales y en especial las rurales. Se fundé la casa del Estudian-
te Indigena. En las Misiones Culturales de la SEP, los programas

” DE LA Huerta, Adolfo, Informe, pp. 61 y 62.
8 BarzeL, Ann “European Dance Teachers in the United States”, Dance Index,
1944, p. 90.
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del baile y las danzas regionales fueron los mejores medios de ex-
presion.

Los maestros misioneros: Humberto Herrera, Luis Felipe Obre-
gon, Ignacio Acosta y Francisco Aceves (1923-1925)° entre otros,
recopilaron importantes materiales coreograficos y musicales, ba-
ses para la creacion de futuros ballets mexicanos. Se registraron:
La “Danza del venado” de la tribu yaqui de Sonora, “El Pascola”
del noroeste, “La Vibora” del norte, aztecas arcaicos de Sinaloa
y Sonora. “El Torito”, “El Pajaro” y la “Danza de los viejitos” de
Michoacan. “La conquista” de México y los estados del centro del
pais. “Los Quetzales” del Estado de México, Puebla, Veracruz, Mo-
relos, Tlaxcala e Hidalgo. “La pluma” de Cuilapan y “Los Tlacolote-
ros” ambas de Guerrero. “Los jardineros”. “Danza del volador” de
Oaxaca. “Los Tatachines” y “Los Paixteles” de las regiones de los
tepehuanes, huicholes nayaritas y los tarahumaras”,“La Ofrenda”
de los huicholes y “Los Tastuanes” de Los Altos.

Danzas de caracter mestizo: “El jarabe tapatio”, “Los compa-
dres”, la “Danza del Caballito”, “La Botella” y “La Paloma” de Los
Altos. La “Danza de la Pachola”, “El jarabe tapatio” de los cocas
con bailes franceses y la jota aragonesa. “Los compadres”, “Los
Lanceros” y “Los Apaches” o “Mecos” de Jalisco. “Los Sonajeros “
de Zapotlan y Tuxpan.

Sones mestizos: “El Chiualteco”, “El Venadito”, “El Maracum-
bé”, “La Culebra”, “El Carretero”, “Los Arrieros”, la “Danza del Agui-
la Real”, la “Danza de los Morenos”, “Los Cuares” de Juanacatlan,
“Los Centuriones” y “Los Judios” de Yahualica, el “Baile de los
Listones” de los pueblos indigenas.!°

En 1927, desaparecieron “los estridentistas”. El escritor José
Juan Tablada difundié en los Estados Unidos sorprendentes en-
sayos sobre La danza en México.'' El Teatro de Ulises brindo nue-
vas perspectivas al teatro experimental, Antonieta Rivas Mercado,
Xavier Villaurrutia, Gilberto Owen, Clementina Otero, Isabel Co-
rona, Agustin Lazo, Samuel Ramos, Best Maugard, Novo y Monte-

9 Zuno, José G., “Historia de las artes plasticas en la Revolucién Mexicana”,
Instituto Nacional de Estudios Historicos de la Revolucion Mexicana, 1969.

10 Zuno, José G., op. cit., pp. 104-115.

11 TaBLADA, José Juan, “The Dance in Mexico”, Theatre Arts Monthly, num. 8,
Compilado por Victor Cardona. Nueva York, agosto de 1927, pp. 637-644.
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negro, promovieron obras de Eugen O’Neill, Jean Cocteau, Charles
Vildrac y Roger Marx. El compositor Gomezanda y el escritor Fran-
cisco Monterde montaron en Alemania La fiesta del fuego (1928).

En el gobierno de Emilio Portes Gil (1 de diciembre de 1928-30
de noviembre de 1929), se considero6 a la educacion de las clases
trabajadoras como el tinico camino para la redencion de México.
Se construyeron teatros al aire libre en las escuelas para difundir
a través de espectaculos la ideologia de la Revolucién. Se aumen-
taron los presupuestos para las Misiones culturales. Se establecio
la Ley de la autonomia de la Universidad (1929).

En el periodo de Pascual Ortiz Rubio (2 de febrero de 1929 al 4
de septiembre de 1932), el Departamento de Bellas Artes continué
desarrollando su programa de accion en los aspectos docentes, de
investigacion, de propaganda y divulgacion, asi como de fomento
a la produccion artistica. Se intensifico la labor en pro del folklore
nacional. Se establecio el Consejo de Bellas Artes.

El presidente Abelardo Rodriguez (S de septiembre de 1932 al
30 noviembre de 1934), promulgo6 la Ley organica de la Universidad
Autonoma de México. Inauguro el Palacio de Bellas Artes. Fomento
y estimulo las capacidades artisticas de su pueblo utilizando todas
las formas de expresion, desde el folklore hasta las mas modernas.
En el campo de la ensefianza artistica, se delinearon los limites y
propositos del Departamento de Bellas Artes y el Palacio de Bellas
Artes, formulé un amplio programa de divulgaciéon y orientacion
artistica en sectores no escolares.

Con Lazaro Cardenas (1 de diciembre de 1934 al 30 noviembre
de 1940), se redacté un texto socialista para el articulo 3° cons-
titucional en el cual se manifestaba que los centros de cultura
superior, formaran hombres que contribuyeran al advenimiento
de una sociedad socialista. Se pronunciaron para que las bellas
artes estuvieran al servicio de las clases trabajadoras. En el Pro-
grama de Educacion Publica se promovié la danza en los docentes,
se trataba de educar estéticamente a los trabajadores a través de
espectaculos mexicanos y extranjeros, e iniciar una educacion ar-
tistica profesional para la formacion de especialistas y fomentar la
creacion e investigacion. Se impulso la politica artistica del carde-
nista con un sentido obrerista.
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Mientras tanto, a nivel internacional la danza teatral se inclina-
ba por las producciones de Serge Diaghilev y Anna Pavlova, aun-
que éstas compartian los escenarios con los coredgrafos pioneros
de la danza moderna, los bailarines de danzas exoéticas, de tap o
acrobatas, en los teatros de variedades y hasta en los cabarets. Un
arte coreografico ecléctico y vital reflejaba un mundo cosmopolita
en el cual el automoévil, el teléfono, la radio y el cine impusieron
nuevas formas de vivir.!2

Roberto “El Diablo” expreso claramente el fenémeno cuando
el acrobatismo, de dudoso buen gusto, encontré seguidores en el
medio mexicano:

Tal vez en ninguna otra manifestacion estética, como en el baile, se haya
reflejado la honda transformacion sufrida por la sensibilidad colectiva des-
pués de la guerra. No se ascendi6é un escalon, sino que se di6é un verdadero
salto en la técnica respectiva, rompiendo esa guisa con todos los preceden-
tes, no so6lo académicos, sino de renovada estilizacion.

Todo lo que antes era peculiar atributo del arte coreografico, ha que-
dado relegado al olvido por los flamantes danzarines de hogafio. La suave
ondulacién de la silueta, el acompasado vaivén de los brazos, los isécro-
nos arabescos bordados con los pies, los graciosos escorzos, las euritmicas
flexiones del talle, en suma, lo que en conjunto daba la armoniosa visiéon de
una estatua en movimiento, ha desaparecido ya en las modernas exhibicio-
nes terpsicoricas que admiramos sobre los escenarios.

Ahora impera, de acuerdo tal vez con el aceleramiento aéreo-dinamico
que preside la cotidiana existencia, el ritmo dislocado, la contorsién inve-
rosimil, el descoyuntamiento grotesco, el giro vertiginoso, todo aquello mas
propio de la pista circense que de ser mostrado en el proscenio. Perdié la
danza su espiritualidad, para quedar convertida en una simple destreza
gimnastica, que casi no necesita de la musica para ser ejecutada sin que
deje de impresionar a los espectadores.

Ni nombre tenia siquiera el novedoso género... Fué preciso que, al influ-
jo de su éxito en Paris, fuera a Broadway, para que de ahi, a la sombra de
los rascacielos, se les bautizara con la denominacién de “Adagio” y comen-
zara a difundirse por todos los ambitos del planeta”.!®

El arte de la danza invadié todos los foros teatrales naciona-
les, aunque no fue un buen negocio. Los empresarios acudieron a
las instituciones culturales para presentarlo. Temporadas éxitosas

12 Cfr. SieceL, Marcial B., The shapes of change, New York, 1981, pp.1-10.
13 NunEz Y DoMINGUEZ, Roberto, “El acrobatismo de los bailes modernos”, Revis-
ta de Revistas, Aho XXVI, num. 1389, 3 de marzo de 1937.
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como las de Pavlova o las de Pavley Oukrainsky apenas cubrieron
los gastos. Sin embargo un batallon de artistas de la danza cau-
tivaron al publico mexicano, especialmente a sus intelectuales y
criticos. De los mas renombrados bailarines contaremos sus his-
torias en los proximos capitulos. Mientras tanto registraremos las
tendencias dancisticas que imperaron en la época, entre ellas: la
danza espanola, el exotismo, el orientalismo y las danzas interpre-
tativas.

Profusas criticas y cronicas al respecto nos legaron José Juan
Tablada, José Vasconcelos, “Buffalmacco”, “Glébulo”, Armando
de Maria y Campos, Carlos Gonzalez Penia, Rafael Lopez, Rober-
to Nunez y Dominguez “El Diablo”, Leopoldo de la Rosa, Alberto
Hidalgo, Julien Ochse, Hipodlito Seijas, Santiago Méndez A. Xa-
vier Sorondo, Xavier de Bradomin, José Puchades, “El conde San-
cho”, Efrén Rebolledo, Luis A. Rodriguez, Arturo Rigel, Alvaro de
Alhamar, “Clitandro, Orién”, José R. del Castillo “Florian”, José
Joaquin Gamboa, “Fantasio”, Samuel Ramos, Francisco del Rey,
Carlos Sanchez, Jacobo Dalevuelta, Baltasar Dromundo, José Ba-
rrios Sierra, Guillermo Castillo “Jubilo”, Francisco Monterde, Ma-
rio Mariscal, Carlos del Rio, Pablo Leredo, Hermilo Portell, Marce-
lino Dominguez, Rafael Heliodoro Valle, Gilberto Torres, Fernando
Mota, Juan Galeana, José F. Elizondo Sagredo, Adolfo Fernandez
Bustamante, Guz Aguila, G. Alfaro, Hernan Robleto, Manuel Sie-
rra Magana, Tina Vasconcelos de Berges y Rosario Sansore.

Reveladoras imagenes de los diversos tipos de danza captaron
para la posterioridad fotografos como: Semo, Gilberto Martinez So-
lares, Yanez, Agustin Jiménez y Luis Marquez.

En este periodo historico 3 hechos artisticos son significativos:

La creacion del 30-30 Ballet simbdlico revolucionario (1910-1931),
con coreografia de Nellie y Gloria Campobello, musica de Francisco
Dominguez y vestuario, escenografia y direccion artistica de Carlos
Gonzalez."* Obra maestra de su época, equiparable con las crea-
ciones del movimiento muralista mexicano, que ha perdurado a
través del tiempo y que fue evolucionando adaptandose a los cam-

14 Programa de mano, Teatro al aire libre Alvaro Obregon, SEP, 22 de noviem-
bre de 1931.
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bios sociales del pais y que fue apreciada por numerosos publicos
populares.

Este acontecer culminante del arte coreografico nacional, fue
descrito por Armando de Maria y Campos como un espectaculo
que resulté magnifico, espléndido. La primera parte, tenia un mo-
vimiento extraordinario, muy ritmico y expresivo, una sencillez
absoluta para hacer llegar a las masas su simbolismo de levan-
tamiento que todo lo incendia y arrasa apenas lo toca la tea de la
Revolucion que seca los campos y destruye ciudades. Mas tipica y
mexicana la segunda parte, por la vernacula suntuaria de indias
con huipil e indios con sombreros de palma, la coreografia estiliza
pasos de danzas de México. El final, simbolico, participan obreros,
campesinos y soldados que concluyen formando la hoz y el marti-
llo, de una emocionante fuerza de expresion, de una tosca belleza
muy del momento politico que vivia México.!®

La puesta en escena de Rayando el sol de los Espectaculos Soto
en el Palacio de Bellas Artes:

...Marca un progreso evidente en la evolucién del teatro popular mexicano.
No podria ser de otra guisa, puesto que la serie de estampas fue confeccio-
nada por dos de nuestros mejores revisteros, Carlos M. Ortega y Francisco
Benitez, quienes procuraron la cooperacion de Pepe Elizondo —sabio en
esta clase de menesteres—, de Jacobo Dalevuelta, de Manuel W. Gonzalez
y del propio Roberto Soto, La musica estuvo a cargo del maestro Federico
Ruiz, y las espléndidas decoraciones fueron hechas por Aurelio G. Mendoza.

Como se ve, se trata de un trabajo colectivo: algo parecido, en su orga-
nizacién, aunque completamente distintas en sus tendencias y resultados,
a las revistas parisienses y a los “shows” neoyorquinos. En relaciéon a las
producciones mexicanas anteriores se advierte un gran progreso: lo mejor
de todo es que no se necesita ya ser grosero, para ser tipico. Los autores,
con un desfile de cuadros vivisimos, presentaron el aspecto pintoresco de
nuestra nacionalidad.’®

Y, finalmente, la institucionalizacion de la Escuela Nacional de
Danza:

15 El articulo completo se transcribe en Aulestia, Patricia, “El 30-30, Ballet
Simboélico Revolucionario” Despertar de la Reptiblica dancistica mexicana, México,
Rios de Tinta Roja, pp. 288-291, 2012

16 Garcia Naranuo, Nemesio, “Nuestros espectaculos, Roberto Soto en ‘Bellas
Artes™, Hoy, num. 10, 1 de mayo de 1937.
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La propia Secretaria de Educacion Publica tiene la conviccién de que, sien-
do la danza la mejor manifestacion del sentimiento plastico nacional, al
demostrar los adelantos de la capacidad, tanto del dirigente de ese estable-
cimiento, como la de los alumnos que concluyen en él sus estudios, se cree
plenamente satisfecha por su parte, de haber podido ofrecer al pueblo sus
mejores esfuerzos que tienden a fomentar la cultura revolucionaria entre las
masas trabajadoras.

Corresponde al pueblo actuar en forma de movimiento superador. Y si
la danza en México no es mas que la presencia de ideales e inquietudes,
esta vez, la Secretaria, mediante su Departamento de Bellas Artes, logra la
realizacién de un programa gubernativo que tiene por especial atribucion
la de ser fiel a las demandas colectivas, que cada dia pretenden definir sus
tendencias para constituirse en mejoria, para ser el mejor dato de una con-
ducta redentora.

Porque es la danza, por otra parte, la poesia de la accién. En cada mo-
mento de liberacion existe una armonia suficiente de explicar derechos. La
Danza de México, eso es propiamente: calidad de sufrimientos, fisonomia de
grandeza vieja y heroica, actual y comprensiva del futuro mejor. En ella hay
una ilusion, el ensuefio y el rumbo de las libertades. Alli esta el sentido de
la superaciéon. Cosas que fueron del pasado y, sin embargo, con ideas como
obligacion para asegurar el bienestar a la posteridad proletaria; pertenecen
a la danza que se auxilia de todas las manifestaciones del arte.!”

17 “Prueba de la Escuela de la Danza”, El Nacional, 16 de diciembre de 1939.
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LAS INFLUENCIAS DEL BALLET RuUSO
DE DIAGHILEV EN MEXICO

NA RICA HEMEROGRAFiA sobre Diaghilev y los ballets rusos, fue
profusamente ofrecida a los lectores mexicanos.!

En 1912, el poeta José Juan Tablada, envi6é una inte-
resante resena:

Crei primero que el gran Nijinsky y la fascinadora Karsavina no fueran mas
que dos idolos recién dorados por Paris y exaltados al culto ritual de una
admiracion facil pero exhuberante, y a pesar de los laudos que sin cesar
escuchaba en torno mio, llegué a resignarme por no haberlos visto, pues-
to que a mi arribo a la gran metrépoli, la temporada de “los Rusos” habia
concluido, y el Chatelet, donde actuaban, habia cerrado sus puertas. De
aquella manifestacion de arte, tinica al decir de los parisienses, no quedaba
mas que el deslumbramiento general y el éxtasis retrospectivo que hacia
pasmarse a mis amigos y enmudecer de pronto, con los ojos en blanco, ante
la visiéon de Nijinsky pasionalmente evocada.

1. Es tan hermoso como el Apolo Sauréctono de Louvre, oi decir a una
rubia que se estremecia bajo su manto de pieles, feliz de poner un
laurel clasico a las plantas aladas del bailarin eslavo.

2. Soélo puede compararse a Faico, exclamaba otra; pero Faico es un
chulazo y Nijinsky jes un dios joven!

Y para coronarlo con la méas suntuosa diadema, otra mujer mas, inten-
samente palida de ojos inténsamente negros, lectora indudablemente de
la Virgen Perversa, Renée Viven, y admiradora de las estampas de Audrey
Beardsley, declaraba:

Nijinsky no sélo es hermoso como Apolo y artista admirable y unico...
iNijinsky es... “equivoco”!

! “Ballet de Rusia. Literatura y arte”, Revista de Revistas, num. 70, domingo
28 de mayo de 1911, p. 8.
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Y la mujer palida y nerviosa ensimismo6 en un ensueno de Heliogabalo,
sustentando la frente doblada de pensamientos con una mano larga y blan-
ca llena de sortijas, cuyos cabujones, prendidos en ella, semejaban enjam-
bre de cantaridas sobre una azucena moribunda...

Quizo mi fortuna que la Sociedad de Aviadores Franceses celebrara una
gran funcion de beneficio, que en ella tomara parte la “troupe” de ballet ru-
sos y que asi me fuera dado admirarla.

Con lo que tan expresivamente oi decir de Nijinsky a las mujeres, se
reunia la fascinacién atribuida por todos a la Karsavina en primer lugar y
luego a la Fokina, a la Vassilieva, a la Konetska, y por mis amigos los pin-
tores a las maravillas escenograficas del pintor Bakst, que habia llevado la
ilusién de lo maravilloso y la luminosidad radiante del color hasta imponde-
rables prodigios. La musica era Chopin orquestado, Weber instrumentado
por Schuman, era el ruso Tcherapine, era Reynaldo Nahu. Y el poema, la
vision imaginativa que ahi iba a cuajarse con todos los prestigios de la plas-
tica, con todos los estimulos musicales, con todos los deslumbramientos de
la luz, era de Teodfilo Gautier.

El espectro de la rosa constituia el naumero culminante del pro-

grama, y en €l, tomarian parte simplemente, sin intervencion aje-
na de coros ni comparsas, “ellos” dos: Nijinsky y Karsavina.

Y la exégesis de aquel enigma espectral y florido en los progra-

mas de mano era ésta:

Al levantarse el telén, una joven que vuelve del baile, vencida por la fatiga,
se duerme sobre un sillon. En su sueno, la rosa que tiene en la mano se
transforma en un genio que le prodiga sus caricias y que se desvanece con
la aurora.

Eso es todo. Barnun exagera, el empresario comentarista, no

pudo agregar mas...

Hizo bien, obré sabiamente al dejar todo a la admiracion del

auditorio.?

Tablada, describio El espectro de la rosa:

En la alcoba de Clara d’Ellebeuse... Abrumada por los recuerdos del baile
—tal vez su primer baile—, cae rendida sobre un sillén... El perfume de la
rosa esta personificado en Nijinsky, el danzarin prodigioso, el archimimo
genial que en ese momento aparece... En un instante en que se inmoviliza
puede apreciarse la extrafla y armoniosa plastica de su cuerpo. El torso y

2 TaBLADA, José Juan, “Notas diversas. Cronicas Parisienses, El espectro de la
rosa, Los ‘Ballets Rusos

)

, Revista de Revistas, domingo 16 de junio de 1912, pp.

1y 19.
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las piernas estan cubiertas por mallas rosas... Torso esbelto como apretado
en una coraza de musculos y en torno del cual se enredan guias de rosas
fanebres; sobre el torso un cuello musculoso pero gracil, y sobre ese cuello,
la cabeza del David, de Verrochio, con toda su gracia ambigua, y sus ojos
oblicuos, y sus labios ironicos y sensuales. Sobre el cuerpo, todo amorata-
do, como escurriendo heces de espeso vino, brazos, cuello y rostro lucen
con cruda y enharinada blancura, que sé6lo deja lucir la oblicuidad de los
ojos de gato y de serpiente, de mujer y de hiena, y la boca espesa cuando
crispa los labios y de sensualidad brillante cuando rie ensefiando los dien-
tes blanquisimos.

jLastima que estés dormida! Clara d’Ellebeuse, Karsavina,

Porque si no estuvieras dormida, verias como, con qué congoja y con
qué rostros ansiosos, a pesar de sus pieles suntuosas, a pesar de sus perlas
y de sus diamantes, suspiran todas estas pobres y tristes mujeres de Paris
por Nijinsky, que al ir a entregarse salta por la ventana, por el perfume de
la rosa que a lo mejor se evapora, por el placer que promete y defrauda, por
el ideal que no se alcanza jamas!®

¢Pero como eran los ballets rusos de Diaghilev? Hasta nuestras
tierras llegaron los ecos de sus triunfos:

El secreto de su arte estriba en una maravillosa sintesis del baile, la decora-
cion y de la musica. El triple motivo corre como una cuerda de oro durante
toda la produccion, llenandola, construyéndola, como si fuera una copa de
oro, de la que habra de verterse el néctar de una alta hazana artistica...
El ballet ruso ofrece el espectaculo de un mundo en el que es tratado con
sencillez, con belleza y con fuerza, un tema por tres series de manos que
trabajan de consuno, dirigidas por un hombre genial.*

¢Y de su repertorio qué se dijo?

Las leyendas misteriosas del Caucaso, los cuentos orientales con toda la
gama de sus colores, las poesias musicales de los modernos autores fran-
ceses, fueron interpretadas por este arte inico mimico y danzante, sobre el
fondo de decoraciones con las que Baskt estampara el revolucionalismo de
su arte princel, en todas sus disonancias de color, sus contrastes bruscos
hasta inquieto a la critica mas amplia y sus figuras ex6ticas y magicas. Las
pantomimas corrian desde la intensa tragedia como Scherezada hasta la
Rosa de Teophile Gautier con la musica de la invitacién al vals, de Weber.

Dentro de este ambiente de modernidad, los “Ballets Rusos”
fueron hasta el futurismo, después de “La Apres-Midi d’un Faune”,

3 TaBLADA, José Juan, ibidem.

4 “El arte vital de los bailarines rusos. Notas diversas”, Revista de Revistas,
num. 187, domingo 28 de septiembre de 1913, pp. 10 y 11 y Ecos del libro de
Huntley Carter.
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que dejo atonito al mismo Paris, subieron a escena dos o tres bai-
lables dislocados, con decoraciones en acertijo del pintor espanol
que preside el movimiento ultramoderno en Francia y de quien es
discipulo nuestro compatriota Diego Rivera.®

Se trataba de explicar como se constituyo en una organizacion
sin igual.

Para dar lugar a la Compania de Ballet Ruso, fue menester la
habilidad diplomatica del gran empresario Serge Diaghilev y el di-
nero del Baron Ginsberg. Asi pudo efectuarse la gran temporada
en el Teatro Chatelet de Paris. La composicion de nuevas piezas
coreograficas, iba a buscar sus asuntos en la leyenda y en la fabu-
la de Rusia y Persia, del Caucaso y de Egipto.

En Grecia, el coturno y la mascara suprimieron en cierto modo
las ricas posibilidades de expresion de la danza y del rostro huma-
no. El ballet ruso traté de resucitar en toda su integridad las dan-
zas griegas y desde los tiempos de las Panateneas y las Theorias
deslumbradoras, el mundo no ha representado espectaculo tan
maravilloso como estas danzas en las que colaboraron los grandes
compositores modernos, los mas formidables coloristas, las acade-
mias de baile mas célebre, de la tierra.®

Mas que una compania de ballet squé era?:

Con la aparicién fulgurante en Europa de los Ballets Rusos, considerados
como “un singular género de representacién mimico musical” cuyos an-
tecedentes inmediatos podrian ser Wagner —en cuyas Operas las escenas
mudas no escasean y tienen excepcional importancia—, o en la danzarina
Isadora Duncan quien revel6 que la musica pura puede generar visiones
plasticas. “Un drama mimico que surge de la musica sinfénica” rapida-
mente conquistan a los criticos y los publicos. Grandes pintores como Leén
Bakst y Alejandro Benois crean un nuevo estilo de decoracién... Son los
tiempos modernos en que “emancipase el baile artistico del elemento verbal,
y, directamente generado por la musica en movimiento espontaneo y libre
apartase de las evoluciones geométricas, y, en actitudes mas que en movi-
mientos, tiende a convertirse en representacion plastica de estados emocio-
nales sugeridos por la musica pura.

5> DE BraboMmiN, Xavier, “La evolucion del baile”, El Universal, lunes 30 de di-
ciembre de 1918, p. 2.

6 “Buffalmacco”, “El ballet ruso trata, dentro de nuestro adormilado espiritu,
de resucitar el alma magnifica de Grecia”, El Pueblo, Aho V, nim. 1,553, domingo
9 de febrero de 1919, Secc. Dominical, p. 1.
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En realidad, tal arte ha dejado de ser baile para convertirse en otra
cosa: “El drama mimico musical”.”

Eran los tiempos en que se consideraba a Anna Pavlova como
la primera actriz coreografica contemporanea® y a Isadora Duncan
como una inovadora de la danza libre.°

Una nota singular fue la siguiente:

A raiz de la separacion ruidosa de la Pavlova de la compania (Los Ballets
Rusos de Diaghilev), que habia firmado con Nijinsky comenzaron diversos
rumores sobre la verdadera causa de tal desacuerdo. Juntos habian bai-
lado en las Escuelas Imperiales de Petrogrado y Moscu y juntos se habian
emancipado de tales centros educativos para lanzarse a la aventura por los
teatros de Europa. Su éxito habia sido enorme. Por lo tanto no se encontra-
ba légico; que en plena carrera de triunfo uno de los principales elementos
—quiza el mayor— dejara de pertenecer a la compania.

La imaginacion urdié complicados asuntos. Pensose hasta en
una cuestion amorosa por parte de Nijinsky, ya que Anna Pavlova
estaba casada con un aristécrata conocido.

Lo Unico cierto en todo esto era que ella misma hizo la confi-
dencia a alguien de que Nijinsky, por dos veces, intenté matarla,
al dar una peligrosa vuelta en uno de los “ballets” de mas fama.

No explico la Pavlova la causa que pudiera impulsar tal anti-
patia. ¢Fueron celos de artista? ¢Fueron celos de la mujer? Quién
sabe.

Ella, en todo caso, hizo bien en alejarse de un enemigo que
empleaba un medio tan estilizado para deshacerse de su compa-
nera de bailes. Sola, logré una fortuna economica y artistica que
no hubiera alcanzado en la compania inicial. Con Nijinsky hubiera
muerto en la escena, en la volveta loca de una danza, ante la es-
tupefaccion de los espectadores. Y probablemente el secreto de la
tragedia quedara en la mueca desesperada de la agonizante y en el
gesto de triunfo del danzarin elegante.'®

7 GonzALEz PERA, Carlos, “El drama mimico-musical. Bocetos dominicales”, El
Universal, Afio IX, Tomo XXXV, num. 3,079, 29 de marzo de 1919, la. sec., p. 3.

8 Revista de Revistas, num. 170, domingo 25 de mayo del913, p. 8.

9 “Mme. Isadora Duncan y la danza. Letras y Arte”, Revista de Revistas, num.
211, domingo 15 de marzo de 1914, p. 18.

10 “La sociedad al dia. La proxima presentaciéon de la Pavlova”, El Universal,
3 de enero de 1919, p. 3.
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En 1919 la Compania de Bailes Clasicos de Anna Pavlova fue

la encargada de mostrar a nuestro publico algo del repertorio de
Diaghilev. En esa temporada interpreto versiones de La murnieca
encantada, Chopiniana y Giselle. Xavier de Bradomin escribio al
respecto:

36

Hace mucho que los “ballets rusos habian despertado la curiosidad publi-
ca en México, por los elogios que de ellos hacian quienes habian tenido la
fortuna de verlos en Europa o por las cronicas de los periédicos mas presti-
giados de todo el mundo. La idea que, poco a poco, se formé en torno a tales
manifestaciones de arte, hubo de equivocarse un tanto suponiendo que los
“ballets” estaban absolutamente distanciados de lo que se llama el “baile
clasico”, o sea el que vimos practicar a las bailarinas de toutous desde hace
anos. Y no es eso: el ballet se formé con los primeros danzarines salidos de
las escuelas imperiales de Petrogrado y Moscu, en las que, mediante una
gimnastica de que no se tiene idea, mientras no se ve ensayar a estos cuer-
pos de bailarines, se llegaba a prodigios de habilidad coreografica dentro del
género clasico.

La innovacién debida a los rusos, consiste en haber llegado en sus in-
terpretaciones a la musica mas adelantada, y a rodear el espectaculo de
un decorado irreal. En los bailes actuales de estas companias, no sélo se
aprovechan las leyendas fantasticas o los cuentos de hadas para formar los
argumentos, sino que van hasta la tragedia. La musica sinfénica con todas
sus complicaciones de la moderna composicién, libre de ritmos, sutil o pro-
funda pero siempre extrafa, significa un esfuerzo glorioso para los artistas
danzantes, que logran por medio de mimica y por los movimientos plasticos
y ritmicos del cuerpo, expresar el pensamiento recéndito de la frase del
drama a través de las complejidades de una armonia sublime y rara. La
docilidad de la “diccién”, se podria decir asi, que tienen en todos los muscu-
los es verdaderamente prodigiosa. Un método de ejercicio diario, que seria
aplastante para cualquier atleta, hace que los cuerpos de estos danzarines
plasmen ante la sorprendida atencion del publico, las actitudes mas bellas
y que mas correspondan a la frase musical. En los conjuntos cada figura
responde a un instrumento de orquesta y, por lo tanto, al moverse en la es-
cena se puede encontrar en las evoluciones de cada uno de los ejecutantes
el “motivo” de cada instrumento. Las figuras vienen a formar asi idéntica
armonia que la que informa la orquestacion de la obra sinfonica.

Dentro de la fantasmagoria de estos bailes la sugestion de la idea no
esta subordinada, Ginicamente al ritmo del baile, sino que la mimica toma
parte integrante del conjunto admirable. Entre los personajes alados por su
ligereza como pajaros reales hay dialogos intensos, y en algunos dramas,
como en Scheherazada cuenta una bella crénica, que parte del ptublico ha
abandonado alguna vez el teatro presa de una emociéon demasiado fuerte.
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Justamente con los mismos danzantes, los musicos y los pintores de-
coradores, han hecho de esta estilizacion del “ballet” un espectaculo ma-
ravilloso. El desdoblamiento ondulante de las figuras graciles, tiene lugar
sobre fondos de escena de un efecto de ensuefio. En las decoraciones origi-
nales de Leén Baskt, y en las que han imitado después artistas de mucho
talento, la kaleidoscopica visién esta estudiada en la relacion intima de los
contrastes de color mas atrevidos. Baskt fue al principio sumamente discu-
tido: después los publicos de Paris y Londres que aplaudieron a este pintor
ruso tan brillante en su revolucionarismo pictérico. Cuando Picasso quiso
ir mas alla y llegar al futurismo, Paris no pudo menos que enscandalizarse
ante ese amontonamiento de manchas que tenian mucho de logogrifo en su
significacion.!!

El escritor Guillermo Jiménez. Vio a los Ballets Rusos de Sergio
Diaghilev en el Teatro Real de Madrid:

Diaghilev es un temperamento extraordinario... que con la ayuda de su ami-
go el gran Duque Wlandimir, tio carnal del infortunado Nicolas II, ha dado
a conocer en Europa el maravilloso arte de la doliente nacién moscovita...
los bailes rusos, el espectaculo mas sorprendente que mis ojos han visto.

Ellas son: Lubov Tchernicheva, Lydia Sokolova, Vera Nemntchinova.
Ellos son: Idrikowsky, Grigoriev.

Ellas, toda gracia, toda armonia.

Ellos, todo ritmo, todo arte.

Y todos con sus gestos y con sus movimientos, saben expresar la pa-
sion tumultuosa, la melancolia apacible, la juventud encantadora, integra
la linda gama de emociones de que se compone ese bello y seductor poema
que se llama vida.

Son hombres-pajaros, pero de esos pajaros milagrosos, de esos divinos
pajaros de leyenda cuyo rico plumaje es una hechizada ttnica de pedreria
relampagueante.

Son mujeres-flores, pero de esas flores fantasticas de astrales jardines
embrujados, de esas flores hechas por arte del encantamiento, que son on-
dinas, que son silfides aprisionadas en trémulos calices de seda.

Yo puedo asegurar que no han muerto las hadas, porque yo he visto
hadas en el tablado del Real, fragiles como el deleite de un sueno de amor,
sonrosadas y vaporosas y divinamente paganas como la Primavera que pin-
t6 aquel egregio florentino de Sixto V, que tuvo por nombre Sandro Boticelli.

1 De Brabowmin, Xavier, “Anna Pavlova El pdjaro de fuego”, El Universal Ilustra-
do, 31 de enero de 1919, p. 10.
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Las he visto de carne, de una carne blanca como la leche, ligeramente ro-
sadas, temblar en esas grutas multicolores y suntuosas de esos merlines de la
decoracion Leén Bakst, Larinov, Benois, Picasso; y sé que en sus puertas aldea-
nas o en grotescos munecos, cuando rasga el aire la musica de Igor Stravinsky.

Sefioras y sefores: las hadas no han muerto.

Yo he visto a las hadas en el tablado del Real.!?

El escritor Alfonso Reyes, escribio sobre como fue el proceso de
creacion de La Boda:

Se levanta una cortina; es Stravinsky, otra vez: llega de Suiza, por unas ho-
ras. Trae consigo el manuscrito de La boda, portento de musica en acordes,
con tibios arrullos de marimba, y un sobresalto de resonancias continuas
amedrentan y dejan ocioso el hilillo de la melodia.

Se levanta otra cortina: es Diaghilev, que vuelve de Londres, por unas
horas. Trae en la mente, en el animo, en el ritmo de la respiracién, esas
danzas cruzadas que concibié el maestro-coreégrafo.

Marchas gimnasticas de doncellas, bajo los ojos estaticos del novio,
marchas gimnasticas de doncellas, entre las trenzas caudales de la novia;
petrea inmovilidad de los padres, secos arboles con barbas de heno y cuen-
cas profundas de ojos, los brazos plegados, las arrugas hechas a cuchillo. Y
al fin, ese paso solemne y grave de los novios hacia el lecho nupcial, como
si entraran en una tumba. Es la borrachera triste de Eros, la mas intensa.
Hermosas bestias cazadas por la naturaleza, los esposos se aproximan tem-
blando... Salta el corazon, entre pulsaciones de marimba. Y de pronto, se
oscurece la luz.

Stravinsky y Diaghilev estan en mangas de camisa, al piano; en tanto el
corebgrafo..., anota y anota, vibra junto al velador, trepida por dentro, baila
con el alma. Circulan el “cherry” y el té. Los gajos de limén aplacan la sed.

Silencio: estos hombres improvisan. Movilizan, por unas horas, todas
las potencias de su ser. Todo lo traen consigo, porque no se viaja con biblio-
tecas. La memoria enciende su frente. Y, al dar las ocho, todo debe estar
concluido. Se besan el bigote, a la rusa, y uno vuelve a Londres y el otro a
Suiza.

Resulta curioso que Alfonso Reyes se refiere al maestro-coreo6-
grafo cuando la coreautora de La Boda fue Nijinska.

En el afio 1925, en su segunda visita, Anna Pavlova y su Ballet
Russe, repitieron La bella durmiente del bosque, que ya para en-
tonces habia sido estrenado por Diaghilev en Londres.

12 JimENez, Guillermo, “Yo he visto a las hadas. Estampa de Madrid”, Revista
de Revistas, nam. 577, domingo 29 de mayo de 1921, pp. 20 y 21.
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Nellie Campobello escribié sobre “Nijinsky, el mas grande bai-
larin que ha tenido el mundo”. Nellie, después de confesar que
“siempre tuvo una gran curiosidad de saber cuando y donde ha-
bia nacido Nijinsky”, ofreci6 datos biograficos del artista; en un
comentario que aparecio en La lllustration en 1909, en el cual se
decia: “El meérito de Nijinsky es la fuerza y espontaneidad para eje-
cutar la técnica coreografica; su gracia y su originalidad no tienen
igual”. Asi mismo reprodujo un pasaje de las memorias de Tha-
mara Karsavina: “Una manana, los muchachos estaban acabando
sus ejercicios. Lancé una mirada y a duras penas pude creer lo
que mis ojos veian: uno de ellos, de un salto se elevaba sobre las
cabezas de sus camaradas y parecia quedar suspendido en lo alto.
¢Quién es? —pregunté a Michael Obouchoff, el profesor. Es Nijins-
ky —me contesto— “ese diablo nunca puede caer al compas de la
musica”. Nellie sefialo citando a Karsavina, que no fue sino “hasta
el dia en que Diaghilev, el brujo, le tocara con su varita magica [a
Nijinsky| que su mascara de adolescente sencilla y poco atractiva,
cayo de pronto revelando a un ser exotico, felino que se burlaba
de las convenciones artificiales y de la tirania de los prejuicios”.
Entonces “el dios de la Danza”, el hombre que volaba en la escena,
el que no habia sido superado por nadie, tuvo el triunfo en sus
manos, aprisionado en sus piernas fuertes. Volaba, giraba, se ha-
cia esperar por las reinas. El mundo estaba debajo de su sombra
cuando él se elevaba en un entrechat.

Después se volvio loco. Estaba en una celda; tenia barriga; sus
ojos felinos se hicieron feos, veia como espantado, casi se le salian.
Inconsciente, idiotizado, gordo, no era ni su sombra.

Al principio de su locura le dio por las flores y los perfumes.
Su esposa le proporcionaba todos estos pequenos lujos que, con el
tiempo, se fueron haciendo imposibles. Se hicieron todos los inten-
tos posibles para devolverle la razon. En una ocasion, Karsavina
personalmente puso todo su empeno en hacer volver en razén al
joven loco. Le tocaron sus musicas preferidas y cuentan que habia
momentos en que se le veian destellos de lucidez. Todo inutil. El
joven bailarin “el dios de la danza” seguia en su mundo. Debio ser
muy feliz, concluyé Nellie.®

13 CampoBELLO, Nellie, “Nijinsky, el mas grande bailarin que ha tenido el mun-
do”, Todo, num. 30, 27 de marzo de 1934, p. 21.
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En 1934, el Ballet Russe de Montecarlo nos mostr6 La juguete-

ria fantdsticay El sombrero de tres picos. Roberto Nunez y Domin-
guez escribio:

Cuando en los albores del ano 1919, la alada tropa que acaudillaba la ge-
nial Pavlova nos hizo penetrar en el quintaesenciado arte del Ballet Ruso,
experimentamos en retinas y espiritu el deslumbramiento de lo que toca la
linde de lo maravilloso. Un mundo de fantasmagoria escénica descorrié ante
nuestros ojos extaticos sus cortinajes de ilusion y de ensuefio, materializan-
do en el tablado aquello que s6lo habiamos entrevisto en los quimaristas
relatos de los cuentos orientales.

Inolvidable leccidon de estética la de aquellas noches en que la excelsa
moscovita nos hacia el regalo insigne de su arte coreografico, en el vetusto
recinto del Teatro “Arbeu”. Contemplando las undivagas siluetas de las dan-
zarinas, plenas de etérea vaguedad en los giros del ballet, se transportaba el
publico, sin sentir, al plano de las emociones inefables.

En la penumbra de la sala imperaba ese profundo silencio que tiene
algo de religioso, mientras que en el escenario los cuerpos ingravidos tejian
sus graciles arabescos.

Ibamos de asombro en asombro, de éxtasis en éxtasis, ante aquel pro-
digio de euritmia, de color y de ritmo. Horizontes inéditos, aunque quiza
presentidos, los descubriamos ante cada nueva obra que interpretaban a la
inolvidable Anna y sus juveniles danzantes. Volinini, la Butzova, la Stuart,
nos hacian gozar con la levedad de sus giros y sus escorzos, de las mas
sutiles complacencias artisticas, dejandonos las pupilas como bafadas en
aguas de milagrosas iridiscencias.

Y lo que nos acontecia aqui, habia también sucedido en la propia Lu-
tecia cuando, diez afios antes, el gran Diaghilev hizo conocer al publico
parisiense su admirable Compania de ballets. Edmond Jaloux lo ha dicho
con entusiastas palabras: “Me acuerdo de la sorpresa de las primeras repre-
sentaciones. Nadie sospechaba lo que podria ser la trupé venida de Moscu.
Bruscamente vimos “Scherezada”, “El Principe Igor”, “Cleopatra”, “El Pabe-
ll6n de Armida”. Y la coreografia de Fokine y las decoraciones de Bakst y las
danzas maravillosas de la Karsavina, la Pavlova y Nijinsky jQué feliz conoci-
miento! Se nos hacia el don de un arte que realizaba cuando amabamos, un
arte de ensueno, fuera de lo convencional, un arte de libertad y de fantasia!
Entre bastidores nos comunicabamos nuestro jubilo André Gide, Marcell
Boulanger, Jean Cocteau y otros.*

Son muchisimos los comentarios, articulos y ensayos que ten-

driamos que reproducir en estas paginas, varios de ellos difundi-

14 Nunez v DomiNngUEZ, Roberto, “El esplendor estético de los ballets rusos”,

Revista de Revistas, num. 1268, 2 de septiembre de 1934.
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dos en los periodicos y las revistas de la época, aceptados entu-
siastamente por nuestro publico. Como el texto siguiente:

El ballet nuevo, el que vino de Rusia —la Rusia sovieta tan denostada—,
acude a los maestros de la pintura, a Tiziano, a Sandro Botticelli, para pe-
dirles sus colores. A los ceramistas, para captar las figuras de las anforas y
la graciosa geometria de los vasos gentiles. Acude a las arquitecturas anti-
guas para copiar los dibujos sagrados y los signos cabalisticos. Musica, voz,
color, movimiento. No precisamente poesia —lo que se entiende por poesia
hablada—, porque no nos importa mucho lo que digan los vocablos y mejor
si no los entendemos porque sean rusos, pues podemos ponerle, asi, a la
melodia, nuestra propia letra. De este modo querian los helenos completar
la concepcion dramatica. Pero el ballet, por si mismo, es una obra completa
cuando tiene coros. Al revés —segun nuestra opinion— de lo que ocurre en
el caso de la Novena Sinfonia, pues el aditamento coral resta prestancia y
viveza a la musica celeste del sordo Beethoven. Podria decirse que el ballet
resulta la obra de todos, puesto que la danza resume todos los movimientos,
todos los gestos de las criaturas humanas en una sintesis de comprension
universal y de magia hechicera. Expresa sentimientos elementales, pero
cardinales, de una definiciéon precisa y elocuente...

Yo comprendo —decia Nietzsche— el estado dionisiaco en general,
cuando veo al rebafio de seres sin alas, que las buscan imaginarias. El
ritmo nacido de la violencia del movimiento, es un supremo aleteo. El ba-
llet es un aleteo, es la tendencia a vencer la gravedad fatal que nos arraiga
en la tierra. Sin sospecharlo, nos viene a la memoria el recuerdo de Anna
Pavlova, la tinica. Ella encontré, tal vez conscientemente, en un minuto de
dorada inspiracion, el simbolo, cuando interpretaba la Muerte del Cisne. En
la leyenda, el cisne canta cuando va a morir. En la escenificacién radiante
de la genial artista rusa, el cisne muere de no poder elevarse a las alturas
sidéreas. Es un aleteo que toca el suelo siempre, y en esa impotencia esta
el drama. Es el caso, también saturado de tragedia, del albatros, al que le
estorban las alas para volar. La violencia del ritmo. El suefio de Icaro, intutil
de la realidad sobre la capa telturica. El ansia de levantarnos en la ola de
una melodia. Por eso sonamos con frecuencia que podemos elevarnos, sin
alas de artificio, sobre los campos y sobre las urbes. Tal vez las agujas de las
catedrales goéticas, indican ese anhelo que no definimos bien sino cuando
las figuras de un cuerpo de ballet nos dan la impresién de que van a des-
prenderse del tablado y de que flotaran en el aire, por un milagro: el milagro
que realiza ese arte cautivador de los sentidos.'®

Indudablemente Diaghilev contribuyé a enriquecer la vida cul-
tural de Meéxico.

15 VELASco, Jose Luis, “El arte fascinador del ballet”, Excelsior, 18 de octubre
de 1934, la. sec. pp. 5y 8.
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Pero fueron nuestros intelectuales y artistas, los que se invo-
lucraron con este movimiento balletistico. José Juan Tablada,!®
Alfonso Reyes!'” y José Vasconcelos'® (en sus escritos) y Roberto
Montenegro con sus dibujos. Ellos han dejado plasmados diferen-
tes aspectos de Diaghilev, su ballet y su repertorio.

Algunos de ellos pretendieron montar ballets mexicanos en las
companias de los ballets rusos. El compositor Carlos Chavez,'’
el pintor Agustin Lazo,?° el escritor Octavio G. Barreda,?! el poeta
José Gorostiza®? y el caricaturista y escenégrafo Miguel Covarru-
bias® trataron de lograrlo. Pero no fue hasta muchos afos des-
pués que Martin Luis Guzman, Nellie Campobello, Chavez y Co-
varrubias pudieron establecer companias de danza en las cuales
“a la manera de Diaghilev”, es decir con equipos de connotados
artistas, se crearon ballets mexicanos.

16 TaBLADA, José Juan, Los dias y las noches de Paris, 1918.

17 Reves, Alfonso,”Obras completas”, pp. 298, 299.

18 VasconceLos, José, “Estética”, pp. 533-535.

19 Carta de Carlos Chavez a Pavley-Oukrainsky, Nueva York, 24 de mayo de
1928.

20 Carta de Agustin Lazo a Carlos Chavez, Paris, 22 de julio de 1925, en
AGNM, Fondo Carlos Chavez.

21 Carta de Octavio G. Barreda a Carlos Chavez, Nueva York, 17 de febrero
de 1926.

22 José Gorostiza, México, 4 de julio de 1927.

23 Carta de Miguel Covarrubias a Carlos Chavez, Nueva York, 17 de febrero
de 1938. Archivo General de la Nacion. Fondo Carlos Chavez, caja 3, exp. 119.
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LOS MAESTROS ITALIANOS: LEPRI
Y LAS HERMANAS CosTA

Los Lepri

AS GUERRAS en Europa propiciaron el que muchos de los

mejores profesionales del ballet encontraran en el Conti-

nente Americano una tierra fértil, en donde conservar los
rendimientos técnicos y artisticos logrados en el siglo XIX.

Aquel desarrollo técnico especialmente de las bailarinas, basa-
do en un entrenamiento organizado, riguroso y enérgico, que per-
miti6 una apertura de 180° de las piernas, extensiones mas altas,
mayores saltos y vueltas y la fuerza para bailar en las puntas de
los pies.

De las Escuelas de ballet formadas en el trascurso de varias
generaciones, con el aporte pedagogico de grandes maestros, la
sistematizacion de sus principios y el uso del mismo vocabula-
rio académico en las primeras decadas del siglo XX, se reconocia
principalmente la escuela italiana, por su fuerza y virtuosismo; la
escuela rusa, por sus movimientos amplios vigorosos y la escuela
francesa por su gracia y elegancia.

Sin duda, México fue depositario de las ensenanzas de impor-
tantes promotores de la técnica de ballet, primeramente las de
Giovanni Lepri, “maestro de maestros”, cuyo vinculo con la tierra
azteca ha sido descubierto por Maya Ramos Smith.

Las primeras referencias sobre los Lepri, las conoci a través de
Olivarria y Ferrari, después Ramos Smith ha realizado una labor
estupenda en rastrear las vidas y obras del maestro y de su hija
Amalia.
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Segun Ramos Smith, Giovannni Lepri era el “maestro de maes-
tros” y “esta considerado como uno de los mas grandes en la his-
toria del ballet y forma con Carlo Blasis y Enrico Cecchetti, una
especie de trinidad que condujo a la técnica del ballet a su per-
feccion”. Giovanni fue maestro de Cecchetti,! a quién proporcioné
“mas alla de la técnica, una calidad interpretativa que distingui6
a sus discipulos, inculcandoles una ética y profesionalismo que se
incluian entre sus preceptos”.?

Lepri, nacido probablemente en Florencia, alrededor de la dé-
cada de 1820 o a principios de los treinta, fue alumno de Blasis.
Destaco como bailarin por su destreza en la danza y la mimica,
realizando una notable carrera. Reconocido por la critica, actué en
relevantes teatros italianos. Fue partenaire de ballerinas estrellas
como Augusta Maywood, Amalia Ferraris, Amina Boschetti, Caro-
lina Pochini, Caterina Beretta, Claudina Cucchi, Olimpia Priora y
Guglielmina Salvioni.?

En 1848 Lepri participé como primo ballerino di rango francese
y partenaire de Augusta Domenichettis, en la temporada de otono
del Teatro Comunale de Bologna. Después de la Revolucion italia-
na, en 1850, en la temporada de primavera del Teatro de la Pérgola
de Florencia, Giovanni cosecho grandes aplausos cuando inter-
preto el pas de deux de La belle fille de Grand junto a Tommasina
Lavaggi. En la temporada de otonio en el Comunale de Bologna,
Lepri y Olimpia Priora encabezaron la compania de ballet. Baila-
ron Los Afganos, Dianora drei Bardi, El genio y el hada en los que
triunfaron y la critica los califico de “eximios” y a Lepri de “egregio
en el arte”.

En 1851, en la temporada de otonio del Teatro Carignano de
Turin, Giovanni bailo al frente de la compania. Después triunfo en
el Teatro Carlo Felice de Génova, reaparecio en el Comunale de Bo-
logna, en el Regio de Turin, Canobbiana de Milan, Apollo de Roma y
Comunale de Trieste. En 1857 se consagro en la Scala de Milan con
Carolina Pochini. Después durante cinco temporadas fue partenai-
re de Amalia Ferraris. En los sesentas en la Scala bailé a menudo
con Caterina Beretta y en la Pérgola de Florencia.

! Ramos SwmitH, Maya, Teatro musical, p. 232.
2 Ibidem, p. 237.
3 Ibidem, p. 233.
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Lepri establecio su escuela de ballet en esa ciudad logrando
prestigio internacional. Ensen6 a los hijos de Cecchetti (Giuseppe,
Enrico y Pia), a la que seria esposa de Enrico Cecchetti, Giusep-
pina De Maria y a Virginia Zucchi. Para entonces Lepri ya habia
formado balletisticamente a su hija Amalia, nacida en Florencia y
posiblemente llamada Amalia en honor de la Ferraris. Hasta 1872,
Giovanni continu6 ensefnando en Florencia.

Para la temporada de carnaval 1874-1875 en el Teatro de Pe-
rugia, Amalia con Giacomo Razzeto estrenaron Caprichosa siendo
muy aplaudidos. En 1876 Amalia y Giuseppina De Maria, posible-
mente acompanadas por Lepri fueron contratadas para bailar con
la Compania de la 6pera de baile del Teatro Municipal de Niza. Para la
temporada de 1876-1877 ya aparecieron como primeras bailarinas
de este cuerpo coreografico. Es posible que al término de la tempo-
rada, Lepri y su hija partieran hacia Espana.

Alli se unieron a la compania de Alberto Bernis “Teatro de Ma-
gia”, en la cual Giovanni supervisé y ensayo las coreografias del
bailarin y coreodgrafo espanol Ricardo Moragas de varios espectacu-
los que fueron presentados en Madrid y Barcelona. En 1879 Bernis
unioé su compania a la de Leopoldo Burén y viajaron a las Américas.*

Olivarria los menciono en 1880. En abril la Empresa Bernis-
Buron presento en el Teatro Nacional a la Compania dramatica
espanola con el primer actor y director de escena Burén y la Com-
pania coreografica con el maestro compositor y director, Giovanni
Lepri y la primera bailarina absoluta del género francés, Amalia Le-
pri.> En el debut Amalia y dieciseis bailarinas bailaron el Potpourri
bailable entre la comedia y el sainete final.

Amalia hasta mediados de mayo aparecio en un Paso a cinco,
un Paso a tres, un Paso a siete y un divertimento de baile.® Se
estrend con gran éxito La redoma encantada. Maya Ramos cita a
Gutiérrez Najera en su libro Teatro musical:

Francamente, il signori Lepri, director del baile, merece una mencioén hono-
rifica y un premio. Aquellos bailes estaban perfectamente ensayados, sobre
todo el delicioso minuet... cuyos pasos y posturas parecen trazados por el

* Ibidem, pp. 232-240.
5 OLIVARRIA Y FERRARL.., p. 1011.
6 Ramos SwmitH... Teatro musical... pp. 243 y 344.
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pincel de Watteau; la sarabanda infernal, el complicado baile de las mari-
posas, y todas las danzas de los chiquillos, tan dificultosas para un pobre
director, especialmente en México. En el paso a dos..., tuve también la oca-
sion de apreciar debidamente la extremada habilidad de la sefiorita Amalia
Lepri. La sefiorita Lepri es una verdadera artista coreografica.

Olivarria coment6 que en esa temporada “los preciosos bailes y
la bellisima musica compuesta por Goula, director del Teatro Im-
perial de San Petersburgo, formaban un lujoso y artistico conjunto
que el publico de México supo apreciar en todo su valor”:

Las grandes y bien dispuestas comparsas y el cuerpo de baile muy nume-
roso y formado en su mayoria de bellas mujeres, vestidas con muchisimo
gusto causaban un alboroto en cada repeticion, y traian a la memoria de
los viejos la notable época de los grandes bailes de Monplaisir. La musica
de Goula se hizo popularisima y el Minuet, y el paso de cosacos, y el baile de
los viejos y de los pdjaros se escuchaban en todos los pianos, en todas las
musicas de cuerda y en los labios de todos los muchachos, que en las calles
y las plazas los silbaban con deleite y hasta pesada persistencia.”

En julio Amalia interpret6 el baile espanol La rumbosa con seis
parejas; el Minuet del beso y una Tarantela napolitana con Elisa
Mancini. El poeta Gutiérrez Najera le dedico innumerables elogios
en un articulo que comenzaba diciendo: “Amalia, ja los pies de
usted!”

A fines de mes se reestructuré la compania. Lepri qued6é como
maestro compositor y director y Amalia como primera bailarina
absoluta. La coreografia de los seis bailes de Los polvos de la ma-
dre Celestina fue realizada por Giovanni Lepri y Martin Frayet:
Lepri mont6 el “Baile chinesco”, baile “La locura” y “Ballet de las
ninfas”. Frayet puso “La jota aragonesa”, el can can “Baile de lo-
cos” y el “Baile de patinadores”. Para la apoteosis final se cre6 un
cuadro en el cual 24 bailarinas formaban una cascada. La critica
de La Scintilla Italiana fue la siguiente:

Sin duda alguna la Seforita Lepri... es una verdadera artista. Y eso lo de-
mostré ampliamente el publico del Nacional al hacerle repetir varias veces
los bellisimos bailable de “La Locura” y de las “Ninfas”. Pero esto no debe
maravillarnos; con un maestro como lo es el papa de la Sefiorita —el Sefior
Giovanni Lepri—, no podia mas que resultar una buena alumna.®

7 OLIVARRIA Y FERRARI, p. 1015.
8 Ramos SmitH Teatro musical... p. 260.
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En septiembre se estren6 La Venus negra. Lepri puso y dirigio
el “Bailable de las hadas” con Amalia y 12 segundas bailarinas; la
“Marcha sacra de las sacerdotisas”; el “Bailable de los salvajes”;
un “Paso caracteristico de los orangutanes”; una “Gran marcha” y
“Maniobras de las Amazonas” en la que participaron mas de 100
personas. Nuevamente el critico de La Scintilla Italia senalo:

Nuestro mas cordial agradecimiento al célebre coreégrafo, nuestro compa-
triota, Sefior Giovanni Lepri, que no omitié esfuerzos para que los bailes
por €l compuestos y dirigidos resultaran dignos del arte que profesara con
tanto honor en Italia. La Senorita Amalia Lepri, primera bailarina absoluta,
se mostré como siempre digna hija de tan gran artista y —podemos decirlo
con orgullo— el arte italiano ha tenido durante la presente temporada, gra-
cias al infatigable Lepri y a las seductoras piruetas de la Seforita Amalia
—apoyada por el primo ballerino sefiorita Elisa Mancini—. Un verdadero e
indiscutible triunfo.?

Una curiosa descripcion de Amalia, dejo Gutiérrez Najera: “La
gracia de la Lepri consistia en no tener cuerpo, en andar casi por
el aire”.!° La compania Bernis Buron se despidié de México, Amalia
recibi6 la noche de la ultima funciéon una corona de hojas doradas
de un grupo de admiradores. Buron y sus artistas, sin los Lepri,
se marcharon a Mérida.!

En octubre la Empresa Tangassi tomo el Teatro Nacional. Ama-
lia, fue anunciada como primera del género francés del Cuerpo
coreografico dirigido por Lepri y Frayet. Giovanni, director de los
géneros italiano y francés, Martin, director del género espanol.'?

Amalia interpreto el “Ballet de las monjas” del ballet Roberto
el Diabloy La Macarena, evidenciando su dominio en los géneros
francés y espanol. Se repuso La redoma encantada y La Scintilla
Italia destaco a “la estudiosa florentina sefiorita, Lepri”. Juvenal
expreso que los bailes estaban aun mejores que “en los tiempos
de Buron” y que “entre la Lepri y “La Paca”, Francisca Martinez,
primera bailarina del género espanol, ha ganado muchisimo”. Ase-
guro que las ensenanzas de Lepri se podian apreciar: “La empresa

° Ibidem, pp. 265 y 266.
10 Ibidem, p. 271.
1 Ibidem, p. 272.
12 Ibidem.,p. 273.
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ha podido hacerse de dos bailarines mas, que a pesar de ser del
pais, caben en la primera fila”.!13

En noviembre se estreno un “baile bufo” llamado Las auras
tinosas en que el populacho aplaudio, segun Gutiérrez Najera, “la
agilidad ondulante de Amalia Lepri”.1*

Amalia debuto6 en el Teatro Principal a principios de enero de
1881. Bail6é un pas de deux con Elisa Gasparo, tuvo su benefi-
cio en el ultimo dia del mes. En febrero ambas bailarinas par-
ticiparon en la temporada de opera y opereta francesa y Amalia
fue muy alabada en el “paso andaluz” de Carmen. Realiz6 cuatro
funciones en el Teatro Arbeu, antes de partir a los Estados Uni-
dos, funciones en las cuales la atraccion fue que bailaba en una
“fuente magica” acompanada del cuerpo de baile.!®

En mayo se estren6 en el Niblo’s Garden Theatre de Nueva
York, el “grandioso” espectaculo Castillos en Espana presentado
por el empresario Alberto Bernis y respaldado por sus triunfos in-
ternacionales: 400 noches en Barcelona; 250 en Madrid, 90 en La
Habana y 114 en la ciudad de México.

Los créditos senalaron a Lepri, como director y ballet master
del Corps de Ballet; a Amalia, como premiére danseuse assoluta; a
Mille. Leonilda Ortori, como premiere danseuse; 24 coryphéesy 60
figurantas. Los ballets fueron compuestos por Ricardo Morangas,
ballet master espanol quien dirigié el Corps de Ballet del Covent
Garden de Londres.

Amalia interpreté junto al cuerpo de baile el “Vals pastoral” y
con Mile. Ortori, el “Paso de dos canarios”. El New York Dramatic
Mirro expreso: “Mlle. Amalia Lepri... es la primera bailarina de la
obra. Su manera de bailar es superior a la de (Maria) Bonfati o
(Malvina) Cavallazzi”.1®

Castillos en Espana fue un fracaso. Bernis trato de remediarlo,
pero el cierre fue eminente. S6lo se salvé Amalia de quien se dijo
en el New York Clipper: “Mlle. Lepri fue recibida calurosamente por
el publico, y demostro ser digna de tal recepcion; es una bailari-

13 Ibidem., p. 275.

14 Citado en Ramos SmitH, Maya, p. 276.
15 Ibidem., p. 279.

16 Ibid., pp. 284 y 285.
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na pulida, que parece haber estudiado especialmente la escuela
de la pirueta y la velocidad, y que fue eficazmente secundada por
Mille. Ortori”.'” El The Spirit of the Times publico: “Durante muchos
anos, no ha habido en Nueva York una bailarina que pueda igua-
lar a Lepri, y ella sola deberia constituir la atraccion”. La compania
se disolvié. Amalia y Lepri se establecieron en el numero 21 de la
calle 9 del lado oeste de Nueva York.!®

Amalia trabajoé en Miguel Strogoff en el Boston Theatre.

En 1882, Lepri trabajo como coreografo y su hija como primera
bailarina trabajaron en el Teatro Alcazar.

En 1883 regresaron a la ciudad de México. Maya Ramos Smith
comento que el ballet “alcanzé su mejor nivel en los anos ochenta
dentro de las comedias de magia con Giovanni, Amalia y Augusta
“La Bella”.!® Los artistas se establecieron en México. Lepri perma-
necio en México durante mas de diez anos y no pudo hacer resur-
gir una escuela nacional. Amalia imparti6 clases en la Secretaria
de Instruccién Publica,?° antecedente de la SEP en 1894, y en la
Escuela Libre de Musica y Declamacion en 1920 y fallecio en 1926.

Esta maestra italiana fue quien inicio, en la practica de la dan-
za a futuras bailarinas como: Graciela Issasi Farias; Nellie y Gloria
Campobello; Alicia, Celia y Eva Pérez Caro; Issa, Marina y Tessy
Marcué; Eva Beltri, Juanita Barcelo... bailarinas que serian es-
trellas de las primeras décadas del siglo XX. En el caso de estas
artistas el ballet clasico, no fue un complemento en su educacion,
sino una profesion.

En 1910 ensenaban ballet en la capital del pais: Amalia Lepri,
Felipa Lopez y las hermanas Adela, Linda y Amalia Costa.

7 Ibidem, p. 287.
18 Ibidem, p. 288
19 Ibidem, p. 59.

20 Ibidem p. 364.
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Las hermanas Costa

Por Enrique de Olavarria y Ferrari, sabemos que Adela y Amalia
Costa fueron bailarinas solistas del célebre Teatro La Fenice de
Venecia, bajo la direccion del coreégrafo Felice Benincasa (1897-
1898).2!

Llegaron a México en 1904 con la Gran Compania de Baile y
Pantomima dirigida por Aldo Barilli. Amalia como primera bailari-
na italiana; Adela y Linda como segundas bailarinas del cuerpo de
baile de 24 bailarinas, dirigidas coreograficamente por el maestro
Cesare Coppini.?

La compania se presenté en la Ciudad de México en el Teatro
Arbeu y en el Circo-Teatro Orrin, también en Puebla y en el Tea-
tro Degollado de Guadalajara. Fue muy bien recibida y se aseguro
que un conjunto asi “no se habia visto entre nosotros ni mas bri-
llante, ni mejor movido y escénico. Es un recreo constante de los
ojos, un colorido y luminoso juego caleidoscopico, un constante
mariposeo de matices y figuras que, por un momento, fascina y

deslumbra”.??

Desde el debut destaco Amalia interpretando a “Pifer”, hija de
Kali en Brahma??y a “Kihou” en Japén.?®> Cuentan que fue aplau-
dida por don Porfirio Diaz. Sin embargo, pese al éxito la compania
se disolvio.

En 1905 las hermanas Costa reaparecieron con la compania
italiana de opereta de Sconamiglio.?® E1 7 de julio de 1905, ejecuta-
ron bailes en el elenco artistico Principal en una funcion de benefi-
cio.?” El1 19 de agosto de ese mismo ano, aunque no las menciona-
ron, participaron en la Compania de Ballets de Augusto Francioli
en el Teatro Arbeu. En la Gltima funcion “Amalia Costa y el primer

21 DE Oravarria Y FERrARI, Enrique, Reseria histérica del teatro en México, Bi-
blioteca Porruia, México, 1961.

22 Ibidem, p. 2589.

23 Ibidem, p. 2591.

2% Ibidem, p. 2592.

25 Ibidem, p. 2601.

26 Ibid. p. 447.

27 Ibid. p. 2680.
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bailarin Longhi, que en diferentes pasajes, hiciéronse aplaudir por
su destreza y elegante habilidad”.?® Linda interpreto el papel de
“un preciosisimo bebé” en El Hada de las muriecas. Amalia, prota-
gonizo Coppelia el 30 de enero de 1906, en el Teatro Arbeu, en una
“funcion a beneficio de varios artistas de la Compania de Ballets
de Francioli que habian quedado en dificil situacion, sin trabajo y
sin medios para regresar a su pais”.?’ Fue asi como las Hermanas
Costa se quedaron en México.

Amalia se caso y adopto el apellido Segarra de su marido para
completar su nombre. Desde 1922, fue mencionada como profeso-
ra de bailes estéticos. Y coredgrafa de Jarabe tapatio, en los Festi-
vales organizados por la SEP. En 1923 fue profesora de la Escuela
Corregidora de Querétaro; bailé un Jarabe tapatio en la Tribuna
Monumental de Chapultepec junto a la profesora Maria Andrade y
monto la Escena colonialy Canacua. En 1925 cre6 Momento musi-
cal de Shubert para sus alumnas. Amalia Costa impartio clases de
ballet en la Escuela Popular Nocturna de Musica (1926).

En 1918, Adela Costa compuso la “Danza de los negritos” de
Aida por encargo de la Gran Compania de Opera Italiana Pro Arte
que se presentd en el Cine Granat. En el otono de 1919, fungio
como directora y maestra de baile del Gran Cuerpo de baile de la
Gran Compaiia de Opera Italiana en el Teatro Esperanza Iris,*®
con la primera bailarina Vlasta Maslova,®' la primera bailarina de
medio caracter Carmen Galé y la travesti Maria Traversa.*? Parti-
ciparon durante la temporada en Lucia di Lammermoor,*® y San-
sone e Dalina.** En 1922 dirigi6 el Cuadro Juvenil de Ballet y en
1923, Adela establecié su Academia de Bailes Clasicos en la calle

28 Ibidem. p. 2751.

29 Idem, p. 2781.

30 Gran Teatro Esperanza Iris, Gran Compania de Opera Italiana, otofio de
1919. Volante.

31 Roberto El Diablo. “La Temporada primaveral de 6pera en el Teatro Espe-
ranza Iris” Revista de Revistas, num. 475 , domingo 8 de junio de 1919, pags. 14
y 15.

32 Plaza de Toros, El Toreo, Gran Compania de Opera Italiana, Sansone e Da-
lina, 5 de mayo de 1919. Volante.

33 Gran Teatro Esperanza Iris, Gran Compania de Opera Italiana, Lucia di
Lammermoor, 24 de abril de 1919. Volante.

3% Gran Teatro Esperanza Iris, Gran Compania de Opera Italiana, Sansone e
Dalina , 26 de abril de 1919. Volante.
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de Emilio Dondé numero 8-A.% Continui6 haciendo coreografias,
entre ellas: El cisne, la gavota Maria y el fado Blanquita en 1923 y
Quetzalcéatl en 1931.

Amalia y Adela fueron maestras de Alicia, Celia y Eva Pérez
Caro, Eva Beltri, Juanita Barcelo, Nellie y Gloria Campobello, Re-
beca Viamonte “Yol Itzma”, Issa, Marina y Tessy Mercué.

Todas ellas fueron formadas bajo los preceptos de la escuela
italiana de la época. Issa Mercué dominaba una terminologia ba-
lletistica, ensenada por su maestra Adela, la cual implicaba, para
ejecutarla, una gran disciplina y un dificil entrenamiento al cual se
sometieron por muchos anos. Practicaron: “las actitudes, los ara-
bescos, los stac, los pal vouré, los asambles, los glisados, los porta-
mentos, los rondesands, los desplantes, las puntadas, los contra-
tiempos, los cambiamientos, los pal vourestés, los volados, el jeté, el
tanglevé, el zizén, los pegados, los entrecciati y los encadenamien-
tos.3°

En 1918, Linda Costa fue figura principal del ballet del Tea-
tro Fabregas.®” En 1931, Linda integr6 el grupo de profesores que
disenaron el programa de ensenanza de baile que fue impartido
en las escuelas de la SEP. En 1932 enseno6 técnica de baile en la
Escuela de Danza de la Secretaria, institucion a la que pertenecio
hasta 1960.

Como coreografa, Linda realizo: Casa de muriecas (1933); La
gruta de los enanos (1936); Variacién vienesa (1937); Aida (1938);
Variaciones de otorio (1941) y participé en El mensajero del soly la
Danza de las horas (1960), entre otras obras.

Linda, quien hablaba muy poco espanol, aunque lleg6 a domi-
narlo, fue maestra de Ana Mérida, Josefina Lavalle, Socorro Basti-
da, Roberto Ximénez, Gloria Albet, Bertha Hidalgo, Estela Trueba,
Evelia Beristain, Maria Roldan y Sonia Castaneda, entre centena-
res de alumnos de la Escuela Nacional de Danza.

35 Academia de Bailes Clasicos de la profesora Adela Costa. Volante.

36 Arturo Rigel, “Issa Mercué y el baile clasico”, Revista de revistas, num. 831,
11 de abril de 1926, p. 20.

37 Roberto EIl Diablo, “Cronicas teatrales”, Revista de Revistas, num. 414, 7
de abril de 1918, p. 18.
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Fue asi como las hermanas Costa continuaron con la labor
de los Lepri, al impartir en Mexico clases de ballet basadas en la
escuela italiana y que Giorgio Vittorio Rosi, profesor autorizado
por Enrico Cecchetti para trasmitir su método técnico, enseno por
tres anos en el Distrito Federal (1921-1923) y que posteriormente
sus alumnas Marina Mercué, Carmen Galé, Gloria Campobello y
Lucia Segarra siguieron difundiendo, especialmente en la Escuela
Nacional de Danza de la SEP.
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CarLOs E. GONZALEZ Y SUS PUESTAS
DE ESCENA NACIONALISTAS

NO DE LOS PINTORES mas comprometidos con la creacion en
equipo de obras con contenido nacionalista, fue Carlos E.
Gonzalez como director, libretista y escenografo contribu-

yo con su talento a la realizacion de muchas producciones en el
cine, el teatro y la danza.

En 1918 trabajo con Tortola Valencia, en Salomé y dirigio Te-
peyac, pelicula basada en la historia de la Virgen de Guadalupe,
adaptada por él.

En 1919 particip6 en el estreno de La Zandunga o La tehuana
de Tortola y asesoro a Norka Rouskaya en sus Danzas aztecas y
mayas. Dos anos después colabor6 con Mme. Potapovich de Mol,
en la Gavota mexicana.

En 1923 hizo los decorados de Las canaguas o Las ofrendas,
espectaculo montado en el Teatro Regional del pueblito de Para-
cho, en el cual se representaron ante un publico masivo danzas
auténticas de Michoacan recopiladas por Carlos E. Gonzalez, el
musico Francisco Dominguez y el escritor Rafael Saavedra.' Las
canaguas se volvieron a interpretar en la inauguracion del Teatro
Sintético en el Primer Festival en el que se estrené una Escena
colonial con Amelia Costa de Segarra como maestra de baile. Ese
mismo ano mont6é con Armén Ohanian, las Danzas Orientales.

Gonzalez y Luis Quintanilla participaron en La Noche mexica-
na, que se estrend en el Teatro Olimpia el 17 de septiembre de
1924 que fue organizada por el H. Ayuntamiento de la capital y

! Campos, Rubén M., “El arte musical y el arte decorador en Michoacan”, Re-
vista de Revistas, Aho XIX, nium. 690, domingo, 29 de julio de 1923, pp. 32 y 35.
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dedicada a los miembros de la Camara Nacional de Comercio, “se
trataba de inaugurar el Teatro Mexicano del Murciélago que, indu-
dablemente, por sus propositos nacionalistas y amplios, significa-
ria mucho en los anales de la cultura artistica”.?

El programa era en dos partes:

La primera consistia en el son abajeno “La india”, ejecutado por
un arpa, un violin y una guitarra; un baile indigena, con acompa-
namiento de jaranas que en Santa Fe de la Laguna, Michoacan,
se conocen con el nombre de Juego de los viejitos; un acto escé-
nico denominado “Cantaro roto”; una evocacion de la noche de
los muertos en Janitzio, con musica de Dominguez y un instante
metropolitano en derredor del semaforo, mientras los camiones y
los autos meten bullicio y el gendarme lee tranquilamente su pe-
riodico favorito.

La segunda parte se distribuyo del siguiente modo: Sones isle-
nos (“La golondrina” y “La canoa mas ligera”) del musico Bartolo
Juarez, el baile de indigenas michoacanos “Danza de los moros”,
la escena popular “Juana” y la vision de una “Noche mexicana”. El
comentario de la prensa:

Lo que mas nos cautivo, y nos referimos a lo escénico, fueron sin duda
alguna La ofrenda la noche de los muertos en Janitzio y el baile Danza de
los moros, pues creemos que son algo definitivo, inolvidable, realizado con
maestria. De la musica nos bastara decir que Dominguez ha logrado esti-
lizarla con la ternura ingénita y una gracia que deja surcos en el corazon.
Los actores magnificamente desempefiaron su papel y lo particular, que fue
premiado con aplausos, fue la presencia de artistas indios, de autenticidad
insospechable.

Va por glorioso camino el Teatro Mexicano del Murciélago. Estamos se-
guros de que no nos estamos adulando, como mexicanos, sino que nuestros
augurios seran ratificados muy pronto. La brecha esta abierta y los que han
arrojado la semilla generosa tendran pronto una cosecha que ira siendo

prodiga a la par del suyo y de nuestro entusiasmo”.?

A principios de 1925 Carlos E. Gonzalez brindo6 asesoria a An-
dreas Pavley, para la coreografia Tldloc. En ese ano también con
Rubén M. Campos realizaron Tlahuicole (1925), reconstruccion de

2 “Fue un éxito clamoroso el estreno del Teatro Nacional del Murciélago”, Ex-
célsior, 18 de septiembre de 1924, 2a. sec. p. 6.
3 Ibid.
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un combate gladiatorio de los antiguos mexicanos. El vestuario
disenado por Gonzalez tomo6 mas “de un mes de trabajo acucioso
y devoto”.* Fueron 87 trajes. Rubén Campos explicé entonces que
en cuanto a la indumentaria, Gonzalez “reconstruyo6 los suntuosos
trajes de los antiguos aztecas buscando los detalles integrales en
los codices y en los libros de indumentaria nahua de Penafiel”.

De una acuciosidad de verdadero artista, el pintor Gonzalez, rodeado de
codices y libros, estampas antiguas, toda suerte de documentos graficos,
no deja pasar un detalle sin comprobacién. Cuando se le objeta un detalle
decorativo, un color, un dije complementario, va con certeza a la pagina
donde se encuentra, y comprueba con el documento su exactitud de se-
leccién. No hay greca, adorno, adminiculo que no tenga su origen y que no
esté empleado armoniosamente por su ojo de artista. Cuando veis el con-
junto armonioso y sabéis y comprobais que en vez de los ricos tisus, y los
terciopelos sedosos, y los encajes cefirosos, y los bordados recamados, y
las piedras preciosas, no hay mas que la ilusién de su pincel infatigable en
hacer surgir de la tela burda, como todas las telas en que los pintores hacen
surgir la vida, el color hecho arte en ramificaciones y superposiciones deco-
rativas que os sorprenden y os halagan, y os hacen sonreir ante la ilusién
realizada, pensais: jqué seria si estos trajes fueran plumas finas, vellon de
pochotl, algodén en capsula, fibras delicadas cuyo procedimiento de elabo-
racion se perdi6 y que fueron el secreto de la maravilla del arte plumaria, si
estuviesen trabajados por el arte exquisito de este pintor!®

Tlahuicole fue estrenado en las Fiestas de Primavera de la zona
arqueologica de Teotihuacan, el 1° de marzo de 1925 en el Teatro
al Aire Libre. Con el libreto y la musica de Campos y la direccion
artistica de Gonzalez. Las cinco escenas fueron interpretadas por
atletas de la Direccion de Educacion Fisica y el personal escénico
de la Escuela Popular de Musica. Se repitio en el mismo lugar el
15 de marzo y después en el patio de la SEP.

...cuando comenzo la reconstruccion de un combate gladiatorio de los an-
tiguos mexicanos, tema bordado sobre un momento de la vida del gran
guerrero tlaxtalteca Tlahuicole. Sin lugar a duda fue ésta la parte de mayor
interés en la fiesta, no s6lo por el conjunto admirablemente arreglado, sino
por la magnifica unidad de ritmo y de color, en que los episodios se fueron
desenvolviendo con una gracia digna de ser nuevamente admirada sobre la
grandeza del escenario.

4 “Un bello combate gladiatorio en el Teatro de las Piramides”, Excélsior, 28
de febrero de 1925, 1a. sec., p. 9.

5 M. Cawmpos, Rubén, pp. 236 y 237.

6 M. Cawmpos, Rubén, “El arte santuario del pintor Carlos Gonzalez”, Excélsior,
15 de marzo de 1925, 3a. sec., p. 8.
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Todo resulté brillantemente interpretado: se pusieron de acuerdo el deco-
rador Carlos Gonzalez, que ha sabido comprender el motivo sinfénico del
Tlahuicole, y los intérpretes que con su dramatico silencio y su mimica bien
ensayada, pudieron comunicar a los espectadores aquellos aspectos funda-
mentales que en la vida del hércules aborigen ha sorprendido con fino cono-
cimiento de esteta y de nacionalista don Rubén M. Campos. En verdad que
la reconstruccion supo aduefiarse del entusiasmo y que todos los elementos
se conquistaron ayer el unanime aplauso. Caballeros tigres y caballeros
aguilas, doncellas arrojando flores al paso de la persona imperial, el gran
sacerdote y el guerrero temible, el humo del holocausto y la esplendidez de
la plumeria, todo contribuia a dar relieve y animacion al espectaculo. Y si se
considera que el combate gladiatorio de el prisionero ilustre, se realizaba en
un ambiente de evocaciones la sinfonia silenciosa logré su cabal resolucion
en un momento en que el divino flechador de estrellas de oro se retir6 entre
los vitores rituales, mientras el teponaxtle prolongaba la apoteosis de la ma-
fiana y en el palanquin pasaba el Emperador, hieratico y bizarro.”

Ante la duda que provocaban las reconstruciones histoéricas,
Campos lament6: “Pero nuestros artistas no concurrieron a la
cita por no ir, dijeron, a presenciar un fracaso”. Con satisfaccion
asevero: “Pero cuando la evocaciéon surgio radiante y viva, bajo
el calido sol de marzo, ante la Piramide del Sol, que hollaron los
aztecas de pies de bronce, nosotros los vimos surgir, nos sen-
timos poseidos del jubilo de la perpetraciéon de la raza, nos en-
contramos dignos de ellos, de las proezas que realizaron y de las
ensefianzas que nos legaron...”® Campos justificaba asi el interés:

La feliz comprobacion de que los antiguos mexicanos vistos en escena no
aparecen grotescos, ni causan hilaridad, ni provocan estupefaccion, ni des-
piertan piedad, sino que producen una impresion fuerte y bella por su bra-
vura y suntuosidad en la escena del mundo, viene a abrir una fuente de
arte a los artistas que buscan avidamente una vena viva en los espectros
del pasado.’

Meses después se efectud un festival en honor a los delegados
de Brasil en el Parque Lira. La SEP organizé una serie de actividades
artisticas de las cuales sobresali6 una nueva representacion de
Una escena colonial y Canacuas, danza antigua de guaris, dirigida
artisticamente por Carlos E. Gonzalez, lo musical a cargo de Do-
minguez y lo bailable de Adela Costa de Segarra con personal de
la Escuela de Educacion Fisica:

7 “Venci6 Tlahuicole, el altivo guerrero de Tlaxcala, y fue suya la Rosa del
Anahuac”, Excélsior, 2 de marzo de 1925, 2a. sec., p. 1.

8 M. Campos, Rubén, “El arte santuario...

° Ibid.
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...la sorpresa del selecto concurso fue enorme. Nadie pensé que aquellas
escenas de evocacion histérica fueran, como sucedio, a transportar la ima-
ginacion gratamente hasta aquellos dias idos, para dejar el sabor exacto de
los acontecimientos de la vida de entonces.

Y tuvo esta escena todo el colorido, toda la pompa ficticia, todo el sen-
timiento de las reales escenas coloniales que superviven en el recuerdo de
los michoacanos.

Cualquier elogio que hiciéramos sobre esta escena representada, re-
sultaria palido ante el merecimiento de los profesores, alumnos y artistas
que la hicieron... Aquello tuvo la suntuosidad digna de la época evocada
y la verdad es que los elementos escogidos fueron sencillamente mujeres
hermosas y fuertes varones.

Ademas de la danza, entonaron las guaris (mujeres) delicadas cancio-
nes.... Haciendo el deleite de los oyentes.

La escena fue aplaudida en todas sus partes.!®

En el Teatro Fabregas, la Compania de Dramaturgos y Come-
diografos Mexicanos programaron una temporada en Pro del Arte
Nacional. En ella se inauguro6 el Primer Festival del Teatro Sintéti-
co Regional Mexicano el 27 de noviembre de 1925, con la asisten-
cia del general Plutarco Elias Calles, Presidente de la Republica.
Elizondo, el cronista de Excélsior, escribio lo siguiente al respecto:

Entre la duda de hablar o callar sobre la inauguracién del “Teatro sintético
emocional mexicano” que, a nuestro juicio —y seguramente al de cuantos
asistieron a ese festival efectuado en el teatro Fabregas—, tuvo el resulta-
do mas negativo para las esperanzas y promesas expresadas por el propio
senor Ministro de Educacion Publica antes de levantarse el telon, y para el
publico, dejamos correr los dias.

Pero nuestra misiéon es de informar y comprendemos que un aconteci-
miento tan trascendental en nuestra vida de teatro como es la protecciéon
oficial, implantando y aconsejando un derrotero definido en la produccion
dramatica, no puede dejar de consignarse en estas notas. Por eso el titubeo
se resuelve en accién con la penosa tarea de comentar el fracaso.

Sinceramente, con la honradez con que procedemos siempre en estas
croniquillas, debemos asentar que jamas hemos asistido a un espectaculo
menos interesante, menos serio, menos solemne, menos teatral, en una pa-
labra, que ese de la inauguracion del Teatro Sintético Emocional.

19 “Un hermoso festival en el Parque Lira en honor de los delegados de Brasil”,
Exélsior, 7 de octubre de 1925, 2a. sec., p. 1.
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No vimos en €l ninguno de los trazos, de los lineamientos que esboz6 en
sus palabras el doctor Puig Casauranc, y que expresa el largo nombre con
que se bautiza el breve género que se quiere fomentar.

Vamos, si podemos —dijo el sefior Ministro de Educacién Publica—, a
utilizar el teatro —un teatro de forma apenas novedosa— para abrir nuevas
ventanas a la comprension y al carifio de nuestra vida nacional, con todas
sus glorias y sus bellezas, para amarlas y con todas sus lacras corregirlas.

Mas adelante expone:

...queremos aprender y ensefiar a amar lo nuestro, lo muy propio, lo que por
sus caracteristicas de elevacion o de hondo sentido filoséfico, o por capaz de
producir real emocion estética, contribuya a enaltecer ante nuestros propios
ojos y ante los ojos de los extrafos, nuestro caracter racial, aprovechando
cada situacion llevada a escena, para que surja de ella de modo facil y du-
radero, una ensenanza vigorizante de fe y de orgullo nacional o una emocion,
hasta repulsiva en algunos casos, que pueda curarnos de practicas y vicios
sociales que, siempre con propédsitos de correccién o de mejoramiento,
hemos de presentar en nuestro “Teatro Sintético Emocional Mexicano”.

A excepcién de La Tona, poema sintético de Jacobo Dalevuelta, que
encierra color y ensefianza —color de nuestros campos y divulgacion de un
rito ancestral—, ninguna de las obras —llamémoslas asi— que formaron el
programa inaugural del “nuevo teatro” pudo responder a tan bellos propo-
sitos de la Secretaria de Educacion Publica.

Tuvimos la modesta sensacion en aquella velada, de asistir a un festival
“caserito de Reparto de Premios” o celebraciéon de onomastico en tertulia
cursilona.

Y para mayor ideologia de tal efecto, entre una y otra de las obritas
sintéticas “ntimeros de cantos completaban o “amenizaban” —como suelen
decir los programas de esas fiestas— el espectaculo.

¢A quién culpar del resultado negativo de este loable esfuerzo? A todos
y a ninguno. A un sélo factor quizas: la falta absoluta de preparacion.

Un teatro sin obras, sin actores y sin publico, no puede ni debe existir.
Y aquella noche en el Fabregas falto todo eso.

Las obras, débiles tentaleos de un arte dramatico cien veces mas dificil
que cualquiera otro, ya que es de “sintesis”, es decir: suma y compendio,
esencia, en fin, de arte y emocion, eran inexpresivas o vulgares en su relam-
pagueante brevedad.

Los intérpretes, sin la compenetracion psicolégica de los personajes por
falta de estudio, amanerados y titubeantes.
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El publico, sin la preparaciéon necesaria para llegar a la “sintesis”, falto
de sutileza para descubrir instantaneamente lo que de bello, ético o estético,
pudiera haber en el nuevo género, démosle por ausente.

Y asi, el éxito de esa funcion inaugural del “Teatro Sintético Emocional
Mexicano” no pudo corresponder a los propoésitos y esfuerzos de la Secreta-
ria de Educacion Publica.

En vista del primer resultado, podemos contestar desde luego la pre-
gunta del Secretario de Educacion Publica:

¢Pueden espectaculos de esta naturaleza llamar suficientemente la
atencion del pueblo y despertar su interés y entusiasmo, hasta el punto de
que el mismo publico llegue a exigir alguna vez a los empresarios mexica-
nos, la presentacion de cuadros de esta naturaleza?

Presentados en la forma en que lo hemos visto, rotundamente: jNo!'!

Completaban el programa: En la montaria de Emilio Gémez
Abreu; El aparadory El cantaro roto de Carlos Gonzalez; El desper-
tadory Escena Colonial y Canacuas. Actuaron también el violinista
Aurelio Campos, el cantante Manuel Romero Malpica y el Orfeon
Clasico de Profesores.

Carlos E. Gonzalez colaboré en Mexican Folkways con docu-
mentados articulos como El baile de las Sonajas o del Senor'? de
Naranjan o La danza de los Moros'® de los pueblos de las islas de la
ribera del lago de Patzcuaro y del interior del Estado de Michoacan.

En 1928 Carlos Gonzalez elaboro seis decorados para Verbenita
cancionera, espectaculo del empresario Gregorio Martinez Sierra.'*

En 1929, Carlos Gonzalez dirigé El Laborillo, ensayo teatral re-
gional de costumbres del Istmo de Tehuantepec y en 1930 proyec-
t6 los decorados de Topacio,'® y escenifico el ballet de costumbres
tarascas Hamarandecuara.

1 ELizoNDO, “La inauguracién del Teatro Sintético Emocional Mexicano. Notas
teatrales”, Exélsior, 2 de diciembre de 1925, la. sec., p. 4.

12 GonzALEz, Carlos, “La danza de las sonajas o del Senor”, Mexican Folkways,
num. 2 agosto-septiembre de 1925, p. 15.

13 GonzALez, Carlos, “La danza de los Moros”, Mexican Folkways, num. 1 ja-
nuary-march de 1928, p. 31.

14 Revista de Revistas, Ano XVII, nium. 921, 1 de enero de 1928.

15 “Topacio. De telon afuera”, Revista de Revistas, Afio XX, 9 de febrero de
1930, p. 10.
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Después de ser pospuesto varias veces y por diversas circuns-
tancias desde 1925, se estrend Quetzalcéatl, en el Teatro Nacional,
el 1° de octubre de 1931. Carlos Gonzalez con Rubén M. Campos
y Alberto Flachebba crearon este ballet en cinco escenas: “Obertu-
ra”, “Danza ritual”, “Baile pastoral”, “Danza guerrera” y “Bacanal”.
Siendo respectivamente los responsables de los decorados, el li-
breto y la musica; con coreografias de Adela Costa, y con Estrella
Morales y Ricardo Virgman como principales intérpretes y el Ballet
de Acosta.

Ese ano es nombrado director artistico de los Teatros de la
SEP, director del grupo de profesores que participaban en los fes-
tivales y director de la primera escuela oficial de danza: la Escuela
de Plastica Dinamica de la SEP. Junto con Nellie Campobello tam-
bién dirigio la Escuela de Danza para las Escuelas Primarias de la
SEP; las coreografias de Hipodlito Zybin, Danza del fuego sagradoy
Homenaje a Paviova (1931); de las hermanas Campobello, El vena-
ditoy el 30-30 Ballet simbdlico revolucionario (1931) para las cuales
también realizo6 los decorados y vestuarios.

A fines de 1931 Jueves de Excélsior publico lo siguiente:

Carlos Gonzalez, pintor y peregrino de emociéon, ha recorrido el Istmo de
Tehuantepec, esa zona de nuestro territorio que es una de las mas ricas en
tesoro folklérico.

La labor que lleva realizada Carlos Gonzalez es cuantiosa, tenaz y de
una firme y definida orientacion; su labor es de mexicanismo espiritual. Y
por igual es potente y entusiasta en todas las manifestaciones que abarca
su actividad multiple. Sus admirables aportaciones a la plastica dinamica,
primero; después, su labor en defensa del nuevo concepto de la escenografia
teatral como elemento de primera magnitud en la dramatica... Ahora en el
teatro Orientacion de la SEP, su original y valiosa realizaciéon de la esceno-
grafia a base de motivo folklorico se ofrecera en sus mas amplias manifesta-
ciones creativas, pues este teatro se ha fundado para dar acogida y amplia
libertad de expresion a estos ensayos.

Recientemente, y a iniciativa suya, fue autorizado por la SEP para es-
tudiar el costumbrismo nativo, en la interesante zona de Tehuantepec. Sus
descubrimientos, sus observaciones, los datos y apuntes que ha logrado,
probablemente, por su riqueza y abundancia, aparezcan en breve en una
monografia.!®

16 Mota, Fermando, “Carlos Gonzalez, pintor, folklorista y peregrino del Arte”,
Jueves de Excélsior, nim. 489, 17 de noviembre de 1931.
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En 1932, en una entrevista de prensa realizada en su taller
ubicado en la calle San Ildefonso ntimero 70, en el Distrito Fede-
ral, Gonzalez expreso lo siguiente:

He acabado por abandonar completamente la pintura. No tengo tiempo.
Ademas, debo confesarle que la pintura de caballete, nunca me satisfizo del
todo. Y menos, una vez que hube ensayado la escenografia. Yo no sé lo que
tiene el teatro y todo lo que con él se relaciona. Una vez que se esta dentro
de él, es imposible desprenderse. Lo mismo le pasa al que entra como actor
que al escritor, al pintor, al tramoyista. Y eso que aqui, en México, la labor
es mas dificil e ingrata, por la falta de ambiente, por la pobreza de nuestros
espectaculos. Sin embargo, aqui me tiene: hace diez y seis afios que me de-
dico a la escenografia, al principio como pasatiempo, ahora como mi princi-
pal ocupacion, y cada vez el teatro me interesa mas. No se imagina usted; al
lado de las dificultades, cuantas satisfacciones, cuantas sorpresas encierra
montar una obra. Un cuadro que pintamos, una vez que se termina, es una
cosa muerta que amortajamos en un marco y sepultamos en los muros de
una pieza. En cambio nuestros decorados estan destinados a animarse,
aunque sea por cortos instantes de una vida ficticia, pero vida al fin. Al ver-
los sobre la escena tenemos la impresion de que los vemos por primera vez,
o mejor dicho de que un suefio nuestro se ha hecho realidad. Descubrimos
en ellos detalles, efectos imprevistos. Una luz basta para cambiarlo todo.
Nuestra propia obra nos responde, nos sorprende; es algo asi como una
placa fotografica que se revelara en colores.

—Y es dificil?

Dificil no. Minucioso, cansado. Me refiero al cansancio fisico. No basta
para ser escenografo, pintar los bocetos: es necesario saberlos realizar. Son
dos cosas muy distintas. Para lo primero basta imaginacién, buen gusto...
Para lo segundo es necesario conocer toda una técnica especial en la que
entran en juego muchos otros factores ademas del pincel y los colores. Es
absurdo, suponer que los operarios pueden hacer todo el trabajo pesado.
Uno mismo tiene que meter, cada vez, manos a la obra y es aqui donde se
requiere esfuerzo fisico.

—¢Y cual es su opinion sobre la situacion de la escenografia en México?

—c¢Cual ha de ser? Que estamos atrasadisimos. Tan atrasados como
en cuestion de teatro. Una cosa arrastra fatalmente a la otra. Ciertamente
que no han faltado quienes hagan intentos por modernizar, por mejorar las
condiciones de nuestra escenografia; pero por lo general han desistido, ante
la falta de recursos, ante las invencibles dificultades del propio medio. La
escenografia moderna, que tiende a la desaparicion de telones pintados y
se basa en la disposicion de volumenes y de planos, necesita de escenarios
adecuados. Los de México, concebidos de acuerdo con las tendencias an-
tiguas, no se prestan para realizar los decorados modernos y el artista se
encuentra en la imposibilidad de montar lo que imagina. Sin embargo, yo
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no me he desanimado, sino que he procurado seguir trabajando, hacer lo
que se puede, dentro de las limitaciones que nos imponen nuestros foros.!”

En la inauguracion del Teatro del Palacio de Bellas Artes, Car-
los Gonzales logré gran éxito con el decorado de La verdad sospe-
chosa (1934):

En México, en donde el teatro ha quedado al margen de la evolucién espi-
ritual, se han hecho, sin embargo, en los esfuerzos aislados dirigidos por
intelectuales —nunca por empresarios—, algunas realizaciones dentro de
los diversos conceptos escenograficos apuntados. Entre los escenodgrafos
mexicanos mas destacados: Montenegro, Fernandez Ledesma, Lazo y otros,
el nombre de Carlos Gonzalez ocupa un lugar prominente, no sélo por la
continuidad de su labor, sino por la posesiéon de una técnica...

Felizmente para él —Carlos Gonzalez— la posee y lo puede, por ello, re-
solver los problemas que el escenario del Palacio de Bellas Artes... plantea.!®

En 1935 monté en Teotihuacan Creacién del Quinto Sol, Sacrifi-
cio gladiatorio,' con musica de Francisco Dominguez y la direccion
escénica de Efrén Orozco. Al ano siguiente el espectaculo volvio
a representarse en la Plaza de Toros El Toreo, durante el primer
festival primaveral de las flores en el que Gonzalez dirigi6 y diseno
el vestuario de Xochiquetzall, con musica de Dominguez y la co-
reografia de Eva Gonzalez, J. Trinidad Dupeyron y Luis Prian. En
este festival se estreno el ballet juchiteco Las Biniguendas de Plata
basado en el libreto de Jacobo Dalevuelta, con musica de Miguel
C. Meza, coreografia de las Campobello, decorados y vestuario de
Gonzalez.?°

Hasta aqui registro los logros de un promotor incansable, que
curiosamente desaparecio en la historia oficial dancistica.

17 C.A.S., “Carlos Gonzalez, escenoégrafo.” Revista de Revistas, ano, num, 14
de febrero de 1932.

18 BracHo, Julio, “ Carlos Gonzalez y su concepto realista de la escenografia”,
Jueves de Excélsior, num. 639, 27 de septiembre de 1934.

19 Todo, 6 de agosto de 1935 , num. 101.

20 J.D., “El ballet Biniguendas de plata que se ejecutara hoy en Bellas Artes”,
El Universal, 4 de mayo de 1936, la. sec., p. 5.
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Norka Rouskaya “la bailarina de los pies de seda”

oRkA Rouskava artista de origen suizo-italiano, estudio vio-

lin en el Conservatorio de Milan, recorri6 como concertista

Francia, Italia, Espana y Bélgica. Después gusto de la dan-
za y se puso a aprenderla con entusiasmo.

En una entrevista con un periodista sudamericano, Norka puso
de manifiesto su temperamento y su orientacion artistica:

—c¢Cual es, Norka su musica preferida?

Juguetea ella con una cartulina, cubriéndola entre los pliegues de su
vestido. Sonrie al oir nuestra pregunta y nos dice:

—Mendelssohn, Shubert, Schumann, Bach, Beethoven... Mendelssohn
sobre todo. Y luego Wienlawsky, un violinista ruso, admirable por su sen-
timiento y su armonia. Chopin me encanta, pero esa musica, trascrita al
violin, pierde toda su poesia...

Pero lo prefiero en la danza —agrega luego—. Y asi, casi todos mis bai-
les son interpretaciones de sus valses, de sus polonesas, de sus estudios y,
sobre todo, de su “Marcha fanebre”.

La “Marcha finebre” como se dice éste “como se dice” lo intercala ella,
con su graciosa pronunciacion extranjera, a cada frase... La “Marcha fu-
nebre” la interpreto yo a mi modo. ¢Conocen ustedes la interpretacion de
Tértola Valencia?

—Si. Norka.

—Yo no; pero sé que su interpretacion es dolorosa, desconsolada, como
un alma que nada espera, que ha perdido toda su fe, embargada por un
negro pesimismo.
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—Yo —prosigue— la sientro de otro modo. Mi dolor es profundo, pero li-
gero. La “Marcha fanebre” no es esencialmente tragica. Despunta en medio
de sus acentos doloridos un destello de luz; por sobre todos sus sufrimien-
tos, Chopin, al concebirla, no dejé de pensar en un mas alla de esperanzas
banadas de azul.!

Precedida de gran fama llega a nosotros esta mujer, que ha hecho de
la danza una creacion interpretando la musica en movimientos ritmicos a
través de su temperamento apasionado e idealista. Porque segun sabemos,
los bailes de Norka Rouskaya estan muy lejos de llevar el sello de volup-
tuosidad perturbadora y de pasionalismo brutal que tenian los de Tértola
Valencia. La semidesnudez de Norka es toda pureza: Mientras los pesados
brocados orientales y las oleadas de volantes de seda de las majas, en Tor-
tola Valencia eran impudicos; sus tules ligerisimos de la Rouskaya la en-
vuelven en un nimbo que el arte supremo de esta mujer torna inmaculado.

Como Norka Rouskaya hace del baile un arte elevado, mas espiritual
que sensual, busca en ocasiones como decoracién la naturaleza misma,
haciendo danzas bucélicas sobre el césped de los prados, en fragiles pira-
guas mecidas por las ondas de los lagos, y, a veces —como en una ciudad
sudamericana—, ejecuta danzas macabras de singular fantasia en los ce-
menterios, entre los marmoles fiUnebres y a la luz tenue de la luna que pasa
entre las ramas de los cipreses y de los sauces.

Efectivamente segiin nos cuenta Luis Alberto Sanchez, Norka,
en Lima, Perq, en 1917, para complacer a un grupo de escritores:
Abraham, Valdelomar, José Carlos Mariategui, César Vallejo, Raul
Haya de la Torre, César Falcon —jovenes de la bohemia local— se
le ocurri6o danzar en el cementerio general.

A las doce de la noche, cuando salen trasgos y bailan fuegos fatuos
sobre las tumbas, cinco, seis, siete siluetas se destacaron sobre la blancura
de los mausoleos; un violin empezoé a gemir desgarradoramente. Y a su mu-
sica, libélula nocturna, Norka Rouskaya inici6 la danza macabra, entre los
muertos, para los muertos, a costa de ellos...

El escandalo fue mayusculo y la ciudad se consterno. El inu-
sitado delito de profanacion de las tumbas, llegé a ventilarse en
el Congreso de la Republica: “Conocidos escritores detenidos por
profanar el cementerio... Un grupo de simios organizé ayer una
bacanal en el panteon... Se ha insultado la moral de la sociedad en
Lima... En la carcel purgan su delito los autores de este atentado...
Hoy se discutira en el Congreso el escandalo del cementerio. El
diputado Mariano Cornejo lanzé un patético llamado a la libertad

! “La célebre bailarina Norka Rouskaya”, El Universal llustrado, Aho 1, num.
47, 29 de marzo de 1918.
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de conciencia, defendiendo la belleza de la fiesta nocturna. “Impio,
ateo, canalla”, vociferaron las beatas. Norka en la carcel de Santo
Tomas vio arruinada su temporada y tuvo que salir de Lima.?

Lima fue la tltima ciudad en que se presento Norka en su gira
por Peru, Colombia, Brasil, Argentina y Chile.

En México se anuncio como “la bailarina de los pies de seda”,?
creadora de Arabicy Holocausto.* Debuté en el Teatro Arbeu, el 30
de marzo. Segun Sorondo.

Una de las mas notables bailarinas del mundo... La danzarina de nombre
ruso y de cara de perfil romano [logré] regular éxito artistico y malo pecu-
niariamente, Norka Rouskaya en los bailes griegos, y en aquellos en que con
la piel de leopardo y los crétalos interpreta la embriaguez de aire y sol de la
ninfa juvenil —mientras la orquesta diluye las sonoridades panicas—, hace
una creacion de belleza. Su cuerpo delgado y flexible esta armoénicamente
construido, y en sus danzas, flota un ambiente suave de poesia bucdlica.

Nada tiene de impuro su desnudez plastica. Hay algo de efebo agil en
sus piernas largas y finas. Parece, con su pequeia ttnica morada, sus ojos
largos y brillantez, su cabeza pequefia anudada por hojas de pampano, una
ninfa joven que cruza cantando y saltando las llanuras helenas, mientras
en el boscaje de las rosas suena, con la dulce insistencia de un reclamo, la
melodia de los tubos vegetales de una siringa.

Si como bailarina Norka Rouskaya tiene el doble mérito de su arte sen-
cillo y clasico y de su belleza fisica, como violinista es realmente virtuosa.

Su gracil hermosura, su talento musical y la plasticidad de su danza,
que son figuras de esmalte de un vaso jonico, merecen un deshojamiento de
rosas ante sus saltos ritmicos de danzarina griega.®

En 1918 continuo presentandose en el circuito de los cinema-
tografos: en el Cine Granat 9 de abril, el Teatro Alcazar el 16 de
abril, en el Teatro Alarcon el 18 de abril y en el Salén Rojo el 22
de abril:

2 SANcHEz, Luis Alberto, “La bailarina que bail6 para los muertos”, Revistas de
Revistas, n. 1498, 5 de febrero de 1939.

3 Teatro Arbeu. Norka Rouskaya, El Universal Ilustrado, Ahio 1, num. 39, 1 de
febrero de 1918. Anuncio.

*Teatro Arbeu, Norka Rouskaya, Revista de Revistas, num. 413, domingo 31
de marzo de 1918, p. 20. Anuncio.

5 Soronpo, Xavier, “Norka Rouskaya. Desde mi butaca”, El Universal Ilus-
trado, Ao 1, nam. 48, 5 de abril de 1918.
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debuto en el Salon Rojo, presentandose con la interpretacion de la “Danza
de Salomé” [o La danza de los siete velos de Strauss], en la que ha logrado
un franco éxito, entre otras cosas por la belleza y juventud de lineas de
su cuerpo que luce espléndido, y que encarna sabiamente los espasmos
histéricos de aquella hija de Herodias, deseosa, con avideces de fiebre, de
estrujar entre sus brazos ungidos por perfumes de Arabia y anudados por
serpientes de oro y esmaltes, la piel seca, rugosa y tostada por el sol del
desierto del profeta Iokanaan, y morder sus labios que martillaban sobre
el incesto materno, con sus dientes agudos y blancos de lobo joven, hasta
gotear de sangre las barbas hirsutas y salvajes como los pajonales en que
triscaban los rebanos de Moab.

Norka Rouskaya, intuitivamente, penetra a ratos en la psicologia mor-
bosa de la princesa histérica, y aunque su temperamento, mas bien poético
y dulce, no se ajusta herméticamente a la hoguera de pasién que habia en
la danza célebre, logra, no obstante, impresionarnos con la elasticidad de
su cuerpo blanco que se tuerce en la convulsiva impetracién de un deseo
sadico.

En el Salon Rojo ha tenido un éxito sonoro.®

Después bailé en Cine Garibaldi el 30 de abril y 11 de mayo,
en el Teatro cine Las Flores el 5 de mayo, el Teatro Colon y el 2 de
junio y en el Cine Casino el 2 de junio. Su amplio repertorio cons-
taba de Moet de Ase, Marcha funebre, Mazurka 'y Vals de Chopin,
El naufragio de Kleonikos, la Danza macabra de Saint Saéns, Oasi-
llon, Sinfin y Chant Populaire de Grieg, Momento musicaly Carna-
vale de Shubert, Bergere de Desorme, Valse Eslav de Tchaikowsky,
La danza de Anitray el Carnavale de Moskovsky.

Regreso al Teatro Colon el 7 de diciembre.

En 1919 Norka estreno las Danzas aztecas con la musica de
Arnulfo Miramontes y Alberto Flaccheba, con escenografia y trajes
de Carlos E. Gonzalez. De esta coreografia tenemos referencias a
través de la pluma de “El Abate” Mendoza:

La “Danza Guerrera Mexicana” de Norka es muy rica en sugestiones.

El son del caracol marcial repercute y se aleja... Hieratica cual una fi-
gura de un bajorrelieve, la artista levanta una llamarada de plumas: quetzal
heraldico. Bajo el casco emplumado brota el cabello negro. Ofrenda mistica.
La musica angulosa guia y dirige los gestos, ritmicos y rectilineos como una
greca. La asechanza guerrera se desenvuelve como una serpiente. Polvo,
sudor y hierro, surge —en el lomo de la musica— el conquistador. El com-

6 SoronDO, Xavier, Saléon Rojo. Desde mi butaca, El Universal Ilustrado, Ano 1,
n. 51, 26 de abril de 1918.

68



LAS CONSAGRADAS ESTRELLAS VISITANTES: Rouskaya, VALENCIA
PATRICIA AULESTIA

bate arde. En los saltos, en los pasos de parada y de ataque; todo el bello
cuerpo vibra, elastico y firme. La raza de bronce se hunde lentamente, ver-
tical, como una piramide que se desmorona. El gesto final es de homenaje:
invisible y presente, sangra el dios nuevo que vino en las carabelas entre
las turbas escamosas de acero, el dios misericordioso en cuya frente las es-
pinas entrelazan como las serpientes en un bloque de traquita consagrado
a Quetzalcoatl.

Esta interpretacion, distinta al argumento de Mediz Bolio, de esencia
mas mistica, muestra la riqueza sugestiva de esta danza, cuya belleza aspe-
ra y aguda galcaniz6 al publico de Paris... En pie, gritando “bravos”, ese pu-
blico... habia encontrado algo nuevo. Es la primera tentativa para mostrar
al mundo un aspecto de la inagotable belleza de México. No se trata, pues,
de presentar al mundo danzas mexicanas, sino cosa mucho mas vasta de
introducir en la danza teatral, arte cosmopolita, el matiz mexicano. Todo
un teatro, toda una escuela de danza, toda una estética escenografica pue-
den salir de la feliz tentativa de Norka Rouskaya. Lo que un Fokine hizo en
“Petrouchka” o una Nijinska en “Noces”, puede hacerse con la leyenda de
la “reina” Xochitl o de las doncellas sacrificadas en el cenote sagrado de los
Itzaes, con el mito del “bubuso” Nahuatl convertido en Sol, con mil bellos
asuntos mas. Unos “ballets” mexicanos segun la férmula que ha iniciado
Norka harian por México lo que los “Ballets Suecos” hicieron por Suecia y
los “Ballets Rusos” por Rusia: el mejor de los reclamos.”

La “Danza Guerrera Mexicana” es una evocacion maravillosa de porme-
nor y de corazon.®

También, en 1919 creo6 Norka las Danzas mayas que ofrecio
en teatros populares. Didogenes Ferrand, quien fue invitado por la
artista a platicar sobre México en Madrid afios después, comento:

Encontrandome yo en Mérida, Yucatan, estrené tan delicada y multiforme
artista el admirable poema lirico bailable maya, que especialmente para ella
escribieron el notable poeta y distinguido diplomatico Antonio Mediz Bolio y
el inspirado compositor senor Cardenas, ambos yucatecos.

—Es el numero que con mas gusto y mas éxito vengo interpretando
desde entonces —me dice Norka—, expresando quiza mas con sus divinos
ojos que con sus encantadores labios.®

En una entrevista en Nueva York. Norka hablo de México:

7 “El Abate de Mendoza”, “El arte creador de Norka Rouskaya”, El Universal
Tlustrado, afio IX, num. 464, 1o de abril de 1926, pp. 36 y 37.

8 “El arte de Norka Rouskaya”, Revista de Revistas, Afio XVII, n. 874, 6 de
febrero de 1927, p. 17.

° FErRrAND, Didgenes, “Novedades en Madrid”, El Universal Ilustrado, Afio VIII,
n. 411, 26 de marzo de 1925, pp. 25 y 52.
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—jOh! jTan diferente! No quiero aparecer como aduladora, como artista que
piensa en un nuevo viaje por aquellas hermosas ciudades; pero si le diré
que son otros publicos, otros sentimientos, otros matices para apreciar...
otra raza mas refinada. Si Dios quiere, no tardaré en visitar al pueblo mexi-
cano, pues deseo cimentar mi reputacion artistica en un pais que, sin recla-
mos extraordinarios de prensa y a pesar de cierta simultaneidad escénica
que, sin saberlo, parecia competencia —la sombra arrogante de otra artista
(Tortola Valencia) aparecié en sus pupilas—, me aplaudia con espontaneo
placer, no por organizacion de la contaduria.!®

En 1925 Norka planeaba volver a México, después de realizar
una gira por Barcelona, Italia y Francia. Deseaba dar una sorpre-
sa, formando una pequefia compania en la que ella figurase como
estrella.!' Pero esto no sucedio. Paris y Lisboa, fueron testigos de
su arte. Norka interpretaba en esas ciudades Buda, Inocencia, el
Pavo real, Fox-trot, Las plumas de Gimi y Nocturno de Chopin.

Tértola Valencia “la bailarina de los pies descalzos”

La sevillana Carmen Tortola Valencia (1882-1955), considerada
como una de las pioneras de la danza moderna, se educo en inter-
nados de Londres y Paris. Debuté en Londres en 1908 en el musi-
cal Havana. Con Loie Fuller aparecio en el Teatro Follies Bergere.
Fue solista en los music-hall de Europa (1908-1914). Debuto6 en
Madrid en el Romea Theatre en 1911 y trabajé como coreégrafa de
Kismet en Alemania; de Samurun de Max Reinhard en Paris (1912)
y Londres (1913). En 1913 fue profesora de estética en el Munich
Art Theatre (1912-1914), catedra que dejo con motivo de la guerra
europea. Desde 1912 su Danza de la serpiente represento al nue-
vo arte de Terpsicore en boga en esos tiempos.'? En 1913 fue la
primera en bailar en el Ateneo de Madrid, se le nombr6é miembro
ese mismo ano. Actuo en las peliculas mudas Pasionaria y Pacto
de lagrimas en 1915. Debuto6 en Nueva York en una “Danza maja”
en Miss 1917y en un concierto producido por Charles Dilligham y
Florenz Ziefeld, Jr.

10 0.K. “Norka Rouskaya, convertida en baronesa, triunfa en Nueva York. A
través del mundo”, Revista de Revistas, n. 545, domingo 17 de octubre de 1920,
pp. 16y 17.

' FERRAND, Didgenes... op.cit.

12 Notas de Arte, Revista de Revistas, domingo 10 de noviembre de 1912, p. 18.
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Tortola tenia una personalidad avasalladora e imborrable. Fue
una mujer muy inteligente de caracter insoportable. Llegd a México
el 28 de diciembre de 1917. Los anuncios registraron sus logros:

La mas eminente artista espafiola de fama universal, Gnica en su género
que ha tenido el honor de ejecutar sus danzas ante los Reyes de Espana, en
el Ateneo de Madrid y en el Gran Teatro del Liceo de Barcelona, socia de ho-
nor del Teatro de Arte de Munich... Unica artista que interpreta las danzas
de la India, de Grecia y de Arabia...!®

De quién Emilio Carrer afirmo: “Cuando se ve danzar a Torto-
la Valencia se comprende integramente el sentido de las danzas
biblicas”'* y Ramon del Valle Inclan dijo: “Tértola Valencia es una
armonia sublime, el mas grande de los poemas vivos en todas las
mitologias y religiones”.

En la propaganda se describié su repertorio: “Danzas simboli-
cas, biblicas, actitudes plasticas, interpretaciones mitologicas, arte
exquisito, belleza especial. Musica de los grandes maestros Beetho-
ven, Grieg, Chopin, Saint Sdens, Leo Delibes y Tchaikowsky”.!®

Se present6 en la capital en 1918. La acompano Rosa de Lima.
En el debut, Roberto “El Diablo” terminé su créonica diciendo: “Que
Rabindranath Tagore, el de los blancos poemas, abra el cofre ma-
gico de sus parabolas y diga a Tortola el elogio tinico que su arte
reminiscente exige. S6lo él, que ha cantado su mejor himno a las
bayaderas de su patria, sabria encontrar la palabra inefable”.!®

Muchos de los criticos y cronistas le dedicaron a Tortola textos
interminables como el de Xavier de Bradomin:

Cuando Toértola Valencia, depilada y ungida, ennegrecidos sus ojos por el
khool y sus callos por el henné, revestida de velos transparentes y cubierta
de collares y de anillos, en los dedos de las manos y en los dedos de los pies,
se dispone a bailar las danzas rituales de las bayaderas de la diosa Creté,
ella sabe y siente, que en las espirales de humo azul que se desprenden de
los pebeteros y se enroscan en la sala con las curvas suaves y lentas que los
hilos de perfumes en el santuario de Karili, va algo de la escencia personal
que, seguramente inquietara mas de una cabeza sonadora o pondra el halo

13 Teatro Arbeu, Tortola Valencia, El Universal Ilustrado, num. 33, 21 de di-
ciembre de 1917, Cartelera.

14 Ibid.

15 Ibid.

16 Roberto “El Diablo”, “Debut de Toértola. Cronicas teatrales”, Revista de Re-
vistas, nam. 401, 6 de enero de 1918, p. 19.
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de una tentacion bruja, nimbando una cabeza cana hecha a inclinarse so-
bre la letra gotica de los infolios.

Nadie resiste la impresion morbosa de esta mujer exdtica que, en el
tablado vestido con obscuros pafios bordados con las figuras misteriosas de
las pasadas, baila religiosamente.

Poseida en esos momentos por quién sabe qué visiéon obsesionante, de
una inmensa flor de loto tendida a ella por la propia mano del dios Indra
en las escarpaduras del monte Meru. Su encantamiento triunfa. La mu-
chedumbre que no se traduce facilmente, la poliedra cuenta de vidrio ama-
rillo de su orientalismo, se rinde ante la plasticidad de sus figuras raras,
y extatica, se inclina hasta los pies con las unas pintadas de rojo de esta
sacerdotisa neurdtica, enferma del vértigo de la rotacion como un derviche
de Mevlevi ...esta mujer peligrosa y turbadora como una tentaciéon de peca-
do... de pie, con los brazos cruzados, la mirada dura y perdida en las edades
muertas, Toértola Valencia pisa las admiraciones como una diosa extrana
y junto a ella en la piel de oso negro, se tienden las estructuras blancas y
huesosas de sus lebreles favoritos: el triunfo y el escandalo.”

Rudel escribio en El Universal Ilustrado:
Una embriaguez de colores...

Tal frase podria concretar la impresion del cronista que ha contemplado a
la danzarina. Porque Tortola Valencia es eso ante todo: color y mas color.
Diriase que en ella cobra humana forma el fuerte instinto colorista de la
escuela espanola de ayer y de hoy; de hoy sobre todo... Tértola Valencia es
Goya, y es Zuloaga, y es Anglada; s6lo que no en los lienzos inméviles, sino
en la férvida silueta de la bailarina que se agita, atormentada, siguiendo
antes que las de musica, las solicitaciones de un ritmo interior.

Nada puede imaginarse de mas suntuoso, de mas acabado, de mas
perfecto, desde el punto de vista plastico, que el arte de Tértola Valencia.
Tiene esta mujer el genio de la actitud y del color. Quien va a verla princi-
palmente con los ojos— y valga la frase en razéon de la sutileza misma de
su significado —tiene necesariamente que quedar deslumbrado y lleno de
asombro. ¢Os acordais de la maravillosa gitana —una gitana d’e aprés na-
ture, incitante, cinica, ruda—, que aparece luciendo el magico atavio adere-
zado por Ignacio Zuloaga? ¢Os acordais de la ondina de velos flotantes que
en una fiebre de locura dionisiaca baila a los compases del “Danubio Azul”
de Strauss? ¢Os acordais de los pafios de color de ceniza de la mujer que
llora la muerte de Enrique Granados siguiendo las ondulaciones misterio-
sas de la “Marcha Fanebre” de Chopin? Sobre todo, jlos bailes orientales!
Ahi si que el arte colorista y hieratico de Tértola Valencia llega a la totalidad
de su expresion. Es la mujer hecha estatua; es mejor dicho, la mujer hecha

17 D Brapowmin, Xavier, “Los lebreles de Tértola Valencia”, Revista de Revistas,

num. 401, domingo 6 de enero de 1918, p. 13.
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millares de estatuas por que es una obra maestra cada gesto, cada actitud
de las manos que ya se contorsionan, imitando el deslizamiento artero de la
serpiente, ya se alzan al cielo, como plegaria que asciende, que asciende sin
cesar, en las columnas del incienso sagrado, o bien parece que ofician ante
un altar de Afrodita.

“La danza es la poesia del cuerpo”. He aqui el postulado que parece ser
la base sobre la que descansa todo el arte de Tortola Valencia. Ella, segun
se ha dicho, es en Espana la creadora de lo que ha dado en llamarse el baile
natural; una suerte de baile que pretende, antes de ser fiel esclavo de la
musica, constituirse en una concepcion libre, independiente de ella...

La libre ejecucién coreografica del “baile natural” lleva necesariamente su-
perpuesta una interpretacion psicologica. Apela para realizarse, el entendimien-
to y el alma. Haz menester de todas las facultades de la inteligencia, y, paralela-
mente, de todos los matices del sentimiento, para despertar emociones.

Tocante a la parte exterior y puramente plastica de los bailes de Tértola
Valencia, hemos dicho que son insuperables. A Tértola Valencia desde este
punto de vista se le coloca al lado de las mas eminentes danzarinas: al lado
de una Pavlova, de una Isadora Duncan, de una Karsavina; y por lo que res-
pecta México, tranquilamente podemos decir que nunca hemos visto nada
semejante en plastica suntuosidad y belleza...

Pero, ¢cudl es la significacion de Toértola Valencia atendiendo al valor
psicolégico de sus interpretaciones?

Harto limitada, en mi concepto. Tértola Valencia, de toda la gama emo-
cional, s6lo posee tres notas: el dolor desesperado, el hieratismo inquieto;
la lujuria. Su revelacion de la vida por medio de la danza, se circunscribe a
eso. [Claro esta que en semejante campo no hay quien la supere! Genial es
en la “Marcha Fuanebre” de Chopin; genial en la ‘Danza del Incienso’; genial
en “La Serpiente”...

Nada mas equivocada que la definicion que de ella da Eduardo Marqui-
na, diciendo que “Tortola Valencia es la mejor envoltura de espiritu que ha
dado Espafnia”. Mas en lo justo esta la Condesa de Pardo Bazan al asegurar-
nos que con Tortola Valencia renace Salomé.

La hemos visto, por ejemplo, en la “Cancién de Solveg”, de Grieg, y en la
“Serenata” de Drigo. Solveg —nos dice la propia Tértola Valencia en la ‘expli-
cacion’ de sus bailes—, es “la adolescente gentil, enamorada de Peer Gynt,
toda pétalos de rosa, toda latir de alas, que le cuenta su amor a las flores y
a los pajaros”. Por el mismo estilo, en la “Serenata” de Drigo, la danzarina
pretende representar a una figurita de porcelana que escapa de una vitrina
y a los compases de la ingenua musica cobra milagrosa vida... Y bien —yo
os pregunto: — ¢Puede ser Solveg, puede ser el animado bibelot esta bacan-
te que vieron nuestros 0jos?...
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Junto a la magnificencia de color del arte incomparable de esta Salomé
rediviva que pediria nuevamente la cabeza de Iokanaan, hay un no sé qué
de tétrico, de sombrio, de dolorosamente torturador.

Después de haberla visto bailar, cuando salimos a la calle, nos parecié
—como a Herodes luego de haberse embriagado con la danza de Salomé—,
que la luna “se habia tornado roja, que era roja como sangre”...!®

Los poetas Rafael Lopez y Ramon Lopez Velarde le dedicaron
los poemas intitulados La manzana amarga y Fdabula Distica res-
pectivamente.!® Asi también, Carlos Pellicer la elogio sin medida.?°

Del beneficio de Toértola se dijo:

...debemos manifestar que el arte complicado y suntuario de Tértola Va-
lencia, tuvo una aceptacion entre nosotros que no era de esperarse, ya que
nuestra preparacion artistica bastante mediocre es muchas veces valladar
para estas representaciones mas intelectuales que emotivas. Su beneficio
ha constituido una nota brillante, y el publico culto ha rendido homenaje
frente a esta bailarina que es de los Ateneos Espanoles.?!

“La excelsa resucitadora de la danza clasica”? se despidi6 del
publico de México, pero Tortola volviéo en mayo al Teatro Virginia
Fabregas. Los carteles los realizo el pintor Carlos E. Gonzalez.

Xavier Sorondo escribio:

Tértola Valencia, “la danzarina de los pies desnudos” y de los hechos por
el estilo, presentése de nuevo en este teatro con el programa de sus bailes
clasicos y como novedad, la interpretacion de la “Danza de los Siete Velos”
de la Salomé de Strauss. Ya la prensa diaria se ha ocupado de este baile, en
el que Tortola Valencia ha vestido con un lujo oriental, y en que ha dejado
correr toda la fuerza de su temperamento artistico desconcertante. Celosa
de los menores detalles, hizo tomar directamente la cabeza de lokanaan, por
un escultor de valer, de una testa cercenada en un anfiteatro de hospital, y
logré que la realidad asombrosa de la cabeza cortada sume un nuevo horror
al desencadenamiento de apetitos sensuales de aquella princesa enferma

18 Rudel, “Tortola Valencia”, El Universal Ilustrado, nim. 36, 11 de enero de 1918.

19 Lopez, Rafael y Lopez VELARDE, Ramoén, “Tortola Valencia”, El Universal Ilus-
trado, num. 37, 18 de enero de 1918.

20 Carta de Carlos Pellicer a Carlos Chavez, en “Epistolario selecto de Carlos
Chavez”, FCE, México, 1989, pp. 36 y 39.

21 DE Brapowmin, Xavier, “Tértola, Villaespesa y el cine, Crénicas teatrales”,
Revista de Revistas, num. 403, domingo 20 de enero de 1918, p. 20.

22 Teatro Fabregas, Tortola Valencia, El Universal llustrado, Aho 1, num. 42,
22 de febrero de 1918. Cartelera.
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que aterrorizé con sus espasmos hasta al frio Tetrarca. Tortola Valencia ha
tenido bastante éxito.??

Lazaro Feel del Universal Ilustrado escribio:

Tortola Valencia no quiso ausentarse de nosotros sin darnos a conocer su
interpretacion de la tragedia donde perdi6 la vida San Juan Bautista... no
queda sino loar sin reserva a la artista ilustre que encarné con una intui-
cion singular la creacién estupenda. Gracias a su profunda conciencia ar-
tistica, pudimos saborear el misterio de la lujuria y de la muerte, vibrante
en su beso sacrilego, y estremecernos con la voluptuosidad del horror a la
contemplacion de su carne trémula y opaca y salada como el agua marina...

Una vez mas, Tortola Valencia se mostro reina omnimoda del color, ese
esclavo obediente de su poder que multiplica a su paso infinitas magnifi-
cencias. En los anillos de su carne, como en los de un ofidio esplendoroso,
se desarrollaban los colores violentos y fuertes que son la librea de las razas
solares. El color es uno de los elementos esenciales de su danza y era de es-
perarse que escogiera los ocres mas ardientes, los purpuras mas profundos
y ojos verdes mas ponsonosos para envolver los flancos desesperados de
Salomé que amaba, segtun el verso famoso l’horreur d’étre vierge... Y mien-
tras cintilante de gemas y de esplendores giraba en el torbellino musical de
Ricardo Strauss... surgio ...la Salomé de Oscar Wilde, tras cuya mascara
eterna se despidi6 de nosotros Tértola Valencia, la eximia. Dejandonos el re-
cuerdo inolvidable de su probidad artistica, de su gran gesto patético, donde
revive toda la magnificencia oriental. Algo de la riqueza copiosa que pintores
y poetas egregios se complacieron en amontonar a los pies de la bailarina
alucinante, trasunté en el simulacro rutilo de la misma espafnola. Prosa
espléndida de Flaubert, ritmos herméticos de Mallarmé, poemas sutiles y
perversos de Lorrain, creptusculos meldédicos que hablaba a Huysmans de
flores monstruosas surgentes de primaveras desenterradas; versos divinos
de Oscar Wilde, ya desenvolviéndose como suntuosos terciopelos coruscan-
tes de pedrerias, ora inméviles como collares pesados y lucientes; de algo
de todo eso, trunco, fragmentario, confuso, esta salpicado el manto imperial de
Tortola Valencia. Con un reflejo de esos peregrinos fulgores, la animado-
ra cruzé por desfiladeros profundos en cuyo fondo ruedan estrechamente
enlazadas la lujuria y la muerte. De ello le quedan las sefiales en los ojos
hundidos, y en los pies sangrientos y regios como los de la princesa tragica.

Que su hermano el viento agite armoniosamente sus ropajes de nube.

Y que su amigo el Sol le sea fiel.2*

23 Soronpo, Xavier, “Tortola Valencia, Teatro Virginia Fabregas, Desde mi bu-
taca”, El Universal Ilustrado, Afio 1, nam. 52, 3 de mayo de 1918.

2% FeeL, Lazaro P., “La probidad artistica de Tortola Valencia. Las alas néma-
des”, El Universal Ilustrado, Aho 1, num. 53, 10 de mayo de 1918.
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En 1919 volvi6 al Teatro Fabregas acompanada de su hija adop-

tiva, seguin dijo la bailarina clasica, Rosita de Lima.
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Desempolvamos los arreos de nuestras emociones estéticas y asistimos al
clasico festin de las lineas, de las notas, de los colores, de las actitudes y de
los movimientos o bajo la brillante arcada orquestal de una rapsodia hun-
gara se abrié ante nuestros ojos asombrados el opulento y suntuoso palacio
de las emociones artisticas de la eximia danzarina, y se inici6 el desfile de
visiones historicas y legendarias.

Vino a nosotros primero, con el rigor mareante de los fuertes colores go-
yescos, La Maja tradicional que ella resucité en Espafia y sigui6 la Gitana de
los pies desnudos en cuya interpretacion la bailarina puso el grafismo de su
altaneria y la energia decisiva y nerviosa de su gesto. Como manifestacion
acertada de la capacidad psicolégica en que abunda Toértola, le vimos hacer
una Muneca de porcelana de movimientos graciles y finos, toda delicadeza
y elegancia.

La marcha fiinebre de Chopin, La danza de Anitra; La danza de los gno-
mos, La muerte de Asse, La cancién de Solvieg, de Grieg, el momento musical
de Schubert, y otras danzas cuyos comentarios me es imposible contener
dentro del limite estrecho de una crénica, fueron otras muchas y diferentes
facetas del talento multiple de la artista y diversas ocasiones de acierto en
que logré arrancar al publico entusiastas ovaciones.

Las exagesis de Toértola tienen toda la probidad estética de los grandes
temperamentos intuitivos. La cordial alianza de su prestigio espiritual con
el prestigio de su cuerpo, ha consumado el milagro coreografico mas suges-
tivo de los tiempos modernos. Sus danzas tienen todo el poder evocador de
las danzas histoéricas saturada del encanto poético en que ilustres cronicas
la han exaltado. Aquellas que no estan ligadas a la tradicién o la leyenda,
tienen toda la amenidad persuativa del pensamiento de los grandes musi-
cadores, que han puesto en sus paginas pautadas el pensamiento sutil y
la emocion del sentimiento que Tortola ha traido a la vida animada de sus
genuflexiones, de sus ademanes y de sus “poses” plasticas y brillantes.

Asi la ejecucion del Vals Danubio azul de Strauss fue todo un bello
cuadro de gran fuerza pictérica y musical. Habia en él tan suave armonia
de medias tintas, tal ritmo musical en la movilidad bellamente elocuente de
sus manos y tan sugestiva cadencia en las ondulaciones de su cuerpo, que
nadie escapé al influjo hechicero de la artista opulenta. La interpretacion
maravillosa de Strauss, encendié en todos los ojos la luz de la emocién di-
lecta, y el entusiasmo febrilmente de todas las danzas.

Sus danzas orientales tiene toda la trascendencia suntuosa y la morbi-
dez alagadora de la pagina del Este. La serpiente, La danza del incienso, La
danza arabe, La bayadera, La Reklah, El capricho arabe, son modalidades
de la personalidad de Tortola en las cuales aparece ante nuestros ojos, ya
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sensual y persuasiva, ya fastuosa e imperial, ora espléndida y litargica con
toda la virtud evocadora y misteriosa de las sacerdotisas egipcias.

El triunfo definitivo de Tértola, fue Salomé, soberbia y magnifica trage-
dia biblica. Los ultimos momentos de la pagina de los Evagelios exarnados
con esplendor oriental por el genio del gran poeta inglés Oscar Wilde, fueron
de una belleza tragica subyugadora y fascinante. La explosion de la vehe-
mencia suprema de Salomé se incorpora brillantemente al torbellino sen-
sual del poema musical de strauss, produciendo en el publico la soberbia y
final impresioén del gran drama conmevedor y hondamente tragico.

Ahora nos abandona la gran artista espafola; en su espiritu revelé los
laureles con que la hemos coronado y nosotros guardaremos siempre el
recuerdo de las noches inolvidables que ella nos brindara en su arte Ginico.

Antes de partir a sus peregrinaciones, se despedira de nosotros con
muchas creaciones nuevas, entre las cuales figuran: El vals Gaingborough,
La danza espanola de Granados, El vals Luis XIV, el nocturno II, de Chopin, La
gavota de Lincke, Las mariposas, Danza mora de Chapi, Gitana y drabe de
Barracchina, dedicada a la insigne artista, El minueto de Panderewsky, La
barcarola de Hoffman, El Ave tragica de la noche, de Rubinstein, alma de
Dios de Serrano y La cancién de primavera de Mendelsohn.

Todas estas danzas, verdaderas creaciones de la bailarina del nombre
dulce y evocador, podremos admirarlas en las tres tnicas funciones que
empezaran el tres de enero de 1919”.2°

Sin embargo, Luis de Larroder report6 lo siguiente:

¢Qué pas6 en esta temporada? La verdad lo ignoro; sé6lo diré que a pesar
de presentar bailes nuevos, a pesar de haber dedicado alguna parte del
programa en la funcion del 5 de enero, a la seforita Maria Cristina Trevifio,
y a otras de la alta sociedad metropolitana, segiin rezaban los programas,
Tértola Valencia fracas6 por completo, viéndose el teatro siempre con esca-
sa concurrencia.

Tuve ocasion de conocer el disgusto y la ira de la bailarina con motivo
de esta falta de éxito, y cuanto se diga, es poco acerca de los comentarios
que de México hizo hasta que se marcho de la capital. Y, a tal extremo llego
su disgusto, que, encontrandose un dia en la Avenida del 5 de mayo a un
periodista... [Hipolito Seijas, critico de El Universal] que escribia de teatros,
lo agredi6 violentamente abofeteandole, por ciertos juicios que habia emi-
tido el distinguido escritor acerca del poco éxito de tan notable bailarina.?®

Tortola vuelve a nuestro pais en 1923. Actud en el Teatro Virgi-
nia Fabregas y de su funcion de beneficié se dijo:

25 “Todavia Tortola Valencia”, El Universal, 1 de enero de 1919, p. 8.
26 DE LARRODER, Luis, “Las dos temporadas en México de Tértola Valencia”, Re-
cuerdos teatrales”, Jueves de Excélsior, num. 484, 1° de octubre de 1931, p. 20.
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En esta su funcién de honor, Tértola Valencia renovara completamente el
repertorio de sus danzas y ademas hara por primera vez la interpretacion,
bajo su manera peculiar de glosar y animar artisticamente la musica con el
ritmo de sus danzas, un “aire” mexicano: “La Tehuana” original de Francis-
co Dominguez, compositor nacional.

Este baile sera vestido —valga la expresion—, segiin un figurin que espe-
cialmente ha dibujado el artista mexicano Carlos Gonzalez; y como decia-
mos, ademas de esta nota amable de nuestro folklore, la celebrada danzari-
na interpretara por primera vez otras nueve danzas, creacién suya y sobre
musica selecta y noble.?”

En esta funcion hubo aplausos, flores y un numeroso publico.
Tortola interpreté: Danza espanolay La gitana de Granados; Gita-
nilla de los naipes de Borrachina; Gavota de Linke; Cena de Pierrot
de Josseli; Marcha ftinebre de Chopin; Danza de Anitra de Grieg;
Danza de oriente y La domadora de serpientes de Bantock; Capri-
cho darabe de Torrega y la Bayadera, de Delibes.

Tortola presenté la Zandunga en el Principal Palace de Barce-
lona en 1923.%8

En México las tertulias en su cuarto no se olvidan. Las his-
torias de sus apasionados admiradores: el pobre Chucho Villal-
pando, el fiel “Mochito”, el romantico Tornel Olvera. Los para-
guazos que le propind a Seijas. La anécdota con Maria Conesa
en la plaza de toros que presencio Armando de Maria y Cam-
pos. Su amistad con el periodista José Maria Sanchez Garcia a
quién le dijo: “Habla siempre de mi, bien o mal, no importa, lo
que precisa es que no dejes de hablar...”?

Tortola continuo sus giras.

Antonio de Hoyos y Vinet nos conté de las danzas aztecas que
evocaban las priramides de Tenochtitlan, sus palacios y el cortejo
de Moctezuma: “Y ante ellos, leve, ingravida, noble y armoniosa

27 “Hoy es el beneficio Tértola Valencia”, Notas teatrales, Excélsior, 29 de abril
de 1923, 2a. sec. p. 3.

28 DALEVUELTA, Jacobo, “La tehuana de Tortola Valencia”, El Universal Ilustra-
do, num. 313, 10 de mayo de 1923, pp. 31 y 43.

29 DE Maria Y Campos, Armando, El teatro esparnol contempordneo visto desde
Meéxico, México, Ed. Stylo, 1948, p. 32.
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como una escultura, vibrante y ondulante como una sierpe, a la
excelsa figura de la danzarina genial”.?°

Garcia Sanchez escribio:?!

Ante el Hijo del Sol, el Inca; “a la virgen sagrada cubierta de ricas lanas teni-
das de rabiosos colores —rojo, verde, azul— y agobiada de collares aureos. Y
siempre el rostro de la ofertosa tenia el puro perfil oriental, el color de tras-
Iacido alabastro y los ojos de almendradas esmeraldas de Tértola Valencia.

Porque Tortola Valencia, la artista sin par, en un éxodo ideal al través
del mundo que fue, recorre América.

Tortola Valencia no es una mujer vulgar, no es una bailarina banal
que sale a rimar unos pasos al compas de la musica, enjaezada con las
creaciones de su modista. Tértola es algo aparte, una artista excelsa, tinica.
Tiene euritmia de Esfinge que viviese, ojos extranos de embrujada y alma de
reina fabulosa. Es una soberana de un mundo perdido en el fondo del mar
que busca una civilizacion que fue. Medea, Calimate, Semiramis, Teodora,
buscan las ruinas de su trono; Aridna, roto el hilo, la salida del laberinto.

Por eso en Hawai, en México, en el Pert, en Cuba siente y comprende la
vida, la vida maravillosa que es un suefio para nosotros. Como nadie posee
el secreto de apoderarse, de presentir, de adivinar la linea, el gesto, la mu-
sica, el ritmo y el color en que qued6 aun vibrando, como en las cuerdas de
un arpa, el espiritu todo.

Y la excelsa danzarina de los pies desnudos, desnudos y enjoyados
como la sacerdotisa de un culto perdido, el culto de Amon Ra, el de las
Bacantes, o las Hepérides guardadoras del arbol de las manzanas de oro
pronta al sacrificio, pronta al holocausto ante el altar del misterioso dios.32

En 1927, Manuel Horta, realizo un reportaje ilustrado con foto-
grafias, sobre la casa de Tortola. Antes de describirla apuntoé:

Tortola Valencia, tu eres la cadencia de una vieja raza que el compas perdioé
entre los fragores de tanta pendencia, escribia Chocano ante la sugestion
de sus bailes. Y la mujer de grandes ojos sin fondo, melena revuelta y de
leyendas escandalosas y raras, viajé por todo el Continente, aureolada por
las mentiras periodisticas de Antonio Hoyos y los versos que deshojaban a
sus pies los trovadores de aldea.

30 SANcHEz GARciA, José Maria, “La muerte de Tértola Valencia. Remembran-
za”, Cine Mundial, 16 de febrero de 1955, p. 7

31 GaRrciA SANcHEZ, F., “El tltimo escandalo de Toértola Valencia”, Revista de
Revistas, Ano XVII, nam. 888, 15 de mayo de 1927, p. 1915.

32 DE Hovos v VINET, Antonio, “Las rutas ideales de la bailarina de los pies des-
nudos”, Revista de Revistas, num, 826, 7 de marzo de 1926.
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Cualquier rincon delata la mania coleccionista de la mujer. Junto a icon
sagrado, una capa pluvial; bajo las jicaras de Uruapan, las sedas chinas y
las lacas siamesas. Cristo y Buda fraternizan sobre un mueble taraceado
del mas puro estilo dieciochesco; una sombrilla de Gheisa y una talavera
poblana contrasta en la penumbra del estudio.

Se retir6 en Barcelona en 1930 y anuncio que estaba escribien-
do sus memorias.** Mientras en México se continu6 recordandola.
“Tortola Valencia... no precisamente aligera, si por lo menos po-
seedora de ese magnetismo sui géneris, que influye seguramente
sobre las multitudes, y las interesa y las atrae”.>*

Quizo ser Unica en todo, y lo fue por la exclusividad del patronimico, por
las excentricidades de su vida y por la alcurnia de su arte. Y en ese tripode
original hizo la danzante descansar el pebetero de sus triunfos, durante sus
pintorescas tournés por el planeta.

...Pero muchos fueron los que se sintieron defraudados al contemplar
la vastedad de su silueta, la frondosidad agresiva de sus curvas. Y se divi-
dieron las opiniones. Pero ese detalle nada resta al mérito de la persona-
lidad artistica de la alma hispana, y debemos recordarla con gratitud por
habernos deslumbrado con el prodigio del color de cada uno de sus bailes,
caprichosos o reminiscentes.

...La India, el Egipto, Grecia, surgian al ensalmo de su arte coreografico
entre el policromo hechizo de los decorados. Su rostro de faunesca prendia
llamaradas de inquietud en los espiritus de los espectadores, que seguian
con golosa lubricidad, las formas desnudas de su cuerpo moreno y el relam-
paguear frenético de sus ojos de fiebre.3®

Pensamos que estos testimonios escritos en México, son impor-
tantisimos, especialmente hoy en dia cuando en el mundo entero
se esta revalorizando el arte de Tortola Valencia.

33 Horta, Manuel, “La casa de Tértola Valencia”, Revista de Revistas, num.
901, 14 de agosto de 1927.

3% Roberto, “El Diablo”, “Tértola esta escribiendo sus memorias”, Revista de
Revistas, nim. 1148, 15 de mayo de 1932.

3% Toro, Oliverio, “La danza, el arte imponderable y etéreo”, Revista de Revis-
tas, nam. 994, 19 de mayo de 1929, p. 22.
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Danse d’ Anitra

Medardo Angel Silva

Va ligera, va palida, va fina,
cual si una alada esencia poseyere.
Dios mio esta adorable danzarina
Se va a morir, se va a morir ...Se muere.

Tan aérea, tan leve, tan divina,
se ignora si danzar o volar quiere;
y se torna su cuerpo una ala fina,

cual si el soplo de Dios lo sostuviere.

Sollozan perla a perla cristalina
Las flautas en ambiguo miserere...
Las arpas lloran y la guzla trina...
jSostened a la leve danzarina,
porque se va a morir..., porque se muere!!

NNA Paviova, la Ginica, la insuperable, fue una de las mas
perfectas bailarinas que, como en los cuadros de Edgard
Degas, gran pintor de danzarinas, “obedecen prusiana-
mente a las palabras mono6tonas del maestro: Avancez les talons,
rentrez les hanches, soutenez les poignets, cassez-vous”.? Pavlova
lo sabia: “Ser bailarina se consigue tinicamente a fuerza de pacien-
cia, de amor y de trabajo. Nuestra carrera es muy ardua y dificil.
Desde los doce anos comenzamos a estudiar y muchas veces nos
encontramos con que todavia no sabemos lo suficiente para poder

! Siva, Medardo Angel, “Danse d’ Anitra”, Poetas parnasianos y modernistas,
Puebla, México, 1960, Editorial J.M. Cajica Jr., p. 433.

2 Laco, Silvio en Hipélito Seijas, “Anna Pavlova la gentil bailarina, que en bre-
ve debutara”, 21 de enero de 1919.
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interpretar a los maestros de la danza”.® Pavlova habia escrito en
Revista de Revistas lo siguiente:

¢Queréis saber como se nos ensefa nuestro arte a nosotras las bailarinas
rusas? Me alegraré de decirlo, porque el saberlo despertara mucho interés
en favor del baile.

Os diré algo respecto de nuestra primera educacion en el baile.
Entre las edades de nueve y doce anos se admiten en la escuela
de baile a ninos y nifas que parecen tener facultades. Alli reciben
instruccion, no solamente en musica, en baile y en arte dramati-
co, sino también en las demas ramas de una educacién moderna.
Por supuesto que, cuando hay una clase con muchos alumnos es
dificil conocer a punto fijo el adelanto alcanzado por cada uno de
ellos. Para evitar esta dificultad, al menos por lo que al baile toca,
se verifica un examen anual y aquellos alumnos que no logran
alcanzar cierto grado de perfeccion, son despedidos de la escuela.

Comprenderéis que para la bailarina que ha empleado los me-
jores anos de su juventud en aprender baile, cuando llega a domi-
nar ese arte, baila no tan sélo con las piernas, sino también con
los ojos, con la boca, con el cuello, en una palabra: con todo el
cuerpo.

Los discipulos mayores emplean gran parte de su tiempo en
practicar. Recuerdo un joven que bailaba seis horas diariamente.
Una de mis amigas, una bailarina que ha alcanzado gran fama en
su profesion, acostumbraba dirigirse al campo, donde practicaba
cuatro horas al dia bajo la direcciéon de su hermano, que era un
bailarin notable.

Como en cualquiera otro de los ramos del arte, el éxito se ob-
tiene principalmente por medio de una labor constante. Aun la
bailarina que ha llegado a envidiable altura no puede permitirse
descuidar y menos abandonar su practica. Si no quiere perder
toda su agilidad, tendra que bailar todos los dias, por la misma
razon que un pianista tiene que tocar escalas diariamente. Debe
dominar por completo su técnica, que, cuando se encuentre en la
escena; no tenga que pensar sino en la expresion que debe impri-
mir a su baile.

3 Ibid.
82 ~



ANNA PAVLOVA CREADORA DE UN SUBLIME ARTE GENIAL
PATRICIA AULESTIA

Pero a los bailarines y bailarinas rusas no se les permite que
envejezcan en su profesion. A la edad de diecisiete annos hacen su
presentacion para retirarse a los treinta y siete, con una pension
que habra de cubrir todas sus necesidades en el porvenir.*

Continuamente, los balletémanos leyeron en la prensa nacio-
nal, noticias de la considerada gran “primera actriz coreografica
contemporanea”.® Festejaron cuando sus lindos pies fueron va-
luados por “doscientos mil pesos”.® Se impresionaron ante la es-
tupenda pelicula titulada La muda de Portici, “que tiene por tesis
fundamental la liberacion de un pueblo contra el despotismo de
una monarquia”.”

Pavlova recorrio el continente americano antes de llegar a Mé-
xico. Veinte meses de odisea. Desde 1917 se prepar6o su debut
en nuestro pais. El Ministro Plenipotenciario Isidro Fabela desde
Argentina solicitdo “el apoyo moral del Gobierno, no significando
para el erario ningin gravamen”, para que la compania hiciera
una temporada en el Teatro Arbeu.?

Pese al temor del peligro del horroroso bandidaje que asolaba
la region, Anna y su ballet ruso se embarcaron en Cuba en el vapor
Esperanza a mediados de enero de 1919. Llegaron a Veracruz y el
presidente dio 6rdenes para que la tropa los resguardara en los
techos de los carruajes hasta que llegasen a la ciudad de México.?

Se anuncio como Compania de Bailes Clasicos de Anna Pa-
vlova. La agrupacion artistica estaba integrada en su mayoria por
bailarines ingleses y estadounidenses. La temporada se efectu6 del
25 de enero al 30 de marzo de 1919 en los teatros Arbeu, Principal,

4 Anna Pavlova, “El baile, una de las artes”, Revista de Revistas, 2 de noviem-
bre de 1913, pp. 20y 21.

5 Revista de Revistas, num. 170, 25 de mayo del913, p. 8.

6 “Unos lindos pies que valen doscientos mil pesos. Letras y Arte”, Revista de
Revistas, num. 212, 22 de marzo de 1914, p. 8 .

7 Sewas, Hipélito, “La muda de Portici, ante la pantalla”, El Universal Ilustra-
do,. Ano 1, num. 20, 21 de septiembre de 1917, s/p. Foto.

8 Telegrama de Isidro Fabela, enviado extraordinario y Ministro Plenipoten-
ciario en la Argentina al Lic. Ernesto Garza Pérez, subsecretario de Estado del Ex-
terior, encargado del despacho. Compania Ballets Rusos Anna Pavlova. Buenos
Aires, 5 de octubre de 1917. Compilado por Victor Carmona.

9 Keith Money, Pavlova. Her life and Art. Alfred A. Knopf., ed., Nueva York,
1982, p. 272.
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Esperanza Iris, Lirico, el cine Granat, el Coliseo de San Felipe, la
plaza de toros El Toreo, el coso de la Condesa y en la ciudad de
Puebla. Su repertorio incluyo quince ballets, cuatro operas y casi
medio centenar de divertissement. Los ballets La muneca encanta-
da, Invitacion a la danza, La bella durmiente, Amarilla, Chopinia-
na, Raymunda, Preludios, El despertar de Flora, Giselle, Coppelia,
Copos de nieve, La flauta mdgica, El ultimo canto, Siete hijas del
rey duendey Bailes egipcios. Las operas Fausto (“La noche de Wal-
purgis”), Thais, Orfeoy Romeo y Julieta. Los divertissement Danza
siria, Pizzicato, La rosa, La mariposa, el Danubio azul, Pastoral,
La esclava, Danza holandesa, Anitra, la Libélula, Rondé, Vals ca-
pricho, Lesginka, La noche, Danza espanola, Bacanal, En sordina,
Obertas, Danza griega, Gavota Pavlova, Danza tzingara, Mazur-
ca (Wienawski), Danza indostanica, Escena danzante, Pas de trois
(Zebulka), Vals primaveral, Visiones, Chardaz, Mazurca (Glinka),
Danza de las flores, Pierrot, Ondinas, Momento musical, Rapsodia
hungara, Minuet (Pederewski), Pas de trois (Godar), Idilio, El fleche-
ro, la Danza de las horas, El guerreroy la Danza Bohemia.

Los criticos locales Carlos Gonzalez Pena de El Universal, ‘Bu-
falmacco” de EIl Pueblo, el “Conde Sancho” de El Demdcrata, en-
tre otros resenaron dia a dia las exitosas presentaciones. Siendo
significativos acontecimientos culturales la interpretacion de La
muerte del cisne (1907), en la cual la eximia balletista danzo6 ins-
pirada por la virtuosa melodia, ejecutada espontaneamente por
el eminente violoncellista espanol Pablo Casals y el estreno de La
fantasia mexicana.

“La valona tapatia que desgarra su nota quejumbrosa en las
variaciones del preludio, y sobre el tablado de la farandula, el
cuadro nacional que tal vez muchas veces palpito en los pinceles
maestros de Saturnino Herran y Montenegro: la china poblana del
telaranoso Guillermo Prieto, con el castor poblado de lentejuelas,
el fino rebozo de Tenancingo, la camisa con randas, olanes y enca-
jes, el coturno de raso verde que oprime la pequenez indefinible del
piececito apinonado y el charro, el inseparable charro de las leyen-
das populares, con el tipico traje que llamara tanto la atencion en
las cortes europeas, cuando la infeliz Carlota abandoné su Imperio
vacilante, en busca de apoyo para su frivolo y mal aconsejado es-
poso, he aqui los nuevos prodigios de la Pavlova.
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Anna Pavlova en la expresion polimorfa de su arte, nos ha re-
velado una nueva faceta, La Fantasia Mexicana que tiene como
“leif motiv” nuestro jarabe, ha sido un nuevo triunfo para ella,
seguramente mas satisfactorio que muchos otros, porque nos ha
manifestado con €l su carino y gratitud a todos los que no la he-
mos abandonado ni un instante, en toda su bella y luminosa tem-
porada de arte.

La psicologia de los personajes en el nuevo bailable ha sido
admirablemente asimilada: la mujer de nuestro pueblo, la criollita
humilde y buena que se acerca pidiendo una limosna de amor, y
el hombre, de la vibora llena de hidalgos arrollada en la cintura,
arrogante, pendenciero, con el jorongo de Saltillo arrastrando por
el suelo, y el fino jarano con chapetones de oro incrustados, echa-
do para atras a lo desalmado. Vive en los bailarines rusos, por un
momento, toda la tradicion de nuestro pueblo: la Guerra de Tres
anos, los hacheros con las blusas del color de los castores, y la
“conserva” con el verde de las chinelas, evocamos por una oculta
ley de asociacion de ideas los deshilvanados relatos de Juan A.
Mateos, leidos a hurtadillas en las clases cuando éramos prepara-
torianos, y la prosa académica de Salado Alvarez.

Consuela ver que nuestros bailes nacionales, que hasta ahora
solo se cultivaban en teatros de barriada, manana, en la peregri-
nacion artistica de Anna Pavlova, seran exportados, y que publicos
extranjeros al aplaudirlos conoceran que México, el pais de mara-
villosa vitalidad, tiene su arte propio, que esta a una inmensa dis-
tancia del mal intencionado calambur de un popular actor y de las
insulsas obrillas, en que como tema reglamentario aparecen las
mas abominables pelafustanes de nuestros bajos fondos sociales.

Para Anna Pavlova podiamos aplicar mejor que para nadie la
frase de Santos Chocano: “Asi como en la paleta caben todos los
colores, asi en su arte caben todos los estilos”. Con el maravilloso
don de espiritualizar todos los bailes, Anna Pavlova ha descifra-
do el secreto de nuestra alma ancestral, ha comprendido nues-
tra emotividad, y ha desprendido los detalles mas vivos de nues-
tro clasico baile nacional, para producir un magnifico efecto de la
hembra subyugada mas por el reclamo insinuante y zalamero, que
por la fuerza del puino jayan que tira a la bestia en los coleaderos.
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Y el jarabe ennoblecido, dignificado con su nueva carta de na-
turalizacion, emperla sus notas en la anoranza discreta, que trae
a nuestra memoria el manojo fragante de los dulces recuerdos in-
fantiles, las nostalgicas canciones que tal vez temblaron en los
labios de la abuela para arrullar nuestros suenos.

“Si a tu ventana llega una paloma...”'°

La fantasia mexicana se estren6 en el teatro Arbeu , el 18 de
marzo de 1919, con libreto de Jaime Martinez del Rio, musica de
Manuel Castro Padilla, decorados y trajes de Adolfo Best Maugard,
incluyd tres bailes: “China poblana”, el “Jarabe tapatio” y la “Diana
mexicana”. La tiple Eva Pérez Caro dirigio6 los bailables de Pavlova
y Mikhail Pianowski, Elena Saxova, Winefride Verina, Domislawski
y Andrés Kunowits.

En 1920 con motivo de la aparicion de Pavlova en la Manha-
tan Opera House, se reseno el proceso de creacion de la Fantasia
mexicana:

Hagamos un poco de historia.

[Adolfo| Best, el estilizado artista, tan sugerente como atrevido,
hablaba un dia en esa capital, con su buen amigo Jaime Martinez
del Rio, pocas horas después de haber disfrutado el encanto ritmi-
co de la danzarian moscovita:

— Yo creo que si la Pavlova agregara a su repertorio una dan-
za mexicana, de las tipicas, no le iria mal. ;:Qué piensas

ta?

— Es una idea muy buena. Pero, por supuesto, algo con las
tres propiedades que se le niegan al agua.

— Olor, color, sabor... Claro esta. Un alarde artistico digno de
nosotros y de ella, un verdadero aspecto plastico-lirico del
sentimiento nacional.

— Me gusta, me gusta mucho. Por mi parte; ¢qué puedo ha-
cer yo? Lo que sea lo hago, esta dicho.

19 RopriGUEZ, Luis A., “La Fantasia Mexicana, Teatros y Musica”, 28 de marzo,
1919.
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— Tienes dinero; eso ya es algo, y si te comprometes a ciertos
gastos, yo estoy dispuesto a trabajar con toda el alma.

— Bueno, pues por ese “algo” que no quede. Puedes desde
luego disponer de lo que necesites; yo pago, tu diriges...

Y los dos amigos se citaron para entrevistarse con la exquisita
danzarina. Faltaba otro, el musico. Y buscaron y encontraron a
Manolo Castro Padilla, que se encargd de la parte lirica.

Al dia siguiente, Anna Pavlova, encantada con la idea, aprobo
su desarrollo y aceptd gustosa, incorporarla a su excelente reper-
torio.

Best trabajoé con entusiasmo, alquilando los altos de un teatro
para extender y embadurnar sus telas; Padilla sobre el pentagra-
ma: Martinez del Rio pagaba; modistos expertos se dedicaron a
tomar medidas sobre las lineas y curvas corporales de las agiles
artistas del cuadro danzarin, cuyos elasticos musculos parecian
vibrar por anticipado, con la vision triunfante del estreno. La Pa-
vlova iluminaba con una sonrisa de aprobacion su rostro afilado,
pensando, acaso muy vagamente, en una danza semejante, por su
simboélica representacion, a la que ella pudiera reconstruir con las
sombras inquietas de tartaros, kalmukos, circasianas...

Vino la noche del estreno. Los espiritus escépticos, que nunca
faltan cuando de alardes nacionales se trata, fueron al teatro son-
riendo con leve rictus malicioso. Pero iban contentos, esperanza-
dos en una buena noche de fracaso, porque los fracasos atraen a
ciertas personas como los cadaveres a los buitres.

En efecto; acontecié todo lo contrario. Aparecié la Pavlova con
todas sus gracias, con todo su prestigio euritmico; fueron sobre el
escenario, resbalando los pies sutiles de las bailarinas; los espec-
tadores contemplaron, con ojos de ansiosa critica, trajes, decora-
do, actitudes, gestos... Los “detallistas” revisaban desde la clase y
dimensiones de los galoneados sombreros hasta los flecos de los
rebozos y las trenzas del negro pelo; las flexiones, las mudanzas,
las vueltas, la disposicion de los brazos, el pespuntear de los pies,
la expresion de las caras...!!

11 “K] arte vital de los bailarines rusos. Notas diversas”, Revista de Revistas,
num. 187, domingo, 28 de septiembre de 1913, pp. 10y 11. Tres fotos de Pavlova.
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Esta es la génesis del nimero nacional incorporado al reperto-
rio de la Pavlova merced al talento de Best, al desprendimiento de
Martinez del Rio, y a la comprension historico plastica de la gentil
intérprete...

Mundo adelante, la danza mexicana se exhibi6é en todas las
principales capitales de Hispanoamérica, y de Europa, dando en
todas partes una colorida y grata impresion de los populares bailes
mexicanos...

La Pavlova esta realizando esta hermosa propaganda mexica-
na por el mundo. Paris, Londres, Bruselas, Lisboa, Berlin, Ma-
drid, Petrogrado, Roma y otras grandes urbes han podido, durante
quince minutos, recibir una fiel impresion del alma lirica mexica-
na, al acorde de los mas tipicos movimientos corporales. Aqui, en
esta enorme urbe [Nueva York] no ciertamente muy preparada, por
su especial exclusivismo, para una comprension muy abierta, la
danza mexicana, sin embargo, ha podido ser apreciada y gustada
por los numerosos espectadores del Manhatan Opera House, y la
prensa publico sendos parrafos de alabanza acerca de este nume-
ro del espectaculo...

La prensa europea también tuvo frases de elogio para el “moti-
vo mexicano”, segin recortes que el buen amigo Best nos ha mos-
trado...

Fue representada en Nueva York, Paris y Londres.?

En 1925, Anna Pavlova y su Ballet Russe present6 una tempo-
rada de alrededor de cuatro semanas, del 11 de abril al 7 de mayo,
en el teatro Esperanza Iris e Ideal y en El Toreo. A su repertorio
se anaden seis ballets —Impresiones orientales “Miniaturas japo-
nesas e indostanas”, Un casamiento polaco, Hojas de otono, Los
frescos de Ajanta, Don Quijote y La princesa pdjaro— y dieciseis
divertissement. Coqueteria de Colombina, Danza china, Bailes ru-
sos, Navidad, Minuet (Mozart), Amapola californiana, Tambourine,
Vals triste, Bolero, Escena danzante siglo XVIII, Serenata, Arco y
flecha, Paso del listén, Pas de trois (Strauss), Gopack y Bufones. La
fantasia mexicana se ejecuto bajo el nombre de Bailes mexicanos.

12.0.K. “Anna Pavlova. La de los pies aéreos. Notas extranjeras”, Revista de
Revistas, nium. 549, domingo, 14 de noviembre de 1920, pp. 5y 20.
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Notas de reconocidas firmas como José F. Elizondo, José de
Jesus Nunez y Dominguez y de Rafael Heliodoro Valle de Excelsior,
comentaron las novedades coreograficas y las ovaciones triunfa-
les. Julio Jiménez Rueda también de Excélsior, rememoro:

Alguien insinu6 la posibilidad de intentar una interpretacion
de nuestro baile tipico: “el jarabe”.

“El jarabe” hasta entonces estaba condenado a la vida morte-
cina y pecaminosa de los escenarios de segunda categoria. Alguna
vez hacia su aparicion en los teatros del centro, para dar vida a
una revista nacionalista y patriotera.

Con los ojos puestos en el mundo externo, no nos habiamos
dado cuenta de la importancia estética del jarabe. Drama que rea-
liza, en su sencillez aparente, todo un conflicto pasional ardiente y
picaro a la vez jcomo el alma de nuestro pueblo!

Sudamérica tiene sus danzas genuinas. Ricardo Rojas lo expli-
ca: ‘La nomenclatura de los bailes del Norte argentino, por ejem-
plo, sugiere, claramente la intencion de sus simbolos: ‘el prado’, es
la invitacion galante; ‘el escondido’, la esquivez femenina; ‘la zam-
ba’ el cortejo erdtico; ‘la chacarera’, ‘el gato’, ‘el marote’ remedan
el frenesi del amante con su zapateo que se parece a los circulares
asedios del gallo; ‘el triunfo’ es ya la conquista eponima, corona-
miento de la aventura’. La mimodia que en el Sur ha necesitado de
tantos cuadros, en México le basta uno tan soélo.

Tal es ‘el jarabe’

Y el milagro se hizo. Un pintor, Best Maugard, un musico, Cas-
tro Padilla, pusieron empenio en ella. Anna Pavlova, genialmente,
realiz6 lo demas.

iNoche inolvidable aquella! El corazéon batié heroica y orgullo-
samente en nuestro pecho. “La suave Patria llegd a nosotros, ga-
llarda, fuerte y bella. El arte universal nos la revelaba”.!?

En su segunda visita a México Pavlova insisti6 en la idea de
formar un ballet nacional:

13 Julio Jiménez Rueda, “El ‘Jarabe’ y la Pavlova”, Excélsior, 3 de mayo de
1925, la. sec., p. 5.
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¢Por qué no crear el Ballet Nacional? ...podria formarse un
cuadro de artistas mexicanos que diera a conocer en todo su es-
plendor nuestros bailes folkloricos. El tipo de “bailarin intelectual”
—como entienden los rusos esta expresion—, existe en nuestro
pais, y prueba de ello es que el triunfo de Enriqueta y Cristina
Pereda en los principales coliseos del mundo. Todos los elementos
necesarios para la integracion del conjunto existen en México, ya
que tenemos musicos de primer orden y decoradores como Gon-
zalez, Montenegro y Covarrubias. Con un ano de preparacion —no
menos—, el Ballet Mexicano estaria en condiciones de triunfar en
cualquier parte.

Esta sugestion fue hecha por Anna Pavlova durante su ultima
estancia en esta capital. La egregia danzarina moscovita, que dejo
en nosotros un recuerdo imborrable con sus inimitables creacio-
nes, fue seducida por nuestro ambiente artistico, y no por hala-
garnos —puesto que no hizo a la prensa tales declaraciones, sino
en una conversacion particular—, manifesté6 su entusiasmo por
las danzas populares, que adunan a la belleza propio el mérito de
la originalidad.

Esperamos que algun dia pueda ser una realidad esta idea...!*

Anos después Pavlova declaro... “Creo en un ballet nacio-
nal para cada pais. Habria mucho publico si el gobierno apoya-
ra a una compania. Cada pais tendria un ballet con su propio
temperamento”.!®

Todo lo publicado en la prensa mexicana sobre Pavlova, son
materiales documentales interesantisimos, que en un futuro ame-
ritan ser compilados en un libro.

Cerramos la semblanza de esta figura inolvidable, reproducien-
do otros de sus pensamientos: “Creci con la conviccion de que el
arte esta cerca de Dios. Por consiguiente es algo sagrado. Cometer
cualquier acto que lo degrade, seria lo mismo que saquear un tem-
plo”, “Nadie puede adquirir talento. Solo Dios lo otorga; el trabajo
transforma el talento en genio.”!®

14 “El ballet sugerente y maravilloso”, Revista de Revistas, num. 799, 30 de
agosto de 1925.

15 The American Dancer, febrero de 1930.

16 BarBON, Tito, Danza en espanol, 10 de febrero de 2011.
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A ESCUELA RUsA determinada por otra trilogia célebre, la de

los eminentes maestros Petipa, Johansson y Cecchetti

tuvo en los primeros anos del siglo XX una gran difusion
en el mundo entero.

En México tres maestros formados en la escuela imperial rusa,
ensefnaron simultaneamente con las profesoras italianas, durante
algunos anos en la capital. Se traté de Vlasta Maslova, Mol Pota-
povich y Adamchevsky.

Maslova estableci6 su academia al terminar la primera gira de
Pavlova.

La bondadosa Madame Potapovich

Mol Potapovich (Porta-Povitch), nacié en Varsovia al igual que su
hermano Stanislav. Ambos se graduaron en la Escuela de Danza
de esa ciudad. Los dos maestros se relacionaron con actividades
dancisticas mexicanas. Stanislav abrio su estudio en Nueva York
avalado por el nombre de Anna Pavlova... Mol en México, estable-
ci6 su Academia de Bailes Clasicos entre 1919 y 1937, en la que
también Stanislav dirigi6 algunos montajes balletisticos.

Una de sus primeras obras del repertorio de la maestra Pota-
povich fue la Gavota mexicana, en 1921 con disenos de Carlos E.
Gonzalez.

La Academia de Bailes Clasicos Potapovich de la calle Valla-
dolid del Distrito Federado fue descrita por Alfonso Villamil, como
una pequena salita de unos cuantos metros cuadrados, en que
un grupo de alumnas —entre los cuatro y los veintitantos annos—

K 91 ©



Los MAESTROS POTAPOVICH Y ADAMSCHEVSKY
PATRICIA AULESTIA

hacian positivas maravillas de composicion, ondulacion, de estéti-
ca... una interpretacion casi perfecta del estetismo clasico... pasos
dados en puntas, de arabescos imposibles” y que terminaban su
clase en un ambiente de modernidades de jazz... Madame Mol,
pequenita de estatura, de aspecto bondadoso, tranquilo, sereno,
tenia desconocimiento absoluto del espanol. Una de sus alumnas
Tessy Marcué dijo: esta magnifica profesora nos acabé de formar...
gano6 tanto dinero..., después compré su casa en Antonio Sola,
hizo un teatro enorme y lo alquilaba para fiestas.!

Las funciones teatrales de su academia, casi siempre las dedi-
caba a fines benéficos. Bajo el nombre de Academia de bailes rusos
de Potapovich, se presento el 21 de marzo de 1925 en el Teatro
Esperanza Iris con motivo del Concurso del nifio bonito y el mejor
vestido de fantasia y, el 18 de abril en el The Roly Poly Theater. En
el repertorio de la primera funcion figuraron Serpentina de Gillet,
Valse No. 15y Baile ruso de Brahms, Mariposa de Dvorak, Gavota
de Manuel M. Ponce, Elegia de Massenet y El cisne de Saint Saéns.
Bailaron Teresa Rowe, Guillermina Guajardo, Gloria Eloisa Ster-
nefeld, Madeleine Willemson y Virginia Stephens. También realiz6
un programa en octubre en la Escuela Nacional Preparatoria en
el cual intervinieron Tere y Elsie Rowe, C. Stoffel, E. Storneseld,
V. Stevens, 1. Goldschwicz, M. Parker, C. Bay, Alga Galvan y B.
Herman.?

En febrero y diciembre de 1926 se present6 otro festival en el
Anfiteatro de la Escuela Nacional Preparatoria a beneficio de los
ninos huérfanos. Josefina Valdés obtuvo un brillante éxito con la
Danza de Salomé.® En alguno de estos festivales debieron debutar
las hermanas Campbell Morton (Campobello), pero atin no hemos
encontrado registrados sus nombres en ellos.

En 1928, en su academia de la calle Valladolid, la maestra
varsoviana hizo estrellas como Issa Mercué, Elisa Eyres, Virginia
Vallin, Eva Beltri. De aspecto bondadoso, tranquilo, sereno, des-

! DE ViLamiL, Alfonso, “El aula del ritmo”, Revista de Revistas, nium. 929, 19
de febrero de 1928, p. 18.

2 Pupils of Mme. S. Mol Potapovich. Town Topics. Exélsior, 7 de octubre de
1925, English sec., p. 2.

3 “Las danzarinas del futuro”, Revista de Revistas, num. 868, 26 de diciembre
de 1926.
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conocia absolutamente el espanol, para guiar a sus alumnas usa-
ba una jerga incomprensible, una teoria de sonidos raros: —Si...
music, si... otros pases... si... como yo, si... si... bonitos... los bra-
zos bonitos... si... music... si, aqui, aqui, ...si... compas... music...
arabesque... si.

Alfonso de Villamil pudo observar lo siguiente:

...algo insospechado, algo, hasta cierto punto, profundamente emotivo y
sugerente.

Una verdadera intuicion de la danza, un enorme sentido de la armonia
y del ritmo, una interpretacion casi perfecta del estetismo clasico de la linea,
que sugiere evocaciones encantadoras de otras edades y de otras épocas
olvidadas.

Noches de la Pavlova... Pastorales de Grieck... La magia de los ojos
verdes, de color de mar de Francine Dagmara... Serenidad en el ambiente
de bacanal en el cuerpo lascivo y cimbrante de la Romani... La muerte del
cisne... Oukrainsky... el pajaro y la serpiente...

Y después, en un ambiente de modernidades de jazz y de estruendo de
saxofones, las contorsiones maravillosas en la pasarela, el dislocamiento
de todo el cuerpo, una como entrega total de una feminidad a las estriden-
cias del charleston de moda. “It had to be you”... Hawaiianas ondulantes...
Estela Montellano... La gloria de “El asombro de Damasco”... Elisa...” haz
lo que quieras de mi” Eva... Paris, de los placeres... Virginia... Colombina
blanca... La gatita.... Issa.... Buenos Aires.*

Con el objeto de despedirse del publico metropolitano, pues
deseaba trasladar su academia a Nueva York, la maestra Mol, or-
ganizo una exhibicion de bailes con sus discipulas. El festival se
efectuo en el Teatro Ideal, el 12 de abril de1931. El programa fue el
siguiente: Danza china de Allan; Oriental de A. Haagman; Gavotta
de Mozart; Estrella de Massenet; PA de Rubanes; Mariposas de
Kreisler; Serenata de Toselli; Tap de G. Clarke; Momento musical
de F. Schubert; Vals Op. 64 Num. 2 de Chopin; Gavotte de Paul
Lincke; Cosac; Jarabe tapatio; Baile interpretativo, Mazurca de
Chopin; Vals acrobdtico; Danza gitana; Minuet de Mozart; Fantasia
de F. Arndt; Loves Dream, Czibulka; Jota; Serenata de Moszkows-
ky; Vals; Prelude de Rachmaninoff; Danza de Anitra de Grieg;
Danza rusa de Kael; Adagio; El cisne de Saint Saéns y La arana y
la mosca.

4 DE ViLamiL, Alfonso, op. cit., p. 18.
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Los intérpretes fueron: Tita y Clementina Mesinas, Betty San-
chez, Julieta Arios, Elsa y Ady Cisneros Cantu, Irene Cortizos,
Alicia, Elisa y Esperanza Angeles, Ana Moscovitch, Ivette Woog,
Gloria Reimbert, Ana Morales, Blanca Sierra, Maria de los Ange-
les Cueto, Elisa Castillo, Lupe Guerra, Martha Sarmiento,> Alicia
Reinbeck Altamirano, Amelia Isunza,® Cristal Heyman, Francisca
Chavez, Ana Moscovister, Teresa Pérez Taylor y Miguel Angel San-
tos.”

Después de todo la maestra Mol no partio a radicarse a la Babel
de acero.

Las academias de Potapovich y de Angel Ayala, se unieron para
ofrecer un concierto de cantos y bailes en el Teatro Ideal el 21 de
agosto de 1932. El programa se dividio en cuatro partes: la primera
dedicada a danzas aztecas, la segunda a bailes mexicanos después
de la conquista, la tercera a canciones y la cuarta a la 6pera Fausto
con la bailarina solista Martha Sarmiento® y Manuel Angel.°

Otro concierto de danzas se llevo a cabo en julio de 1937 en el
estudio de Mme. S. Potapovich de Mol. Entre sus alumnas Espe-
ranza Gomez.'°

Gloria y Nellie Campobello, Issa Mercué y José Cordelio Cardenas
en varias ocasiones reconocieron a Potapovich como su maestra.

Excélsior publico, en su seccion “Fiestas y Recepciones” la presen-
tacion de Mol Potapovich en el Teatro Ideal en dos fechas, el 27 y el 30
de marzo de 1931.

5 “Actualidades”, Jueves de Excélsior, nim. 552, 19 de enero de 1933, Dos
fotos. [Alumnas de Potapovich: Martha Sarmiento en puntas].

6 “Festival de arte en el Ideal para el domingo préoximo”. Excélsior, 4 de abril
de 1931, 1la. sec., pag. 4. Foto de Amelia Isunza [Potapovich en el Ideal].

” Fiestas y Recepciones, Excélsior, 26 de marzo de 1931, la. sec., p. 2.

8 “Arte y artistas”, Revista de Revistas, Afio XXII, num. 1184, 22 de enero de
1933, Foto Martha Sarmiento, danzarina destacada de Potapovich.

? “Festivales”, Excélsior, 17 de agosto de 1932, 2a. sec., p. 3.

10 “Concierto de danzas en el estudio Potapovich”, ”. Revista de Revistas, ano
XXVII, nim. 1417, 18 de julio de 1937, Foto de Esperanza Gémez.
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Adamchewsky, el bailarin errante

Varol o Karol Adamchewsky nacié en Varsovia en 1880 o 1882.
“Como todos los muchachos de su pais, jugd a las ‘canicas’, empe-
z6 a fumar cigarrillos y a consumir ‘vodka’ en pequenas cantida-
des. En invierno —35 grados bajo cero—, dedico sus ocios al noble
deporte de hacer bolas de nieve y arrojarlas a los transeuntes, de
quienes en alguna ocasion debe haber escuchado mas de una pa-
labra altisonante.”!!

No tenia ni diez anos, cuando ingreso a la Escuela Imperial de
Baile de Varsovia. Sus primeros maestros fueron Walsak, Minieux
y el italiano Gracci. Al mismo tiempo se inicié en el aprendizaje
del oficio de zapatero de ballet. Se gradu6 como bailarin solista y
obtuvo el titulo de profesor de baile.

Después de verse envuelto en problemas politicos —a los 18
anos fue preso por revolucionario—, y al salir de la carcel reanu-
do sus estudios y al poco tiempo comenzo su vida de “bailarin
transhumante”.!?

—Mi vida artistica la comencé en Petrogrado. Después de obtener mi titulo
de profesor de baile, estuve alli durante mas de veinte afios dando clases.
Y en este medio conoci a las bailarinas mas célebres de Rusia, a la Pavlova,
a la Fedorova y a otras. En aquel entonces comenzaban a destacarse y ya
su fama trascendia a otros paises europeos.'® Alrededor de 1900 continu6
sus estudios con los mismos profesores que Pavlova: Ivanoff [Lev Ivanov],
Checcheti [Enrico Checchetti], Snienoff. Trabajé como solista en los teatros
particulares de Nicolas II. En el Alexandrisky de Petrogrado y el Imperial
de Zarscoye-Selo, teatros de 6pera y ballet de Nicolas Romanoff. realizo lar-
gas temporadas. En el Alexandresky trabajé con la Kshesinkaia [Mathilda
Kschessinska]. En Petrogrado ademas de profesor fue contratista. Después
lo envian al Gran Teatro Imperial de Moscu, junto a [Alexandre| Volinine
realiz6 largas temporadas. Realizé giras a Tobobolsk, Irkust, Vladivostock
comenzando un sin fin de aventuras azarosas. Fue contratado como baila-
rin en Perm donde se dedicé a los bailes tipicos rusos que le lesionaron la
rodilla y tuvo que dedicarse a ser director de bailes.!*

11 Lovo, Jorge, “Karold Adamchewsky. Personajes de novela”, El Universal
Tlustrado, Ano VIII Num. 432, 20 de agosto de 1925, pp. 32 y 65.

12 DEL REAL, Raul, “El funambulesco Adamchewsky y su ballet y sus zapatos”,
El Universal Ilustrado, Afio XI, num. 547, 3 de noviembre de 1927, pp. 26 y 63.

13 Idem.

4 Lovo, Jorge, op. cit.
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En Manchuria trabajé como zapatero. En Canton se dedico a la

actuacion y al comercio, Luego viajé a Pekin, Hong-Kong y la India
Oriental: Singapure, Java, Burma y Calcuta.

Se embarcé a las Filipinas y en Japon, trabajo en Nagasaki,

Tokio, Osaka y en otras ciudades dirigi6 companias de baile. En
Yokohama fue zapatero y se salvo milagrosamente de los terribles
terremotos del 1° de septiembre de 1923.15

En estas ciudades particularmente nos dice Adamchewsky, me pude dar
cuenta de la superioridad de los bailes de Oriente con los de Occidente.
Porque durante algunos afos trabajé en teatros cosmopolitas como director
de cuerpos de baile. En efecto, cuando les ensefiaba a los muchachos japo-
neses cualquier baile europeo, lo aprendian con una gran facilidad extrema
y ponian una contribucién de alma formidable. Aparte de esto, poniamos
en escena bailes japoneses, que demostraban, sobre los europeos, una gran
superioridad de ritmo y de expresiones espirituales. Y la mayor parte de
estos bailes se pueden bailar sin musica, porque ellos mismos son ritmo
puro, expresion armonica ilimitada. Y lo mismo sucede con la mayor parte
de las danzas orientales.'®

Con la ayuda del American Relief Comitté vino a México.!” Ka-

rol Adamchevsky lleg6 al pais con su esposa, en una compania de
varietés que se disgrego.

...entre los escasos elementos... tenian a su cargo los mas importantes nu-
meros de baile. Y no pocos que tuvieron oportunidad de verle atin recuerdan
su enorme “smoking”, que le llegaba casi hasta las rodillas, y sus bailes lan-
guidos, en que sin duda alguna, se notaba una marcada influencia de esas
danzas orientales que, no obstante su formidable sensualismo, parecen te-
ner algo de los ritos sagrados, un esplendor que viene del fondo de las teo-
gonias. Pero, en aquel entonces, la atencion apenas se afocé sobre el cuerpo
alargado de este bailarin ruso. Luego cuando la compania se disolvio, el
publico no tard6 en verle en uno y otro teatro, y, finalmente, empezoésele a
conocer mas intimamente en el mundo de la farandula, debido a que éstay
aquélla empresa lo contratara como director de bailes.!®

Después emprendid, como era costumbre en €l, otras activida-

des que nada tenian que ver con el arte. Fue comisionista, corredor
de alhajas, comerciante en pequena escala e industrial. En 1925

96

15 Ibidem.

16 DEL REAL, Raul, “El funambulesco Adamchewsky”.
7 Lovo, Jorge, “Karol Adamchewsky”.

18 DeL REAL, Raul, op. cit.
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se dedico a hacer zapatillas. Sin embargo Karol sonaba entonces
con otro modo de existencia, y asi lo expreso:

Porque si yo hubiese poseido una fortuna... estuviera en casita... viendo
quiza a través de los cristales de una ventana y sentado confortablemente,
caer los copos de nieve en alguna calle de Varsovia o haciendo una vida de
“clubman” , en cualquier gran metropoli europea... sin embargo, tal vez me
equivoqué en la forma de vida que yo hubiera podido seguir, si fuese rico.
Porque comprendo que el espiritu de errar de pais en pais es muy poderoso
en mi.!°

Para ayudarse econémicamente impartio clases particulares de
danza. Entre sus alumnas figuraron Gloria y Nellie Campobello.
Fue director de bailes en teatros de farandula, entre ellos el Tea-
tro Maria Guerrero (1928), el Teatro Garibaldi o EI Molino Verde
(1931). En 1932 fue maestro de gimnasia clasica, baile elemental
y gimnasia ritmica en la Escuela de Danza de la SEP. Una de sus
alumnas Maria Roldan, tuvo que aprender con rapidez las rutinas
al ingresar a las clases de técnica de baile del profesor Adamche-
vsky, lo recuerda asi: “un senor alto, delgado y con un vozarron
que siempre ordenaba. Tenia un grupo numeroso de muchachos y
muchachas, ellas con uniforme: un vestidito de color naranja, de
cabeza de indio, con un cinturén azul rey. Todo era muy ordenado,
disciplinado”.?°

Adamchevsky fue un hombre alto, flaco y nervioso, de faccio-
nes duras, pomulos de oriental y ojos pequenos. Ceremonioso,
multiple e inquieto, personaje pintoresco, amable, correctisimo,
jovial, honesto,?! hablaba el espanol bastante bien. Con un dejo de
misterio permanente, erguido y con sus manos huesudas metidas
en los bolsillos de su saco, se le encontraba a menudo en algiin
rincon solitario del teatro. Cuando en una ocasion se le pregunto
sobre el baile ruso, contesto:

Seria mucho, si no existiera la circunstancia de que podria repetir concep-
tos expresados por otros. No obstante ello, creo que lo fundamental en el
baile nuestro es que €l ha amalgamado modalidades ritmicas europeas con
formas de bailes orientales. Pero, con una excepcion de esto, en Rusia te-
nemos bailes enteramente tipicos, tal el “casak”, entre otros. Si. Es un baile

19 Idem.

20 Charlas de Danza con Maria Roldan, conductor Felipe Segura, CENIDI
Danza “José Limon”, 12 de marzo de 1985.

21 DEL REAL, Raul, “Tipos pintorescos de nuestra farandula Adamchewsky”, El
Universal Ilustrado, nam. 751, 1 de octubre de 1931, pp. 13 y 43.
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inconfundible y que constituye una expresiéon de nuestro pueblo, como la
jota aragonesa lo es de cierta region de Espafia, el “charda”, lo es de Hun-
gria, etcétera.

¢Y qué diferencia nota usted entre la forma de los bailes europeos y la
de los asiaticos?

No sélo una, sino muchas. Pero lo escencial, a mi juicio, es que entre
los bailes orientales se han proscrito casi absolutamente los saltos de movi-
mientos de jubilo, expansion de espiritu. En las danzas asiaticas, los mo-
vimientos tienen su mas bella expresion por medio de las manos, los brazos,
la cabeza, la parte superior del cuerpo, en una palabra. Y son esencialmente
interpretativos. Por ejemplo en el Japon y en ciertos lugares de la India,
hay cuentos e historias breves que se llevan a los bailes y que, en virtud de
una serie de movimientos ritmicos, pueden conocerse como si se leyeran
libros. Esos bailes, pues, me parecen mas naturales y, al mismo tiempo,
mas penetrados de alma. Son danzas languidas; evoluciones en que nunca
se disloca el ritmo en una forma brutal; movimientos llenos de expresion
insuperable. El baile europeo mas bien se hace con los pies y se desarrolla,
por lo general, mediante ciertos movimientos y actitudes que tienen mas de
fisicas que de espirituales... el movimiento muchas veces expresa mas que
la palabra misma. Y prueba de ello es que en ocasiones hablamos mecani-
camente, sin que intervenga en ello nuestra alma, y que rara vez hacemos
el menor gesto, la actitud mas pequefia y el movimiento menos importante,
sin que pongamos en ello nuestro espiritu. Por eso, precisamente, el baile
es la mas alta forma de expresién, y aquellos pueblos que han comprendido
esta verdad lo han utilizado hasta su extremo, o mas propiamente hablan-
do, humanizado. Y entre estos pueblos los que sobresalen son indiscutible-

mente los asiaticos”.??

Adamchevsky fue un experto en el juego del doming, estuvo a
punto de ser campeoén. En otra entrevista cuando fue profesor de
cuadros bailables del Teatro Maria Guerrero, dijo:

En la actualidad, el éxito de las revistas se debe, en gran parte, a la armo-
nia de las evoluciones de los conjuntos artisticos y a la forma y los colores
con que las chicas aparecen semi-vestidas. Debido a ello, los verdaderos
profesores de bailes de teatro, que se destacan por su competencia, son
disputados en Europa y atin en América, y cada dia se comprende mas la
necesidad de esa actuacion dentro del medio artistico.??

Pero, la situacion de los directores de evoluciones coreograficas
en la ciudad de México, era muy distinta en aquellos anos, rara vez
fueron objeto de la atencion especial de los periodicos o las revis-

22 DEL REAL, Raul, “El funambulesco Adamchewsky”.
23 DE Ega, Juan, “Cémo trabajan los maestros de evoluciones en los foros”. El
Universal Ilustrado, nim. 566, 15 de marzo de 1928, pp. 23 y 58.
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por lo general no se les citaban en las cronicas de los estrenos

de las revistas. Transcribo dos interesantes textos:

Adamchevsky comienza a ensayar un numero bailable. Viéndole marcar los
pasos, agitarse con movimientos ritmicos, que luego ejecutan las coristas
con relativa perfeccion... la dinamica adquiere su mas alta manifestacion
de belleza por medio del baile o de los simples movimientos cadenciosos,
casi gimnasticos, que tanto entran en las revistas a base de bataclan. Pero
viendo este grupo de chicas que se mueven en torno al bailarin ruso —ti-
plecitas en traje de calle, algunas hasta mal arregladas—, se nos vienen
también algunas palabras de este maestro, de evoluciones relacionadas
con el efecto que producen en los publicos —efectos de formidable visuali-
dad—, las telas que a veces s6lo cubren las partes mas ondulantes de los
cuerpos desnudos. En realidad, media gran distancia entre la impresion
que producen estas coristas en los ensayos de baile y la que despertaran en
el espiritu de los tandoéfilos, una vez que aparezcan en la funcion, entre las
sabias luces combinadas y el fondo fantastico de los telones. Y es que estos
ensayos son algo asi como bocetos de la obra de los “directores” de evolucio-
nes, que mas tarde nos penetrara de un sugestivo encanto.?*

Adamschevsky culpa de la actual decadencia teatral de México a la
monotonia de las obras teatrales y explica su idea diciendo que los au-
tores y empresarios se preocupan principalmente porque el aplauso y el
comentario favorable los haga el publico al levantarse el telon y no al caer.
Y asi es que cuando sube la cortina del foro, muchos ante la decoracién o
los trajes dicen: jQué bonito!, pero después al bajar exclaman jqué soso!
Eso perjudica al espectaculo y hace que el espectador huya de los teatros.
Ademas si se hicieran encuestas al publico para oir sus opiniones sobre el
teatro mexicano y de revista, invariablemente diria sabado tras sabado que
los estrenos son bonitos pero iguales siempre iguales, no hay novedades,
no hay renovaciones, musica y libros parecen ser continuaciones unos de
otros, tal es la impresién que la misma revista dividida en cuadros que se
va representando semanalmente. Y asi es que el publico no responde al es-
fuerzo poco interesante de los autores y las empresas.?®

Adamchevsky, llegd a ser propietario de una zapateria y estu-
dioso del cosmos y la astrologia.?®

2% Idem.

25 DeL REAL, Raul, “Tipos pintorescos”.

26 DEL REAL, Raul, “El funambulesco Adamchewsky y su ballet y sus zapatos”,
El Universal Ilustrado, ano XI, num. 547, México, 3 de noviembre, 1927, pp. 26

y 63.
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VASCONCELOS Y LA DANZA

osk VASCONCELOS, el visionario filosofo, promotor de la cultura

nacional, fue también una figura determinante para el de-

sarrollo de la danza en México. En 1908 fue presidente del
At®heo de la Juventud.

Vasconcelos por motivos politicos viajo a los Estados Unidos,
Inglaterra y Canada, entre 1910 a 1920, radicé por breves perio-
dos en distintas ciudades, en las cuales debi6 de tener alguna
relacion con la danza: algunos de sus escritos los dedico al arte de
Terpsicore.!

En 1914 fue director de la Escuela Nacional Preparatoria, para
evitar ser arrestado huyo a los Estados Unidos. Al volver fue Se-
cretario de Instruccion Publica del 6 de noviembre de 1914 al 16
de enero de 1915. Ese afo se exilio en los Estados Unidos. Venus-
tiano Carranza por medio de un precepto constitucional convirtio
en 1917, al Ministerio de Instruccion Publica en un departamento
dependiente de la Universidad.

Adolfo de la Huerta lo nombro jefe del Departamento Universi-
tario y de Bellas Artes, cargo que ocup6 del 9 de junio de 1920 al
2 de octubre de 1921.

Al ser nombrado rector de la Universidad Nacional de México,
Vasconcelos en su discurso de toma de posesion se comprometio
a educar a su pueblo.?

Vasconcelos propuso crear una Secretaria de Educacion en
1920, en la cual se propici6 el “desarrollo y fomento de las bellas
artes en todo el territorio del pais”.?

! VascoNceLos, José, “Discursos”, Boletin de la Universidad, 6rgano del Depar-
tamento Universitario y de Bellas Artes, p. 7-13.

2 Idem.

3 Boletin de la Universidad, vol. 1, nam. 1, agosto de 1920.
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En abril de 1921, ano del Centenario de la Consumacion de la
Independencia, Vasconcelos fundé El maestro, Revista de Cultura
Nacional, con Enrique Monteverde y Agustin Loera Chavez como
directores. Al iniciar su publicacion Vasconcelos considero: “Edu-
car a la masa de los habitantes, es mucho mas importante que
producir genios, puesto que en realidad el genio no vale sino por
la capacidad que tiene de regenerar a una multitud ademas de su
propia persona”.

En las paginas de El maestro, encontramos articulos como “Las
figuras del baile”™ o el de Samuel Chavez sobre la gimnasia ritmi-
ca.’ Vasconcelos fue designado titular de la Secretaria de Educa-
cion Publica el 2 de octubre de 1921.

En su plan educativo fomento6 en especial la educacion estéti-
ca. Estaba convencido de que:

El educador necesita reconocer en la actividad estética mucho mas que un
adorno o una plusvalia del trabajo, como parece creerlo el pragmatismo.

Es, al contrario, el arte un valor especifico irremplazable y de alta ca-
tegoria en la vida de cada sujeto... Un pueblo de artistas acaba por ser un
pueblo religioso... El arte como camino de religion, esto es lo que le queda al
Estado alli donde rige el laicismo”. Apoyé también la practica de la cultura
fisica acondicionando lugares para ello y fomentando la gimnasia ritmica
como camino hacia la danza.®

Como un triunfo de la Cultura fue considerado el presupuesto
que se aprobo en 1922 en la Camara de Diputados.” Se anunci6 que
se dedicarian a la educacion aproximadamente 50 millones de pe-
sos.®

José Vasconcelos escribio, el 17 de febrero de 1922, en El Uni-
versal

* “Las figuras del baile”, El Maestro, Revista de Cultura Nacional, tomo I, 1 de
abril de 1921, seccién Aladino, Departamento Universitario, México.

5 CHAVEZ, Samuel, “Lo que es la gimnasia llamada especialmente ‘gimnasia
ritmica’ en sus relaciones con el baile y la gimnasia comun”, El Maestro, Revista
de Cultura Nacional , tomo II, México, SEP, febrero de 1922.

6 Vasconceros, José, De Robinson a Odiseo, pedagogia estructuralista, M.
Aguilar-Editor, Madrid, 1935, pp. 200 y 201.

7 “El triunfo de la Cultura en la Camara de Diputados”, Excélsior, 1 de enero
de 1922, 3a. sec. p. 8.

8 “Muchos millones se dedican a educacion”, Excélsior, 23 de mayo de 1922,
la. sec. p. 4.
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No creo que el teatro ni ninguna otra actividad social se desarrolle mediante
estimulos externos, ni mucho menos gubernativos. Las academias de arte
nunca han dado buen resultado... el arte nunca es un producto artificial,
sino una manifestacion espontanea, y por lo mismo, juzgo que el arte teatral
de México debera salir de los teatros populares y no de nuestros conserva-
torios.

No creo que el teatro mexicano no se desarrolle por culpa del boicoteo
de empresarios extranjeros.

Si no hay teatro mexicano, es por la misma razén por lo que no hay
espectaculos ni verdadera vida artistica; porque nuestro pueblo esta co-
rrompido por espectaculos viles como el de los toros, que acaban con la
virilidad y con el gusto. No hay nada mas cobarde que la actitud del publico
de toros que goza con el valor ajeno, con el valor del torero —cuando por
excepcion, lo tiene—, pero no toma parte alguna en el espectaculo y exige
proezas, sentado, sin peligro, entre una multitud de salvajes. Para estimu-
lar la produccion de obras de arte mexicanas es necesario sacar al pueblo
de las tabernas y de los toros. Mientras haya pulque y toros no habra teatro
mexicano, ni arte mexicano, ni civilizacion mexicana”.

Vasconcelos creyo necesario construir un estadio para la difu-
sion masiva del arte:

Las cosas mas altas tienen origenes humildes, y asi me represento lo que
seran los espectadores futuros del estadio que va a construirse, cuando
mire los bailes populares representados por los jovenes de las escuelas,
cuyos ritmos se funden en los sones de la cancién; y pienso que esta por
nacer un Beethoven de coros y danza que organizara representaciones, en
las que los veinte o treinta mil espectadores concurrentes, seran, a la vez,
espectadores y actores y expresaran la belleza y el jubilo de todo un pueblo.

...Para comenzar a hacer algo..., sera necesario llevar al estadio, no
la repeticion de los géneros mas gastados, sino los brotes mas lozanos del
arte popular, los sones originales, los trajes vistosos de donde han de surgir
nuevas artes suntuarias, los bailes que crean musica y lineas generadoras
de belleza. La nocién de este arte colectivo esta ya disefiada en las concien-
cias.... Lo que es preciso hacer y lo tinico que falta es un lugar donde pueda
llevarse lo que produce el teatro y lo que produce el pueblo. Todo ello pros-
perara bajo la luz del Sol y al aire libre de ese estadio, que la ciudad entera
ha de ver levantarse como la esperanza de un mundo nuevo.’

En 1922, la Direccion de Cultura Estética del Departamento de
Bellas Artes de la SEP, se constituyo con el maestro Joaquin Be-
ristain como director y casi cuatro centenares de personal docente

9 VasconceLos, José, “Pulque y toros... o civilizacién”, El Universal, 17 de fe-
brero de 1922.
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entre los que habian diez profesores de bailes estéticos.!° Dicha
dependencia fue la encargada de los festivales al aire libre organi-
zados en todo el pais, los cuales trataremos de registrar.

En el 9° festival efectuado en la tribuna monumental del Bos-
que de Chapultepec el 12 de marzo de 1922, se bailé Los inditos,
en trajes de caracter, un Baile estético y el Jarabe mexicano, in-
terpretados por alumnos de las escuelas José M. Iglesias y Alberto
Correa.

En el 10° festival'! —obrero—, realizado en la tribuna monu-
mental del Bosque de Chapultepec el 23 de abril de 1922, con
la asistencia del presidente de la Republica y Vasconcelos. Las
alumnas de la Escuela Enrique Olivarria y Ferrari bailaron los Bai-
les mexicanos “La cucaracha”, “La Valentina” y “La Adelita”. Los
pupilos de la Escuela Ignacio Altamirano representaron un Baile
estético de cien marineros con bastones.

En el festival organizado por el Centro de Orfeén Angela Peralta
de Azcapotzalco, los alumnos desempenaron varios numeros de
baile.

En el 11° festival'? —regional yucateco—, en la tribuna monu-
mental del Bosque de Chapultepec, el 28 de mayo de 1922,° se
bailaron tres bailes yucatecos con “trajes escrupulosamente ajus-
tados a la tradicion de ese pueblo”.!* Vasconcelos y el subsecretario
Francisco Figueroa presenciaron el festival. El Universal publico:
“Se efectuaron el canto y baile maya, arreglado por Cornelio Car-
denas y ejecutado por un grupo de alumnos de la Escuela Horacio
Mann. Y el baile “Zapateado”, arreglo de C. Cardenas, fue ejecu-
tado de una manera irreprochable por los alumnos de la Escuela
Normal Primaria y las alumnas de la Escuela Gabriela Mistral.
“Los escolares mencionados desarrollaron brillantes bailes mayas
y movimientos especiales, vistiendo el tipico traje de los antiguos

10 Boletin de la Secretaria de Educacién Publica, 1922, pp. 336 y 337.

11 “Suntuoso festival al aire libre en el Bosque de Chapultepec”, Excélsior, 24
de abril de 1922, 2a. sec. p. 3.

12 «11° festival al aire libre de la Direccién de Cultura Estética”, Excélsior, 29
de mayo de 1922, 1a. sec. p. 5.

13 “Onceavo festival al aire libre en la Tribuna monumental de Chapultepec”,
Revista de Revistas, num. 630, domingo 4 de junio de 1922, p. 7.

14 Boletin de la Secretaria de Educacién Publica, p. 209.
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indios mayas, con sus penachos de plumas de colores, sus maca-
nas y sus tamboriles. El publico entusiasmado, hizo repetir varias
veces los bailes y los ejercicios estéticos. Posteriormente, las ninas
de las escuelas Normal y “Mistral” tuvieron a su cargo el zapateado
yucateco, que resultéo muy brillante”.

El Heraldo de México, €l 29 de mayo de 1922 senalo:

Las alumnas y alumnos de la escuela “Gabriela Mistral” presentaron dos
hermosos numeros: “La jarana” y “El Zapateado” (Jarabe yucateco).

Las guapisimas alumnas vestidas con los trajes tipicos de las mestizas
de Yucatan, el largo huipil con estilizados adornos mayas, presentaban un
cuadro de una fuertisima atraccion; ademas. La uniformidad de movimien-
tos y lo bien ensayado del baile, merecieron que el publico los obligara a
bisar los nimeros.

...Los alumnos de la escuela “Horacio Mann”, también admirablemente
adiestrados, vestidos con la indumentaria de los mayas, ejecutaron el “Can-
to y Baile Maya” arreglado por el maestro Cardenas.

En el festival al aire libre en el jardin “Jauregui” de Mixcoac,
el 11 de junio de 1922, en el que estuvo presente el Ministro: “Las
ninas de la Olivarria estuvieron muy bien en sus bailes y, sobre
todo, lo mas laudable es su colaboracion con el proletariado, para
el que tuvieron fraternidad al poner el contigente del prodigio de su
belleza infantil iluminada con una sonrisa, flor de honestidad”.®

En el 12° festival en la tribuna monumental del Bosque de Cha-
pultepec, del 25 de junio de 1922, Vasconcelos presidio el festival
acompanado por el licenciado Ricardo Gomez Robelo, el maestro
Joaquin Beristain, el maestro Rafael J. Tello, entre otras persona-
lidades. Al dia siguiente El Universal publico:

El publico que acude es tan numeroso que es insuficiente el local, deseando
se lleve a efecto pronto el proyecto de la contruccién del “Stadium”, para
comodidad del monstruo de las mil cabezas, y para, de esa manera, difundir
mas la labor de estos festivales.

...Hubo de repetirse (a peticion) el bello canto maya de Cornelio Carde-
nas, compositor yucateco autor de una obra folklérica a la que pertenece
este trozo musical. De dicho bailable ya hizo una razonada critica el maes-
tro Manuel Sierra Magana, critico de “El Universal Grafico” por lo que sélo
afadiremos el que fue bien representado y cantado con las cadencias pro-
pias de lo que expresa, o sea el adios del ultimo maya al abandonar la tribu

15 Boletin de la Secretaria de Educacion Publica, p. 217.
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su ciudad Chichén Itza, para dirigirse a Uxmal, Itznal, Tul y Mayapan. Este
bailable mereci6 los honores del bis.

...“La tarantela”, baile ejecutado por alumnas de la Escuela Domésti-
ca gusté mucho, y hubo también que bisarse por su forma adecuada, su
gracia alada, su ligereza, su ritmo gracil y figuras que pudieramos llamar
coquetas.

El 9 de julio de 1922, al inaugurarse el nuevo edificio de la
SEP,'® Vasconcelos pronuncié un discurso ante siete mil perso-
nas.!” En el programa destaco un baile estético. El Demdcrata co-
mento6 al dia siguiente: “Fueron 16 ninas del plantel las que in-
terpretaron el Momento musical que a peticion del publico y del
Primer Magistrado “fue repetido, recibiendo las pequenas alumnas
muy merecidas y estruendosas ovaciones, por la maestria con que
desarrollaron el baile estético a su cargo”. En una pequena plata-
forma, en el primer patio, “las ninas con gracia inigualable, baila-
ron, cosechando merecidas palmas”.!®

De otro festival, Marcelino Domingo, ex ministro de la Republi-
ca Espanola dijo:

“El Ministro —un hombre de democratica llaneza y de fina aristocracia es-
piritual—, Vasconcelos —asistié a ella— dispensandonos el honor de sen-
tarnos a su diestra. La concurrencia era numerosa. Pero cuando hendian el
aire las notas suaves y afiladas de los cantos o se dibujaba sobre el fondo
verde la linea de las danzarinas, el silencio era imponente. Podia percibirse
en las pausas la sinfonia del viento al herir las ramas de los arboles.

Marcelino Dominguez escribiéo en su articulo “Un Festival en
Chapultepec:

...Este festival es testimonio de la obra cultural que el Estado de México
realiza. El Estado de México siente como un imperativo del deber las
ultimas palabras de Washington: “Instruid al pueblo”. Y cumple este tes-
tamento que no fue legado a Norteamérica, sino a todo el mundo, en una
forma delicada y moderna. No diciendo publicamente “Dejad que los nifios
se acerquen a mi”; sino avanzando resueltamente y acercandose €l alli don-
de estan los nifos.

Haciendo una evaluacion sobre los bailes estéticos desarrolla-
dos en el ano anterior, la Direccion de Cultura Estética informo

16 “Se inaugur6 ayer el magnifico edificio de la Secretaria de Educacion”, Ex-
célsior, 10 de julio de 1922, 1a, sec., p. 1.

17 VasconcELos, José, Boletin de la Secretaria de Educacion Publica, pp. 5-7.

18 Boletin de la Secretaria de Educacion Publica, p. 23.
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que los profesores de la especialidad continuaron prestando sus
servicios en las escuelas, turnandose periodicamente, y para los
festivales al aire libre organizaron grupos numerosos que llamaron
la atencion”.'®

En el 16° festival —militar— que se llevo a cabo en la tribu-
na monumental del Bosque de Chapultepec, el 11 de febrero de
1923, seglin publicé El Universal al dia siguiente: sorprendieron
los “Soldados que cantan; soldados que bailan... Y, francamente,
no escatimamos elogio a esa obra de cultura estética que dignifi-
ca y embellece la vida del cuartel, y que levanta al soldado de su
viejo ostracismo espiritual”. Y Excélsior cito: “...El baile del Jarabe
tapatio por las profesoras del Departamento de Cultura Estética,
sefnorita Maria Andrade y sefiora Amelia Costa de Segarra, ambas
en traje de caracter, siendo acompanadas por la orquesta de la
misma direccion de Cultura. Las bellas damas fueron obligadas a
repetir el tipico jarabe por la insistencia del publico”.

El 17° festival al aire libre se efectu6 en la tribuna monumental
del Bosque de Chapultepec el 18 de marzo de 1923, en honor
de la poetisa chilena Gabriela Mistral y del intelectual argentino
Alfredo L. Palacios. El acto en el que acompané a los distinguidos
huéspedes el ministro de Educacion Vasconcelos, se inicio con el
himno Ronda de nifios, poema de la Mistral con musica de Julio
M. Morales: “Grupos encantadores de pequenuelas, ataviadas con
caprichosos trajes de fantasia y de nuestras mas tipicas regiones,
danzaron y cantaron bailes y coros populares siendo largamente
aplaudidas por su brillante ejecucion”.?! Se interpretaron danzas
alegoricas, de aldeanas y el Jarabe tapatio: “Los bailes presentados
en esta ocasion, constituyeron un verdadero acontecimiento por
su originalidad y belleza artistica y fueron muy aplaudidos, asi
como el “Jarabe” ejecutado por las alumnas de la escuela “Ense-
nanza Doméstica”.??

...el numero tipico, el nacional, el que se impone en todas nuestras fiestas
y que da la nota de entusiasmo y de alegria; el Jarabe Mexicano, la danza

19 Boletin de la Secretaria de Educacién Publica, 1923, p. 320.

20 “Canciones y bailes tipicos mexicanos constituyeron el programa del festi-
val efectuado ayer en Chapultepec”, Excélsior, 19 de marzo de 1923, 2a. sec. p. 3.

21 “Festival. Notas de la semana”, Revista de Revistas, Afio XIX, num. 672,
domingo 25 de marzo de 1923, pp. 8 y 9.

22 Boletin de la Secretaria de Educacién Publica, 1923, p. 320.
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vernacula que ha sido dignificada por cuantos artistas del “ballet” vienen a
nuestro pais.

Parejas formadas entre las alumnas de la escuela “Ensefianza Domésti-
ca” luciendo el airoso traje del charro y de la gentil china poblana, bailaron
notablemente el Jarabe ejecutando todas las diversas figuras complicadas y
el “taconeo” que exige esta coreografia nuestra.

Cuando finalizaba el nuimero y en el momento en que las pequehas
chinas poblanas saltaban a los jaranos tirados al suelo por sus charros, el
publico no pudo contenerse de entusiasmo y casi embriagado de mexicanis-
mo, prorrumpié en un atronador aplauso que opac6 las ultimas notas de la
diana con que termina el baile tipico.

La ovacion se prolong6 y hubo que repetirse el nimero, en medio de la

alegria del publico, que premi6 con sus palmas a las graciosas parejas que

tan bien interpretaron dicho baile”.?3

En el 18° festival verificado en la tribuna monumental del Bos-
que de Chapultepec el 29 de abril de 1923, “el publico tuvo la
ocasion de presenciar la ejecucion de los bailes que se usaron en
los anos de 1880 a 1890, ejecutados en el mismo sitio por obreros
de los diversos centros de orfeén”.?* Se bailaron la mazurca Maria,
la polca De punta y talén, la danza Calabaceada, el vals Sobre las
olas, el chotis Floricultura y Lanceros.? “No falt6, desde luego, el
numero novedoso que fue la exhibicion de los bailes que se usaban
entre nosotros hasta hace poco”.?®

Programa que repitieron en el Parque Lira el 13 de mayo de 1923.%
En el festival del 12 de agosto de 1923, bailaron Tehuanas.?®

El 5 de mayo de 1924 fue la ceremonia inaugural® del Estadio
Nacional a la cual asistieron mas de sesenta mil personas.° Acto

23 Ibidem, pp. 328 y 329.

2* Boletin de la Secretaria de Educacion Publica, 1923, p. 331.

25 Ibidem, p. 330.

26 “E] festival de obreros” ayer en Chapultepec fue un éxito, El Universal, 30
de abril de 1924.

27 Ibidem p. 331.

28 “Festival de la Direccion de Cultura Estética”, Revista de Revistas, Afio XIX,
num. 692 , domingo 12 de agosto de 1923.

29 “Un poema de sol, de color, de ritmo, de entusiasmo, fue la inauguracion
del gran Estadio Nacional, al que concurrieron no menos de sesenta mil perso-
nas. Mil parejas bailaron el Jarabe”, Excélsior, 6 de mayo de 1924, 2a. sec. p. 1.

30 “La brillante inauguracion del Estadio Nacional”, Revista de Revistas, Afio
XV, num. 731, domingo 11 de junio de 1924, p. 39.
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muy comentado, especialmente por el Jarabe tapatio interpretado
por mil alumnos.

El festival se volvio a repetir el 25 de mayo de 1924:

La alegria al llegar a este punto, era como una granada abierta. Se diria que
iba a ocurrir un desquiciamiento general, o que se anticipaba la hora del
milenio. Por las escalinatas bajaban un tropel para verlo mejor, hasta las
que se querian insolar creyendo que las iban a llevar a la enfermeria sobre
unos brazos morenos. Las chinas chiquitinas empezaron a esponjar el paja-
ro tricolor. Este Jarabe supero6 al de la fiesta inaugural, aunque ya se sabe
que no es del todo coreografico.?!

También se presentaron secuencias de gimnasia ritmica del
profesor Enrique J. Zapata.

Vasconcelos entendié que todos estos festivales eran los prime-
ros pasos en que un pueblo se expresaba a través de su juventud,
pero que se necesitarian muchos anos para la formacion de verda-
deros artistas, que brindaran creaciones en las cuales las grandes
mayorias se sintieran reflejadas.

Vasconcelos se desempeno en su cargo hasta su renuncia el 2
de julio de 1924, para aceptar la candidatura de Gobernador de
Oaxaca.*?

Anos después Vasconcelos escribié sobre la danza:

Una plastica que se pone en movimiento a fin de acentuar el enlace de la
materia con la emocion, la intencion del alma; eso es la danza. Su ritmo
difiere de lo gimnastico en que no busca la salud y fuerza que se suponen
previamente logradas, sino la entrega del cuerpo a los anhelos del corazon
y a la armonia de lo invisible. Al convertirse la plastica en musica, su ley
también se transforma. Ya no es mecanica ni puramente fisiolégica, sino
estética, es decir, dominada por el ritmo y la armonia, cuyas determina-
ciones conducen a lo alto, depuran la sustancia y la organizan conforme al
espiritu.

El ritmo de la dinamica del alma penetra nuestro cuerpo, en realidad,
desde que él anida la conciencia. Desde su origen la vida adopta impulsio-
nes rimadas hacia su propia superacion, lo que se comprueba por el des-
asosiego que nos causan los movimientos aritmicos. Nos damos con placer
los ritmos del orden superior de la existencia; nos fatiga, en cambio, un mo-

31 “Mil parejas bailaron ayer el Jarabe nacional’, Excélsior, 26 de mayo de
1924, 2a. sec. p. 1.

32 “El Lic. Vasconcelos deja hoy la Secretaria de Educaciéon”, Excélsior, 3 de
julio de 1924, la. sec. p. 4.
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vimiento mecanico. La vida en su raiz esta regulada por un ritmo opuesto
al mecanico, ritmo de voluntad, al principio, que se mueve entre las cosas,
segln apetencias auxiliadas por la inteligencia: ritmo de amor posterior-
mente que busca las cosas, los seres, no para utilizarlos, sino para recrear-
se en el esplendor y lozania de la pluralidad, a semejanza del Dios que la
criara. Ensayar, combinar, ejecutar todas las variantes del movimiento que
se resuelve en ritmo, tal es el papel de la danza. Su propésito es sagrado
porque tiende a librarnos de la dinamica de la tierra —de la mecanica de las
atracciones y repulsiones del potencial eléctrico—, a fin de instalarnos en la
dinamica de la vida que es la antesala de la dinamica del alma”.%?

X/ \&,

“Baile y canto Maya” /ﬁ

33 VasconceLos, José, Estética, pp. 526 y 527.
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Los HERMANOS PEREDA Y SUS BALLETS

RMANDO, Enriqueta, Maria Cristina, Ernestina y Maria Pe-

reda fueron conocidos en el mundo del ballet de las pri-

meras décadas del siglo XX, como los hermanos Pereda.
No estatnos seguros si estos nombres corresponden a todos ellos
y, en todo caso, si los unian lazos fraternales. Los mas exitosos
fueron Cristina, Enriqueta y Armando. Trataremos de registrar y
dar unidad a los desperdigados datos que han sobrevivido de su
actividad artistica.

Cristina Pereda: arquetipo de la danza, un botén de arte

En 1911, Cristina ingres6 a la Compania del Principal y después de
aparecer en el Colon, al hacerse publica su partida al extranjero
para perfeccionarse, “Yanko” de Revista de Revistas escribio6:

Hay en ella, en primer lugar, algo que es toda “ella” en baile, hermosura,
gracia y encanto... los ojos. ¢Ya véis? Una bailarina cuyo elemento principal
son los ojos, en lugar de las extremidades inferiores... Ojos que irradian de
negrura misteriosa como diamantes negros, cuando el cuerpo, alegrado con
todas las gracias del ritmo, es todo decoracién para que luzcan en la zona
del proyector, en tanto que la adorable cabecita, con gracia de novia mimo-
sa, ya se inclina o avanza o voltijea; ya se yergue en escorzo de cisne o de
esbeltez de flor, o se inclina, como paloma a la orilla de un estanque, o se
dobla como nenufar cargado de polen, rocio y exuberancia...

Hay en ella, en segundo lugar, el gesto adorable que no se pierde ni se
deforma en los giros vertiginosos o en los torbellinos del cambio de actitud;
es gesto de una mascara griega perenne, es gesto de una flor inconmovible,
es gesto de los paisajes bellos y firmes... es gesto de la seforita Pereda,
suyo, Unico sin malicia, como el de las figuras de Boticeli, y que, como ellas,
tiene la adusta serenidad del arte en que la danzante es simbolo del eterno
renuevo del alma humana.
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Esto no es una lisonja de créonica para la artista mexicana; es un impul-
so de cierzo artificial, para que la flor acabe de desplegar los tltimos pétalos
que se agrupan en torno de la llama encarnada de su botén de rosa y arte...

Por el camino adonde va resuelta, ha llegado una compafera, maestra y
muy duefla y sefiora de su reino, la Kremezer, quien ha sido un util estimu-
lo para iniciarla en los nuevos géneros de la danza. No necesitara la sefiorita
Pereda imitarla en su agilidad vaporosa, en su acrobatismo y en algunos de
sus defectos necesarios —es verdad— para la estética yanqui de la escuela
de Molasso. Tome en buena hora los ttiles elementos de la gracia movible,
el secreto de la resistencia y los matices del atractivo... nada mas; pero qué-
dese ella con el propio perfume de su instinto artistico, con la euritmia de
sus graciles evoluciones, con el anhelo de volar que se adivina en la silueta,
como si por un momento la tierra no fuera sino una sombra proyectada por
el angel que va hacia el aire...

Pero ya se va (mejor dicho sin “ya”) se va... con la compania del signore
Molasso para volver al cabo de algunos afios, como una gloria de esplendor,
agilidad y estética, dejando en los ojos, con sus ojos, la estela irisada de un

» 1

ramillete de flores arrojado por las manos de una bella mujer”.

Cuando la compania del empresario Eulogio Velasco volvio a
principios de 1921, Cristina debuto6 en el Teatro Iris como una de
las principales figuras.?

En 1922 Cristina escribié algunas confidencias sobre su vida:

Desde que tengo uso de razén y de esto no hace muchos inviernos, me he
visto en el teatro. No sé lo que es la impresion de un debut ni he experimen-
tado ese miedo que da el publico y que debe ser delicioso —por lo menos
para mi lo seria—, porque me encantan las emociones intensas, cualquiera
que sea su indole. De ahi, que lo que los artistas llaman “monstruo” sea
para mi un doécil corderito, por lo menos una cosa familiar y ¢por qué ne-
garlo? El complemento de mi existencia.

Mi vida de artista no encierra grandes recuerdos de triunfo. Ninguna
significacion tuvieron éstas o aquéllas palmas conquistadas en el extran-
jero, ni las interesadas frases equivocadamente halagadoras que siempre
escuchamos las artistas... Dos son unicamente los instantes hasta ahora
mas sublimes de mi vida. Los contaré.

El primero y mas grande, fue hace mucho tiempo, cuando yo era una
chiquilla traviesa y aturdida, mas traviesa y aturdida de lo que ahora soy.
Trabajaba en la compania de Esperanza Iris y una noche. Momentos antes

! “Yanko”, “Acerca de las bailarinas. Boton de arte. Vida de teatros”, Revista
de Revistas, num. 99, domingo 17 de diciembre de 1911, p. 6.

2 Roberto “El Diablo”, “La farandula de la alegria. Cronicas teatrales”, Revista
de Revistas, domingo 30 de enero de 1921, p. 34.
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de salir a escena, cundié entre nosotras la noticia de que el general Diaz,
nuestro viejo presidente, estaba en el teatro. {Oh! Esa noche todas nos es-
meramos en que nuestras “toillettes”, la que mas la que menos sacaba brillo
a sus pobres trapitos y arreglaba cuidadosamente los colores de su cara y
el tocado de su pelo. Salimos. Yo era la mas emocionada. El simpatico vie-
jecito estaba en un palco de proscenio y hubimos de pasar delante de él a
ejecutar una evolucion que nos obligaba a recorrer la escena, y que a mi me
daba la impresion de un homenaje. Cuando me acuerdo de esto, lo tinico
que lamento es que en aquella época no hiciera yo trabajo sola. {Si hubiera
sido, el general Diaz se habria fijado en mi y podria enorgullecerme de haber
ganado una sonrisa.

El otro momento de grata aforanza es el de mi debut en Nueva York
pero evito relatarlo por la razon poderosisima de que ya muchas artistas
han hablado de algo parecido... Sin embargo, por no dejar, contaré la con-
trariedad mas grande de mi vida.

Como todas las artistas, he tenido mis ratos de cansancio y de fastidio
por el teatro cuando el trabajo me agobia, pero ¢como podria prescindir
de él, si soy una ambiciosa de aplausos y una insaciable conquistadora de
simpatias? Ser aplaudida he aqui la aspiraciéon mayor de mi existencia. Una
ocasion, por una futileza si ustedes quieren, estuve a punto de abandonar el
teatro. No sé de que se trataba. El caso era que yo debia salir a escena vesti-
da de hombre. Se comprendera que dadas mis pretenciosas aspiraciones yo
me vi obligada a rehusar el papel, mas como no era una de chicos, me obli-
garon a salir a escena vistiendo un pantalon de talle y un chaquetin torero,
que me desfiguraban y eran de muy mal gusto. Yo no pude conformarme y
en escena, en el camerino, camino a mi casa, en la cama, en total, la noche
entera me la pasé llorando de rabia. Si para mi capricho mientras mas bo-
nita y mejor vestida pueda aparecer, mas contenta y mas entusiastamente
trabajo. Yo no podria, en el caso de ser tiple, hacer esos papeles que exigen
la desfiguraciéon completa del fisico y es que soy una mujer muy femenina
que tengo la creencia —absurda si es posible—, de que la fealdad no deberia
llevar el nombre de mujer.?

En 1921 los hermanos Pereda participaron activamente en la ce-
lebracion de las Fiestas del Centenario de la Consumacion de la In-
dependencia. Primeramente Cristina interpreté danzas mexicanas
estilizadas, en la recepcion diplomatica ofrecida a los invitados a las
fiestas, que se llevo a cabo en el Salon de Embajadores del Palacio
Nacional el 10 de septiembre.

En la Gran noche mexicana los hermanos Pereda formaron par-
te del Ballet del Centenario, Armando como director coreografico,

3 “Cristina Peredo. Confidencias de artistas”, El Universal Ilustrado, num.
199, 24 de febrero de 1921, pp. 17 y 18.
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Cristina como primera bailarina, Ernestina y Maria como princi-
pales bailarinas.

Casi a fines de ese significativo ano profesional, Wenceslao
Blasco publico una indiscreta entrevista a Cristina Pereda donde
le pregunto:

— ¢Quiere usted decirme, Cristina cual es la mayor aspiraciéon de su vida?

— Mi mayor aspiracion... mi mayor aspiracién... pues vera usted: tra-
bajar, trabajar siempre con éxito feliz; ganar dinero, mucho dinero.

— ¢Tan ambiciosa es usted?

— Bastante; pero es que esa ambicion nace de mi deseo de alcanzar por
mis propias fuerzas, con mi arte, un bienestar, una placidez de espiritu, un
contento del alma, diré, sin necesidad de depender de nadie. Yo no ambicio-
no el dinero para malgastarlo en joyas, pues esto seria un crimen, en estos
tiempos en que la miseria ha extendido su manto negro sobre la humani-
dad; yo no ambiciono el dinero para derrocharlo en ricas reuniones, ni para
vivir con lujo, con fastuosidad, no, amigo mio, no. Mi constante prurito es
vivir con decoro, pero con el producto de mi trabajo artistico inicamente,
sin admitir favores de nadie... Esto es muy amargo, muy triste... pero jqué
hemos de hacer! ...la vida es asi... llevo mi cruz con mucha resignacion, con
mucha paciencia...*

A Blasco le “pareci6 ver dos lagrimitas asomar a los hermosos
y rasgados ojos de Cristina”.

— ¢Acaso no es usted feliz, Cristina?

— No sefior, no lo soy, y ...vea usted qué ironias tiene la vida; me la paso
bailando todas las noches, con ganas o sin ellas.

— Digame entonces ¢cual fue su dia mas amargo?

— jHe tenido tantos; Yo creo que el mas amargo, el mas horrible, el mas
negro, el dia mas cruel de mi vida, fue en Nueva York, hace cinco afios, una
noche en que después de veintitantas horas de estar en ayuno, mis dos hi-
jitos me pedian, me suplicaban un pedazo de pan... estaban hambrientos...
en mi casa habia entrado la miseria...

— ¢De modo, Cristina, ¢que usted es casada? ¢Sus hijos?
— No, sefor, no soy casada...
— ¢Soltera?

— Tampoco.

4 Brasco, Wenceslao, “Cristina Pereda. Indiscreciones de un periodista”, Ex-
célsior, 20 de noviembre de 1921, 3a. Sec. p. 1.
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— ¢Viuda?

— Tampoco

— ¢Qué diablos es usted, entonces?
— Pues, hombre, medite usted...

— ¢Divorciada?

— Divorciada, si, sefior.®

Cristina suplicé cambiar la conversacion. Blasco la complaci6: ¢Tiene
usted pensado algun proyecto interesante?

Si. Pienso ir muy pronto a algunos Estados de la Republica; después
iré a los Estados Unidos; y luego a Espafa en donde daré a conocer mi arte
de bailarina.®

Al ano siguiente, 1922, Armando y Cristina continuaron gozan-
do del gran prestigio que les brindo el Ballet del Centenario.

Asi mismo tomaron parte en uno de los mayores éxitos de la
temporada de pascua la Revista Moderna en el Teatro Principal:

Cristina Pereda resume la elegante plasticidad del arte de la danza. Su cuer-
po es siempre armonioso, su cara es la confirmaciéon de aquella sentencia
que dice:

No hay espectaculo mejor para los ojos que una cara bonita de mujer”.
No se si esto es de origen arabe la cita; mas si no fuese, mejor confirmado
esta, ya que la cara de Cristina es mora, como la flexibilidad de su cuerpo y
el tono bruno de su carne morena.”

Después Cristina Pereda se march6 a Madrid con la Compania
Velasco. De Maria y Campos lamenté entonces: “El ojo clinico de
Eulogio Velasco la descubrio bailando en el Principal, la llevo a
Espana, y la perdimos para siempre”.®

En 1932 Cristina bail6 en las principales companias de Madrid.®
En 1933 se afirmé6: “Cristina Pereda, danzarina que gusta mucho
en Espana”.!®

5 Brasco, Wenceslao, op. cit.

6 Ibidem.

7 “Los teatros en la temporada de pascua”, Excélsior, 15 de abril de 1922, 2a.
sec. pp.- 1y 8.

& DE Maria Y Campos, Armando, Teatro espanol... op.cit.

9 NUNEz Y DoMINGUEZ, Roberto, Descorriendo el telon. 40 arnos, de teatro en Mé-
xico, Graficas Ed. Rollén, Madrid, 1956, p. 305.

10 Jueves de Excélsior, num. 571, 11 de junio de 1933.
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Armando Pereda, admirable director coreogrdfico del Centenario

Armando Pereda fue un colaborador principal en la legendaria
Gran noche mexicana, celebrada el 26 de septiembre de 1921 en
el lago del Bosque de Chapultepec; cuyo proyecto, direccion gene-
ral, escenografia y vestuario fueron del pintor Adolfo Best Mau-
gard; musica de los compositores Manuel Castro Padilla y Manuel
M. Ponce; con un cuerpo de ballet de 50 integrantes y danzantes
autoctonos de Yucatan. Acompanados por una banda de musica
compuesta de 350 profesores, pertenecientes a agrupaciones mu-
sicales del ejército dirigida por Melquiades Campos. Concurrieron
también la Orquesta Tipica del Centenario dirigida por Miguel Ler-
do de Tejada y la Orquesta de Trovadores Yucatecos y la Regional
Yucateca. Interpretaron las coreografias de Armando Pereda: Te-
huanas, escena modernista sintética del Istmo de Tehuantepec;
Chinas poblanas y Charros, escena de verbena pueblerina del Ba-
jlo y un Bailable final.

Segun el propio Castro Padilla, gestor de este espectaculo po-
pular ante el Comité Ejecutivo de las fiestas centenarias: “colabo-
raron verdaderos artistas de los fuegos de artificio, trajineras de
Xochimilco, cancioneros, orquestas tipicas, bandas militares...”!!

Esta gran noche se repitio el 2 de octubre en el Teatro Arbeu.
Una nota sin firma reseno la funcion:

La belleza del espectaculo se impuso a la frialdad del publico que concurrié
anoche a la tanda de moda del Arbeu, en la que hizo su presentacién el
“Ballet Mexicano”, del que son figuras salientes Armando y Cristina Pereda,
y esta integrado por sesenta bailarines y bailarinas, cuya precision y eurit-
mia en las evoluciones y en las actitudes acusa largo estudio y concienzuda
direccion.

El bello decorado de Adolfo Best Maugard, autor principal de los “ba-
llets” que musico6 Castro Padilla, pintado para el cuadro de las tehuanas no
fue estimado en todo su valer. Es un cuadro modernista que sintetiza la be-
lleza de los rincones del calido Istmo de Tehuantepec, y las combinaciones
de luz le dan aspecto fantastico.

En el bailable a que nos referimos, Manuel Castro Padilla consigui6 es-
tilizar en forma hermosa, las tonadas “tehuanas”. El conjunto es pintoresco
y Cristina Pereda arranca aplausos entusiastas.

11 CasTrRO PapILLA, Manuel, Nuestra Ciudad.
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El entusiasmo estalla al final del namero de las chinas y los charros.
Es una fantasia arrancada de las verbenas populares del Bajio. No falta la
mujer de ojos negros, tez de pinén y labios de fresa, a quien corteja un ga-
lan, pretendiendo arrancarle el amor del “prometido”, sin que lo consiga a
pesar de las amenazas y de los intentos de rifia con el rival. Es delumbrante
y policromo, el contraste que producen los trajes de charro junto a los lente-
juelados “castores” de las cuarenta bailarinas. Y al final, el “jarabe” arranca
gritos de jubilo y ovaciones estruendosas...

El espectaculo se presenté en Xochimilco, en la Fiesta de Xo-
chiquetzal y otras versiones se escenificaron en la temporada de
Ballet Mexicano, en el Teatro Arbeu y las temporadas populares en
los teatros Granat, Maria Guerrero y Alcazar.

Armando tambien trabajo junto a Cristina en la Revista Moder-
na, fantasia en dos actos de Mario Victoria, con musica de Lauro
B. Uranga. Un vaudeville cuyo primer cuadro La “Fiesta espano-
la” constrastaba con el “Fox-trot” que le seguia. Tras el intervalo,
una “Jugueteria moderna”, después una “Conferencia del desarme
universal”. El segundo acto se iniciaba con un “Cuadro argentino”,
“La eterna cancion” y la “Noche veneciana”. Armando es elogiado
por la prensa de la época: “Los bailables estan admirablemente
bien ensayados y todo corresponde a un conjunto armonioso y
justo”.1?

Enriqueta Pereda, Ulises mexicana de la danza

Enriqueta Pereda aparecio desde 1915 en el Teatro Principal. Fue
pareja de Daniel Avila quién habia sido compafiero de Josefina
Gomez (1913). Enriqueta realizo con €l, las temporadas en los tea-
tros Alcazar y Granat con nuevos bailes, decoraciones y vestuario,
durante los meses de junio y julio de 1918.

Para entonces se le reconocié6 como una de las pocas bailari-
nas que existian laborando en la ciudad. “Florian” en El Universal
Ilustrado apunto: “...de las muchas bailarinas que han pasado por
los escenarios de nuestra diminuta Babilonia, apenas restan En-
riqueta Pereda, Carmén Galé y Maria Luz Ballesteros...” Y ante la
desaparicion de los foros de muchas que las antecedieron, se pre-
guntaba: “Y, quizas, ese mismo destino espera a nuestras actuales

12 “La temporada de pascua en los teatros. Teatro Principal”, Excélsior, 16 de
abril de 1922, la. sec. p. 4.
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sacerdotisas de la danza, pudiéndonos privar de presenciar la sor-
prendente agilidad y los estéticos escorzos con que nos subyuga en
sus bailes cosmopolitas Enriqueta Pereda...” Al parecer el temor de
“Florian” se cumplié y Enriqueta marcho al extranjero.

En 1922 Enriqueta Pereda junto con Sacha Goudine, recién
llegados a la capital, debutaron en la Revista Moderna del Teatro
Principal.

Pero, ¢quiénes eran estas estrellas anunciadas como “la pareja
de los bailes fantasticos”. El cronista de Excélsior lo explica a sus
lectores: “Enriqueta Pereda es nuestra compatriota y de sus dan-
zas su puede afirmar que no hay quien la supere por ahora en la
agilidad maxima de sus pies ligeros, en la donosa armonia de su
linea al danzar, en la precision de sus movimientos y en el arte
que imprime a todos ellos. “Sacha Goudine es un bailarin ruso de
inmensas facultades y arte exquisito, creador de danzas y ballets,
cuya actuacion en Madrid causoé alboroto”.'®

Dias después aparecio la siguiente resena:

El debut de Sacha Goudine y Enriqueta Pereda, en el Teatro Principal, anade
un cuadro mas de rica fantasia y arte a la triunfadora Revista Moderna,
de Victoria y Uranga.

Pasa en ella, cuanto hemos visto pasar, durante el primer acto, y al
empezar el segundo nos damos cuenta de que se inicia la triunfal innova-
cion de un ballet, que lleva el nombre de La tragedia del opio a cargo de los
debutantes y de las segundas tiples de la compania de revistas.

Una espléndida decoraciéon de exquisito gusto enmarca la escena donde
hemos de ver las danzas que guardan sorpresas y deleites a nuestros ojos.

El ballet es en dos cuadros, y es en el segundo, frente a una gran cor-
tina que en el fondo ostenta la armoniosa curvatura de dos auriferos dra-
gones, y que cierran sobriamente laterales de un tinico color y sobria linea,
donde hemos de admirar el simbolico baile que emociona y sorprende.

Tras una novedosa evolucion de mistificadas y graciosas japonesas,
aparece en los peldanos de la escalinata, con su carne morena vestida de
seda color argento, cuya tela quiebra sus brillos metalicos en la luz que
recorta su silueta, la agilisima bailarina solicitando el narcético traidor que
sugiere ensuenos, alucina y mata.

13 “Sacha Goudine y Enriqueta Pereda, Notas Teatrales”, Excélsior, 13 de
mayo de 1922, 2a. sec. p. 8.
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El fragil turibulo de las fantasias apenas puestos en sus labios, la ador-
mece y conturba, y como a una evocacion sin palabras, como a un conjuro
sin ritos, aparece corporizada en la figura de un torvo nipén el alma perver-
sa de las adormideras verdes.

Desde ese instante el vértigo infernal de una danza cruel, que maltrata
las carnes brunas de la mujer dormida, rigida en los brazos torturadores del
veneno que la estruja, traza en el fondo de 6nix y oro, las mas extravagantes
actitudes, los mas dislocantes movimientos, las mas inverosimiles posicio-
nes que el equilibrio puede respetar.

Y hay en esa danza, a pesar de la violenta tortura y de la agil acrobacia
que enlaza y desune aquellos cuerpos en su lucha de ensuefio y pecado,
una rara voluptusidad, un goce tentador y perverso, que bien hubiera escri-
to y ensalzado en sus paginas el anémalo Marqués de Sade.

En un acorde de la partitura, el cuerpo de la fumadora rueda por la
alfombra su contorno rigido al impulso de los brazos del fantasma, que an-
tes de desvanecerse y huir, lo recoge y deposita en las sedas de los cojines
donde el suefio empez6.

Otra vez las puberes niponas vienen a la sala del opio, entrelazadas,
juntas, apretujadas unas con otras, como un ramo de crisantemos, y al
ritmo de sus danzas y efluvio de su juventud, poco a poco despiertan los
ojos de la mujer de ébano y plata que el opio adormeci6. Se levanta y cami-
na arrogante y esbelta, y en el centro del circulo que forman las musmés el
humo sutil que aun exhala el canuto de bambui, va marchitando, agostando
una a una las frentes juveniles que circundan y exaltan la armoniosa silue-
ta de la danzarina.

Tal es el ballet que crearon Sacha Goudine y Enriqueta Pereda, y que
vera, sin duda, todo México, cuando sepa la original belleza de esta danza
exoética y atrabiliaria, cuyo simbolo llega facilmente a la comprension del
auditorio.

La ovacion premi6 a los debutantes y cuatro veces se levanto el telon
para aplaudirlos; y aunque el publico insistia en el aplauso hubo que des-
oirlo para proseguir la enésima representaciéon de la revista que acrecenté
su triunfo con el éxito enorme de su nuevo cuadro La tragedia del opio.'*

Otra opinion fue la de “Jubilo”, en sus comentarios de Por esos
teatros:

Una decoracioén con motivos chinos, una evolucién sencilla y original y una
precision cronométrica de los movimientos. He aqui en resumen, lo que,
en mi concepto, hubo de bueno en la presentacion de Enriqueta Pereda y
Sacha Goudine.

14 “El debut de Sacha Goudine y Enriqueta Pereda. Notas Teatrales”, Excél-
sior, 14 de mayo de 1922, la. sec. p. 6.
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Imposible es, en lo absoluto imposible —aunque chillen y sonrian con
aire de superioridad los sefores criticos—, saber si detras de ese aspecto de
acrobatas coreograficos, bajo el cual se presentaron el ruso y la mexicana,
existen en verdad dos bailarines que signifiquen una realidad seria y tras-
cendente.

Conste que no prejuzgo. Espero, nada mas.

Confieso, y me es grato hacerlo que Enriqueta y Sacha son precisos en
sus movimientos; agrego, ademas, que sus ‘poses’y sus acrobatismos pro-
ducen buen efecto, pero esto no significa en manera alguna que la pantomi-
ma de la indole de la presente sea un arte de importancia. Es una naderia
efectista, como una luz de Bengala que hace abrir, hasta descoyuntarse las
mandibulas a los babosos.

Sacha se revel6 como un buen director de bailables en la sencilla y ori-
ginal evolucion del final.

Ojala que la pareja de bailarines, sea la que espero y deseo, porque,
ademas de mi particular interés por el ballet, la empresa del Teatro Princi-
pal demostrara que tiene empeno en dar cabida satisfaccion al ptblico de
Mexico.!®

Juan de la Serna los entrevisto dejando un interesante testimo-

nio

de los artistas:

Juan de la Serna, afirm6 asimismo “que en el Teatro Principal
se efectud una metamorfosis extraordinaria, desde que los actuales
empresarios introdujeron en €l reformas de trascendencia” y que “es
un espectaculo atrayente por extremo el de la compania que actia
en el coliseo mencionado”. De la Serna consider6o que “el bailarin
ruso Sacha Goudine ha venido a darnos una emociéon nueva con
su arte singular”. Al presenciar el ballet de El opio lo describi6 tam-
bién minuciosamente:

Es un cuadro alucinante. Yo veia desde mi butaca el escenario transforma-
do adecuadamente. Los dragones dorados cubrian el lienzo del fondo. Una
luz propicia colorea el divan, donde la mujer, que va a buscar el paraiso
artificial preferido por los hijos de la Republica, Celeste tiende su cuerpo
vestido con sedas lucientes. Musica extrafa suena y nos da la sensacion de
venir de sitios muy remotos. El servidor le ha ofrecido la larga pipa: fGimala
brevemente y luego se tiende para gozar mejor del suefio poblado de visio-
nes agradables o terribles. Al compas de la orquesta entran bailarinas de
amplias tanicas chinas; trazan las figuras de una danza exoética, y se elejan.

15 “«Jubilo”, “iNo la raspen, compadres! Enriqueta Pereda y Sacha Goudine.

Por esos teatros” El Universal Ilustrado, nim. 263, 18 de mayo de de 1922, p. 48.
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Entonces la bailarina se levanta. Y va hacia el hombre que por la puerta del
fondo entr6 cautelosamente.

Enriqueta y Sacha se impusieron rapidamente en el medio ar-
tistico nacional. Ademas de El opio, presentaron Czarda rusay El
primer choque.

Enriqueta en 1939 fue conocida como la “Ulises mexicana de
la danza”.1®

Dejo hasta aqui, el relato de algunos de los momentos, para
mi, extraordinarios, de las vidas de estos protagonistas tan poco
conocidos y recordados en la historia del ballet de México: los her-
manos Pereda.

% Cristina Pereda “Zandunga” /ﬁ

16 DE Maria vy Campos, Armando, “Los espectaculos frivolos del dia. Teatros”,
Hoy, num. 129, de agosto de 1939, p. 63.
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LAS DANZARINAS MEXICANAS POR EL MUNDO:

LAS HERMANAS PEREZ, MARCUE, EvAa BELTRI

Las hermanas Pérez Caro, trébol de gracia y alegria

OR EL soLO HECHO de haber montado el Jarabe tapatio a la

célebre Anna Pavlova. La mas conocida de las hermanas

Pérez Caro, fue sin duda alguna Eva.' Ella dirigi6 los bai-
lables de la Fantasia mexicana en la cual Pavlova estilizo el jarabe
bailando los dificilisimos pasos en las puntas de los pies.

Eva junto a Celia y Alicia, pertenecieron al grupo de alumnas
formadas en las academias de bailes clasicos a principios del siglo
XX en México. Jovenes artistas que fueron comparadas por “su be-
lleza y el ritmo armoénico de sus movimientos”, con las danzarinas
educadas en las ciudades europeas y estadounidenses.?

Suponemos que las tres estudiaron con las hermanas Costa,
maestras italianas radicadas en México desde 1905.

Frecuentemente la prensa daba razon de sus actividades artis-
ticas: “Eva Pérez, cubre el programa bailando con toda perfeccion
nuestras danzas nacionales, especialmente El jarabe tapatio, en
los bailes flamencos, muy bien y manejando con agilidad esos pali-
troques que en Espana llaman castanuelas”.® “Las hermanas Pérez

! Roberto “El Diablo”. “Después de medio siglo. Cronicas teatrales”. Revista
de Revistas, num. 465, domingo 30 de marzo de 1919, p. 20.

2 “Los bailes clasicos en México”. Excélsior, 2 de marzo de 1924.

3 Idem.
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que se han hecho populares por su belleza, y por la gracia de sus
bailes”.*

En 1925 las tres hermanas emprendieron giras para difundir
los bailables tipicos mexicanos.® Decidieron “irse lejos, muy lejos,
atravesar los mares, encontrarse en otros ambientes... ¢Con qué
fin? El del triunfo”. La gira se inici6 en Centroameérica.

A raiz del convivio ofrecido por las artistas a los directores de
los diarios guatemaltecos, Excélsior publico un texto de Alfonso
Cravioto, a la sazén ministro de México en Centroamérica. Cravio-
to las llamo “Trébol de gracia y alegria”:

Lindas muchachas nuestras, que cruzan por el procenio con desnudeces
de estrellas y de flores, tejiendo y destejiendo la trama sutil de sus danzas
folkloricas y de sus bailes internacionales y que pasan como la Efigenia de
Meleagro: todas ligeras sin pesar sobre la tierra, haciendo obra de patria,
sin pensarlo, realizando obra de raza y de concordia sin quererlo, y exaltan-
do y ennobleciendo la gloria irradiante de la Mujer...

Las hermanas Pérez son tres inextinguibles creadoras de amor.®
Después viajaron a El Salvador, Costa Rica, Peru y Chile.

Los éxitos se empanaron cuando Celia fallecio” el 6 de diciembre
de 1926 en Tocornal, tierra chilena. Celia naci6 en Guadalajara,
fue la menor y se destac6 como una bailarina clasica de excepcio-
nales facultades. De ella los cronistas recordaban: “Celia Pérez era
una danzarina de mérito y una muchacha que disfrutaba de gran-
des y muy merecidas simpatias”.® “De caracter alegre y bondadoso,
era estimadisima por todos y ovacionada por los publicos mas exi-
gentes. Su modestia la hacia verdaderamente encantadora”.®

4 “Notas teatrales”, El Universal Ilustrado, nim. 191, 30 de diciembre de
1920, p. 19.

5 “La funcion pro olimpiada del Iris”, Excélsior, 9 de marzo de 1924.

¢ “Las artistas mexicanas en el extranjero, Las hermanas Pérez y Lupe Rivas
Cacho en Centro y Sudamérica”, Excélsior, 13 de septiembre de 1925, p. 7.

7 Toro, Oliverio, “La ultima danza sobre la tierra”, Revista de Revistas, Anho
XX, nim. 1071 , 9 de noviembre de 1930, pp. 26 y 27.

8 “La muerte de Celia Pérez”, Revista de Revistas, nim. 866, 12 de diciembre
de 1926, p. 5.

9 “La jettatura del Teatro Principal”, Todo, 10 de junio de 1937.
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Eva y Alicia estuvieron a punto de volver a México, pero, no
obstante el dolor producido por la tragedia, pensaron que “contra
el Destino no hay nada... y que era preciso, no interrumpir la gira”.

Continuaron hacia Argentina y Brasil. La temporada en Buenos
Aires duro seis meses y fue muy productiva. A la par que la prensa
las favoreciéo con una merecida publicidad, alcanzaron una muy
alagadora recompensa monetaria. A pesar de “haber caido de pie”
al decir de los enterados bonaerenses surgié la oportunidad de
marcharse a la “Babel de Acero”. “Todo se lo debemos a Mr. Carby,
representante del Proctor’s de la Quinta Avenida. Fue €l quien nos
ofrecio la primera oportunidad de trabajar en Nueva York y quien
no escatimo energia alguna para que el espectaculo mexicano que
presentabamos, durase en cartel por mucho tiempo”.'°

The Perezcaro Sisters fueron anunciadas con profusion de lu-
ces en los porticos de las principales salas de espectaculos neo-
yorquinos. Actuaron en el Roxy y en los circuitos Loew y Keith. En
1928 presentaron Mosaico mexicano!'! en el Regent Theatre:

Asi hemos visto triunfar ruidosamente en Broadway a la simpatiquisima
trouppe que encabezan las hermanas Pérez Caro, dos andariegas del Ideal,
empresarias del sentimiento y del arte, que han paseado las vibraciones de
la inmensa alma mexicana por todo el continente, que descubriera Colén y
se apropiara Vespucio.

Después de una gira fecunda que las llevo hasta las riberas del Mar del
Plata, estas dos genuinas exponentes de la raza de Netzahualcoyotl llegaron
a Nueva York para conquistarla en buena lid sentimental. Abrieron como
una ala multicolor y enorme un gran sarape de Saltillo, y bajo su égida,
desgranando las melodias mas caras del corazon del pueblo mexicano, han
danzado y cantado con toda la magnificencia de ambiente y de color que
le es peculiar a ese gran pueblo que hasta para ir a la muerte va cantando
como si fuera a una fiesta nupcial. El México de Las mananitas y del Jara-
be, el alma jacarandera de un pueblo que ha nacido entre flores y bajo un
cielo eternamente azul, el romanticismo de la Estrellita, que hiciera célebre
en Norteameérica la voz de esa enorme artista, también mexicana Carmen
Garcia Cornejo, la quintaesenciada belleza de la indumentaria tehuana, el
panfilismo de la china —ultimo retofio y abreviatura quizas de la chinaca
nacionalista—, las intencionadas melodias de cantares del Bajio, y, en fin,

19 DE NErvaL, Gerardo y Barrios, Julio E. “Alicia Pérez regresa del pais del jazz.
Siluetas de la farandula”, El Universal Ilustrado, ano XIII, nam. 632, 20 de junio
de 1929, p. 14.

11 “Actualidad artistica”, Revista de Revistas, Afio XVIII, nim. 949, 8 de julio
de 1928, p. 36.
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toda la gracia y belleza de la mujer mexicana, han triunfado con la apoteosis
del aplauso que la Gran Via Blanca ha puesto a los pies de las hermanas
Pérez Caro.

Nunca hasta ahora se habia presentado en Nueva York un cuadro
mexicano mas completo y representativo, y por eso tampoco ninguno de los
anteriores coseché un triunfo semejante al de éste.'?

Articulos similares comenzaron a enriquecer el album de recor-
tes de las hermanas Pérez Caro: Retratos, gacetillas, magazines y
diarios editados en diferentes poblaciones del norte de los Estados
Unidos. Como dato curiosisimo, la catalogacion del Evening Gra-
phyc para el espectaculo fue del 90%, el mas alto porcentaje que
suele darse a los artistas de nota que actian en esos lares.

La “monisima” Alicia, “guerita-oxigenada” y casi incomparable
“chica” de variété junto con su inseparable companera de teatro
regresaron después de cerca de cinco anos a México, para mostrar
el espectaculo que tantas satisfacciones les di6 al conquistar éxi-
tos en paises extranos. Una corta temporada fue programada en el
Teatro Imperial.

En julio de 1929 Eva y Alicia, hicieron su formal presentacion
ante el publico metropolitano en el Teatro Lirico, “a donde va un
publico no muy bien preparado para ver variété”. La sorpresa fue
la actuacion de Vita Inigo, hija de Alicia. La “Eva en miniatura”
de ocho anos, precoz canzonetista y una verdadera promesa del
teatro. El cuadro de variedad se completaba con Pepe Pastor, “el
elegante bailarin de grandes cualidades”.

El trabajo gusta y, lo que es mas, deja una honda impresién. La mayoria
de los numeros son novedosos, de una gran efectividad teatral... Viendo
en la escena a The Perezcaro Sisters la “rumba” estilizada; nuestros bailes
populares; la musica estridente del charleston y del Black Boton; las juz-
gamos intachables. No solamente mostraron a este publico un espectaculo
netamente nacional. No. Como completas artistas juzgaron necesario traer
hasta esta capital algo del arte de otras naciones que, francamente hablan-
do, no conociamos aun...

Un enorme sarape de Saltillo colocado en el escenario del Lirico, es el
decorado del acto a cargo de The Perezcaro Sisters. En él se miran tres nom-
bres grabados: Alicia, Eva, Celia... Salen a escena... Las dos artistas, junto
con Pepin Pastor, demuestran a las claras, que los nimeros que ejecutan

12 SepuLvEDA, Luis C. “Instantaneas neoyorquinas”, El Universal Ilustrado,
num. 573, 3 de mayo de 1928, pp. 46 y 60.
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tienen una fuerza propia suficiente para imponerse lo mismo en México; lo
mismo en Buenos Aires, asi como también en Nueva York... Bailes mexi-
canos; danzones y rumbas; aspectos del arte coreografico de los norteame-
ricanos, todo esto presenta al publico de México, el Cuadro que tuviera
sucesiones de éxitos en “Yanquilandia”.

Vita Ifnigo —diminuta nena que atin no mide un metro—, sabe impresio-
nar hondamente cuando, perfectamente en inglés, deja oir aquel humano
Sonny Boy de Al Johnson que, en idioma distinto al nuestro, sabe tocar en
el corazéon... También la vocecita que posee el secreto de revolotear en la
amplitud de la sala de espectaculos, sabe cantarnos tristes quejas pampe-
ras; maliciosas y alegres canciones vernaculas.!®

Es posible, que el mismo espectaculo, fuese puesto otra vez en
Nueva York y en Ameérica Latina, cumpliendo asi el vaticinio del
cronista que terminé su cronica diciendo: “Alicia, Eva, Vita y Pepe
Pastor de seguro, asi como hoy, seguiran esforzandose para llegar
hasta el pinaculo de sus aspiraciones, que no es mas que el resul-
tado de la constancia, el estudio, la voluntad”.'*

En 1930 la pareja Pérez Caro alterné con la Opera Privé de Pa-
ris en el Teatro Esperanza Iris interpretando la Fantasia mexicana.

Pasaron tres anos y de pronto algo sucedio, provocando que en
las cronicas nacionales —como la de Carlos del Rio— se comen-
tara:

Eva Pérez. El sitio de esta mujer, que tuvo todo lo necesario para hacerse
célebre, estaba en las ferias del Bajio, entre las cantadoras por las que
hablaba la voz sonora de la Republica. Si Eva Pérez hubiera permanecido
ahi, afinando su perfil y sus movimientos, hoy iriamos a verla con el mismo
estremecimiento con el que acudimos a un acto extraordinario. Aun en el
teatro mismo, en una escena infima, la he visto trasformarse, volverse mas
agil, no alada como las bailarinas de clasico, pero si con una fuerza vital que
le desbordaba, al bailar el jarabe. Perdida en ocupaciones sin importancia.
Eva Pérez no ha hecho nada sino ver como un dia y otro la van disminuyen-
do, no dejandole ni el recuerdo. Sus hermanas, Alicia y Celia le servian de
fondo, de complemento decorativo”.!®

En 1933, Eva anuncio que marcharia a Espana para poner
la muestra en jarabes y danzas mexicanas, “interpretandolas con

13 J.E.B., “Eva y Alicia Pérezcaro en México. Siluetas de nuestra farandula”,
El Universal Ilustrado, nim. 641, 22 de agosto de 1929, pp. 33.

14 Idem.

15 DEL Rio, Carlos, “De las bailarinas y el baile mexicanos”, Revista de Revis-
tas, Ano XXII, nam. 1147, 8 de mayo de 1932.
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propiedad y estilo”.'* Un afno después junto a Alicia, montaron un
show con un grupo de sus alumnas para salir de gira artistica por
los principales Estados de la Republica.!” En 1936, Eva realiz6 una
triunfal gira por la isla de Cuba. Después la prensa mexicana cu-
brio de silencio las famosas carreras de las consagradas hermanas
Pérezcaro.

Las fabulosas hermanas Marcué

Celia Montalban (1900-19357) fue la mayor de los hermanos Mar-
cué: seis mujeres y dos varones Gonzalo y Ramiro fueron, uno in-
geniero agronomo, el otro comerciante. La famosa tiple, hija de En-
rique Montalban, propicié en 1919 que Elena, Issa, Gloria, Tessy
y Marina Guerrero iniciaran sus clases de ballet con las maestras
italianas Amelia y Adela Costa; al mismo tiempo tomaron clases de
piano en la Escuela Normal Presbiteriana Anglo-Americana de San
Angel. Todas se dedicaron a la danza y al teatro. Celia, al igual que
el presidente de la Republica, ganaba cien pesos diarios —tres mil
pesos mensuales—, para la época era mucho, asi pudo comprar la
casa de la Colonia del Valle donde todos se criaron.

Las Costa formaron una generacion de artistas de la danza.
Fueron también profesoras de las hermanas Pérez Caro, Eva Bel-
tri, Montellano, de Gloria y Nellie Campobello, bailarinas posterior-
mente famosas. Al principio Amelia y Adela les dieron sus prime-
ras clases. Después Adela o su hija las impartian cada ocho dias,
los sabados. Eran de ballet clasico. Al integrarse otras alumnas a
la clase fueron dos veces por semana: los miércoles y los sabados.
Las Marcué se ejercitaban con tenis como si fueran zapatillas de
puntas.

Al pasar los anos, las Marcué continuaron perfeccionandose
con la maestra polaca Mme. Potapovich de Mol, hasta el dia cuan-
do Celia, en la cumbre de su carrera, les dijo: “A bailar en el tea-
tro”. Como su padre, José Guerrero, consideraba eso como muy
mal visto, su mama les dijo: “Pues no les pongo su apellido, les
pongo el mio. Marcué”.

16 “Lectores y lentejuelas”, Jueves de Excélsior, n. 558, 2 de marzo de 1933.
17 Jueves de Excélsior, num. 652, 27 de diciembre de 1934.
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En el afio de 1929. Celia les hizo pruebas. Constaté que si bai-
laban. Las incluy6 en sus giras. A Europa la acompanaron Issa,
Tessy y Marina. En Paris aprovecharon para estudiar con Fernan-
do Gripp y Nicolas Sergueef. Celia pagaba las clases.

Después volvieron a México. Cuando le salié6 un magnifico con-
trato a Celia para la Universal Pictures se fueron a Los Angeles,
California. El contrato fue por cinco afios con un sueldo fabuloso.
En Los Angeles estudiaron con el italiano Cherpino Robinson y
Albertina Rasch. Ademas de ballet clasico, se ejercitaron en baile
acrobatico, especialidad que llegaron a dominar.

En ese tiempo se mezclaba el clasico con el acrobatico. Las
Marcué bailaban, daban la maroma hacia atras o hacia los lados
y caian en puntas. Después volvieron a México cuando el teatro
“estaba muy mal y los teatros eran poquitos”. El Iris, el Lirico, el
Arbeu, el Fabregas y el Politeama.!®

Una semblanza de la célebre Celia Montalban, creadora de la
primera interpretacion del cuplé Mi querido Capitan, cubriria todo
el espacio de este articulo. Por ello, solo registramos algunos datos
sobre las hermanas.

Issa (Isabelita) Marcué nacida en 1910 se inici6 con gran éxito
en el “divino arte del ritmo”. En 1923 en el camerino del Lirico, la
pequena danzarina charlé con los periodistas Ortega y Arqueles
Vela acompanada como siempre de Celia. Las preguntas casi se
quedaban sin contestar, apenas podia enhebrar unas frases dis-
persas.

En su créonica Vela comento:

Cuando Chabela aparece en el escenario, deja de ser Chabela... No es ni
siquiera ella misma. Es una gama de mujeres. Es una sinfonia de mujeres.
Para comprenderla hay que hacer girar ese reflector inconsttil y variado y
verla a través de sus refracciones multiples y sutiles.

Su baile dispersa un ritmo prolongado que vibra y sigue vibrando aun
después de su mutis. El ritmo de su baile se puede ver hasta con los ojos
cerrados.

En su arte deja de ser la chiquilla de doce afios y su voluntad es férrea
como la de una chiquilla. Un baile tuvo que ensayarlo y bailando lo modificé

18 Tessy Marcué entrevistada por Felipe Segura, Charlas de Danza, 12 de
noviembre de 1985.
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doce veces hasta arrancar al publico un prolongado aplauso. El prolon-gado
aplauso que recoge siempre con una actitud inconfundible de chiquilla que
no sabe recoger el aplauso. Hace mutis, arrastrando tras de si el resto del
aplauso...

Cuando la veo bailar, me da la sensacion de que no ha debutado nunca.
De que esta debutando siempre. Porque siempre tiene una renovada forma
de aparecer en escena”.'®

Ortega, a su vez, en el prospecto llamado Prélogo al libro de
Issa, dio a conocer los pensamientos de la joven artista:

—Un obscuro frenesi me invade —afirma Issa— al interpretar una danza,
y la corriente musical es incontenible dentro de mi misma, y arrastra mi
fantasia. Me transfiguro, dejo de ser la chiquilla, para convertirme en la
reveladora de un secreto, que nos hemos ido trasmitiendo, una a la otra,
fielmente; y como si alguien, superior a mi inspirase cada uno de mis movi-
mientos y de mis actitudes.

No sé distinguir todavia uno de otro los rostros que se adelantan para
seguir mis evoluciones, creo que ninguna sabe hacerlo. Para mi no existen,
s6lo son una multitud a la que es preciso seducir, y no ignoro el gesto con
que se le domina.

En el instante mismo en que el preludio se levanta de la selva de los
instrumentos, penetro a una vida distinta a la que ellos son incapaces de
llegar...

¢Queé dice este vals a mi espiritu? Siento, en lo méas profundo, que soy
una ninfa que danza en un bosque, y veo alla, al fondo, un castillo ilumina-
do. Las notas quieren la eternidad del baile, que nada pueda interrumpirlo,
pero es poderosa la fatalidad del tiempo.

Yo hubiera seguido, sin cansancio, para siempre. Pero una frase ce-
rrada hace definitivo el silencio, y al terminar, mi tltima visién es que los
musicos estan inclinados sobre sus instrumentos, y que algo ordena mi
desaparicion...

Asi como me veis de nifa, todo lo he sufrido, angustias y tristezas,
triunfos y alegrias. No en vano presenti a las indias que a la puerta de los
jacales ven morir el crepusculo, cuando antes danzaban junto a los arboles.
El destino quiere que yo anime y purifique el dolor de ellas, para que los
cenidores no guarden vientres esteriles o violados. Algun dia hablaran, por
mi, esas bocas hoy cerradas, y entonces sabreis que su voz es dulce como
el trino de un jilguero. Recordad uinicamente los amaneceres de nuestras
selvas...

19 VELA, Arqueles,”Isabelita Marcué. Siluetas de artistas”, El Universal Ilustra-
do, Ano VII, num. 329, 30 de agosto de 1923, p. 24.
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Nada se pierde en mi. Transformaré el dolor nativo, por invisibles trans-
mutaciones, en una dadiva perfecta de belleza. En mi frente esta visible
el signo de la esperanza. Porque todo lo hago crecer para revelarlo como
ninguna otra criatura en el delirio del baile. Soy la generadora de imagenes
como nunca nadie ha visto otras. Concentraré en mi pobre espiritu el dolor
y las virtudes de toda mi gente.

¢Pero acaso el cuenco de una mano no contiene toda la amargura del
mar?

Issa susurré con voz grave una evocacion... Conté:

—Una noche, mientras junto a aquella artista seguia atenta mis evolu-
ciones, ignoraba que mis pies sangraban y que estuve a punto de caer va-
rias veces. No sé que gran orgullo me sostuvo por sobre mis dolores, ignoro
qué fuerzas desconocidas hicieron que continuase cuando crei carecer de
animo para danzar, al iniciarse los preludios.

Fue una prueba de mi misma, que permitié conociera el valor de mi es-
piritu. Ninguna otra hubiese hecho lo que yo hice: no declararse vencida.?°

Issa recibié su primer beneficio en 1925.%! Habia ya realizado
una gira por el norte. Participé también junto a Celia, Lupe Vélez
y Concha de Lara en una temporada del Lirico de la cual se dijo:

... henos aqui hoy dia con un espectaculo en que nuestros fecundos autores
han querido reunirlo todo: la picardia tradicional de los franceses, el exhibi-
cionismo de los follies neoyorquinos y lo tipico de nuestro pais. Es algo que
se desprende por completo de lo que se habia hecho en materia teatral, es
la antitesis del nacionalismo, y como se ha repetido, el descoco puesto en

escena, ya que el arte brilla en él por su ausencia”.??

A finales de 1925 habia circulado profusamente el contenido del
Prélogo al Libro de Issa. El cronista “Ruffo” lo comenté concluyendo:

Issa no es mas que una bailarina linda. Tiene quince afios, cuando mas
un cuerpecito lindo como toda ella, una sonrisa ingenua y una palabra
habitual: Caballerito. Sus deseos se traducen en bailar cada dia con mas
“lindura” y en llegar a hablar inglés.??

Issa continué su carrera y poco a poco se fue reconociendo su
valor:

29 OrTEGA, “El libro de Issa”, Excélsior, 17 de agosto de 1924, Cuarta sec. p. 2.

21 BRETAL, Maximo, “Una noche de beneficio”, El Universal Ilustrado, Ano VIII,
Num. 425, 2 de julio de 1925, pp. 48 y 78. Issa Marcué.

22 “La risa de las girls de Xochimilco”, Revista de Revistas, aho XVI, num. 791,
5 de julio de 1925, p. 10.

23 “Ruffo”, “Las estrellas del futuro. Issa Marcué, Juanita Barcel6...” Revista
de Revistas, num. 812, 29 de noviembre de 1925, p. 17.
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Nadie como ella para dar una sensacion de arte integro, de arte verdadero,
porque practica la danza con religiosidad y con carifo.

Issa Marcué es la bailarina esclava.

Esclava de sus estudios, de su vocacién, ha consagrado a la danza toda
su voluntad, torturandose en los ejercicios de los pasos y de los movimien-
tos, hasta lograr la flexibilidad docil de los musculos, de los brazos y de las
piernas...

Siempre estudiosa, porque la bailarina precisa perseverar, no aban-
donarse, cultivar el movimiento, la linea, no perder la ejecucién. Estudiar
todos los dias, todas las horas, todos los minutos.

Y por su constancia en los entrenamientos dolorosos, en los ejercicios
de adiestrarse venciendo todas las dificultades de la naturaleza, Issa Mar-
cué pone en sus danzas una emocion de arte en que estan resumidas su
interpretacion espiritual de los motivos danzantes y los conocimientos de
sus muchos estudios.

En la “Bacanal de Sansén y Dalila, en el Vals de Kreisler, en la Danza
de Anitra, en el “Pizzicato” de Silvia, en el Minueto de Paderewsky, en la
Danza mora de Brahms, en la Rapsodia, en la Gavota Pavlova, en la Danza
guerrera mexicana, el temperamento refinado de la bailarina vibra con mu-
sicalidades sugerentes.?*

En 1927 Issa fue una de las principales atracciones de la Com-
pania de Eulogio Velasco.?®

Los escritores de México saludaron a Issa Marcué con elevados
encomios: “Transparente alba, que a veces olvida que lo es y toma
aspectos nocturnos”. Tina Modoti la retratoé y la elogiaron conside-
rando que podria ser la “danzarina del Anahuac” se observo:

Issa Marcué tal vez llegue a ser la intérprete de una forma artistica que por
la calidad de los elementos reunidos y la pureza de su ordenacién, merezca
ser considerada como punto de partida de una danza caracteristica y uni-
versalmente mexicana, antifolklorica y anticlasica, moderna.

...Isa Marcué se redujo, como otras bien intencionadas artistas, a ac-
tuar en el medio teatral menos favorable; no obstante, impuso ahi la Rapso-
dia mexicana en la que descubrimos una intencién, compuesta agilmente y
de movimiento ordenado y grato.2%

2* RiGeL, Arturo, “Issa Marcué y el baile clasico”, Revista de revistas, num.
831, 11 de abril de 1926, p. 20.

25 “Issa Marcué y Celia Montalban dicen...”, Revista de Revistas, Aho XVII,
nam. 885, 24 de abril de 1927.

26 “Issa Marcué, Las nuevas bailarinas de México”, El Universal Ilustrado,
num. 597, 18 de octubre de 1928, pp. 23 y 61.
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Desde Argentina llegaron a nuestras revistas, fotos y ecos so-
bre los éxitos de Issa durante su gira de 1928:

Issa pone ahora la nota de su alegria en la ciudad cosmopolita del Plata,
que comprende mejor que nosotros el estruendo de sus charlestons y su
artificioso temperamento anglosajon.

Quien no conozca, en efecto, su calida contextura, diria que Issa, por
su blancura y por su calidad mexicana, es un jiron desprendido de la cus-
pide del Ixtaccihuatl, que ha ido a hacer alarde de agilidades ante el publico
bonaerense.?’

Después recorrio otras capitales sudamericanas: Rio, Monte-
video, La Habana. También Nueva York, Moscu y Milan. En 1929
triunfo en Paris. “Miss Issa, mademoiselle Issa, signorina Issa, se-
norita Issa, barina Issa— todo en el cartel de su presentacion en
Embajadores, el teatro-cabaret.?® Fue entonces cuando se dio a
conocer su matrimonio con un millonario norteamericano, “uno
de los mas influyentes capitalistas de la Meca del automoévil:
Detroit”.?° Meses después la propia Issa lo desmintio.*

Pero indudablemente, Issa cosech6é muchos éxitos en los Music
Halls de las capitales europeas:

Mlle. Issa Marcué ha acaparado los sentimientos de la musica honda de su
México para transformarlos en una geometria llena de gracia y de garbo,
bajo los reflectores de Paris, de Bruselas, de Berlin, de Londres, acompana-
da por su hermana Mlle. Celia Montalban.

iTanta gracia y tanto nervio en un cuerpo diminuto! Nada mas que un
metro sesenta bajo un sombrero enorme, unas piernas firmes y elasticas
de animal de raza, y una expresion de ingenuidad repartida entre dos ojos
negros, como frutos de sensualidad netamente tropical”.?!

Issa y Celia regresaron a México* y en 1930 al presentarse en
el Teatro Lirico, la prensa consider6 que la bailarina habia llegado

27 “Issa Marcué ha puesto la nota de alegria en Buenos Aires”, Jueves de
Excélsior, 17 de enero de 1929.

28 “Issa Marcué una bailarina mexicana en Paris”, El Universal Ilustrado, afio
XII, nim. 632, 20 de junio de 1929, pp. 21 y 45.

29 Idem.

30 Marcug, Issa, “Porqué no me he casado”, Revista de Revistas, Ano XIX,
num. 1022, 1 de diciembre de 1929, p. 20.

31 PacHECO, Ledn, “Issa Marcué y el secreto del mexicanismo parisiense. Nues-
tras cronicas exclusivas de Europa”, El Universal Ilustrado, afio XIII, num. 663,
23 de enero de 1930, p. 18.

32 Revista de Revistas, Aho XX, 9 de marzo de 1930, p. 21.
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“mejorada en su figura y en el dominio de los bailes acrobaticos”.3?
Al actuar en el Teatro Politeama con el empresario Campillo, figu-
ro como “la mas personal de nuestras bailarinas”.** Continuaron
las giras por todo el pais,®® alternandolas con frecuentes reapari-
ciones en los escenarios metropolitanos, actividades que lograron
extraordinarios triunfos®® y de las cuales Issa pensaba: “No creo
en la buena ni en la mala suerte, ni atribuyo el éxito personal al
azar. En mi opinion, todo depende del caracter, de la energia y la
voluntad. Hay que querer fuertemente, lo que sea, pero con since-
ridad de sentimiento. Los que pierden en la vida, no saben lo que
quieren o no lo quieren deveras”.3”

Gloria y Elena (Helen) Marcué no viajaron con sus hermanas a
Europa, permanecieron en México trabajando en el teatro. Gloria
se caso con el profesor y director de evoluciones, el espanol Miguel
Pena “Penita” —asi se le conocia en el medio—, estableci6 una
prestigiosa academia de danza espanola, asi como la compaiia,
Miguel Penia y sus gitanas. En 1937 Gloria participé en Rayando el
Sol en el Palacio de Bellas Artes con los Espectaculos Soto.

Tessy Marcué nacida en 1912, debut6é en uno de los benefi-
cios de Celia en el Teatro Iris, y al hacer su primera attitude cayo,
resbalandose con las flores lanzadas por el publico a la cada vez
mas adorada tiple. Rapidamente se reincorporé y termino siendo
ovacionada. Al salir del escenario dijo a Celia (Chela para sus her-
manas) —Ay, me cai. —No le hace —comenté Chela— has quedado
muy bien. —Y le dio un abrazo.3®

Tessy continu6 perfeccionandose con Miguel Penia en México
y viajo a través de la Republica con la compania de su hermana
Celia. Tessy rememora esa época de su vida: “Nos conocian mu-

33 “El regreso de Celia Montalban y aurevoir Paris”, Revista de Revistas, Afio
XX, nim. 1046, 18 de mayo de 1930, p. 43.

3% “Fradique”, “De telén afuera”, Revista de Revistas, Aho XX, num. 1065, 28
de septiembre de 1930, p. 31.

35 Mora, Fernando, “Frente al escenario”, Revista de Revistas, ano XXII, num.
1171, 23 de octubre de 1932.

36 Nunez Y DoMiNGUEZ, Roberto, “Triunfos artisticos de México en 1935”, Revis-
ta de Revistas, num. 1338, 5 de enero de 1936.

37 Morta, Fernando, “Issa Marcué, la Tanagra mexicana”, Jueves de Excélsior,
num. 569, 18 de mayo de 1933.

38 “Tessy Marcué”, entrevistada por Felipe Segura..., op. cit.
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chisimo en la compania de Chela. Nos consentian mucho... y en
el Teatro Politeama bailamos con Agustin Lara, “Tonia la Negra” y
Pedro Vargas. Nos aplaudian muchisimo, muchisimo. Porque ha-
ciamos unos bailes muy bonitos, muy bien puestos Marina y yo”.
Desde entonces las dos hermanas vivieron experiencias conjuntas:

En 1930 Tessy y Marina nacida en 1916, participaron en el
cuerpo de baile de la Opera Privé de Paris, que se presenté una
breve temporada en el Teatro Iris. Interpretaron El principe Igory
El lago de los cisnes en version coreografica de Nicolas Sergueef,
director de baile del Teatro Imperial de San Petersburgo.

Juntas aparecieron un ano después en la compania de Soto en
el Teatro Arbeu.* En 1935 ambas formaron parte del profesorado
de la Escuela de Danza de la SEP. Marina imparti6 clases de técni-
ca clasica y Tessy las especialidades de tap y acrobatico.

Tessy montdé para la escuela el ballet humoristico Una boda
en tap (1936). En 1938 fue comisionada por la SEP para realizar
un viaje de estudio por Chile y Argentina. En Buenos Aires asisti6
a las clases de Kathalina de Galanta y Esmée Bulmes. Después
labor6 como inspectora de maestros de danza de diversas escue-
las de la SEP. Para describir a Tessy, nada mejor que el siguiente
texto:

Mas si su cuerpo menudito y gracioso, es una figura delicadisima que se
antoja estatuilla, esconde, sin embargo, una voluntad que para si quisieran
algunos caballeros. Pruebas de la fortaleza de su caracter ha dado en mu-
chas ocasiones y siempre ha salido en defensa de la justicia y de la verdad,
mas si esta verdad esta relacionada con el arte al que ha dedicado su vida.*®

Marina, nos dejo esta singular e interesante entrevista, donde
habla sobre como conservar la salud y la belleza:

Me levanto temprano, a las nueve. En seguida que me aseo, salgo al jardin
a hacer ejercicio. Como mi profesién artistica es el baile, suelo ensayar al-
guna figura de baile acrobatico. Una hora de ejercicio matinal, en ayunas,
es una cosa estupenda para dar elasticidad a los miembros. Después de ese
ejercicio desayuno...

Mi desayuno consiste en café con leche y un poco de pan.

39 “Gacetillas faranduleras”, Jueves de Excélsior, 9 de abril de 1931, p. 19.
40 SEGURA, Guadalupe, “Tessy Marcué, consagrada artista de la danza, figura
de nuestro magno festival”, Excélsior, mayo de 1942, 2a. sec., p. 3.
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En la comida me sujeto a régimen. Generalmente, muchas verduras,
huevos, leche... Un alimento ideal para mi y que se lo recomiendo a todas
las mujeres que no quieran engordar, son las costillas de carnero. Con ellas
no se engorda y sin embargo se adquiere mucha fibra...

En el teatro, durante el trabajo, no como nada, absolutamente nada.

Mis ensayos son el baile; mi trabajo, baile también; mi diversion favori-
ta, el baile. Me paso el dia bailando.*

El quehacer de las hermanas Marcué desaparecié poco a poco
de las paginas de los diarios y revistas. Por Tessy supimos en 1985
que habian fallecido Celia, Gloria y Elena. Issa se retiro, radico por
unos anos en Buenos Aires y volvio, para vivir en Las Lomas con
su esposo, un millonario norteamericano.

Eva Beltri, la danzarina que bailé para los monarcas espanoles

Eva Beltri nacié en 1903 en el seno de una familia de artistas. Fue
alumna de Amelia y Adela Costa. Debuto en 1920 junto con el bai-
larin Rodolfo Areu en el Teatro Fabregas, en la temporada de Maria
Conesa. Se presento en los teatros Colon, Principal y el Lirico. Re-
corri6 luego toda la Republica a excepcion de la costa Occidental.

Ya con algun prestigio hizo la temporada de la Rivas Cacho en el Iris. Mas
tarde, en Mérida, obtuvo un éxito tan halagador como lo que le depar6 el
matrimonio. Alli uni6é sus destinos con el caballero don Manuel Verzunza,
entonces alcalde de la metropoli peninsular.*?

Eva vivio un fatal suceso familiar:

...aquel episodio tragico en que perdiera la vida Carrillo Puerto y varios de
sus amigos durante la rebelién acaudillada por don Adolfo de la Huerta.
Don Manuel Verzunza fue fusilado por las gentes de Ricardez Broca. Eva no
vino a saber su dolorosa condicién de viuda, sino cuatro meses después de
la muerte de su esposo, pues cuando los lubreges sucesos ella se encontra-
ba en esta capital y, como es de recordarse, las comunicaciones quedaron
rotas entre México y la peninsula yucateca. Existe una penosa coincidencia
de que Manuelito, el gracioso producto del enlace de Eva y el sefior Verzun-
za, naci6 nueve dias después de que su padre habia sido sacrificado.*

41 Alex, “Bailando, siempre bailando... nos contesta Marina Marcué”, El Uni-
versal Ilustrado, num. 719, 19 de febrero de 1931, pp. 30y 51.

42 VEreo GuzMAN, F. F. “Eva Beltri, la danzarina mexicana que fue aplaudida
por los reyes”, Revista de Revistas, Aio XVII, num. 915, 20 de noviembre de
1927, p. 28.

43 Ibidem.
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Una vez pasado el duelo, Eva se vio en la necesidad de volver
al teatro. Con el bailarin y director de evoluciones Rafael Diaz y
otros artistas se fueron de gira por varias ciudades del sur de los
Estados Unidos. Actuaron en Los Angeles y San Diego. Eva tuvo
que interrumpir la gira y volver a México para atender cuestiones
judiciales derivadas del fallecimiento de su esposo. El senor Ver-
zunza habia muerto intestado.

En 1925 Eva se marché a Madrid, contratada por el empresa-
rio don José Cardenas para bailar en el Teatro Alcazar, en el que
actuoé cinco meses y medio: La noche de su debut con “La danza
de las libélulas”, fue toda una revelacion para el publico madrile-
no. Lo subyugo6 desde los primeros pasos que esbozara en el ta-
blado con ese enorme sentimiento del ritmo, con esa maravillosa
intuicion de la danza que ella lleva muy adentro desde que fuera
pequenita”.** Eva fue recibida también con gran simpatia por los
publicos de Barcelona, San Sebastian y Zaragoza.

En Paris, Eva no acepto trabajar con Madame Rasimi, la em-
presaria del Bataclan, que estaba actuando en los barrios bajos de
la “Ciudad Luz”.

Se dio cuenta de que este género del arte francés habia decaido en tal for-
ma que estaba relegado a un teatro de arrabal. Dignamente la danzarina
mexicana se neg6 a trabajar en semejante sitio; en cambio tuvo oportunidad
de que los parisienses la aplaudieran al concurrir en el Teatro Olimpia al
homenaje que los artistas franceses brindaron a una eminente actriz pola-
ca. En aquella noche de gloria, Eva Beltri lucié en escena el tipico vestido
de las chinas poblanas y bail6 el jarabe magistralmente. El1 publico de Paris
interpret6 con facilidad toda la belleza de nuestra musica popular, espe-
cialmente la perfeccion que ha llevado a Eva los pasos y los giros del jarabe
tapatio.*®

Eva fue al Trocadero, visité a los invalidos, los museos, los ca-
barets de moda, cendé en el Moulin Rouge, bebi6 champagne en los
teatritos de Montmartre y conocio a la Mistinguet. Se indigné vien-
do bailar a Antonia Mercé, “La Argentina”: “Si hubiese sido una
artista que jamas hubiese estado en México, pase; pero “La Argen-
tina” ...jHaber salido a bailar el jarabe sin sombrero, sin trenzas y

4+ D ViLLaMmiL, Alfonso, “Eva Beltri ha vuelto”, El Universal Ilustrado, ano XI,
num. 549 , 17 de noviembre de 1927, pp. 32 y 42.
45 VEREO GUzMAN, F. F. “Eva Beltri...
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con un rebozo de bolita y zapatos de tisul!... No hay derecho! A mi
me dio coraje, sinceramente, y me sali de la sala”.*®

Regreso a Barcelona y se presento en el Dorado con la compa-
nia de Sugranes. Tuvo un accidente bailando “en puntas” El jarabe
y no pudo viajar a México con esta agrupacion.

Durante una funcion de gala, Eva actu6 para los reyes de Cas-
tilla y de Leon, Alfonso XIII y Victoria.

Eva llevo a la escena, ante los soberanos iberos, el folklore del jarabe y otros
bailes genuinamente mexicanos, que fueron aplaudidos incesantemente
por sus Majestades. Al terminar la funcion, Eva fue presentada a los reyes,
quienes la felicitaron. Aquella noche memorable para el arte nacional, fue
precisamente la del Dia de la Raza.*”

En Espana hay muchos deseos de conocer todo lo nuestro; los bailes
mexicanos, como el jarabe, la jarana yucateca, el indio y los tehuanos, han
apasionado a los publicos espafioles. Fuera de falsa modestia, estoy por de-
cir que en las ciudades de Europa que visité, no eran bien conocidos nues-
tros bailes, pues aun cuando algunas artistas los habian llevado, cuidaban
muy poco de su caracterizaciéon en el vestuario.*®

Eva volvio con la impresion de una Europa decadente: “El baile
clasico esta llamado a ser tan s6lo una reliquia de publicos se-
lectos. En la actualidad gusta mas el arte americano, la musica y el
baile de Estados Unidos, muy alegres, pero acrobaticos, sin gracia. En
Madrid y en Paris, el fox, el charleston, el shimmy, el black-botton,
tienen todos los éxitos. Y sélo en algunos teatros el publico, se
entusiasma con las danzas clasicas”.* Se le recibio, elogiandola:

Es una mariposa que pone el polvo de oro de su gracia en la irisada llama
del ritmo, en la luz de la danza. Su silueta marmoérea tiene, en la penum-
bra de los escenarios, los relieves de una figura griega que se animara con
la suave melodia de los violoncellos. Su sonrisa subraya todo movimiento,
toda accion, los minimos compases, como si realzara el espiritu y le diera
expresiones sugerentes.>°

En las entrevistas que ofrecio, aseguro preferir lo clasico y los
bailes nacionales.

46 DE ViLLamiL, Alfonso, “Eva Beltri ha vuelto...

47 VEReo GUzMAN, F. F. “Eva Beltri,...

*8 VEreo GuzMAN, F. F. “Eva Beltri,...

49 ABrIL, Mario “Eva Beltri, danzarina”, Revista de Revistas, num. 926, Suple-
mento, 29 de enero de 1928.

50 D ViLLamiL, Alfonso, op. cit.
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Por el baile clasico fui al teatro y a su estudio quisiera dedicar todas las
predilecciones de mi vida artistica: pero no desdeno el baile mexicano, cu-
yas interpretaciones me han dado oportunidades tan sugestivas de éxito
y porque conviene mas que algiin otro a mi temperamento, pero hay que
adaptarse a la moda, y por ello he conocido y tengo que conocer mas atn
los bailes norteamericanos.®!

Sus mayores logros: Los millones de Arlequin, el Vals de Kreis-
lery el Jarabe tapatio. Sus publicos preferidos, el de México y el de
Mérida. Sus mayores afectos, su hijo Manuelito y su mama.

Se presento en el Politeama (1928) como una de sus principales
estrellas, en su admirable interpretacion del Areoplanito, La danza
de las horas®® y el Jarabe tapatio.®® En el Monumental Cinema y
los cines Teresa, Rialto, Granat, Odeon y Majestic (1930) y el Tea-
tro Principal (1931), significé “un nuevo éxito personal”.’* Ese ano
1931,bail6 el Jarabe tapatio en el teatro Arbeu alternando con las
Carroll’ Girls y trabajo con la Compania de Roberto Soto:>°

En el escenario esta Eva Beltri, talisman de carne que atrae las miradas de
dos mil ojos de las mil cabezas que maravilla. Hay algo de hechizo, algo
de brujeria en el arte de Eva Beltri... Es la gravedad suma de lo frivolo.
Interpreta una danza nueva. Tersa y elastica, como de goma, va trocando
en una linea armoénica una sucesion de poses desarticuladas. Ingravida,
alada, estiliza lo ridiculo del baile moderno, hasta depurarlo en un humo-
ristico geométrico. Eva Beltri es la mujer de las bellas y exdticas posturas,
es la bailarina que da ritmo y armonia a lo inarménico y descompuesto. Alli
donde otras caen en lo burdo y grotesco, Eva Beltri logra un acierto: un giro,
una mueca, un ademan que la caracteriza, que la personaliza, elevandola
del peligro, haciéndola triunfar sobre €l con la gracia y la belleza de una
atrevida y nueva “silueta” de baile.

Y después de esta brillante exposicion de bellas formas —marmol he-
lénico con hélice—, Eva Beltri huye de la escena, dejandola inmensamente
vacia y que no logran llenar los multiples y clamorosos aplausos de los
espectadores.>®

5! VEreo GuzMmaN, F. F., op. cit.

52 FrRADIQUE, “De telon afuera”, Revista de Revistas, Anho XVIII, num. 951, 22
de julio de 1928, p. 19.

53 FrRADIQUE, “De telon afuera”, Revista de Revistas, ano XIX, num. 989, 14 de
abril de 1929, p. Eva Beltri en puntas vestida de china.

54 “El cascabeleo de la farandula”, Ovaciones, 12 de mayo de 1928.

55 Vixe, “F Teatrales” Revista de Revistas, aino XXI, num. 1104, 12 de julio de
1931, p. 12. Upa Apa

56 ALEx, “Eva Beltri debe la belleza de su arte al fracaso de su arte...” El Uni-
versal llustrado, nim. 727, 16 de abril de 1931, pp. 13 y 38
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Fue cuando Eva confeso:

Si. Yo tenia vocacion para la danza. A mi lo que me gusta es el baile clasico,
el baile de pantomima operistica. Pero... las exigencias de nuestro tiempo,
son excesivamente frivolas. Toda mi vocacion, toda mi sensibilidad, todo mi
temperamento, se estrell6, como una esfera de cristal al chocar con lo frivo-
lo. Y ahora mi arte, en vez de tener el esplendor de la esfera de cristal, tiene
el relampagueo de miles de cristalitos... Nada mas”.*”

Pedro Rubin consideraba a Eva como una bailarina “genérica
y completa”.>®

Con Soto, Eva fue a Cuba donde cosecharon triunfales aplau-
sos. Se quedo en La Habana cumpliendo un ventajoso contrato:

Cuando la vemos en el foro, su silueta se agiganta. Es entonces cuando se
vuelve un puro ritmo juvenil. Pocas danzarinas como ella pueden bailar de
puntas durante tiempo ilimitado. La hemos visto bailar el jarabe tapatio en
la forma que decimos, sin que demuestre el menor cansancio.

De haber nacido en Rusia, fuera en estos instantes tan famosa como
Vlasta Maslova... De haber vivido en Paris, fuera ya una muestra, como aque-
lla Mme. Mariquita, que en el escenario de la Opera tenia un conjunto de
mariposas que inundaban el mundo con el prestigio de sus bailes. Sin em-
bargo, de no haber recorrido Europa ni los paises exéticos, Eva goza en su
tierra de popularidad bien conquistada. No la hemos visto bailar una sola
noche, sin que el aplauso calido y fervoroso premie su labor.*

En 1935 la Beltri trabajo en el Restorante El Retiro, el Cine
Maximo, el Club Montparnase y el Mexico City Country Club. Es-
trenando en este tltimo El Rebozo.®® Participo con el Ballet Carroll
en la temporada de comedias “misterio” El gato y el canario (La vo-
luntad del muerto), efectuada en el Teatro Arbeu. En estas funcio-
nes organizadas por la Sociedad Cooperativa de Representantes de
Espectaculos Teatrales, la anunciaron como la “notable danzarina
de las puntas de oro”. Eva actuo en aquella ocasion con las pare-
jas de Carmen Delgado y Rafael Diaz, pareja de bailes espanoles y
a Adelina Rivera y Pedro Valdez, bailarines internacionales; tam-

57 Idem.

58 Mora, Fernando, “El cultivo de la danza en México”, Jueves de Excélsior,
num. 543, 17 de noviembre de 1932, p. 12.

5 “Eva Beltri, el ritmo y la alegria”, Jueves de Excélsior, num. 568, 11 de
mayo de 1933.

60 Cuadro, julio de 1935, elaborado por Victor Cardona.
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bién con Rosita Ortega, ejecutante de bailes clasicos espanoles,
entre muchos otros “consagrados artistas”.®!

En 1937, Eva Beltri participé en el 29° Gran Concierto “Aguila”
en la Pérgola Angela Peralta con otros populares artistas, entre
ellos las Carroll’s Girls. Eva ejecut6é una danza acrobatica y una
danza tehuana.®?

La Beltri tuvo una funcion de beneficio en el Teatro Politeama,
tomo parte el Ballet Carroll. Eva continu6 trabajando en el teatro.
La visualizamos tal como la describioé un cronista:

En la calle, en los ensayos, en el café, una mujercita menuda, sencilla, que
tiene el don de saber reir. Irradia simpatia, sabe decir las cosas, con gracia
natural, y ademas, es medularmente mexicana. En el dejo de su voz, en sus
giros traviesos, en sus “dichos” populares, lleva el ingenio de la raza nues-
tra. Eva Beltri es una sonaja. Eva Beltri tiene alma bohemia. Eva Beltri es
un encanto.®®

Sin embargo, nos queda en el recuerdo, algo que una vez dijo:
“La vida no debe ser nunca esfuerzo, sino fuerza. Cada individuo
debe hacer todo aquello a que su fuerza le impele. Por eso yo,
cuando trabajo, s6lo bailo”.**

61 Teatro Arbeu, Cia. de Comedias Misterio, 31 de julio de 1935. Volante-
programa.

62 Pérgola Angela Peralta, 29° Gran Concierto “Aguila”, 25 de abril de 1937.
Volante-programa.

63 “Eva Beltri, el ritmo y la alegria”, Jueves de Excélsior, num. 568, 11 de
mayo de 1933.

5% ALex, “Eva Beltri debe la belleza de su arte...” op. cit.
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CHAVEZ Y SUS BALLETS MEXICANOS

ARLOs CHAVEZ (1899-1978) fue compositor y director de or-
questa sinfonica. Su interés por la danza lo llevo a com-
poner los ballets El fuego nuevo y Caballos de vapor y
anos después Los cuatro soles, La hija de Célquide, Piradmide. Otras
coreografias se realizaron con sus creaciones Sinfonia de Antigona,
Obertura republicana, Sinfonia india y la Toccata para percusiones.

El ambiente cultural en el México revolucionario, fue propicio
para que los jovenes compositores, al igual que todos los artis-
tas en México, volcaran sus ojos hacia sus tradiciones ancestrales
descubriendo la gran riqueza de nuestras culturas. Especialmente
la de las civilizaciones prehispanicas.

Carlos Chavez en su infancia, observo las fiestas de los indios,
particip6 de sus ritos religiosos. Se impresiono6 con los ritmos del
huehuetl, las chirimias, las melodias, los cantos y las danzas, pro-
ductos del sincretismo de las culturas europea y americana.

Chavez dijo al respecto: “Todo nuestro ser se conmueve con
esta musica, en ella nos encontramos a nosotros mismos. Su esen-
cia corresponde a nuestras emociones. Sus cualidades expresivas

” q

estan ligadas a nuestro caracter y a nuestras inquietudes”.

En mayo de 1921 estreno en la ciudad de México un programa
con sus composiciones. Fue su primer concierto publico.

Es entonces cuando Chavez compuso su primer ballet mexica-
no, en el cual “aprovecho la experiencia de los grandes clasicos,
pero nutriéndose en las gentes nativas”.?

! WEINsTocK, Herbert, “Danza a Centeotl”, Archivo General de la Nacion,
Fondo Carlos Chavez, Inventario, Caja II. Documento mecanografiado sin fecha.
Compilado por Cristina Mendoza.

2 Ibid.
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En 1921 Adolfo Bolm, director del Ballet de la Metropolitan
Opera House de Nueva York, fue invitado por la Secretaria de Edu-
cacion Publica, presencio diferentes festivales durante las citadas
fiestas y con Chavez y Pedro Henriquez Urena idearon crear unos
ballets mexicanos con el apoyo de Vasconcelos.® Bolm comenté a
Adolfo Best Maugard y Manuel Castro Padilla lo importante que
seria formar un “cuerpo de ballet mexicano, que podria ser Gnico
en el mundo por su riqueza y color”.* Bolm realizé varios ensayos,
las danzas se acompanaron con piano, pero no cuajo la coreo-
grafia. Se multiplicaron los impedimentos. No fue posible lograr la
cooperacion de los dirigentes oficiales. Bolm se fue para no regre-
sar en mucho tiempo.

Chavez sigui6é pensando y trabajando en el ballet mexicano y
escribio El fuego nuevo, que no llegd a escenificarse aunque el pin-
tor Agustin Lazo hizo los disennos de decorados y de los trajes.

Mas tarde, Chavez insistio en montar su ballet. Acudi6 a la
agente Francesa Flynn Paine que traté que Rothafel lo produjera
—con un coro y una orquesta de 110 musicos—, en el Roxy Thea-
tre en 1927. El ballet no se estren6. Rothafel en todo momento
manifestdé su determinacion de zafarse del compromiso y llego a
declarar que “no pagaremos nada por este ballet”, y el solo hecho
de que lo estemos presentando es su Unica remuneracion.®

Chavez no se dio por vencido, escribio a la Compania de Ballet
Pavlev-Oukrainsky de Chicago, pero tampoco se llegd a escenificar.

El fuego nuevo Toxiuhmolpia, ballet azteca, con argumento y
musica de Chavez tal como lo concibié el compositor, incluyé entre
sus personajes un jefe de guerreros, tres sacerdotes, tres hombres,
siete mujeres y diez guerreros. Chavez apunté que el numero de
bailarines podia aumentarse de acuerdo con las proporciones del
local y que en el grupo de mujeres no habria figura principal. La
leyenda en la que se basoé fue la siguiente:

Creian los aztecas que los dioses les tenian concedida la vida tan sélo por
un siglo —52 anos— al fin del cual era necesario volverla a implorar y

3 Garcia MoriLLo, Roberto, Carlos Chavez, vida y obra, México, FCE, 1960,
p. 21.

* Castro PapiLLa, Manuel, Nuestra Ciudad, agosto de 1930.

5 Carta de Agustin Lazo a Carlos Chavez, 8 de noviembre de 1927, en AGNM,
Fondo Carlos Chavez, c.c. 10, exp. 129.
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obtener. Al final de cada siglo celebraban una ceremonia llamada Toxiuh-
molpi, que quiere decir “Atadura de nuestros anos”, para obtener el fuego
nuevo, que de ser concedido por los dioses era sefnial de nueva vida.

En la postrera tarde de los cincuenta y dos afos, extinguian en los
templos y casas, todo el fuego y padecian grandisimos temores esperando
lo que habia de acontecer; porque creian que de no obtener el fuego nuevo,
se acabaria el mundo y tendria fin el linaje humano y el sol no tornaria a
nacer ni a aparecer por el oriente y que aquella noche y aquellas tinieblas
serian perpetuas y que de arriba vendrian descendiendo sobre ellos, los tzi-
tzimime, los cuales eran demonios feisimos y muy terribles que se comerian
a los hombres.

Su inquietud y su fe eran enormes y entre los mas extranos signos de
pavor, mostraban su fe y se humillaban ante los dioses para que fuesen
propicios.

Al principiar la noche del ultimo dia del siglo, encabezados por el Gran
Sacerdote de Copolco que vestia los atavios del Dios Huitzilopoxtli, los sa-
cerdotes de los templos vestidos y adornados como sus dioses principales,
guerreros y gentes de todas condiciones de Tenoxtitlan y los reinos vecinos,
se dirigian en procesiéon —yendo muy poco a poco y con toda gravedad y
silencio— a un templo en el cerro Huitzaxtécatl, por ahi cercano.

Llegados a ese lugar, después de algunas ceremonias, a la hora mar-
cada por ciertas posiciones de los astros —a media noche aproximadamen-
te—, el Gran Sacerdote de Copolco frotaba unos maderos secos, Fletlaxoni,
para tratar de obtener el fuego nuevo.

Mientras la llama nueva brotaba, la suspencion de todos era mucha, la
turbacién mas; y todos, chicos y grandes, nobles y plebeyos, esperaban con
sumo cuidado el suceso, temiendo no fuese ya el fin del mundo.

En seguida prendian una gran hoguera para que vieran el fuego todos
los que por montes, sierras y poblados estaban esperando y todos los pre-
sentes tomaban de la hoguera fuego y lo llevaban —en unas teas de pino, a
manera de hachas— y corriendo a toda prisa, las llevaban a todos los tem-
plos y a todos los hogares del Imperio.®

Chavez imagin6 también las acciones del ballet:

La escena representa la cima y los dos ultimos peldafos de una piramide
azteca. Alumbrado muy débil que permite, sin embargo, que los contornos
se delineen claramente.

La primera danza —Danza del temor—, la ejecutan los sacerdotes y los
hombres que llegan, gravemente, a la cima de la piramide. Sus actitudes
son siempre de terror. Logran darle expresion por medio de movimientos

6 Teatro Iris. Orquesta Sinfonica Mexicana. Tercer Concierto, 4 de noviembre
de 1930, Programa de mano.



CHAVEZ Y SUS BALLETS MEXICANOS
PATRICIA AULESTIA

146

lentos y amplios, hechos con todo el cuerpo —verdaderas contorsiones—
creando un conjunto sin orden, arbitrario y caprichoso.

La danza termina quedando todos postrados en el suelo, donde no se
levantaran sino hasta que se oiga el toque interior del caracol.

La segunda —Danza sacra— la ejecutan las mujeres. Es una danza de
humildad y suplica, de movimientos hieraticos, contenidos y simples, que
tienen el valor plastico de un friso en movimiento, desplegado lentamente
en el ultimo peldafno de la piramide. Este friso no tendra profundidad, las
proporciones mismas del espacio en que se desarrolla, no permite sino des-
alojamientos de derecha e izquierda y viceversa —que son siempre lentos y
reducidos—, sin jamas avanzar de atras a adelante. En la parte intermedia
de la danza, las mujeres cantan al tiempo que bailan.

Entran los guerreros, cesando la danza propiamente dicha, pero no
cesa sin embargo un delicado valor de movimiento plastico —muy leve—,
de las mujeres y que se han convertido en el elemento dinamico intermedio
entre la quietud absoluta de los sacerdotes y los hombres en la cima y la
danza vertiginosa de los guerreros en el penultimo peldaio, cuyos tres ele-
mentos son la base para la composicion coreografica total durante toda la
tercera danza.

La tercera —Danza de los guerreros— es una danza que abarca todas
las dimensiones; el ultimo peldafno —que corresponde al piso del foro—,
permite su desarrollo en todos los sentidos. En circulos concéntricos, en
lineas paralelas o formando un angulo cuyo vértice cambia de lugar indife-
rentemente (disposiciones éstas muy usadas por los aztecas).

Desde que salen, los guerreros dan una fuerte impresion de rigidez y de
energia; todos sus movimientos deberan tener un ritmo fuertemente acen-
tuado y tanto el elemento aislado de cada uno, como el conjunto de suyo, da
la impresion de una actividad frenética y salvaje, aunque siempre ordenada
y consecuente, como en realidad eran esas danzas.

La danza va en aumento, hasta que la interrumpe subitamente un to-
que interior; es el caracol que anuncia el momento de la frotacion de los
maderos.

A la hora de este toque, los sacerdotes se arrodillan, de frente al levante,
es decir, dando la espalda al publico, levantando un poco la cara, los brazos
doblados con las palmas de las manos juntas. Las mujeres permanecen en
el lugar en que estaban, también de espaldas al publico. todos permanece-
ran inmoviles durante el pequeno interludio.

Una luz intensa anuncia el fuego nuevo y subitamente todos los baila-
rines atacan la Ultima danza.

Esta —la Danza de la alegria— se realiza teniendo en consideraciéon la
relacion coreografica de los tres planos, aprovechando la mayor diversidad
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posible de movimientos y direcciones, que en ciertos momentos se hacen
uniformes y después varian, indefinidamente.

Todos lanzan exclamaciones de jubilo y con teas en las manos hacen
evoluciones.

El telon cae lentamente cuando los danzantes empiezan poco a poco a
abandonar la escena.”

La duracion del ballet fue de 25 minutos.

En 1922 Chavez viaj6 a Austria, Alemania y Francia. A su re-
greso organizo y dirigié una serie de musica nueva.

Chavez continué planeando y componiendo ballets, nos da tes-
timonio de ello, una copiosa correspondencia con sus amigos —el
“Chamaco” Miguel Covarrubias, el escritor, Octavio Barreda, el poe-
ta, José Gorostiza—, en la cual, se describen y comentan los espec-
taculos a los que asisten y las posibilidades de escenificar ballets
mexicanos en los ballets rusos internacionales. En 1925 Chavez
creo el ballet indigena para orquesta y coros Los cuatro soles:

Segtin la mitologia mexicana, la civilizacion india que florecia en México
cuando llegaron los espanoles correspondia a la cuarta edad del mundo, o
Sol de tierra.

Respectivamente, las otras edades del mundo habian sido, la tercera, el Sol
de fuego, la segunda el Sol el aire y la primera, el Sol de agua.

Se ha pretendido ver equivalencias de estas edades con las geolégicas
de la tierra o con tradiciones universales, tales como el diluvio y el hun-
dimiento de la Atlantida. En todo caso, corresponden sin duda a grandes
catastrofes o transformaciones de la tierra, en las que el poder de los cuatro
elementos, agua, aire, fuego y tierra, se hizo sentir con toda su fuerza ante
los hombres primitivos de este hemisferio. Las tres primeras edades habian
terminado con una catastrofe, inundaciones, erupciones volcanicas, vientos
glaciales. La gracia divina habia salvado a una pareja, hombre y mujer, a
quienes se debia la continuacién de la especie. La tradicion de los Cuatro
Soles repite en cada catastrofe el mismo milagro de Noé, salvado en su arca.

El cuarto, el Sol de tierra, era la edad de oro, simbolizando la tierra el
elemento que proporciona al hombre la vida y sustento.

El ballet, hecho sobre el tema general de esta tradicion, no es descripti-
vo ni informativo en el sentido arqueolégico o antropolégico.

El argumento es pretexto para una escenografia especial —hecha por
Miguel Covarrubias—, en la que las pinturas correspondientes del Codice

7 Ibid.
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Vaticano tienen una traduccién a la expresion escénica moderna, gracias a
la sensibilidad personal del artista. Asi, se dispone de elementos plasticos
y coreograficos propios, que se revelan en las peculiares danzas indigenas
de animales —aguilas, monos— que huyen en las catastrofes de los soles y
en la personificacion de los atributos hieroglificos del aire, el agua, el fuego
y la tierra, los cuatro simbolos fundamentales de las creencias, la ciencia y el
sentimiento indigenas.

La musica de este Ballet es una expresion sinfonica que traduce, en la
misma forma general que lo hace la escenografia y la plastica, las marcadas
particularidades de la musica indigena mexicana —austera, obstinada y
geométrica—, con un sentimiento de profundidad y una emocién personal
ante los cuatro elementos naturales que designan los cuatro soles mexica-
nos.®

Chavez sugirio algunas ideas para la coreografia:

De la misma manera que la musica y la plastica, la realizacién coreografica
de Los cuatro soles debe proponerse sobre la idea fundamental, de que no
se trata de reconstruir las danzas indigenas mexicanas con exatitud literal
y arqueolégica. Se trata de valerse de los recursos plasticos y de las ca-
racteristicas generales del movimiento y actitudes de las danzas indigenas
mexicanas, para la creacion de una coreografia especial que aproveche de
todos los elementos de la moderna técnica teatral y que al mismo tiempo
exprese con el mayor grado de intensidad el sentido fundamental del ar-
gumento de la obra, esto es: el sentimiento profundo ante los elementos y
fuerza naturales (agua, aire, sol tierra); la nocién dialéctica de la constante
e infinita transformacion del cosmos; el poder de resistencia en la lucha
universal, triunfando y haciéndose mas fuerte ante las adversidades de su
medio (seleccion natural); la relacion intima del hombre con los elementos y
la necesidad consiguiente de estar en contacto cercano con ellos, etcétera.

En tal virtud la coreografia debe unirse con la musica y la plastica ge-
neral del ballet, para hacer una sintesis en que el sentido fundamental de
la obra, la idea de la obra, se exprese con los recursos de una técnica mas
amplia como la de que hoy dia disponemos y valiéndose de la gran riqueza
expresiva particular de las expresiones indigenas, siendo todo ello confor-
me a la propia sensibilidad y comprensién del musico, del coreégrafo y del
pintor-escenégrafo, cooperando los tres en el desarrollo de la creacion.

Por lo que hace especialmente a la coreografia hay que hacer al core6-
grafo las siguientes sugestiones: una investigacion detenida y profunda de
los coédices mexicanos indigenas, en donde se hara un estudio de las actitu-
des corporales humanas en los diferentes actos de la vida diaria y del culto
ritual. Asi mismo, ya que la pintura de los coédices mexicanos es dinamica
por excelencia, el coreégrafo podra sacar de ella sugestiones concretas muy

8 Teatro Iris, Orquesta Sinfonica Mexicana, Concierto extraordinario, 22 de
julio de 1930, Programa de mano.
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valiosas para la realizacion de los movimientos de la composicién coreogra-
fica. Hay casos en que las sucesiones de figuras en las laminas de los codi-
ces aztecas, nos hacen pensar, verdaderamente en la sugesion de figuras de
una pelicula cinematografica.

Ademas como material de estudio verdaderamente valioso, el coreégra-
fo cuenta con la posibilidad de presenciar las danzas tradicionales de los
indigenas contemporaneos, riquisimos en valores coreograficos propios y

originales. A este respecto, pueden ser de gran utilidad algunas peliculas de

danzas indigenas que tengo en mi poder”.°

La duracion de la partitura del ballet fue de 30 minutos.

Chavez esquematizo asi el desarrollo del ballet:
% Sol de agua
% La diosa
% Hombres casas
% Hombres peces
% Hombres agua (con los simbolos del codice)
% Gigantes
% Pareja
% Sol del viento Los cuatro vientos (ehecatl)
% Monos Representacion del fuego
% Pareja
% Sol de Fuego
% El dios
% Hombres piedras
% Pajaros asustados

% Representaciones de fuego

9 Archivo General de la Nacion, Fondo Carlos Chavez, Inventario, Caja II. Do-
cumento mecanografiado sin fecha. Compilado por Cristina Mendoza.
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% Pareja

% Sol de tierra
% La diosa

% Coatlicue

% Hombres y mujeres con ofrendas.

Entre los documentos del archivo de Chavez, existe una rela-

cion explicativa de las cuatro pinturas de Los cuatro soles tomada
del Codice Vaticano:

150

“ (f.4vo.)
Apachihuillistli- Chal-chiu-tli-cue. Agua.

Vale uno de estos circulos una mitad, o un afno // estas dos ramas vale
una de esas ramas 400, y ascienden estos a cuatro mil y ocho afos.

Tzocuilliecxeque tanto como zigante.

Esta es la primera edad de que ellos hablan en la que reiné el agua
hasta que llegé a destruir a la gente, que habian multiplicado aquellos dos
primeros hombres que tenian como origen al gran Sefor trino. Dur6 segun
su leyenda, aquella edad cuatro mil ocho afnos: y cuando vino ese gran dilu-
vio dicen que los hombres se transformaron en peces y a los peces grandes
los llaman Tlacamichin que quiere decir hombre-pez. Dicen los mas de los
viejos que Mexicoch salvé del diluvio a un solo hombre y a una sola mujer,
los cuales multiplicaron después al género humano. El arbol en que se sal-
varon se llama Ahuehuetl; y dicen que acaeci6 el diluvio en la litera dieze
(L diez), segiin su computo, que representan con agua, la que para mayor
claridad pusieron en su calendario. Durante la primera edad, dicen que no
comian pan, sino cierta especie de maiz silvestre llamado Atzitzintli.

Llamaron a esta primera edad conitztal, que quiere decir la cabeza blan-
ca. Otros dicen que no s6lo escaparon del diluvio aquellos dos del arbol sino
que otros hombres permanecieron escondidos en una gruta y que pasado el
diluvio salieron y reploblaron el mundo regandose por él; sus sucesores los
adoraban como dioses, cada uno en su nacion. De esta manera los Tepane-
che adoraban uno llamado Huehueteotli, los Chischineche a Quetzalcouatl
y los Culue a Tzinacouatl porque de ellos provenia su generacion. Por esto
hacian gran aprecio del linaje y donde se encontraban decian: yo soy de tal
linaje; adoraban a su primer fundador, le hacian sacrificios y decian que
aquel era el corazén del pueblo; habian hecho un idolo que conservaban
en un lugar distinguido, vestido, y todos los sucesores llevaban a aquel
lugar ricas joyas como oro y piedras preciosas. Delante de él ardia siempre
lenia en la que ponian el Copal o incienso, En esta primera edad hubo en

4
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este pais gigantes llamados Tzocuilicxeque, de tamano tan desmesurado que
refiere un religioso dominico llamado Fray Pedro de los Rios que es quien
recogi6 la mayor parte de la descripcion, que vio con sus propios ojos un
molar de la boca de uno de ellos, que encontraron los indios de Amaque-
meconz cuando andaban adornando las calles de México del Sefior de 1566
y comprobé que pesaba tres libras menos una onza. Lo presentaron al virrey
Don Luis de Velasco y lo vieron otras personas y por él puede juzgarse del
tamano de esos gigantes asi como por los otros huesos que se encontraron
en estos paises. Cuentan que uno de aquellos siete que se dice escaparon
del diluvio, habiéndose multiplicado los hombres se fue a Chulaldn y alli
empez6 a edificarse una torre cuya base de matoni es la que se ve también.
El nombre de este capitan era Xelua. La edificaba para salvarse en ella si
habia otro diluvio; la base tiene 1800 pies de largo y estando ya a gran
altura, cay6 un rayo del cielo y la destruyé matando mucha gente. Atemori-
zados los mexicanos cuyo jefe era Quimoque, deliberaron con él para pedir
consejo a su dios, que se llamaba Toseque el cual les ordené que ayunaran
ocho afnos, los cuatro primeros a pan y agua, y los otros cuatro con pan de
semilla de bledo; acabaron el ayuno muchos de ellos y terminado, la tierra
los sepulto, y los que quedaron profetizaron la destruccion que acaecié poco
después. Cantan también en las danzas y fiestas este canto que principia
Tulanianhululaez, en el que recitan la historia.

(f. Svo. ) blanco
f. 6) perro

Citlaltotonametle
Ecatococ

De este modo describian la segunda edad que dicen duré 4010 anos, des-
pués de los cuales dicen se acabé el mundo destruido por fortisimos vientos,
y que los hombres se transformaron en monos; dicen que en este diluvio se
salvaron una mujer y un hombre dentro de una piedra. Acaecié este diluvio
en el dia que ellos llaman una cafna, que se encuentra en su calendario,
porque de tales accidentes se valieron para hacer las figuras que sirvieron
para todos los dias del mes y del afio, como se vera después. En esta edad
no comian pan, asi como en la primera, sino frutas silvestres a las que lla-
maban acatzintli; designaban esta edad con el nombre de coneuzerque, ides
taetas aurea.

Xiuitecotli
Temor.
Elequiya Huillo.

Cuentan que la tercera edad empez6 por un hombre y una mujer que se
salvaron en una gruta subterranea, cuando el mundo fue destruido por ter-
cera vez con el fuego, y que su duracion fue de 4801 afos; el fuego empezo
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el dia llamado por ellos nueve terremotos, que figura en su calendario. No
comian pan sino una fruta llamada tzlucoco. Llamaban a esta tercera edad
tzonchichiltyque lo que significa edad colorada o roja.

Xochiquetzal idest exaltacion de las rosas

Segun sus fabulas, en la cuarta edad tuvo origen la Provincia de Tulan, que
dicen se disperso6 por causa de los vicios, fueron asolados por hambres te-
rribles que destruyeron la Provincia; cuentan que hace 5042 afos que hubo
esta hambre y que ademas llovié sangre y que muchos hombres murieron
de espanto. La edad fue llamada de los cabellos negros, y aunque no se dis-
persé toda la gente, si una gran cantidad de ella.

Otra version que se redactdo a modo de presentacion fue la si-

guiente:
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Los cuatro soles, ballet segiin una tradicién nahoa.

El ballet Los cuatro soles esta inspirado en una tradiciéon nahoa segun
la cual hubo tres “soles” o edades prehistoricas: la primera, sol de agua, que
concluy6 por un gran diluvio; la segunda, sol de viento, por tormentas de
viento y nieve; y la tercera, sol de fuego, por torrentes de fuego y lava. Estas
tremendas calamidades acabaron con el género humano excepto una sola
pareja que logroé salvarse, en cada caso, para perpetuar la especie. La cuarta
edad, o sol de tierra, es la presente en que viven los hombres gracias a los
dones de la tierra y la agricultura.

Los tres primeros cuadros del ballet representan las tres catastrofes
producidas por los elementos —agua, viento y fuego— y el cuarto cuadro es
un gran ritual dedicado a la Diosa de la Tierra.

I Preludio
El Dios y la Diosa de la Creacién —el cielo y la tierra Danza de procrea-
cion— dan a luz dos dioses basicos: El dios positivo (Quetzalcéatl) el
bien, la paz, el dia. El dios negativo Tezcatlipoca el mal, la guerra, la
noche. Surge el conflicto y los dioses se enfrentan.

II Sol de agua
Peces

Iguanas

Simbolos del agua

Sol (época destruida por Tezcatlipoca) de Agua

Termina en catastrofe.

Interludio

Sobrevivientes —Hombre y Mujer — consolados por Quetzalcoéatl.

Los dos dioses se enfrentan.

4
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111 Spl de viento
Aguilas
Monos
Vientos
Destruido por el conflicto entre dos dioses.

Interludio

IV Sol de fuego
Venados

Coyotes
Fuegos

Lucha feroz entre dos dioses, surgen los crateres, sobreviene el cataclis-
mo del fuego...

Interludio

La pareja humana sobreviviente queda desfallecida por la sed, aparece
Quetzalcoatl que invoca la lluvia y los salva.

V Sol de tierra
Epoca presente (la era Tolteca)

Seres humanos —hombres y mujeres, sacerdotes, musicos, cantantes,
danzantes, la Diosa del Maiz, entran los celebrantes en una procesion
(que se intensifica gradualmente). Con los simbolos de la vegetacion re-
nacida de la nueva fecundidad en sus manos, culminando en mazorcas
de los cuatros colores (blanco, rojo, negro y azul), estandartes, etcétera,
en una ceremonia de magia blanca.

La pareja sobreviviente se reanima y con el dios se integran a la cere-
monia, la danza ritual celebrando la salvacion de la tierra, y con ella, la
salvacion del mundo (derrota temporal del dios negro).

De septiembre de 1926 a julio de 1928 Chavez residié en Nue-
va York. En 1926 inici6 el desarrollo de HP, Caballos de vapor,
sinfonia de baile. Chavez compartio sus ideas, el montaje, y las
posibilidades de estrenarlo con sus amigos: Lazo, Barreda, Cova-
rrubias, Diego Rivera y Leopold Stokowski. El proceso de creacion
duré anos.

En 1928 fundé la Orquesta Sinfonica de México y desde ese
mismo ano y hasta 1933 fue director del Conservatorio Nacional
de Musica.
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Stokowski viajo a México en 1930, para concretar la posibilidad
de montar HP en Filadelfia.

El estreno mundial del ballet sinfonia HP, se efectuo6 en la Me-
tropolitan Opera House el 31 de marzo de 1932. Fue presenta-
do por la Philadelphia Gran Opera Company dirigida por William
C. Hammer. Los créditos fueron los siguientes: Musica: Carlos
Chavez; Decorado y vestuario: Diego Rivera; director de orquesta:
Leopold Stokowski.

El reparto fue integrado por Alexis Dolinoff (HP), Douglas Cou-
dy (Rey del platano), Thomas Cannon (Primer nativo), Rosalie Betz,
Dorothie Littlefield (Flapper), Dorotea Renninger, Lorraine Gam-
son, Sophie Fadum (Ventilador), Dorothy Jackson (Gas), Dorothie
Littlefield (La sirena), Erich von Wymetal (Capitan), Louis Purdey,
Kenneth Howard, Martha Fitzpatrik (Oro), Stella Claussen (Algo-
don), Anna McCue (Silver) y Mary Woods (Tabaco).

En el cuerpo de baile —nombrados por sus apellidos como era
la costumbre de la época— figuraron: Hoffman, Cutler, Mountain,
Jackson, Ionone, P. Gamson (Sirenas), Becker, Bremer, Vosseler,
Greene, Cohen, Smythe, Stuard (Cocos), Rendelman, Dollarton,
Karklinsh, King, Campbell, Geurard, Grahm (Nativas), Lowe, Po-
pov, Taub (Nativos), Hamlin, Littlefield, Dravermann, Reiss, Fiis-
chman, Colker, Vassar, Ramey, Levin, Holland, Hammerly, Irvi-
ne (Marineros), Zane, Doughty, Taulane, Kauffman, Del Bruno,
McCue, Reihman, Deacon, Miller, Sayre, Walsh, Mert, Goldsmith,
Shoenburg, Chambers, Vaughan, Thomas (Trabajadoras), Higgins,
Gallagher, Konopka, McKleever, Bernert, Steubing, Saxon, Doug-
herty (Trabajadores), Rosenbaum, G. Rosenbaum, Smith, Benner,
Vosseler, Conrad (Ninos nativos), Axford, Loeb y Flynn (Pinas).

Otros créditos: Coreografia, Catherine Littlefield; director de
escena, Wilhelm von Wymetal Jr. La realizacion de escenografia
por los A. Jarin Scenic Studios y del vestuario por Van Hort e hijo.

En el programa de mano aparecieron los siguientes textos, que
suponemos fueron traducidos del espanol al inglés. Ahora lo hace-
mos del inglés al espanol:

154 ~
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Notas

HP es musica sinfénica con el aire y la atmosfera de nuestro continente.
Musica que se escucha en todas partes: una suerte de revista de la época
en que vivimos.

Contiene expresiones comunes a nuestra vida cotidiana, sin intentar
seleccionar “lo artistico”. Las culturas latinoamericana y angloamericana
estan dando a este continente su propia personalidad y sabor. Grupos de
gente de diversos caracteres y regiones, el norte y el sur se mezclan cons-
tantemente en el gran fermento de este nuestro continente americano.

Eso que este momento histérico tiene de rivalidad y creatividad, eso que
en realidad vive en el mismo aire que respiramos, es lo contenido en HP.

Melodias y danzas indigenas se encontraran en mi musica, no como un
cimiento constructivo, sino porque todas las condiciones de su composi-
cion, forma, sonoridad, etcétera —por naturaleza coinciden con las que se
encuentran dentro de mi propiamente: ambas producto del mismo origen.

Creo que en el arte los medios de exteriorizacion usados, son distintivos
y propios de cada manifestacion de una mente individual y en cuanto estas
expresiones coincidan con las manifestaciones de una mente nacional o
universal, dichos medios de exteriorizacion coincidiran o también diferiran.

Carlos Chavez

HP es una produccion que interpreta la musica plasticamente, a través del
medio de la danza y la visualizacion.

HP no es una exposiciéon de ideas o de propaganda en favor o en contra
de determinado punto de vista, sino el despliegue de incidentes plasticos y
musicales cuyo tema coincide con el ritmo de nuestras aspiraciones e inte-
reses y las necesidades de nuestra existencia social.

La produccién ha sido creada y desarrollada con entero abandono alre-
dedor de su tema central.

La necesidad de unidad obliga a que la danza, pintura y forma escénica
expresen definitivamente la musica de HP en forma plastica. Su musica no
obstante, puede vivir exitosamente sin danza ni escenografia. Puede ser
tocada en medio de cualquier multitud, y asi debe ser, pues esta hecha de
la musica de nuestro pueblo.

El teatro es un lugar de esparcimiento para la multitud.

El arte para la multitud es como la lluvia, de la misma manera que el
agua viene de las nubes.

Diego Rivera
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El titulo y la idea general de la obra fueron concebidos por Carlos Chavez
en 1926 y desarrolladas junto con Diego Rivera en su forma definitiva ac-
tual. El trabajo fue acabado en 1927 y arreglado para orquesta sinfonica
en 1931.

HP

El ballet HP simboliza las relaciones de las regiones del norte con las de
los trépicos, mostrando su interelacion.

Los trépicos producen en su estado primitivo: pifias, cocos, platanos
y pescado. El norte produce la maquinaria con la cual manufacturan los
productos de los trépicos, el material necesario para la vida. El ballet sefiala
el hecho que el norte necesita de los tropicos, tanto como los tréopicos nece-
sitan de la maquinaria del norte intentando armonizar el resultado.

SINOPSIS
1. Danza del hombre, HP.

El hombre esta en la plenitud de su intelecto, sensibilidad y poder fisico.
Expresa en la danza su energia interna descubriendo en él, en cada paso
las fuerzas desconocidas que lo rodean y que busca dominar.

2. Un buque de carga en el mar simbolizando el comercio entre el norte y el
sur.

Aqui se interpretan las relaciones entre diversos hombres y lugares de
diferentes recursos. Una danza gimnastica de los marineros denota vigor,
actividad y fuerza fisica. Sirenas, de los mares tropicales seguidas por un
tren de pescados aparecen a un lado del barco expresando indiferencia,
sensualidad y seduccion. Todo acompanado frenéticamente de los rit-
mos, sin compas y danza.

3. Un barco en los trépicos.

Calor y luz. Plenitud de la tierra y frutos en abundancia. Paz, tranqui-
lidad y colorido exético. Una brisa ligera inclina a los arboles frutales.
Las frutas gradualmente crecen con mas hermosura mientras los nativos
pasan vendiendo sus productos. Los marineros del barco llegan a tomar
sus cargas de frutas. La escena se torna mas y mas viva en tanto que la
danza final describe el cargamento de las frutas sobre el navio.

4. La ciudad de la industria.

El norte, con sus rascacielos, maquinaria y actividad mecanica. El hom-
bre toma las materias primas de la tierra: oro, plata, algodon, tabaco y
la maquinaria que le permite dominar el entorno y satisfacer sus deseos
y necesidades. El mundo laborando, dominado por la bolsa, denotando
la riqueza acumulada. La lucha de la humanidad por su bienestar se
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revuelve contra los mismos valores materiales, convirtiéndose en un de-
seo insaciable por los productos naturales de la tierra. E1 hombre y las
materias primas se mezclan en los ritmos de HP terminando asi el ballet.

SINOPSIS DE LAS ESCENAS
I. El hombre.
I1. El barco.
III. Tropicos.
IV. La ciudad de la industria y la maquinaria.

Se especificaba que no habrian pausas en la musica por la
orquesta durante los cambios de escena, se solicitaba no aplaudir
durante los interludios orquestales.

Se senalaba de igual modo: “The Philadelphia Gran Opera
Company desea agradecer al senior Stokowski que ha contribuido
con sus servicios, como una expresion de su admiracion por la
cultura mexicana”.

La world premier conto con la asistencia de George Gershwin,
Aaron Copland y Frida Kalho, entre otras celebridades. Ante el
acontecimiento no se dejaron esperar las criticas.

John Martin del Times, de Nueva York:

Un agregado de distinguidos artistas bajo los auspicios de la Philadelphia
Gran Opera Company, se conjur6 para presentar por primera vez en el es-
cenario, el “ballet-sinfonia” mexicano que lleva el criptico titulo de HP. Este
es la articulacion de trabajos de Carlos Chavez , quien compuso la musica
y Diego Rivera, quien disefié los decorados y el vestuario. Entre ellos han
considerado que, a falta de un término mejor debe llamarse escenografia.

El término “ballet sinfonia” es exacto y previene algunas criticas de la
obra como ballet puro. En sus notas al programa, ...Rivera resume el asun-
to precisamente cuando escribe que la musica “puede existir afortunada-
mente sin la danza o el decorado”.

La accién consiste en cuatro escenas, sin ninguna trama, relacionando-
se con el contraste entre la productividad de los trépicos y el mecanismo de
absorcién del norte y sus inevitables interrelaciones.

A pesar de que el aspecto tropical es poco familiar, el tema mismo es
un poco mas que el “pas d’acier” desde otro angulo de visiéon. Es quiza me-
nos vital hoy dia que lo fue en 1926 cuando el compositor lo concibié por
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primera vez. Desde el punto de vista coreografico, las danzas maquinales
se suceden ininterrumpidamente, y no debe existir difamacion acerca de
la coreografia de la ...Littlefield, en el sentido de decir que ella no encontré
nada que agregar al tema.

Es posible sentir considerable respeto, si bien no un gran entusiasmo
por la coreografia; una vez mas, un musico ha tenido formidable talento
para lanzarle un reto a un compositor de danza. Chavez ha colmado su mu-
sica de sustancia. Esta es infinitamente contrapuntistica y la ...Littlefield
se ha empenado admirablemente en captar el sentimiento musical general
de la obra. Ella se las ingenia para conservar tres o cuatro grupos activos
al mismo tiempo, y mantener atin cierta unidad. Es durante los pasajes
melddicos simples donde es menos afortunada. Cuando el ojo implora sos-
tener una linea plastica, es muchas veces poco convincente. Sin embargo,
cuando algunos de los personajes son racimos de platanos, pifias, cocos y
un gigantesco pez cubierto de papel majado, no hay muchas oportunidades
de ser lirico sin un esfuerzo.

Algunas de sus ideas son admirables. Su tema para las sirenas, a pesar
de no estar desarrollado, es exactamente bueno, y en el solo que danza HP
mismo, ella despleg6 una composiciéon que posee forma, a pesar del hecho
de que esta en posicion casi exclusivamente de trozos nerviosos al dictado de
la musica. En este papel Alexis Dolinoff, en tiempos pasados miembro de los
ballets de Diaghilev y Rubinstein, hizo su reverencia a la audiencia america-
na. Parece ser un bailarin habil, pero no es un papel para mostrarlo como el
mejor. No tiene practicamente la oportunidad de volverse lirico sin trabajo.

El decorado y el vestuario de Rivera estan vivos con criticas. Es mas
afortunado vistiendo seres humanos que vegetales simbélicos y peces, en lo
cual es sorprendentemente literal. Con estas excepciones todos los perso-
najes estan vestidos de una manera que les permite libertad de movimiento.
Las sirenas son particularmente afortunadas.!©

Mary F. Watkins del Herald Tribune:

Chavez y Stokowski han producido una obra que intenta simbolizar la in-
terrelacion entre Norte y Sur, entre productor y consumidor, entre la natu-
raleza y manufactura. Las escenas son cuatro, cada una teniendo un bu-
que de carga como fondo. La primera escena revela al hombre en su poder
fisico, embriagado de alegria y en dominio de las fuerzas de la naturaleza;
la segunda, la invasién del barco por el languido espiritu de los tropicos re-
presentado por las sirenas y las criaturas fantasticas del océano. La tercera
muestra un embarcadero del Sur con sus representaciones de abundancia
y vida placentera. El episodio final retorna a la mecanizacion del Norte con
sus ruidos y tension.

10 MARrTIN, John, New York Time, 1 de abril de 1932, citado en L. Parker, Ro-
bert, “Un estudio sobre la persistencia de Carlos Chavez en el ballet”, Heterofonia,
julio-septiembre de 1986, pp. 16-17.
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La puesta en escena, vestuario y proyectos son el resultado del genio
de... Rivera; el color, humor y énfasis que se encuentran en la obra son
debidos en gran parte a él. Los peces, las sirenas, cocos, canas de azucar,
platanos, cigarros y bombas de gasolina proporcionan algo nuevo y carac-
teristico en el vestuario del ballet; conserva muy bien las cualidades de
resplandor y simplicidad que han sido el secreto de su éxito.

...Chavez ha contribuido con un material menos impresionante. No pue-
de caber duda de su musicalidad, pero su estilo, en lo peor, es pretencioso
y vacio; en lo mejor, agradable pero insignificante. Naturalmente su musica
refleja las tradiciones raciales de su pais, y para su reputaciéon, ha hecho
uso de la musica folklérica primitiva indigena y azteca mas que la del inva-
sor espanol. Sus esfuerzos por representar el ritmo y la mecanizaciéon del
norte resultan en gran parte produccion de ruidos y ruptura de timpanos,
buenos para impresionar y cuyo método puede ser considerado violentar
siempre a los conservadores con el apoyo del modernismo, con la finalidad
de perturbar a un auditorio convencional con deliciosos estremecimientos.
Hay, sin embargo, menos aridez, insipidez y falta de madurez aparente en
HP de lo que uno pudo haber esperado.

...Catherine Littlefield, duena y sefnora del ballet de la Compania de
Opera de Filadelfia, fue la responsable de la coreografia de la pieza. Ella se
las arreglé para lograr una produccion totalmente inofensiva, pero igual-

mente nebulosa”.!!

En México el estreno tuvo su repercusion. Pablo Leredo, de Re-
vista de Revistas, comento:

HP, ballet de Carlos Chavez obtuvo en Filadelfia un éxito del que debemos
sentirnos regocijados. Un punto mas en la conquista que el arte mexicano
ha emprendido... espiritu norteamericano. No hay que inquietarse, pregun-
tandose si el esfuerzo considerable de nuestros artistas producira resulta-
dos, inmediatos para una comprension mas inteligente de México por parte
de los Estados Unidos. Se siembra en ...tiempo, materia dificil, terrible.
Esperemos que el tiempo trabaje por México, Aunque, bien mirado, no hay
que mezclar lo uno con lo otro.

Exito que debiera haber sido mas amplio, porque iban a estrenarse cua-
tro ballets, de Carlos Chavez, de Pomar y de uno de los mas jovenes musicos
mexicanos. Angel Salas. A ultima hora, un intelectual mexicano sostuvo, en
Filadelfia, que era preferible poner cuatro ballets hispano-americanos, entre
ellos uno mexicano, HP, de Carlos Chavez.

11 Watkins, Mary F., Herald Tribune sin fecha y mutilado en el registro de HP
en la Coleccion de Danza de la Biblioteca del Lincoln Center, citado en Robert L.
Parker, “Un estudio...
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¢Quién fue ese intelectual? Alrededor de su nombre, impenetrable.
Como el musico Pomar renunci6 a las catedras que sustentaba en el Con-
servatorio Nacional, se hacen diversas y encontradas suposiciones.!?

Tal vez el comentario mas feroz sobre el estreno fue el de Frida
que dijo: “Resulté ser una porqueria... no debido a la musica o a
los decorados, sino a la coreografia, desde que se hizo una muche-
dumbre de glieros que aparentaban ser indios de Tehuantepec; y
cuando tuvieron que bailar la Sandunga, parecia que tenian plomo
en vez de sangre. En resumen, una pura y total cochinada”.'®

Chavez continu6 preocupandose por la danza y eso fue lo que
hizo cuando en 1933 fue jefe del Departamento de Bellas Artes.
Tuvo muchos planes que no se concretaron, pero siempre invi-
to para realizarlos a Covarrubias y a Bolm.'* Para 1935, Carlos
Chavez ya era considerado uno de los mas importantes composi-
tores de México:

Si la vida de Chavez no estuviera intimamente ligada a su obra, podriamos
despreciar el intenso apego que siente por la cultura méxico-americana,
sobre todo desde que una gran parte de esta curiosidad y orientacion in-
telectual se ha convertido en la expresion de un simple deseo de crear, sin
premeditacién determinada. Pero la musica vence la tendencia y la elimina.
La luz que emanan la sonata y el ballet (Los Cuatro Soles) de Chavez; su
profundo conocimiento de la primitiva musica peruana, mexicana y amé-
rico-indiana; su pasion por las reliquias de la civilizacion azteca y por los
diversos aspectos de la existencia y finalmente, el ufano panamericanismo
que lo llevo a establecer relaciones, no con Paris, ni con Viena, sino con
Nueva York, una de las maravillas del mundo nuevo; todo ello presenta cla-
ramente el aspecto intelectual de fusion entre el ego consciente del artista y
lo que hay frente a él en forma de naturaleza objetiva.

...La musica de Chavez, como la pintura de Rivera, nos emociona con
el panorama del gran papel que tendra México en el desarrollo de la cultura
americana.!®

No fue sino hasta algunos anos después, cuando los ballets
de Carlos Chavez fueron apreciados por el publico de México. Las

12 LEreEDO, Pablo, “Visiones del momento”, Revista de Revistas, num. 1146, lo.
de mayo de 1932.

13 HeErrERA, Hayden, Frida: A biography of Frida Kahlo, Harper and Row, N.Y.
1983, p. 132.

14 Carlos Chavez a Miguel Covarrubias, México, AGN-FCCH, cor. 3, exp. 119.
1933.

15 RoseNFELD, Paul, El Nacional, 8 de diciembre de 1935.
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producciones se realizaron con el Ballet Nacional en 1930, el Ba-
llet de la Ciudad de México (1943-1947), con el Ballet Mexicano
de la ADM (1951-1952). Entre dichas producciones la Zandunga
(1930), arreglo del maestro Chavez, Obertura republicana, Los cua-
tro soles y Sinfonia de Antigona.

4 (&

% Sirena de HP, por Diego Rivera /K
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PAVLEY Y OUKRAINSKY:
SU RELACION CON MEXICO

RACIAS A LAS INFLUENCIAS y conecciones del popular tenor

de opera José Mojica, la Gran Compania Rusa de Ballet

Andreas Pavley y Serge Oukrainsky logré programar una
gira a la Ciudad de México.! Serge Oukrainsky en su autobiografia
se refiere a los acontecimientos sucedidos en aquella ocasion:

Naturalmente esperabamos que al arribar a la ciudad de México, el director
ensayaria a la orquesta tan pronto como la escenografia y el vestuario llega-
ran, y al desempacar presentariamos nuestro programa.

No fue asi: la construccion del teatro no se habia terminado. El pro-
ductor, senor Del Rivero, habia alquilado la Plaza de Toros para acomodar
a muchisima gente. (Alguna vez se utiliz6 para presentaciones de Caruso).
A un lado de la arena mandé hacer un verdadero teatro, que todavia esta-
ba en proceso. El foso de la orquesta, los vestidores de los artistas bajo el
escenario, muchos de los soportes del escenario y los telones no se habian
terminado. Tuvimos que ensayar con los trabajadores llendo y viniendo y la
orquesta compitioé con los ruidos de los serrotes y martillos.

Un dia estaba yo parado cerca de Pavley dirigiendo uno de los grupos,
cuando senti algo como una explosion y vi a un electricista corriendo hacia
mi. Una gran vigueta habia caido golpeandome en la cabeza. Sangraba yo
como una fuente. Pero fui afortunado; media pulgada mas y me hubiese
partido el craneo. Todos pensaron que no podriamos inaugurar nuestra
temporada.

Me llevaron a la enfermeria utilizada por los toreros heridos, y un médico
fue llamado. Por temor al tétano me pusieron mucho yodo en la herida.

Esto aconteci6 dos dias antes de nuestra premiere, pero anuncié que, de
todos modos abririamos la temporada. Debido a la herida de mi cabeza, no
pude ponerme la peluca. También unos dias omiti mis saltos.

! Corey, Arthur, “Life an death of Andreas Pavley”, The American Dancer,
abril de 1932, pp. 14y 15.
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Con todos estos problemas se dio nuestra primera funciéon. En todas
mis danzas me puse un turbante oriental y suprimi mis trozos (las partes)
mas violentos. Puesto que la construccion estaba incompleta, bailamos so-
bre una plataforma con una sola seccion de nuestra escenografia, en vez de
nuestra serie de telones con vividos colores e interesantes disefos.

Teniamos que cambiar el programa cada tres dias. Al final del tercer
dia el sefnior Del Rivero sugiri6 que tomaramos dos dias de descanso, lo que
permitiria ganar tiempo para terminar el teatro, asi que pudimos presentar
el segundo de nuestros programas con toda su calidad artistica. A mi me
dio un poco de tiempo adicional para recuperarme. Aceptamos con mucho
gusto la propuesta.

Para cubrir el techo de la gran plaza en caso de lluvia, Del Rivero se
endrogo fuertemente. En el centro de la arena, una estructura parecida a la
de la Torre Eiffel sostenida con cables una cubierta de lona.

El ministro de Bellas Artes nos invité a Pavley y a mi a cenar la noche
del debut de nuestro segundo espectaculo. Después de la cena fuimos di-
rectamente a la plaza. El espectaculo que vimos fue increible.

La inmensa jaula metalica se habia soltado de su cable y colapsado
sobre el frente del teatro, demoliendo el escenario y los vestidores de los
bailarines. Este desastre pudo haber sido realmente tragico de haber estado
los bailarines vistiéndose y el publico presente.

La lluvia habia estado cayendo y el arquitecto omiti6 tomar en cuenta
el peso del agua en las bolsas de la lona. Cuando las lonas se llenaron los
cables se rompieron, siseando en el aire huimedo como viboras, segun nos
dijeron. Entonces la gran jaula sin soporte habia creado su propia devas-
tacion.

¢Qué demonios ibamos a hacer? Era imposible dar una funcion. El gran
Teatro Nacional estaba todavia sin terminar. El sefior Del Rivero bien podia
cancelar nuestro contrato y nosotros quedar varados en la ciudad de Méxi-
co. Podia demandarlo por danos pero las demandas judiciales son caras y,
mientras tanto, teniamos 40 personas bajo nuestra responsabilidad.

Entonces, como en un cuento de hadas donde la escena se mueve re-
pentinamente, todo cambi6. El teatro Esperanza Iris aunque no tan grande
como iba a ser el Teatro Nacional, era suficientemente espacioso para aco-
modar una organizacion del tamano de la nuestra y estaba disponible. Del
Rivero nos dijo que lo habian arreglado para funciones. El hecho es que
tuvimos excepcional éxito.

Decidimos hacer Himno a la alegria para nuestro debut en el Esperanza
Iris. Usted recordara que era éste el ballet en donde utilizabamos algodén
para el vestuario y que toda la compafia detestaba. En ese ballet use seis
velos de gasa: dos rojos, dos blancos y dos turquezas. Durante el desa-
rrollo del numero, repentinamente oi un aplauso estruendoso. Fui hacia

4



PAVLEY Y OUKRAINSKY: SU RELACION CON MEXICO
PATRICIA AULESTIA

los bastidores para averiguar la causa. Por un feliz accidente los dos velos
turquesas, al recibir la luz amarilla de la iluminacién, se tornaron verdes,
integrando con los velos rojos y blancos los colores de la bandera mexicana.
Debido a esta feliz circunstancia Himno a la alegria fue tan aclamada en
cada programa que siempre hube que repetirla. Asi un numero totalmente
detestado por la compania, se convirtio en el favorito de nuestro repertorio...

Pero nuestro manager mexicano Del Rivero se port6 estupendamente.
Aunque no nos habiamos presentado en dos semanas, se nos pagd exac-
tamente como si hubiésemos trabajado, después del desastre del teatro
cualquier otro empresario habria invocado la clausula de fuerza mayor de
nuestro contrato y dejarnos en una condiciéon desesperada, pero Del Rivero
no hizo tal cosa.

En vez de eso Del Rivero nos explico la crisis financiera en que estaba y
pidi6é nuestra ayuda. Nuestro contrato sefialaba siete funciones nocturnas
y dos matinees, lo que nos dejaba siete tardes libres. Nos pidié que si en
cuatro de esas tardes seriamos tan generosos de ofrecer lo que en México
llaman funciones de “moda” y que eran presentaciones muy breves: funcio-
nes de una hora a precios moédicos cerca de la hora del té. Esto le permitiria
a €l reponer algunas de sus pérdidas y, asi mismo, anunciar una funciéon
de beneficio para Pavley y otra para mi, lo cual permitiria elevar el precio de
los boletos en ambas ocasiones. Los fondos que se obtuvieran serian para
nosotros pero también ayudarian a cubrir algo de sus costos.

Habia sido tan decente que no pudimos rehusarnos. Pero para Pavley
y yo caiamos en un frenético ritmo. Cuando no estabamos bailando, esta-
bamos ensayando el programa del dia siguiente, no fue tan pesado para el
resto de la compania. Mientras nosotros ensayabamos con los solistas, los
otros estaban libres y cuando teniamos que ensayar con los ensambles, los so-
listas quedaban libres, pero Pavley y yo trabajabamos todo el tiempo.

Nuestras presentaciones fueron tan populares que las cuatro se exten-
dieron a cinco y media y podrian haberse alargado mas, pero teniamos que
estar de regreso a los Estados Unidos para nuestros cursos de verano.

El inicio de nuestro compromiso fue tan deplorable que no habia modo
de predecir su final. Pero, con toda razén, la prensa declar6é que “Pavley y
Oukrainsky estaban partiendo triunfantes”.

En nuestra ultima noche el teatro estaba abarrotado, sin un asiento
vacio y la gente de pie al fondo. El programa incluy6 todos los ballets que se
habian convertido en favoritos del publico y regularmente recibian encores.
En nuestro Largo con musica de Handel, Pavley y yo presentamos una in-
terpretacion dramatica, tal como el dia de hoy la hacemos jCuarenta afos
después!

Las demostraciones de reconocimiento hacia nosotros apenas habian
comenzado. En nuestro honor la orquesta tocé una pieza sélo reservada
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para ocasiones triunfales. Los bravos no cesaban. Enseguida tocaron musi-
ca utilizada sélo para Jefes de Estado.

La totalidad del auditorio nos dio una ovacién de pie. En agradecimien-
to sefalé al concertino de la orquesta y por tercera vez bailamos Himno a
la alegria, anadiendo al primer bailarin y a mi, quienes normalmente no
aparecian y usamos otro vestuario. Nos bombardearon de flores.

En su primera presentacion fuera de los Estados Unidos la primera
compania estadunidense de ballet, no sé6lo habia recibido reconocimiento
sino que se habia cubierto de gloria.

La manana siguiente Viola Schermont lleg6 tarde al ensayo. Por princi-
pio de cuenta nos dijo que tenia una buena excusa para su retraso y que no
debia reganarla. Le pedi que me explicara y me dijo: “Mi excusa es que
acabo de casarme”.?

La corta temporada se inicié el 3 de junio de 1922 en la Plaza
El Toreo y terminoé el 10 de julio del mismo ano en el Teatro Es-
peranza Iris. El repertorio incluy6 los ballets originales: la Danza
poética, de Schubert; la Danza macabra, de Saint Saéns; la Puerta
de redencion, de Listz; la Tarde de un fauno, de Debussy y otros.
Ameén de mas de 52 divertissement:

La abeja, Adagio clasico, Argeliana, Au pays des moulins, Bal
Mabille 1840, Carnaval, Coqueteria de otros tiempos, La crinolina,
Crucifixion, Czardas y El Danubio azul. Las Danzas: Barbara, Bo-
hemia, de la Primavera, de los Cimbalos, Directorio, Gitana, Ho-
landesa, Japonesa, Oriental, Persa, Rusa, Sacra de Isis, Las dos
mariposas, La efimera, Las encantadas, El errante, El fakir, Friso
pompeyano, Himno de la alegria, Las hojas al viento, Humoresque,
El juego de ninfas, Marionettes, El martirio, Mazurca, Mignon, La
muerte y la doncella, Myosotis, El Nilo, Nocturno, El pajaro y el
reptil, Pas de trois, Pastoral, Las planideras, La primera muneca,
Rondo caprichoso, El recreo, Tarantela. Valses: Brillante, Roman-
tico, Triste y Variacion clasica. Otras creaciones como: Bacanal,
Ballet hindu, Trianon y El sueno de Zobeide. Ballets de operas
con nuevas versiones: Aida, Carmen, Cleopatra, “Valse” de Fausto;
Heriodade, “La danza de las horas” de La Gioconda; Manon, La
Traviata, Hamlet, Louise de Charpentier, Sansén y Dalila, Joyas de
la virgen, Tannhauser, Lakmé, la “Danza asiria” de Salomé, entre
otras.

2 OUKRAINSKY, Serge, Autobiografia.
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En 1925 surgio6 la posibilidad de una nueva gira. Oukrainsky
también escribi6 sobre ella:

Con gran éxito ensayamos en Nueva York durante un mes. Siempre disfruté
el bailar en Nueva York porque alli parece haber un publico mas sofisticado.
Trabajamos en las mas importantes ciudades del Este, tales como Boston,
Filadelfia, etc.

El Hotel Regis de la Ciudad de México posee un teatrito propio. Mientras
estabamos en Chicago recibimos una oferta del gerente del hotel para que
volviéramos a trabajar en la ciudad de México. Pavley y yo aceptamos su
propuesta.

En esa época viajabamos con un arreglo de gran combinacion de baila-
rines. Sin embargo, el empresario de la Ciudad de México nos explicd, que
ese era un gasto excesivo para un teatro pequenio como el de ellos, por lo
que tuvimos que liberar parte del grupo de bailarines y utilizar una combi-
nacién reducida.

Esta vez, durante nuestro compromiso de regreso, tuve ocasién de ver
mas de México que en nuestra primera estancia. Fuimos a visitar la ciudad
de Puebla, las Piramides, Xochimilco y hasta una corrida de toros.

Tenia la impresion, antes de haber visto una corrida, que el torero de-
bia evitar al toro para salvar al caballo y que todo esto era como una loca
carrera para salvar al equino y que el unico sacrificado era el toro. Pero me
enteré que era precisamente lo contrario. El caballo lo ponen frente al toro
para que la bestia clave sus cuernos en el cuerpo del caballo, no una sola
vez, sino muchas veces y asi fatigar al toro. Toman después al moribundo
caballo y le tapan las heridas con paja, para volverlo a enviar a la arena a
ser destrozado y martirizado.

La gente no se percata del sufrimiento del animal y sus visceras han
sido sacadas por el toro. Desde la distancia, al sol, la sangre fluyendo, pa-
reciera gasa roja. Para disfrazar el dolor del caballo, antes extirpando sus
cuerdas vocales, dando la impresion al puablico que el animal no sufre ni
siente nada.

La corridas de toros son educacion para sadicos, al igual que los ritos
(de iniciacién), iniciaticos en algunas hermandades universitarias. Fue la
Unica corrida que vi y no deseo presenciar ninguna otra.

Durante nuestra estancia en México, de nuevo tuvimos la suerte de
obtener otro gran éxito. Tan grande que Madame Rassini expres6 su deseo
de presentar a nuestra compania en una temporada balletistica en Paris.
Madame Rossini era gerente del music hall Bataclan. Se habia especializado
en presentar artistas o companias en diversos teatros que regenteaba.

Se arregl6é con nosotros después de una charla de negocios y después
de discutir todo llegamos a un acuerdo. El ballet habia sido reducido para
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el Teatro Regis y esos fueron los requerimientos para las presentaciones de
Madame Rassini.®

El inicio de la temporada fue en el Teatro Regis el 24 de enero
de 1925. Inmediatamente surgieron los comentarios de la prensa,
desafortunadamente, no hay datos bibliograficos de esta nota:

Con teatro lleno se efectud en el pequeno teatro del bulevar, el debut de la
compania de bailes internacionales y estéticos que dirigen Pavley y Oukra-
insky y que apenas arribada, horas después hizo su presentacion con éxito
franco, rotundo y carifioso.

No se podia exigir mas de aquel conjunto artistico sobre la escena, ni
menos del conjunto orquestal que destrozé impiamente todos los ntiimeros
del programa.

iNo hay derecho, sefiores, no hay derecho!

Jamas hemos visto padecer mas a un director de orquesta que a este
esforzado sefior Schmid manejando aquella anarquia del sonido, aquella
pugna de afinaciones. Aquel desacuerdo y falta de colaboracion de sus com-
paneros...

Se inici6 el espectaculo con el mas bello de todos los numeros del pro-
grama: “La danza del Templo Sirio”, ballet en un acto de fuerte ideologia, de
estupenda belleza, de inolvidable plasticidad.

En €l hicieron su presentaciéon todos los componentes del cuadro y su
reaparicién ante el publico. Andreas Pavley, cuyo recuerdo era grato a los
espectadores, evocando su anterior temporada en el Teatro Iris.

La suntuosidad de este nimero inicial, la armonia liturgica en las ac-
titudes del rito cruel; la emocién intensa que levanta en el espiritu este
“ballet”, desde las genuflexiones sumisas de “Las Victimas”, hasta el rigido
traslado de “El Holocausto” y las danzas sagradas de “sacerdotes” y “sacer-
dotizas”, subyugaron hondamente al auditorio y lo predispusieron a gustar
con holgura de cuanto esperaba disfrutar en la dilecta velada.

Por eso, desde aquel introito, hasta el final fueron aplaudidos uno a uno
todos los ntumeros del programa, subrayando con entusiasmo en la ovaciéon
aquellos que mas encantaron por su novedad o su belleza, como “Miosotia”,
de la sefnorita Samuels, “El Pajaro y la Serpiente” (sefioritas Milar y Ben-
nett); “Pastoral” Andreas Pavley y seforita Milar “La abeja”, deliciosa nade-
ria, vivificada por la seforita Milar; “Thais” por la sefiorita Elisius y sobre
todos ellos, sincera y entusiastamente aclamados hasta lograr el “bis”, “El
Danubio Azul”, sugerente y delicioso interpretado por las sefnoritas Elisius,
Bennett, Champman, Eggerman y Madson y el inefable.

3 Idem.
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La compania presenté 55 ballets, entre ellos: Tldloc o Danza
del dios mexica, con musica de Rubinstein, decorado y vestuario
de Carlos Gonzalez. Las novedades fueron el Ballet cldsico y las
danzas: De la victima, De la victoria, Del Templo Sirio, Siamesa, La
campesina y su munieca, Las flores del mal, El hijo prédigo, €l Largo
de Handel, la Mazurca blanca, Polka francesa, La polvera, Sacer-
dotisas de oro, Sacrificio, Templo del dragén, Thais, Tres estudios
griegos, Vals de amor y La montana de Venus.

Actuaron también en el Estadio Nacional, donde se realizo la
funcion de despedida.

Antes de partir Pavley y Oukrainsky concedieron varias entre-
vistas. Don Luis Mercader presenté un periodista a los artistas,
que describio asi el encuentro:

En un rincén, bajo la sombra, alguien lee, en un inglés ritmico y lento, un
texto de Baudelaire. La voz apaga nuestros pasos, que vuélvense casi tacitos
para no turbarla, para no fragmentarla. Paréceme reconocer una pagina
de los poemas en prosa, la maravillosa armonia de la “Invitacion al viaje”...

—Si, leiamos a Baudelaire —responde Pavley—, asimilamos plenamente el
espiritu de los poemas. Para interpretar a un autor es preciso conocerlo
ampliamente. Y nosotros hemos logrado obtener una danza sobre el texto
de “Las flores del Mal” con musica de Cul.

—Inicia una breve disertacion, sobre las condiciones culturales de los dan-
zarines: conocimiento de musica, pintura, decoracion. Literatura y hasta un
poco de gimnastica y electricidad. Caen los nombres con agiles comentarios
Rubintein, Kreisler, Goethe, Schiller y de paso algin poeta espaiol, creo
Machado. Relacionando unos textos con los otros, unas disciplinas estéti-
cas con las otras, para resumirlas en la danza, suprema expresion artistica.

Oukrainsky, hasta ese momento callado impetuosamente exclama:

—Si hablenos de México. No es un afecto falso y comercial el que nosotros
tenemos por este pais. Hemos vuelto porque era preciso el retorno...

—Pavley: Chapultepec es un sitio ideal para la danza, si fuera posible lograr
la perfeccién griega antigua o la de Isadora Duncan.

...Responde uno de ellos, Pavley o Oukrainsky, poco es la diferencia de uno
a otro, por unién artistica:

—No le digo mentira: los publicos de México, del Uruguay y del Brasil son
los mas comprensivos de la danza clasica. Tienen un don nato de arte y de
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una inquietud que va de lo antiguo a lo moderno, para aceptar y admirar
todo lo aceptable y admirable.*

A un salon de ensayos del hotel Regis, de piso encerado y con
un piano de cola, los periodistas “Jubilo” y Ortega fueron a ofre-
cerle a Pavley algunas danzas mexicanas del repertorio del Teatro
Mexicano del Murciélago. Pavley se intereso vivamente después de
observar los trajes con su vistosa originalidad. En otra cita “Ju-
bilo” acompanado por Carlos Gonzalez y Luis y Pepe Quintanilla,
dejando que Luis explicara todo acerca de las danzas y las mu-
sicas. Pavley y Oukrainky manifestaron el deseo de aprender el
Jarabe. Carmen Galé aceptd gustosa ensenar a las “girls” y a los
maestros y asi comenzaron a ensayar el mas popular de los bailes
mexicanos:

Asisten a la clase Miss Samuels, la deliciosa mufiequita de la campe-
sina rusa; Miss Elisius, la venus pelirroja de “El Danubio Azul” Miss Allen,
la ninfa quebradiza y toda armonia de “Los tres estudios griegos”, de Schu-
bert; Miss Campana, la ingravida amada de “El adagio Clasico”. Y en calidad
de espectadoras Miss Milar, con la picardia graciosa de sus ojos traviesos,
Miss Bennet, esbelta y fria, y otra miss rubia y de ojos que miran con so-
nadora tibieza.

Las bailarinas ensayan en ropas ligeras que permiten apreciar la ca-
lidad de sus movimientos. Cuando ensayan el Jarabe bajo la direccion de
Carmen Galé, los Quintanilla y yo, nos instalamos como jueces benévolos
en los sillones, animando a las aprendices de nuestra danza vernacula con
sonrisas de aprobacion. Y ellas confiando en que nuestra nacionalidad nos
da autorizacién para juzgar, nos interrogan con su mirada internacional

—iVery Welll —le contestamos.
—jWonderful! —exclama nuestro entusiasmo.
Miss Samuel habla un poco el espafiol,

—DMe gusta mucho este baile —confiesa en un momento de descanso—.
Es que yo tengo corazén de espanola.

Pepe Quintanilla acaba por sentirse bailarin y periodista. Cuando Car-
men Galé explica a Oukrainky la técnica del zapateado. Pepe practica con
las muchachas.

Por hoy ha terminado la clase de “jarabe”. Pavley y Oukrainky invitan a
sus discipulas a ensayar L’aprés midi d’un faune; Miss Elisius y Miss Cam-
pana insisten en el “jarabe”.

* “Los emperadores del ballet, Pavley y Oukrainsky”, El Universal Ilustrado,
Ano VIII, Num. 403, 29 de enero de 1925, p. 20.
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Este es un trazo rapido y nervioso, como lo exige el momento, esa vida
de misterio, de misterio inquietante, como una ceremonia celebrada entre
vestales, al que aspiran penetrar con una curiosidad mezclada de deseo, los
muchos espectadores enamorados de los muslos ruberianos de Miss Eli-
sius, de la traviesa picardia de Miss Milar, de la palidez de virgen viciosa
de Miss Bennet, de la gracia mignon de Miss Samuels y de la musicali-
dad de movimientos de Miss Allen.®

La compania habia causado una profunda impresion en el me-
dio artistico mexicano, propiciando como lo hemos comentado,
que empresarios y periodistas se acercaran a los cultos directores
y que también jovenes bailarines como Enrique Vela Quintero no
dudaran en presentarse a audicionar. En la Escuela de Ballet de
Chicago Pavley y Oukrainsky impartieron clases no sélo a Vela
Quintero sino también a otros bailarines mexicanos: entre ellos
Pedro Valdés, Pedro Rubin, Keith Coppage, Gertrude Knowlton,
Martha de Negri, Magda Montoya y Sergio Franco.

En los Estados Unidos también tuvo repercusion esta segunda
visita del ballet a nuestra ciudad y esta curiosa nota aparecié a su
regreso:

En México hace dos anios el Ballet Pavley-Oukrainsky fue recibido con en-
tusiasmo. Los mexicanos, como cualquier bailarin lo dijera, son gente culta
y encantadora y aprecian mucho el ballet. Cuando no tienen revoluciones,
son indulgentes con el arte. Pavley ya hablé con ternura de su publico mexi-
cano. Adolph Bolm’s Ballet “Intime” fue con genuino espanol-americano fer-
vor. Y Pavley-Oukrainsky planea volver a visitar México otra vez algan dia.
Pero saben que nunca mas bailaran en la Plaza de Toros.

Los teatros en la capital de México son pequefios y aun con los boletos
vendidos a altos precios, la vuelta no es suficiente para que guste a los
empresarios cuando la importante compania visita la Ciudad. Entonces la
Plaza de Toros construida al estilo de nuestros grandes estadios de fatbol,
es elegido como escenario del ballet.

Fue en la Plaza de Toros en la que bailé Pavlova durante su primera vi-
sita a México, también Caruso cant6 Aida, holding con un paraguas aparte
del maquillaje de egipcio. Y fue en la Plaza de Toros que Pavley y Oukrainsky
hicieron una serie de apariciones con ballets muy elaborados.®

5 “Jubilo”, “ Los maestros de ballet ensayan El Jarabe, La danza folklorica”,
El Universal Ilustrado, Anio VIII, Num. 405, 12 de febrero de 1925, pp. 20 y 53.

6 Nada Mac, Lean, “When the Ballet Goes on Tour”, Dance Lovers Magazine,
abril de 1925, pp. 12, 13 y 60, Gira a México y sudamérica
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En 1926 Pavley concedi6 una entrevista exclusiva a Xavier

Mondragén en Chicago:

172

Llegamos al estudio que tienen instalado aqui los bailarines Pavley y Ou-
krainsky en el edificio de Lyon&Healy... Para evitar la lata que me da [Paco]
Parafan con sus interpretaciones, lo mando con Madame Nemeroff a ensa-
yar el Jarabe Tapatio y otros zapateados espafioles.

Mientras escuchamos la musica tapatia que baila el mexicano y la gua-
pa rusa Nemeroff, M. Pavley contesta por escrito a las interrogaciones que
le hago... Acaba de volver de Paris donde como en todas partes, fue recibido
con su cuerpo de ballet con todo lujo de cortesias y aplausos en los Campos
Eliseos.

— Y acerca del Jarabe Tapatio, qué tanto éxito ha tenido en Europa,
¢qué me dice usted?

Is one of most succesfull dances in our repertoire —me contesto, en fino
inglés, agregando que, tiene del publico mexicano la mas grata impresién de
su vida artistica; que es un publico muy inteligente y conocedor en materia
de arte y que siempre responde a los llamados de buenas compafiias que se
presentan en sus teatros.

Entusiasmado recuerda el maravilloso clima de la ciudad de México,
sus bellos edificios, sus costumbres un tanto raras para el europeo. Bailo
el Jarabe en Paris y fue llamado varias veces al escenario, después de la
representacion, siendo premiado por el publico con una ovacién entusiasta
y calurosa.

Cuando le pregunté squé clase de teatros preferia en México para tra-
bajar? Me contest6 que el Teatro Iris, pero que para funciones populares,
preferia la Plaza de Toros El Toreo, lo cual recuerda a los circos romanos;
estas exhibiciones al aire libre solamente se ven en México, donde procura-
mos revivir épocas historicas.

M. Pavley, en combinacion con Paco Parafan, el gran charro mexicano,
dan clases de bailes mexicanos y espafnoles a los alumnos de su academia
de bailes clasicos.

...Los platillos mexicanos, para un paladar delicado y europeo como el
de Andreas Pavley, son algo que agradan al bailarin. Y cosa rara, me hablé
de los gusanos de maguey muy doraditos en manteca, de las enchiladas
exquisitas, del mole y de los frijoles refritos y... del mal comprendido licor
nacional, el pulque.

Tiene grandes y buenos amigos entre los periodistas metropolitanos,
recordando gratamente a don José Joaquin Gamboa, el cronista teatral de
El Gran Diario de México, con quien pudo entenderse perfectamente en fran-
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cés. También recuerda a “Fantasio” un cronista de teatro con quien cultivo
estrecha amistad.”

Después del suicido de Pavley, en 1931, Oukrainsky y Carlos
Chavez continuaron escribiéndose por muchos anos, planeando
montar sus ballets mexicanos en la reputada compania estadouni-
dense. Al paso del tiempo México aplaudié a artistas de la dan-
za que pertenecieron tanto al Ballet como a la Escuela de Pavley
y Oukrainsky como Xenia Zarina, Keith Coppage, Enrique Vela
Quintero, Knowlton y Franco.

Arthur Corey menciono como José Mojica apoyo¢ la gira en Mé-
xico:

A Mexican engagement was arranged through the influence and connections
of their friend, Jose Mojica, the popular opera tenor, ...En Mexico City a rain-
soaked tarpaulin collapsed, endangering the lives of many of the company
and injuring Oukrainsky.®

El compromiso de México se organizo a través de la influencia y conexiones
de su amigo, José Mojica, el tenor de 6pera popular, ...En la ciudad de Mé-
xico una lona empapada por la lluvia se desplomé, poniendo en peligro la
vida de muchos de la empresa e hiriendo Oukrainsky.

” MONDRAGON, J. Xavier, “Pavley dijo... Nuestras cronicas exclusivas de Chica-
go”, El Universal Ilustrado, num. 480, 22 de julio de 1926, pp. 37 y 65.

& Corey, Arthur, “Life and death of Andreas Pavley”, The American Dancer,
abril de 1932, pp. 14y 15.
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LAs MISTERIOSAS: OHANIAN Y ZARINA

Armén Ohanian, la danzarina de Shamakd

LA BAILARINA y escritora persa Armén Ohanian, la conocia-

mos en México por su libro La danzarina de Shamakd,

prologado por Anatole France y comentado en un articulo
de Maceédonio Garza, escrito en Londres en marzo de 1919:

Recibi tu libro con tu carta, hermana, y gracias.

Desde mis tempranos dias fui filésofo, idealista, y atin fui fatalista en medio
de todo mi 6ptimo vivir: y no en virtud de estudios académicos, sino porque
ese es el natural de mi vieja estirpe. Luego, al conocerte, me torné poeta.
Mas ayer que lei tu libro volvi a sentirme nifio. Jugué contigo y tus herma-
nitos y cuando las leves pinas de esa tu ninez flotaban ya como fragancia,
lei, lei ufano tras el huir inefable del alma gemela de la mia. Lei las demas
y en ellas encontré reflejado, con indecible goce para mi ser libre, la mas
moderna concepciéon de la vida auténoma del espiritu, la tendencia del Arte
a dejar de ser siempre lo mismo. ¢A qué fugaces realidades no se sobrepone
tu anhelo insaciable de la cultura del alma? En pos del progreso divino, por
momentos se salva de las pinas tu espiritu, acompanado de nativas ano-
ranzas orientales.

...Un hecho inesperado me llené de asombro. Habia terminado sin dar-
me cuenta, el ininterrumpido relato de tus emociones misticas vividas... con
amor infinito, pasé la mirada sobre tu espiritual dedicatoria...

Qué quieres que yo responda querida hermana bayadera. Desde que lei
tu libro, he dejado de ser poeta, cesé de filosofar, soy un simple derviche, “tu
derviche” como ti me llamas; y es mi vida ahora como una extrana infancia
en cuyo reino, todo rie o llora a través del espeso velo de la apariencia.

Amo las rosas: jes tan sincera su sonrisa! Pero las amo, sobre todo,
porque sé que el goce y la crueldad las hacen bellas.!

! Garza, Macedonio, “Revista de Revistas en Londres, Entre dos linajes”, Re-
vista de Revistas, num. 466, domingo 6 de abril de 1919.
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Fragmentos del libro de Armén, traducidos por Garza, fueron
publicados por Revista de Revistas.? De igual manera su estudio
Los poetas en la tormenta rusa. Al arribar a nuestra ciudad, Armén
ya contaba con una segunda obra En las garras de la civilizacion:

Acaba de llegar a México, procedente de Alemania, en donde residi6 en los
ultimos tiempos, la célebre bailarina persa Armén Ohanian, creadora de
extranos y bellos bailes orientales que le han merecido gran fama en Paris,
en Londres y en otras capitales europeas.

Los principales periédicos del mundo se han ocupado de esta admira-
ble danzante, y recordamos una preciosa plana a colores que le consagro
L’Tllustration de Paris, durante su estancia en aquella capital. Alli estaba

Armén luciendo sus maravillosos trajes; que le asemejaban a una princesa

de “Las Mil y una Noches”.?

El propésito de su viaje fue concluir su ultimo libro El derviche
eterno. Para ese entonces Armén Ohanian era la esposa del eco-
nomista Macedonio Garza. A la Ohanian le conmovieron nuestros
indigenas. Hablo con vehemencia: “Lo que precisan es educarlos,
ennoblecerlos de nuevo... La regeneracion del indio, depende de
los intelectuales. Ellos son los que pueden encauzar las opiniones
y quienes deben luchar para conseguir que el aborigen vuelva a
ser lo que fue, tanto desde el punto de vista fisico, como desde el
moral”.* Cuando se le pregunté: ¢Donde habia nacido? Ella con-
test6: En el Caucaso, en un pueblo llamado Shamaka. —¢Y a don-
de has venido? —A mi nueva patria.®

Armén preparo con esmero su debut. Fue en el Anfiteatro de
la Escuela Nacional Preparatoria, el 17 de marzo de 1923. En el
programa de mano el escritor Guillermo Jiménez expreso:

Yo vi lleno de asombro en la Universidad de “Les Annales” de Paris, bailar a
esta danzarina sagrada, que guarda dentro de su corazon la leyenda dolien-
te de los viejos ritos y el alma de su antigua raza.

...Una vez Armén cont6 su encantadora estética a una revista parisiense:

2 OHANIAN, Armén, “En Samaka. Letras y Arte”, Revista de Revistas, num. 556,
domingo 2 de enero de 1921, p. 28.

3 “Se encuentra en México una gran bailarina persa de fama mundial”, 13 de
diciembre de 1922, 2a. sec. p. 3.

* 1. de M. “Armén Ohanian en México. Letras y Arte” Revista de Revistas,
num. 657, domingo 24 de diciembre de 1922, pp. 36 y 37.

5 Idem.
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Poeta naci, y mi alma ha de cantar lo que lleva grabado de mis lejanos
paises, y al descubrir que no era duena de versificar, decidi escribir mis
poemas con ademanes y movimientos ritmicos. Mis danzas son la vida que
se va desenvolviendo, desde la alegria candida de una adolescente rustica,
hasta la muerte, a través del amor, del desencanto, de los dolores y de las
plurales rebeldias.

...Quiero que de la serie de mis danzas en conjunto se desprenda la
vida de una mujer fervorosa y mistica, de sensibilidad moérbida, que anhela
confundirse con el ritmo universal, que lucha y se desalienta, se exalta y
desfallece a la postre en el olvido del Nirvana.®

En la funcion, Armén platicé sobre La poesia y la danza de
Asiay Diego Rivera sobre la escultura y la pintura persa, mostran-
do proyecciones. Ohanian danz6 acompanada por el Coro popular
armenio de los hermanos Odabachian y el maestro Julian Carrillo:
la Miniatura Persa, la Danza rustica, Las encadenadas, La cortesia-
na tartara, la Danza de la poseida y Hacia el Nirvana. La empresa
que la present6 fue la de Camille Martin y los precios de entrada
costaron $2.00 y $3.00 pesos.

Un Gran festival Oriental de Arte, ofreci6 Armén en el Teatro
Esperanza Iris. Interpreté la Danza riustica, la Danza de las pro-
metidas, la Danza de harem, La cortesana tartara, El despertar de
las odaliscas, La mujer caida, El caballero de la muerte y La danza
funebre. Los decorados fueron de Diego Rivera y Carlos Gonzalez:’

Espiritu culto, la exquisita danzarina quiso exhibir el folklore de las danzas
y canciones de su pais ante nosotros y pensando en que la clase estudian-
til hallaria grato e instructivo el espectaculo, le dio facilidad de concurrir,
repartiendo entre los estudiantes de diversas escuelas todas las localidades
del Iris.

iPavorosa idea de la gentil artista! {Tremendo error de su amplia cultura!

Desde que entraron al recinto los jovenes estudiantes, dieron pruebas
de una incultura lamentable, de una groseria definitiva. Gritos, alharaca,
tomar por asalto los palcos, que no les correspondian, arrojar a los especta-
dores de patio “palomitas” y “areoplanos” de papel, cuanto hace la plebe en
las barracas, todo hicieron los jovenes de nuestras escuelas ante un espec-
taculo que si algo tiene es precisamente eso: cultura.

6 JiMENEz, Guillermo, “La estética de Armén Ohanian”, programa de mano de
Armén Ohanian, Escuela Nacional Preparatoria, 17 de marzo de 1923.

7 “Armén Ohanian en el Teatro Iris, Notas Teatrales”, Excélsior, 23 de marzo
de 1923, 2a. sec. p. 8.
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Tal era la baraunda de aquellos jovenzuelos que la policia tuvo que ir
a ponerlos en orden; pero, como es costumbre en esta tierra, la policia fue
solamente objeto de burla y el escandalo sigui6.

Durante la primera parte del programa, mientras todo el publico escuchaba
los cantos y respetuosamente contemplaba las danzas simbdlicas de Armén
Ohanian, de alla, del grupo estudiantil salia siempre la voz destemplada que in-
terrumpia, el chasquido de un beso simulado, el aplauso inoportuno e insisten-
te y cuanto sabe hacer en las barracas y en las carpas la hez de nuestro pueblo.

Tanta fue la impertinencia de los invitados, que el publico que habia
pagado protesté de aquellas manifestaciones de incultura y entonces los
jovenes estudiantes, con todo el vigor de su educativa juventud, se enfren-
taron con los espectadores de abajo desde su alta localidad y armaron el
escandalo mayusculo en que tuvo que intervenir, pidiendo calma y racio-
cinio la propia artista persa que nos va a poner buenos cuando se aleje de
esta “culta capital”.

El sefior secretario general del Ayuntamiento don Julio Jiménez Rueda,
por no haber en esos momentos autoridad competente en el teatro, asumio
la responsabilidad y mandé castigar a los autores y presuntos responsables
del escandalo.®

Ohanian impartio clases de “danza interpretativa” en el Con-

servatorio Nacional de Musica:

de 1
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Teniendo una completa independencia la danzarina puede crear —y ya se
sabe que en arte s6lo vale la originalidad— y sus danzas son fiel asunto de
su personalidad, algo de ella misma... Poemas del corazén que se traducen
en ritmos y armonia.

Asi rebasaron la linea infinita de la mediocridad, las dos primeras dan-
zarinas clasicas del Conservatorio Nacional... jLas Gnicas!...

Eufrosina Garcia, por la delizadeza de su improvisacion, por su gracia
brillante, que recuerda vagamente la exquisitez de Anna Pavlova y por la
feliz y atinada interpretacion de la musica de Grieg.

Estela Torres, es otro temperamento. Mas modernizada, accesible a la
dramaticidad, su espiritu atormentado evoca los bailes fantasmagéricos de
Loie Fuller, la danzarina privilegiada que posee el velo de Isis y el alma mul-
tiforme de Terpsicore.

Seguramente surgiran otras. Cinco, diez, veinte... Acaso mas.

¢Y el baile oriental?...

8 ELizonpo, “Armén Ohanian y la Plebe. Notas Teatrales”, Excélsior, 9 de abril
923, p. 8.
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Esa sera la que interpreten nuestras artistas, porque es una sensibili-
dad hermana a la nuestra, porque se identifica, acaso con aquellas danzas
misticas y dislocadas de los bailarines aztecas de que habla el historiador y
guerrero Bernal Diaz del Castillo...°

Otros de sus alumnos fueron T. A. Davila, Yol Itzma y Enrique
Velezzi.

Y Armén abandoné nuestras tierras. En 1924 realizé6 un re-
cital en el Aeolian Hall. “Miss Ohanian posee una personalidad
magnética y su danza es expresiva en toda la gama de emociones
humanas, con un prodominante espiritu melancélico”.'® Después
continuo6 actuando en los teatros de Paris, Nueva York y Filadelfia.
Entre su repertorio incluyo las principales danzas de La fiesta del
Fuego de Antonio Gomezanda.!!

En 1933, Armén y Macedonio, asistieron a la junta constitutiva
de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR).'? Al pa-
recer volvieron a México en varias ocasiones, alternando sus viajes
con las exitosas giras artisticas que Armén continué haciendo por

muchos anos mas, hasta regresar a México definitivamente.

Las danzas de la increible Xenia Zarina

Xenia Zarina (1905-1967) afirmé que su nacionalidad originaria
fue la rusa, nacié en la época de los zares, en una pequena po-
blacion del sur en las cercanias de Kharkov, sus padres eran de
clase acomodada: “Comencé a estudiar ballet clasico ruso. Fue-
ron mis profesores Michael Morkin, Genrick Vestoff, Constantino
Kobeledd, Laurente Novikoff y Michael Fokine”.'® Dijo también que
habia asistido de nifla a la academia de baile de Isadora Duncan.!*

° LEBLANC, Oscar, “Las primeras danzarinas clasicas mexicanas”, El Universal
Ilustrado, Afio VII, num. 323, 2 de agosto de 1923, p. 42.

10 “Ecos desde Danceland”, Dance Lovers Magazine, julio de 1924, pp. 49 y 53.

1 Academia Gomezanda, Festivales artisticos, La Fiesta del Fuego, febrero de
1927, Volante.

12 MusaccHio, Humberto, Diccionario enciclopédico de México, Andrés Leon edi-
tor, México, 1990, p. 1036.

13 Mora, Fernando, “El alma viajera de Xenia Zarina”, Jueves de Excélsior, 24
de agosto de 1933, p. 7.

14 GaLEANA, Juan, “Nuestras juveniles bailarinas del futuro”, Jueves de Excél-
sior, 30 de noviembre de 1933, p. 20.
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Al estallar la Revolucion rusa emigraron con su familia a los
Estados Unidos: “En norteamérica completé mi educaciéon artis-
tica en el baile”, soy ciudadana americana y bailé con el Chicago
Opera Civic Ballet.'s

Esta agrupacion conocida también como Gran Compania Rusa
de Pavlev & Oukrainsky realizé en 1925 una gira por México, Cuba,
Brasil'®, Uruguay!” y Argentina.!®* En el cuerpo de baile figuro, una
bailarina apellidada Zimmerman como era costumbre de la época
y que indudablemente fue Xenia. Zarina participo en los ballets y
divertissement Del templo Sirio, La bella durmiente, la Danza maca-
bra, el Friso pompeyano, el Himno de la alegria y la Danza poética.
Xenia siempre se refirio al gran éxito que tuvo en el Teatro Colon
de Buenos Aires.

En 1929, ya fue muy conocida en el sur de California, por sus
interpretaciones de danzas solistas, entre ellas una inspirada en
antiguos documentos de Egipto.'®

En 1930, ademas de continuar como miembro de la Chicago
Civic Opera,? preparo un recital con lo mejor de las danzas orien-
tales, clasicas y de caracter.?!

En la primavera de 1931, trat6 que el actor chino Mei-Lan Fang
le diera algunas clases, el maestro se disculpo6 pero la invito para
que observara sus funciones y le pidié que bailara para él. Acom-
panada de su madre, Xenia ofrecié sus danzas en una suite del
Hotel Stevens a Mei-Lan-Fang, a su empresario y miembros de la
compania del artista.??

15 “Xenia Zarina intérprete de la Danza”, Jueves de Excélsior, num. 485, 8 de
octubre de 1931, p. 16.

16 Teatro Municipal, Gran Compania Rusa Pavley & Oukraisky, Rio de Janei-
ro, 26 de mayo de 1924. Programa de mano.

17 Teatro Solis, Gran Compania Rusa Pavley & Oukraisky, Montevideo 16 de
junio de1924. Programa de mano.

18 Teatro Colon, Gran Compania Rusa Pavley & Oukraisky, Buenos Aires, 18
de julio de1924, Programa de mano.

19 “Xenia Zarina”, The American Dancer, mayo de 1929, p. 8.

20 Fernando Mota, “El alma viajera de Xenia Zarina”, op. cit.

21 “Xenia Zarina”, The American Dancer, marzo de 1930.

22 The American Dancer, julio de 1930.
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Ese ano, regres6 a México, permanecio durante cuatro meses?
recorriendo varios pueblos, recopilando materiales sobre las dan-
zas aztecas y populares, con el proposito de en un futuro incorpo-
rarlas a su repertorio. Entrevistada por Fermando Mota, —cronis-
ta que no firmo la nota—, Xenia dijo:

Entre mis danzas favoritas tengo algunos bailes sagrados del Japén y las
danzas de las “geishas”, que estan constituidas por interpretaciones mimi-
cas-coreograficas de cuentos y leyendas tradicionales. Es algo exquisito,
sutil, de una expresién tan pura y bella que podriamos calificar de “danzas
de camara”.

Tengo una estilizacién titulada “Espana”, resumen de mis impresiones
de los bailes espafioles, en la que hago una interpretacién coreografica del
espiritu de esa raza pasional y potente.

Respecto a mis danzas orientales, son tres las mas importantes, desde
el punto de vista de mi predileccion y con las que he obtenido mayor éxito
ante todos los publicos:

Una interpretacién del rito greco-ortodoxo que yo titulo “icono bizanti-
no”. Es baile clasico ruso.

“Diosa egipcia”. Composicién coreografica inspirada en pasajes de “El
Libro de los Muertos”. La danza esta constituida con la representacion de
las posturas de las figuras que ilustran dicho libro.

Y “Teveda de Ankor Vat” (Danzarina sagrada del templo). Esta danza

representa la “Leyenda del Loto”, que aparece esculpida en los maravillosos

encajes de piedra del indicado templo siamés de Camburia”.?*

En septiembre se presentd en el Teatro Orientacion. En oc-
tubre, Xenia actuo6 en el Teatro Nacional.?® con un programa de
danzas primitivas y orientales. El compositor Antonio Gomezanda
quien dedico a Xenia su Plegaria a la Virgen morena.

Carlos Gonzalez, director de la Escuela de Plastica Dinamica
recomendo, sin éxito, al jefe del Departamento de Bellas Artes su
contratacion como maestra.?® Xenia realizo entonces un circuito

23 AuLEsTiA, Patricia, Despertar de la Republica dancistica mexicana, pp. 115
y 116.

2* Xenia Zarina intérprete...

25 Vixe “FE” Revista de Revistas, Afio XXI, num. 1116 (bis), 18 de octubre de
1931, p. 12.

26 TorTAJADA, Margarita, Danza y poder, México, INBA, 1995 (Serie Investiga-
cion y Documentacion de las Artes, 2a. época), p. 84.
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por varios estados de la Uniéon Americana, contratada por un em-
presario neoyorquino.?’

No sabemos con certeza cuando viajo a Egipto, parte de la In-
dia, Afganistan, Turquestan, Java, China, Japon. El archipiélago
polinesio, Tierra Santa, Turquia, Italia, Espana, Sudamérica?® y
todo el territorio de Estados Unidos.?

A su retorno a México, en julio de 1933 Xenia y Keith Coppage
con Antonio Gomezanda, realizaron un Festival de danzas mexica-
nas en el Teatro Orientacion. Gomezanda interpreté su Plegaria a
la Virgen morena. Keith y Xenia bailaron Inditas con Guajes, dan-
zas yucatecas, Danza de los viejitos, Dos estudios mexicanosy los
Estudios prehispdnicos, los dos ultimos de Gomezanda. Keith in-
terpreto las Chiapanecasy la Zandunga de Tehuantepec. Xenia el
guajolote de Michoacdn.*® La danzarina rusa logré un gran éxito.!

Otro Festival de danzas del Lejano Oriente® realizo Xenia en el
Teatro Hidalgo:

...el éxito artistico que obtuvo en esta nueva presentacién, vino a renovar,
justo y merecidamente, los anteriores lauros alcanzados ante nuestro pu-
blico. Xenia Zarina, ademas de la adecuadisima personalidad que posee
en el arte de la danza, por la inspiraciéon y refinado dominio técnico de sus
interpretaciones que alcanza calidades de virtuosismo, es también una de
las danzarinas mas cultas y cuidadosas en el detalle suntuario y en el por-
menor de la caracterizacion.

Las figuras que presenta en las estilizaciones coreograficas, en particu-
lar, en las danzas exoéticas, son de una notable riqueza suntuaria y de “au-
tenticidad” completa, en lo referente al indumento, incluso en los adornos,
accesorios y detalles de la figura presentada.®®

27 “Xenia Zarina”, The American Dancer, diciembre de 1931, p. 29.

28 Mota, Fernando, “El alma viajera de Xenia Zarina”, en Jueves de Excélsior,
24 de agosto de 1933, p. 7.

29 “Xenia Zarina” intérprete...

30 Teatro Orientacién, Festival de danzas mexicanas, 25 de julio de 1933.
Cuadro. Carmona.

31 “Arte y artistas”, Revista de Revistas, num. 1211, 30 de julio de 1933.

32 “Kaleidoscopio de la semana”, Revista de Revistas, num. 1214, 20 de agos-
to de 1933.

33 Mota, Fernando, “El alma viajera de Xenia Zarina”, Jueves de Excélsior, 24
de agosto de 1933, p. 7.
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Estrené dos bailes del Japon antiguo: la Danza con abanico y
Primavera japonesa. Y revelo un “secreto de confesion”:

...Mis pies, en opinién de mis profesores de danza clasica, todos maestros
famosos en la coreografia rusa, la posicién de mis pies en los bailes “de pun-
tas”, es la mas perfecta de cuantas se han conocido; tension recta, elastici-
dad, firmeza, ligereza, y dominio... Mis pies cuando danzo, los uso, mas que

para apoyarme en el suelo, para deslizarme, para “elevarme” lo mas posible

en el aire. Por eso los quiero: son “mis alas”.3*

Ese ano de 1933, Carlos Gonzalez, Francisco Dominguez y
Carlos Mérida pidieron a Carlos Chavez, jefe del Departamento
de Bellas Artes, que contratara a Xenia Zarina como maestra de
la Escuela de Danza de la SEP. Mérida elogi6 sus “cualidades ex-
cepcionales de intérprete y sus métodos de ensefianza basados
en la ritmica de Dalcroze”. Esta vez le concedieron el contrato y
posteriormente su nombramiento.’®> Comenzo a ensenar danzas
orientales y con un grupo con doce alumnos inici6 un montaje.
El reportero, nos describio un ensayo en la sala de la Escuela de
Krishna y las Gopis:

Con emocioén, y en silencio, contemplamos la bella y sugerente escena que
ofrece este momento intimo de la lecciéon, en pleno movimiento de danza. La
dulce y bella melodia musical que fluye del piano, cuyo teclado pulsan sua-
vemente las manos habiles de la profesora, tiene acariciantes modulaciones
de dialogo amoroso, cuyo sentido de expresion halla plasticidad acierta, en
el ritmo gracial y ligero, lleno de levedad y elegante armonia, con que Xenia
Zarina, en el centro del circulo que gira en su tierno subrayado el melodico

compas de la danza, trenza giros y plasticas “frases”, de sutil euritmia y
mimica estilizada.3®

Xenia explicé su trabajo: “Los temas plasticos, estan sacados
de las pinturas y esculturas, y sujetos a los ritmos de las sagradas
danzas hindues. Las ‘graficas’ de estos bailes hallanse en forma
parecida a los codices mexicanos: los representaban en circulos y
en su interior son las figuras”.

Ente sus alumnos destacaron Francisco Leén, Emma Ruiz,
Ana Maria Zamora, Raquel Gutiérrez y Lupe Robles.*”

Al comenzar el ano 1934 Manuel Horta escribio:

3* Mora, Fernando, op. cit.

3% TorTAJADA, Margarita, Danza... op. cit.

36 Juan De Galeana, “Nuestras juveniles bailarinas del futuro”, op. cit.
37 Idem.
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En plena derrota del desinterés y la pureza, peregrinando en silencio fren-
te a la nieve de los volcanes, sonando junto a los templos que dejo la raza
hechizada, amando fervorosamente la tradiciéon aborigen, la misteriosa re-
sonancia de los momentos arqueolégicos, sedienta de suefios vaga Xenia
Zarina entre la soledad de los pueblos dormidos.

Yo la he visto bailar, ajena en carne y espiritu a la prosa corriente, ilu-
minada por su lampara interior, geoméomo si antes de entregarse al sacer-
docio devota purificara el agua y el perfume, a semejanza de aquel Bunyo
Tosaka, pintor japonés que consagr6 en gallarda exégesis el poeta de las
Noches de Paris.

Como si el tiempo respetara la tanagra de su cuerpo, vemos a Xenia
—en perenne juventud—, resucitando milenarias danzas hindues, ebria de
luna en los giros extranos de ritos Balineses, pura y transparente en sus

interpretaciones griegas, geométrica y estilizada cuando vive las figuras de

los frescos egipcios”.®®

En enero filmo6 un baile del siglo XIX para la pelicula Chucho el
Roto.?” En febrero se anunci6 su temporada en el Teatro Fabregas*
y se presento en el Teatro Hidalgo.*

En junio de 1934, cuando Michio Ito y su cuadro coreografico
de solistas se presentaron en México, en los teatros Hidalgo y Ar-
beu, Zarina participo con ellos. Ito fue su maestro en los Estados
Unidos, por ello ofreci6é a Michio Ito un té de honor*? y una funcion
de homenaje y beneficio en el Teatro Hidalgo.*

En agosto Xenia Zarina brindé un Concierto de danzas clasicas
y japonesas en el mismo teatro.*

Zarina entonces escribio sobre “la danza nueva” en la revista
Jueves de Excélsior:

...el mundo ha cambiado. Igualmente ha cambiado el teatro y en lugar del
viejo teatro naturalista, tenemos el teatro simbélico, cuya accion se desa-
rrolla en el propio cerebro del espectaculo y se desenvuelve de acuerdo con
sus interpretaciones intimas. A este teatro pertenece la danza de hoy en dia,

38 Horrta, Manuel, “Xenia. Estatua viviente”, Jueves de Excélsior, nim. 604,
18 de enero de 1934.

39 Jueves de Excélsior, num. 605, 1 de febrero de 1934.

40 Revista de Revistas, Ahio XXIV, num. 1238, 4 de febrero de 1934, portada.

41 Jueves de Excélsior, num. 611, 8 de marzo de 1934.

42 “Fiestas y Recepciones”, Excélsior, 4 de junio de 1934, la. sec. p. 7.

43 “Xenia Xarina bailara manana en el Hidalgo”, El Universal Grdfico, 26 de
junio de 1934, p. 14.

4 “Reflectores”, Jueves de Excélsior, num. 631, 2 de agosto de 1934.
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a la que yo no llamaria “danza moderna”, porque sugiere este término la
vision de un movimiento rigido y crudo del ritmo. Durante los ultimos diez

anos, la danza ha evolucionado grandemente, tornandose mas sutil, mas

imaginativa, mas “abstracta”.*®

A finales de ano viajo a Nueva York, difundiendo a la prensa
“que obtuvo un permiso especial del gobierno mexicano como pri-
mera bailarina en el Departamento de Bellas Artes” para actuar en
esa ciudad.

En enero de 1935, Xenia Zarina dio un concierto de danzas
modernas y mexicanas en el Guild Theatre, acompanada por el
pianista Raymond Sachse. En el debut neoyorquino interpreto: la
Danza de la diosa Xochiquetzal, Dos estudios mexicanos, Plegaria
a la Virgen morena de Gomezanda, Viajes con un burro; Danzas re-
gionales de México, el Jarabe abajeno de Michoacan; la Zandunga
de Tehuantepec; la Jarana de Yucatan; las Chiapanecas de Chia-
pasy el Jarabe tapatio.

El critico Joseph Arnold Kaye, quién habia anunciado el recital
con antelacion,*® escribi6 “...en opinion del espectador, lo vio como
mediocre y no imaginativo. Un programa debe tener disefio, algin
significado y unidad”.*”

Al regreso de Nueva York, Xenia actu6 en Mérida.*® En la ca-
pital enfrent6é varios problemas burocraticos: la despidieron de la
Escuela de Danza y luego la contrataron nuevamente.* Trece me-
ses mantuvo pleitos también con otras autoridades hasta que re-
solvi6 sus peticiones, involucrando en ellas hasta al Presidente de
la Republica.*

A principios de junio de 1935 Xenia tomo parte en La Diosa
Verde montada por la Compania de Comedias de Misterio, con

45 ZarRINA, Xenia, “El arte de la nueva danza”, Jueves de Excélsior, 5 de julio
de 1934.

46 Kave, Joseph Arnold, “Dance Events Reviewed”, The American Dancer,
enero de 1935, p. 11.

47 Kave, Joseph Arnold, “Dance Events Reviewed”, The American Dancer, mar-
zo de 1935, pp.11 y 32, Xenia Zarina en el Guild Theatre, 20 de enero.

48 Prieto, Carmen, “Leyendo en las manos de Xenia Zarina”, Jueves de Excél-
sior, nim. 663, 14 de marzo de 1935.

49 TorrasapA, Margarita, op. cit.

50 “Festival de arte”, Revista de Revistas, Afio XXV, nam. 1310, 23 de junio
de 1935.
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bailes hindues en el Teatro Arbeu.®! Poco después presenté a su
alumna Lillie Levy Aguilera, que habia actuado para Volinine en
Paris,!® en el recital Nuevas creaciones de Danzas Romanticas y
del Extremo Oriente en el Palacio de Bellas Artes.5? Entre ellas, La
doncella Celestial bailando en las nubes con musica de Meijer, fue
inspirada por Mei Lan Fang.5®

Un ambiente cosmopolita en la sala del fastuoso teatro. En todos los depar-
tamentos un publico selecto, inteligente, donde la elegancia y el buen gusto
reiné... Bellas damas con la tultima palabra de la tirana moda en su toilete,
dieron el sublime toque de distincion.

Las notas de Bach brotan exquisitamente de las manos de la seforita
Angela Tercero, pianista de abolengo y en la escena surge la figura de Xenia
Zarina, la gran danzarina internacional, aclimatada entre nosotros hace
algtin tiempo.

En la primera parte del programa Xenia interpreté impecablemente a
Bach. Toda la gracia de esa musica esplendié ante nosotros en la figura ala-
da de la gentil artista vestida a tono con esa fantastica época... y después
disfrutando de la muisica de Debussy en “La danzarina del Delfos”, matizada
bellamente con el sonar de los “cimbalos”; “La Muchacha de los Cabellos de
Lino”, nos hizo vivir el delicado cuento, vimos la ingenua ruipuntzel en la
propia Zenia con sus evocadoras trenzas y voluptuosa y sensual la encon-
tramos en el “Encantamiento de Merlin”, acariciando el hechicero antes de
marcar los nueve circulos del encantamiento de la leyenda.

En la segunda parte del programa presenté a su discipula predilecta
Lillie Levy Aguilera, quién viene ya consagrada de los escenarios de Paris,
donde actué bajo la direccion de aquel innolvidable artista Alexander Vo-
linine, companero de la sin par Anna Pavlova. Belleza, juventud, arte, eso
es la amada discipula de Xenia... en el vals en La menor de Brahms y en
las danzas japonesas del célebre Yamada nos brindé su exquisito arte esta

joven gran danzarina y estuvo a la altura de su maestra”.>*

En enero de 1936, en el Palacio de Bellas Artes, presenté Lec-
cién en la Escuela Imperial de Ballety el Icono bizantino, entre otras
obras. En febrero, Xenia dedico una de sus funciones al general

51 “Reflectores y lentejuelas, Xenia Zarina”, Jueves de Excélsior, num. 675, 2
de junio de 1935.

52 “Conciertos”, El Universal, 23 de junio de 1935.

53 Palacio de Bellas Artes, Xenia Zarina. Nuevas creaciones de danzas romdn-
ticas y del extremo oriente, Palacio de Bellas Artes, 27 de junio de 1935. Programa
de mano

5% LeovaN, Nora, “Teatralerias, Xenia Zarina en el Palacio de Bellas Artes”, El
Universal Ilustrado, nim. 947, 4 de julio de 1935, p. 16.
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Lazaro Cardenas en el Palacio de Bellas Artes, Danzas de la vieja
Rusia y del Lejano Oriente.>®

Por esos dias la Escuela de danza dirigida por el compositor
Francisco Dominguez presento dos programas de las danzas y ba-
llets en el Palacio de Bellas Artes. En el primero, el 6 y 7 de marzo
de 1936, los alumnos de Zarina bailaron las Danzas orientales:
Serimpies de la corte de Java, Yama y Krishna y las Gopisy en el
segundo, el 11 y 12 de marzo, las Danzas orientales: el Ballet Real
Siamés, Episodio de Ramayanay Nautch.

Participaron sus alumnos Eulalio Arroy, Tahosser Lara, Mar-
tha Bracho, Gloria Maria Teresa Suarez, Alicia Rios, Alba Estela
Garfias, Lupe Robles, Emma Ruiz y Raquel Gutiérrez. El critico
Armando de Maria y Campos senalo: “Lo mas exquisitamente re-
suelto de los dos programas, fueron las Danzas orientales de Xania
Zarina, particularmente la llamada Krishna y las Gopis, y la suge-
rente danza de un bazar de la India”.5°

En agosto Zarina interpreto bailes clasicos y antiguos en el Pa-
lacio de Bellas Artes.5”

En 1937 dejo la Escuela de Danza y se ausent6 de nuestro pais
por mas de seis anos. Por su libro Danzas cldsicas del Oriente®®
sabemos que estudio las danzas clasicas en el Lejano Oriente, en
los paises originarios con los mas célebres maestros de cada pais:
Saigén, Anko Var, Filipinas, Hanoi, Hue, Pnom-Penh, Bangkok,
Manila, Singapur, Tokio, Yokohama, Hong Kong, Sumatra, Java,
Siam, China, Bali y la India.®®

En 1939, Xenia present6 un Recital de danzas en la Salle Mar-
celin Berthelot de Paris, acompanada por el pianista Alexander
Dykstein. En el programa de mano dio el crédito a Michio Ito como

55 Archivo Historico del INBA, caja 92 (63), 18 de febrero de 1936, Programa
de mano.

56 DE Maria v Campos, Armando, “Pasado y presente de la danza en México.
Teatros”, Todo, nim. 133, 17 de marzo de 1936.

57 Revista de Revistas, num. 1370, 23 de agosto de 1936.

58 Xenia Zarina, Classic dances of the Orient, Crown Publishers, Inc., Nueva
York, 1967.

% Programa de mano, Xenia Zarina. Recital de danzas, op. cit.

%0 A.F.B., “Seiko Zarina, su viaje por los paises de maravilla”, Todo, 8 de abril
de 1948.
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coreografo de Tres poemas musicales de Yamada, danzas de su
repertorio. Nombré como su maestro de Kabuki a Matsumoto Ko-
shira, en Japodn; a la Princesa Say Sangvan, en Cambodia; a los
maestros de la Corte de Solo y del principe Tedjoakoesamo Kun-
jing Nataka, en Bangkok; y al maestro de ritos coreograficos Rai
Gria Nyoman, de Bali.®* Serge Lifar, de la 6pera de Paris expreso: 11
est dificile de faire preuve d’un connoissance plus artistique et plus
parfait de la Psychologie et de la technique des danses del’Orient.
Avec Xenia Zarina c’est une initiation parfaite et son ouvre esta emi-
nement utile.®?

Xenia retorno a México en 1943, entonces usaba el seudonimo
de Seiko Zarina, continu6 dando recitales y ensefiando en Cuer-
navaca hasta el dia de su muerte, el 15 de agosto de 1967. La es-
quela luctuosa registré su nombre como Xenia Zarina Zimerman
Bushnell, incinerada® en el Panteon Civil de Dolores de la ciudad
de México.* Poco después se publico su libro en inglés en Nueva
York. En €l se dijo que Xenia habia nacido en Bruselas.

61 Salle Marcelin Bertheloc, Xenia Zarina, Recital de danzas, Paris, 16 de fe-
brero de 1939. Programa de mano.

62 Palacio de Bellas Artes. Xenia Zarina, Festival de Danza Oriental, 3 demayo
de 1957.

63 “Sera incinerada hoy la bailarina Xenia Zarina, Jueves de Excélsior, p. 6.

64 Esquela luctuosa, s.e., 16 de agosto de 1967.
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L DiA 1° DE ENERO de 1925 el pintor y caricaturista Miguel

‘Covarrubias, conocié a la bailarina Rosemonde Cowan

Ruelas en Nueva York.! Los present6 el pintor Adolfo Best
Maugard. Miguel estaba preparando la escenografia para “Rancho
Mexicano” en la revista musical Garrick Gaities y, para entonces ya
era reconocido en la urbe de acero y sus logros eran comentados
con entusiasmo por la prensa nacional en 1925:

La fama del chamaco Covarrubias es una cosa imponente, ...Miguel Cova-
rrubias, ...ha merecido una catarata de elogios de todos los criticos, y mas
aun la firme protecciéon del joven poeta viejo, José Juan Tablada, avanzada
artistica de México en Nueva York. El chamaco lleg6 a la ciudad fenémeno
un poco encandilado y principié a pintar en el Greenwich Village, a la vera
de “Tata Nacho”, el bohemio de doscientos quilates. A poco algin perédico
admitié sus caricaturas y dos anos después... fue una gloria continental,
un exponente de México, aunque no use “big sombrero, ni eche bala a dos-
cientos por minuto”... Pero su triunfo mas estruendoso, probablemente fue
el que lograra en el “Garrik Theatre”...?

Rosa, bailarina del Marian Morgan Dance Troupe y del Mu-
sic Box Revue, fue bautizada como Rosa Rolanda por Miguel, era
una de las mas bellas estrellas en Broadway. Cuando se monto
el “Rancho mexicano” los ecos de dicho acontecimiento llegaron
hasta nuestro pais:

El baile nacional conquista ya definitivamente los aplausos extranos. Lejos
del paisaje de las magueyeras y nopales, triunfa el jarabe tapatio.

En Nueva York, la metrépoli del mundo, suenan las melodias mexica-
nas en el silencio de las salas de arte, mientras la pareja tipica —el charro

! AuLesTiA DE ALBA, Patricia, “Miguel Covarrubias, su leccion”, Miguel Covarru-
bias, Centro Cultural Arte Contemporaneo, México, 1987, p. 199.

2 Aui, Ben, “La obra del Chamaco en Nueva York”, El Universal Ilustrado, Afio
VIII, Num. 430, 6 de agosto de 1925, pp. 19 y 53.
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y la china poblana— marcan el compas ritmico y alegre en el tablado de los
éxitos.

Dos artistas nuestros, Ignacio Fernandez Esperon “Tata Nacho” y Mi-
guel Angel Covarrubias, lograron la victoria para el jarabe tapatio. Fernan-
dez Esperon escribié la musica, con el acento y el latido del pueblo mexi-
cano, dandole caracter y vida a los motivos nacionales. Y Covarrubias, el
caricaturista de las maravillosas estilizaciones, dibujé los bocetos para las
decoraciones y los trajes.

En el Theatre Guild se representa noche a noche, con triunfos enormes
y ovaciones unanimes el ballet mexicano El Rancho. Rosa Rolanda y Starr
Jones, dos estrellas de los foros neoyorkinos, bailan a los acordes tipicos
de la musica de “Tata Nacho”, vestidos con indumentarias propias, sin las
ridiculas mixtificaciones de quienes desconocen e ignoran los atavios del
pueblo mexicano.

Ya en otras ocasiones el jarabe tapatio merecié los aplausos de publicos
distantes.

Anna Pavlova llevo en sus programas el baile nacional de México, con un
arreglo musical de Manuel Castro Padilla. En sus representaciones, el deco-
rado de Adolfo Best Maugard imprimié un sello Ginico, exoético, en el ambiente
de los rascacielos y en las ciudades de la Europa decadente.

En todas partes triunfé el jarabe tapatio. La Pavlova dio a la danza
nuestra el prestigio de su nombre, la fuerza de su temperamento y de su
gracia. Y el baile de México dio a la danzarina un éxito inolvidable en todos
los teatros donde sus carteles garantizaban un espectaculo de arte.

Asi Mme. Valdeo, que en Paris y en Nueva York llev6 a la escena el baile
mexicano. Como la Pavlova, obtuvo siempre las mas calidas y sonoras ova-
ciones, y la danza nuestra sefialé valores de mérito original para el nombre
artistico de México.

Pero la victoria mas grande corresponde al ballet de Fernandez Esperon
y Covarrubias.

Se estreno el ocho de junio en el Theatre Guild de Nueva York, y noche
a noche. Rosa Rolanda y Starr Jones bailan el jarabe tapatio batiendo un
record sin precedente.

...José Juan Tablada, Ignacio Fernandez Esperén y Miguel Angel Cova-
rrubias, han hecho labor efectiva por el nombre de la Patria, en un ambiente
que nos desconoce, pero que acepta sin distingos toda manifestacion de
arte.

El jarabe tapatio que en Nueva York se baila en el Theatre Guild con la
acogida cordial y entusiasta del publico cosmopolita de la gran ciudad, ser-
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vira para puntualizar el mérito de nuestro baile tipico, atrayendo la atenciéon

del mundo hacia las cosas de México”.?

Al parecer Rosa Rolanda y el primer bailarin Adolfo Bolm bailaron El

Jarabe tapatio en “El rancho mexicano”.*

Miguel Angel Covarrubias pint6 en esa temporada el retrato de
Rosa Rolanda en traje de china poblana.

Covarrubias decidi6 vivir ano y medio en Paris, donde fue tes-
tigo de la decadencia de los Ballets Rusos de Diaghilev. Sus co-
mentarios han llegado hasta nosotros a través de sus cartas al
compositor Carlos Chavez y al escritor Octavio Barreda. Miguel
Angel present6 a Barreda al hijo del pintor Matisse® y coment6 sus
impresiones sobre Le Pas d’ Acier.® Todo esto debido al interés de
incluir en el repertorio de Diaghilev un ballet mexicano.

Covarrubias creé la escenografia de La Revue Négre para Josephine
Baker en el Teatro de los Campos Eliseos de Paris. “Cuenta Manuel Horta
que la celebérrima Josefina fue descubierta por dos mexicanos: el notable
dibujante Miguel Covarrubias y el literato insigne José Juan Tablada; y yo
supongo, siguiendo las celebérrimas “Memorias”, que seria en Nueva York,
pues dice la danzarina: “llegué con el dinero preciso a Nueva York, pasé
hambre algunos dias y hasta dormi en los bancos de los paseos, hasta que
al fin se me contratdé para la gran revista negra titulada Shuffle Along,
que se presentaba en el Music Hall de Broadway, 63 Street” y como alli la
viera Madame Reagon, se la llevé a Paris, contratada. Pueden muy bien los
distinguidos mexicanos haber recomendado a la que dice “que no es negra”
a la empresaria, que fue la que hubo de lanzarla a conquistar el triunfo y la
riqueza en la Vieja Europa”.”

Miguel Angel inici6 una labor importantisima al filmar con pe-
licula de 16 milimetros, documentales la Revista negra y Vicente
Escudero en Paris.

3 RigeL, Arturo, “El jarabe tapatio en Nueva York”, Revista de Revistas, afio
XVI, 13 de septiembre de 1925, pp. 34 y 35.

* “Rosa Rolanda en México”, Revista de Revistas, num. 838, 30 de mayo de
1926.

5 Cartas de Octavio G. Barreda a Carlos Chavez, Nueva York, 17 de febrero de
1926, en AGNM, Fondo Carlos Chavez.

6 Carta de Miguel Covarrubias a Carlos Chavez, Paris, 20 de julio de 1927, en
AGNM, Fondo Carlos Chavez.

7 DE LARRODER, Luis, “Las confesiones de Josefina Baker”, Revista de Revis-
tas, ano XVIII, nam. 949, 8 de julio de 1928, p. 12.
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La prensa mexicana daba cuenta del triunfante y precoz cari-
caturista:

Covarrubias, el “Chamaco” para nosotros y “The Murderer” para los ame-
ricanos, ha tenido ya dos exposiciones en la Ciudad Luz. Dos exposiciones
de caricaturas de negros exclusivamente. Puede decirse que ese enorme
genio de lo grotesco se ha especializado en hacer caricaturas de negros. Los
retrata con una precision, con una exactitud de personalidad y de ambiente
sencillamente humanas.

Pocos artistas han triunfado en Paris de una manera tan decidida y tan
rotunda como Covarrubias. Y sin embargo, no lo conocen mas que a través
de su pluma sangrienta.®

Rosa Rolanda, formada en las disciplinas del ballet clasico y la
danza moderna, era considerada una “exética personalidad de los
musicales de Broadway y el cine”.?

En mayo de ese ano Rosa y Miguel acompanados de Barreda
y de Chavez pasaron una temporada en México anunciando que
realizarian “una gira de estudio para montar en Nueva York un
ballet inspirado en nuestras poéticas leyendas”.'® Rosa Rolanda
posa para el fotégrafo Librado Garcia, Smarth “vistiendo la indu-
mentaria tipica del Istmo, Rosa Rolanda, la egregia danzarina, en-
carna toda la poesia y toda la belleza de aquel pintoresco rincon
del Sur”.!' El pintor Roberto Montenegro plasma a Rosa en dos
extraordinarios retratos.'? Ese verano Miguel realizé los disefios
para las escenografias y vestuario para la proximas temporadas
teatrales de Nueva York y Chicago en Estados Unidos. El estre-
no del Ballet de Tehuantepec, protagonizado por Rosa, y musica
de Fernandez Esperon, Tata Nacho; otro con Bolm en el Chicago
Allied Arts, otro con John Alden Carpenter, y dos revistas con J.
P. McAvoy.!?

8 RigeL, Arturo, “Covarrubias en los estudios de cine”, Revista de Revistas,
ano XVI, num. 834, 2 de mayo de 1926, p. 33.

9 RoLanpa, Rose, The Dance, marzo de 1926, p. 21.

10 “E] regreso de Covarrubias”, Revista de Revistas, ano XVI, num. 838, 30 de
mayo de 1926, p. 36.

11 “Lo que se ignora de Tehuantepec”, Revista de Revistas, num. 850, 28 de
agosto de 1926, p. 31.

12 “Tehuana. Retrato de Miss Rosa Rolanda”, revistas Literarias Mexicanas
Modernas. Forma, 1926 y 1928, num. 2 y 7, noviembre de 1926 y 1928” pp. 57 y 346.

13 Rivas, Guillermo, “Miguel Covarrubias”, Mexican Life, octubre de 1926, pp.
16y 17.
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En 1927, se publicoé Negro Drawings, a Miguel lo senalan como
“descubridor de Harlen” y muchas de sus paginas estan dedicadas
a los bailarines de Charleston, Cakewalk, Stomo, Blues, a hombres
y mujeres del espectaculo, a coristas y parejas de vaudeville.

Rosa Rolanda se dedico a pintar.!*

Cuando en el afio de 1928, abre sus puertas el Teatro Ulises,
Andrés Henestrosa y los Covarrubias estrechan relaciones e ini-
cian una larga amistad: “De estonces hasta el final Miguel y Rosa
fueron mis amigos, invitados a tertulias, a fiestas, a banquetes:
donde fueron testigos de la vida mexicana...”*®

Rosa y Miguel se casaron en Kentcliff, Nueva York, el 28 de
abril de 1930.

Se marcharon de luna de miel al extremo oriente. “Conquista-
dos por el modo de vida sosegado y contemplativo de los baline-
ses y por su rica cultura tradicional, Rosa y Miguel vivieron una
temporada idilica en la isla, él acumulando los apuntes, ella las
fotografias”.

En 1931, Miguel empez6 a publicar sus “Entrevistas Imposi-
bles”, las caricaturas iban acompanadas de ingeniosos textos de
Corey Ford. Una “que tuvo mucho éxito fue la entrevista entre
Martha Graham, la gran sacerdotisa de la danza moderna y Sally
Rand, conocida como la bailarina del abanico, que consiguio fama
bailando desnuda, a excepcion de dos enormes abanicos de plu-
mas rosas. Sally, indiferente a la austeridad de Martha Graham,
inicié la conversacion: Hola, Martha, haciendo todavia el mismo
striptease. Martha: Usted perdone, Srta [. Rand, no creo que ten-
gamos nada en comun. Sally: Quita, nina, las dos estamos en la
misma trampa. Dos chicas tratando de abrirnos camino por el
meneo!'®

En 1932, Miguel Angel realiz6 un rapido viaje al Occidente de Mé-
xico, en el que visité Guadalajara, Colima y Cuyutlan del Pacifico:

14 “La pintura ingenua de Rosa Rolanda”, Revista de Revistas, Afio XVIII,
num. 954, 12 de agosto de 1928, fotos de Tina Modotti.

15 HenEsTROSA, Andrés, “Miguel Covarrubias. Ya te veré: Guyanda 1i”, Miguel
Covarrubias, Centro Cultural Arte Contemporaneo, México, 1987, p. 11

16 Brown, John L., Miguel Covarrubias, Hombre del Renacimiento, Miguel...
op. cit., p. 24.
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—c¢De donde viene?

—De Colima. Me fui con Montenegro, a buscar idolos. Hemos encontrado
algunos maravillosos...

—c¢Por qué ha venido a México?

—cCoémo que por qué he venido a México? Pues por verlo...
—cPor verlo?

—Si, por verlo...

—¢Sélo por verlo?

—iY qué mas! Ya México nos llena la pupila, con una inmensidad misteriosa
que a cada viaje sentimos mas y que no acertamos a definir, a precisar.!”

Los Covarrubias regresaron a Bali en 1933, gracias que a Mi-
guel se le otorgd la beca Guggenheim. Covarrubias y Chavez si-
guieron escribiéndose haciendo planes para el montaje de Los cua-
tro soles.’®* En todos estos recorridos Miguel document6 para el
cine costumbres y danzas de Indochina, Bali, Anam, Camboya,
Tanjam.

En 1935 el periodista Horta, entrevisto a Miguel y Rosa Rolan-
da cuando visitaban México:

Otro dos afnos de ausencia y volvemos a encontrarnos con el ex chamaco
Miguel Covarrubias, caricaturista, dibujante y trotamundos. Nos extrana
que hable todavia el espafiol con mas o menos imperfecciones. Dentro de
poco tiempo, su linda companera Rosa Rolanda —fotografa—, le recordara
algunos giros del idioma Cervantino. Para llenar un tomo de mil hojas, trae
material Covarrubias. Conoce Bali —encantada isla de amor y de sorpre-
sas—, mejor que la topografia de su casa de Tizapan. Para cada rincén, un
cartapacio pleno de dibujos, croquis, notas y datos. La arquitectura, las
danzas, los ritos, las brujerias, el arte suntuario, las leyendas y las costum-
bres, todo visto a través de su temperamento exquisito que completa con su
observacion original, Rosita, la mujer de color canela y ojos de gacela.

—DMira este idolo, se lo compré a un viejo de noventa y tres
anos... Piedras de luna, rubies, collares estupendos, miniaturas
chinas... Es el cofre de maravillas que ha coleccionado Rosita...

17 BrReTAL, Maximo, “Cinco minutos con el chamaco Covarrubias”, Revista de
Revistas, ano XXI, num. 1144, 17 de abril de 1932.

18 Carta de Carlos Chavez a Miguel Covarrubias, AGN-FCCH, cor. 3, exp. 119,
26 de septiembre de 1933. Respuesta de Miguel Covarrubias a Carlos Chavez,
AGN-FCCH, cor. 3, exp. 119. N.Y., 2 de octubre de 1933.
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Luego, incunables japoneses, estampas eréticas y una cascada
de fotos que contienen composiciones tnicas. La imaginacion se
pierde en un torbellino fantastico... Cada segundo una revelacion
inédita...

Al finalizar su nota, Horta le dice a Miguel: “Eres, definitiva-
mente, un peregrino sin consuelo, un judio errante del arte, enfer-
mo de horizontes. Que te aquietes y que descanses bajo este cielo
mexicano, tan azul, tan profundo y tan dulce”.*®

En el ano de 1937, se publico “La Isla de Bali”, tras de siete
anos de cuidadosa preparacion. Miguel es el responsable de los
textos e ilustraciones, Rosa de las fotografias de la region.

En 1938 Covarrubias y Chavez continian intercambiandose
noticias de posibles trabajos con el Ballet Ruso del coronel Vassili
de Basil y Leonide Massine. Miguel manifiesté su desconfianza.?

Rosa y Miguel volvieron en 1939 para radicar en México. Co-
menzo a preparar lo que seria el libro México Sur, el Istmo de Te-
huantepec publicado en 1946. Henestrosa conto al respecto:
“...nuestros encuentros fueron mas frecuentes, por no decir coti-
dianos. Viajamos varias veces a Juchitan, a Tehuantepec y a los
pueblos de habla zapoteca... La bella Rosa Rolanda, bailarina en
su primera juventud, pintora después, iluminaba con su presencia
las reuniones, cenas, comidas”.?!

Chavez y Covarrubias propusieron en ese fin de afno a Walt
Disney, los dibujos animados y la musica para la realizacion de
La creacién, proyecto que no se realiz6.?> No fue sino hasta que
Chavez nombro a Covarrubias jefe del Departamento de Danza,
del Instituto Nacional de Bellas Artes que se realizo el montaje de
Los cuatro soles en 1951, con una trama similar a La creacion.

19 M.H., “Covarrubias en México”, Jueves de Exélsior, nim. 656, 24 de enero
de 1935.

20 Carta de Miguel Covarrubias a Carlos Chavez, AGN-FCCH, cor. 3 exp. 119,
17 de febrero de 1938.

21 HENESTROSA, Andrés, “Miguel ...op. cit., p. 13.

22 CHAvez, Carlos, a Miguel Covarrubias, AGN-FCCH, cor. 3, exp. 119, 23
de noviembre de 1939 y Robert L. Parker, “Un estudio sobre la persistencia de
Carlos Chavez en el ballet”, en Heterofonia, julio-septiembre de 1986, pp. 22-24.
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De su deambular por tierras mexicanas, Covarrubias nos ha
legado una serie de filmaciones: la danza de la Pluma, las Cintas,
Chinelos, Santiaguenos, Moros y Cristianos, Volador y Guaguas;
costumbres de Tuxtepec, Tepoztlan, Patzcuaro, Janitzio, Tehuan-
tepec, Tajin... Asi mismo, textos esclarecedores sobre temas dan-
cisticos:

...cQué es en realidad la danza moderna, llamada “norteamericana”?, ya
que esta de moda criticarla como una influencia nefasta para el libre desa-
rrollo de la danza mexicana... se desgafitan en contra de la “danza gimnas-
tica norteamericana, mecanizada, abstracta, hibrida, formalista, neurética
y decadente...

La verdad sobre la danza moderna es otra: ni es norteame-
ricana, ni es necesariamente abstracta, formalista o neuroética.
La danza moderna surgio en varios lugares del mundo al mismo
tiempo, en Paris, Berlin, Moscu, Nueva York, como producto de
la inquietud, reflejada en la pintura, de los artistas de la postgue-
rra, refejada en la pintura; la musa moderna fue la gran Isadora
Duncan, mujer fuerte, robusta, madura, verdadera antitesis de
las munequitas artificiales y empalagosas del ballet clasico, que
aspiraban a parecerse a las hadas de los cuentos infantiles, desli-
zandose temblorosa sobre la punta de los pies y hasta volando por
la escena por medio de cables invisibles.

La Duncan no tenia técnica ni agilidad; se plantaba en la escena vacia, y
por primera vez en el teatro, descalza y semidesnuda, su majestuoso cuerpo
apenas velado por vestiduras de corte griego, interpretando la musica de
Beethoven y de Tchaikowsky con gestos amplios y expresivos, y evocaba
como nadie lo ha hecho, todo el vigoroso clasicismo del arte griego.

...Después de Isadora y de Diaghilev surgi6 en Berlin un nuevo y aun
mas radical concepto de la danza, reflejo del expresionismo aleman, iniciado
por el tedrico de la danza Rudolf von Laban y la bailarina Mary Wigman,
exponente de la danza absoluta, abstracta, fuertemente dramatica. Mary
Wigman, bailaba sin musica o sélo con percusiones, creando contrastes
violentos, regida por impulsos musculares que originaban en el centro del
cuerpo y que pasaban repentinamente de la maxima tensiéon al maximo des-
canso y relajamiento de los miembros. Mary Wigman, fue sin duda la mas
decidida influencia en la sombria, neurética y angulosa danza moderna...

Mientras tanto, en los Estados Unidos surgi6 una pareja: Ruth St De-
nis y Ted Shawn, que habian recorrido el Lejano Oriente y habia incorpo-
rado las ensefnanzas de las danzas de China, India, Indonesia y Japoén, asi
como las de los indios de Norteameérica, a la recién creada danza moderna.
Las incansables exploraciones de esas dos grandes figuras de la danza
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y la creacién de su famosa escuela Denishawn, enriquecieron a la danza
moderna con valiosisimos elementos y contribuyeron a su universalidad.

Si se acostumbra nacionalizar a la danza moderna como “norteameri-
cana”, es sin duda porque se sigui6 cultivando intensamente en los Estados
Unidos, mientras que en Europa se regreso6 a la cultura del ballet clasico,
a través de la Opera y después de la muerte de Diaghilev y a la dispersion
del Ballet Ruso.

Los mas altos exponentes de la danza moderna son hoy en dia dos nor-
teamericanas: Martha Graham y Doris Humphrey, formadas ambas en la
escuela Denishawn, aunque siguiendo cada una un camino opuesto: Martha
Graham cultivé lo sombrio, lo torturado, el dramatismo con énfasis en los
problemas psicolégicos de la danza alemana, y lo aplico a danzas penetrantes
que tienen todo el espiritu austero y el humor seco de los puritanos nor-
teamericanos; por lo contrario, Doris Humphrey agregé a la danza moderna
el lirismo estético y la fluidez que tanta falta le hacian, creando una escuela
espontanea, movida y expresiva, que ha producido grandes bailarines como

Charles Weidman y José Limon, su mas aventajado discipulo”.?

Y dejamos hasta aqui el relato de las vidas de una singular
pareja, Rosa y Miguel Covarrubias. Ambos protagonizaran otras
historias cuando la danza moderna mexicana llega a su climax en
los primeros anos de la década de los cincuenta.

Anos después Covarrubias escribio:

Puede decirse que el padre de la danza moderna fue Serge Diaghilev, que
con su gran Ballet Ruso modifico totalmente el espectacular ballet clasico
ruso a un nuevo concepto moderno, experimentando en todas direcciones,
comisionando las partituras y las escenografias, mas radicalmente nuevas
de su época, usando sabiamente el gran folklore ruso, y guiando a sus
mas talentosos bailarines como Fokine, los dos Nijinsky, Bolm, Massine y
Balanchine, en los mas atrevidos experimentos coreograficos. Ballets como
El espectro de la rosa, La Siesta del Fauno, Petuchka, La consagracién de la
primavera, Les Noces, etc, son los cimientos en que descansa la gran danza
moderna contemporanea.

23 CovarruBlias, Miguel, “Florecimiento de la danza”, México, realizacién y espe-
ranza, Editorial Superacion, México, 1952, pp. 156y 157.



Rosa Rolanda y Star Jones
en el “Jarabe Tapatio”, de Rancho mexicano
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LOS PRIMEROS TRIUNFOS
DE LAS HERMANAS CAMPOBELLO

UCHO SE HA ESCRITO sobre las tragicas vidas de Nellie y Glo-
ria Campobello. Pero fue la misma Nellie quien nos dejo
testimonios sobre sus inicios en el ballet en 1925.

Cudndo Anna Pavlova vino a México, la vio Gloriecita y dijo que queria es-
tudiar ballet... Carlos Noriega Hope, a quien considero mi hermano mayor
y que era director de El Universal Ilustrado, la mandé con las Costa. Pero
no sabian ensenar... yo me quedaba en el coche esperando a mi hermana...
Entonces Amelia me vié saltar... rrrrrraaaannn... asi, jprecioso!... Vimos
que las Costa no conocian mas que los pasos preliminares... sin la termino-
logia! y sin musica.

Entonces fuimos con Carmen Galé, esa sabia baile... era mexicana, le habia
ensefiado un bailarin italiano, Rosi, y la Pavlova personalmente le hizo re-
comendaciones... estuvimos siete meses. Fue muy generosa con nosotros.
Nos ensefné todos los pasos sin musica.?

Luego fuimos con Madame Stanislava (Mol) Potapovich y Carol Adamche-
vsky. Ella si tenia conocimientos y un dia me puso a bailar de mariposa
para un festival. Fue mi familia, las amistades popof. A mi que era la mas
grandecita, me enviaron flores con una tarjeta en francés. En nuestro medio
social se usaba mucho eso. Se acostumbraba decir: Vous etes une artiste...
Sali al escenario —tenia unas sandalias de metalico... y cuando escuché
mi vals me las quité y sali a brincar—, ja bailar a todo dar!... Una vez en
casa le pregunté a uno de mis hermanos: —Oye, Chaco... ¢qué te parecio?
—iParecias un caballo en el desierto corriendo!, —me contesté Aaayyy, y yo
que me creia una mariposa pero como tenia dos caballos que montaba en
las mafanas y en las tardes, no podia salir con otra cosa”.’

Una alumna de Madame hizo cierta politica para presentarnos con la
senorita Carroll.

! Carpona, Patricia, “Nellie Campobello: Lo que importa son las lineas vivas
de la cultura arcaica”, La nueva cara del bailarin mexicano, INBA, México, 1990.

2 Entrevista a Nellie Campobello.

3 CarDONA, Patricia, “Nellie...
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Los dias amargos vividos en el norte habian quedado atras. Las
hermanas Nellie y Gloria usaban los apellidos Campbell Morton y
se codearon con lo mejor de la sociedad mexicana. Parece increible
que Miss Lettie H. Carroll, cuando las Campbell ingresaron a su
estudio, no se haya dado cuenta de que Nellie era una mujer de 27
afnos y no la hermana un poco mayor de Glorecita, que apenas re-
basaba los doce anos. Es en ese ano 1927 cuando las “hermanitas
Campbell”, se insertaron en los circulos selectos de las colonias
extranjeras residentes en la capital. Y triunfaron en sus debuts.

Primeramente en el programa denominado Revista de Miss
Carroll,* en el Teatro Esperanza Iris, el 4 de marzo de 1927. Inme-
diatamente la prensa reparo6 en ellas comentando: “Pero el niumero
en que las graciles muchachas lucieron mejor su alado hechizo
fue, sin duda, el llamado Fantasia Oriental..’ Nellie bailé6 como El
Favorito y Gloria interpreté a una joven que sufre de amor no co-
rrespondido. Ambas danzaron la “Bacanal” de Sansén y Dalila.
Gloria participo en el numero “Ballet” y Nellie en la Danza de los
marineros. El publico y los criticos consideraron que también ha-
bia sido el debut del Ballet Carroll.

Pocos dias después se anuncio el debut comercial de las Ca-
rroll Girls en el Cine Olimpia. Presentaron el sugestivo bailable
sincopado Danza de los marineros, antes de la pelicula Reclutas
sobre las olas.® Esta vez la interpretaron Nellie y Gloria junto a
Vicky Ellis; Betty Herman; Margaret Guiltry; Winkie, Frances y
Doris Hanckenberger, y Alice Jennings. Una semana después, pre-
sentaron el Ballet oriental, como prologo del programa doble La
bayaderay ¢Leoncitos a mi?”

El 18 de marzo, en el Iris, se repitio el programa del 4 de marzo,
patrocinado por el presidente Plutarco Elias Calles y los miembros
del cuerpo diplomatico. La cronica destaco:

* A. Granville Patton, “Carrol’s Revue, a Big Success”, El Universal, 5 de mar-
zo de 1927, News of the World, p. 2.

5 Nunez DominGUEZ, Roberto (Roberto, El Diablo), Descorriendo el telon, 40 anos
de teatro en México, Graficas Editorial Rollén, Madrid, 1956, pp. 250 y 251.

6 Teatro Olimpia, Reclutas sobre las olas, protagonizada por Wallace Beery y
Raymond Hattcon, Excélsior, 1l de marzo de 1927, 2a sec., p. 2. Anuncio.

” Manana sabado, sensacional programa doble, La bayadera, con Greta Nis-
sen, William Collier Jr. y Ersest Torrence y ¢ Leoncitos a mi? con Douglas MacLean,
El Universal, 11 de marzo de 1927, la. sec., p. 7. Anuncio.
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...El principe feliz (Nellie Campbell) pasé bellamente por la escena, con su
traje plateado, de una realizacion perfecta, con una inmensa cimitarra color
de luna... Y asi el ballet fue un verdadero suefio oriental, en que cada quien
puso su temperamento de danzarinas fuertes en técnica y en comprension.

Los divertissements dieron un bello fin a la fiesta. El baile de los mari-
neros de un sabor moderno con musica sincopada y dinamica.

Quizas merezca los honores maximos, en esta fiesta de arte —en la cual
todas las “artistas” son ya verdaderas danzarinas— Miss Gloria Campbell,

una estrella de catorce afios que posee una intuicién de gracia y de linea

extraordinaria”.®

El debut oficial del Carroll Ballet Classique se efectuo el 13
de julio de 1927 en el Teatro Regis. Fue una temporada de dos
semanas con funciones diarias y dos programas distintos.’ Nellie
personificé a Pan y Gloriecita a la Crinolina Verde de Una fantasia
bucdlica. Gloria fue la Tolerancia y Nellie la Intolerancia en el Ba-
llet futurista. Esta tltima protagonizo a Diamante y aquella a Perla
en el Ballet de las joyas. Ambas fueron munecas; Gloria interpreto
a un “trompo” que maravillé con su asombrosa destreza para gi-
rar, y bailé una Polka cldsica. Nellie un boxeador en Knock-Out y
fue una de las participantes en el Baile Ruso. Las dos participaron
en La revista del Jazz y en jAy qué normalistas! en la temporada
del Teatro Regis. La prensa mexicana recalco:

Las seforitas que forman parte de esta compania de ballet son misses, Ali-
ce Jennings, Nellie y Gloria Campbell, Victoria Ellis, Betty Herman, Doris,
Frances y Winkie Hackenberger, Beatrice May Cody y Margaret Guiltry.'
Otro medio dijo que Gloria y Nellie Campbell, fueron las estrellas del ballet
Una fantasia bucélica..."!

Un articulista que firmé con el seudonimo de “El Fantasma”,
categoricamente dictaminé: “Una mexicana, de las poquisimas
que forman parte del cuadro “Carroll”, es la que, a nuestro juicio,
tiene mayor facilidad en su numero. Nos referimos a la escena de
boxeo, interpretada con ingenua coqueteria, llena de color y de pro-
piedad. El aplauso tributado a esta linda danzarina fue de los mas

& “Dos cuadros del Ballet Carroll, que fue un verdadero acontecimiento so-
cial”, El Universal, 6 de marzo de 1927, 2a sec., p. 3.

9 Teatro Regis. Carroll Ballet Classique, 13 de Julio de 1927, programa de mano.

10 “E] renacimiento del ‘ballet’ en México”, El Universal Ilustrado, afio XI, nim.
531, 14 de julio de 1927, p. 44 bis.

11 “Local Girls at Regis Dance Divinely”, 4 de julio de 1927. Recorte no iden-
tificado.
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justos y merecidos”.!? Por supuesto era Nellie, como ya lo habiamos
mencionado.

American Legion Frolics of 1927 se llamo el “show” que se pre-
sento el 13 y el 15 de septiembre en el Teatro Regis. Nellie y Gloria
acapararon los aplausos: “Esta parte del espectaculo estuvo lle-
na de estallidos de alegria y jazz. El harmonista... las hermanas
Campbell... “Las mufiecas bailarinas” fue una muy bonita escena
graciosamente interpretada y bailada... La muneca bailarina: Glo-
ria Campbell; la muneca espanola: Nellie Campbell”.!3

Finalmente Nellie y Gloria, como The Carroll Girls modelaron
abrigos y sombreros para la casa Sanborns. '

Indudablente las hermanas Campbell encontraron con Miss
Carroll sus primeras experiencias en la practica del ballet, la acro-
bacia, la danza expresionista y las nuevas tendencias del arte co-
reografico moderno. Técnicamente Gloria dominoé las altas exten-
siones de piernas, las puntas, los giros y Nellie el singular braceo
de los estilos de Denishawn. “Lettie Carroll no era profesora; era
coreodgrafa... Una mujer que tenia una gran intuicién para poner
bailes... Fue la que nos puso a bailar... Con ella haciamos barra y
luego pasos. Ella nos veia. Era entrenadora... nos decia. Tiene este
defecto, tiene este otro. Hacia coreografias muy bonitas”.!®

Seguramente aconsejadas por sus amigos intelectuales como
Martin Luis Guzman, Carlos Noriega Hope y Gerardo Murrillo —el
doctor Atl—, las dos hermanas bailarinas decidieron castellani-
zar su apellido Campbell, cambiandolo por el de Campobello y se
dedicaron a escenificar sus propias creaciones inspiradas en las
danzas mexicanas.

Nellie comenzo a escribir y publicar.’®* En 1929 Ediciones LI-
DAN dio a conocer su primer libro Yo, por Francisca.

12 El Fantasma, “Un ensayo de ballet en México”, Revista de Revistas, ano
XVIII, num. 898, 24 de julio de 1927.

13 “Frolics Draw Large Houses Prove Succes”, El Universal, 15 de septiembre
de 1927, English Section, p. 2.

14 Dorg, “Laudatorio concepto sobre pieles”, Jueves de Excélsior, num. 275, 15
de septiembre de 1927, Anuncio.

15 CampoBELLO, Nellie, Charlas de danza, conducida por Patricia Aulestia, 4 de
enero de 1972.

16 “Formas nuevas de poesia”, Revista de Revistas, ano XIX, num. 995, 26 de
mayo de 1929, p. 27.
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Las Campobello viajaron a La Habana, Cuba, donde Carlos
Trejo y Lerdo de Tejada era embajador de México. Cuando llega-
ron el 15 de enero de 1930, Ernesth Smith las contraté para que
danzaran en el Teatro Campoamor. Junto con Caridad y “Granito
de Sal”,'” Nellie y Gloria formaron parte de Las cuatro bellezas del
Chateau Madrid. Interpretaron bailes tipicos, danzas clasicas y
ballets modernos “con sorprendente habilidad”. Conocieron y con-
vivieron con José Antonio Fernandez de Castro, a Federico Gar-
cia Lorca comenté Nellie “lo vi exactamente tres minutos”,'® con
Langston Hughes y German List Arzubide. La prensa nacional des-
taco sus triunfos artisticos.?

Ya de regreso al pais, las reconocidas danzarinas aceptaron un
puesto en la Secretaria de Educacion Publica. En el aniversario de
las secundarias su actuacion fue muy comentada: “Las seforitas
Campobello ejecutaron, vistiendo los trajes tipicos La jarana yuca-
teca, que de sus bailables es algo de los mas excelentes. Estuvie-
ron acompanadas por la Orquesta Tipica de la SEP. Se conquista-
ron muchos aplausos”.?°

El 17 de julio de ese mismo ano, en el homenaje a la memo-
ria del General Obregén en el segundo aniversario de su muerte,
Nellie y Gloria participaron como integrantes del Ballet Nacional
acompanadas por la Orquesta Sinfénica de México dirigida por
Carlos Chavez. Interpretaron la Escena tarahumara, de Vicente T.
Mendoza, la Zandunga, arreglo del maestro Chavez y la Ofrenda y
danza ritual de Francisco Dominguez.

Las Campobello fueron las dos directoras y organizadoras del
“ballet” mexicano. Después del éxito obtenido en Ofrenda se sin-
tieron con mas fuerzas para continuar en la labor de renovacion
estética que con tanto éxito iniciaron. Nellie dijo:

La riqueza plastica que cada una de nuestras danzas indias contiene, no
debia de pasar mas tiempo sin provecho artistico. Nosotras nos hemos pro-

17 Toro, Oliverio, La gracia muy espafiola de Granito de Sal. “Semblanzas de
artistas”, Revista de Revistas, ano XIX, nim. 995, 26 de mayo de 1929, p. 30.

18 Idem.

19 “Artistas nuestros que triunfan”, Revista de Revistas, Aho XX, num. 1044,
4 de mayo de 1930, pp. 14 y 45, hermanas Campobello y Dolores L. Salazar.

20 “Aniversario de las secundarias”, Excélsior, 31 de mayo de 1930, p. 6.
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puesto crear el ‘ballet’ mexicano en una resureccion de la vida mistica de
nuestros indios”.

Para este estreno por primera vez “los idolos van a ser movidos en nues-
tro teatro. El movimiento estad muy bien estudiado. Los idolos conservaran
su momificada expresion. Todo el movimiento radica en las manos “que
tienen ese gran sortilegio del ritmo”. Nellie indicé al cuerpo de baile caracte-
rizado de idolos, doncellas y guerreros:

Ya lo saben los idolos... Ustedes, seforitas, tienen que guardar durante
toda la representacién una expresion de seriedad. Nada de sonrisas ni de
picardias. Muy serias, muy serenas... Ustedes, las doncellas, pueden ir co-
locandose las trenzas...

Yo haré la caza del venado. Es de una plastica sumamente emotiva.

Ademas de ensayar a todas estas senoritas. A todas. No solamente las
ensayo, sino que que también organizo el “ballet” en sus menores detalles:
vestuario, decoraciones, caracterizacion.

Gloria Campobello explico la concepcion del ballet:

Primero, nosotras hacemos un esbozo de la parte argumental del “ballet”.
Después en los ensayos, vamos suprimiendo y aumentando todo lo que
creamos conveniente. Desde luego, siempre pendientes de las exigencias de
la tradicion. Nos sujetamos para nuestros modelos a los originales que nos
ofrecen los museos. También la colaboracion que nos prestan los maestros
de musica es muy interesante; y gracias a todo ello, podemos conseguir
que nuestras representaciones sean fieles reproducciones de las danzas an-
tiguas; unas reproducciones estilizadas, depuradas por un noble sentido
estético.

El entrevistador terminoé la resena escribiendo entusiasmado:

Nellie Campobello tiene un exquisito sentido de la danza. Sabe todo el se-
creto del ritmo de la carne. Posee el encanto de esa voluptuosidad severa
de las sacerdotisas arcaicas. En la interpretacion de una danza, vibra toda
ella, se ondula, sin caer en el pecado de la contorsién. En momentos en que
la danza se hace casi estatica, toda la angulosidad propia de este instante
plastico desaparece por el milagro de su arte.

Nellie Campobello no es la artista que ha aprendido el secreto de su
arte. Es mas. Es la artista que, en la adolescencia de su vida, ha logrado
vencer los escondidos peligros que tiene el arte de la danza. Poseida del rit-
mo, de la mimica mitica, de la estatuaria, cabe saludar en ella a la mas fiel
y afortunada intérprete de la danza antigua mexicana.?!

21 A. de Casa Beltran, “Creacion...
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Para la inauguracion del Teatro Orientacion el 4 de septiembre
de 1930, la SEP present6 “un interesante y variado programa”?? en
el que se incluyeron expresiones de ballet dirigidas por los profe-
sores Hipdlito Zybin, Nellie y las Campobello: Serenata mexicana
de Manuel M. Ponce; Vals poético de Felipe Villanueva; Fantasia
Yucateca de R. Dario Herrera; Rapsodia mexicana de Jesus Corona
y Uy, tarala de Francisco Dominguez.

Ya para entonces las hermanas Campobello contaban con un
repertorio propio. Las criticas las consagraron.?

En febrero de 1931, las Campobello integraron el grupo de pro-
fesores que ensefiaban baile en las escuelas de la SEP. “Nos man-
daron aprender de los grupos étnicos que venian de los estados la
Danza del venado, Los pascolas, la Danza de los gallos en que se
amarraban un cuchillo como espolon, ...después aprendimos con
Luis Felipe Obregon y Marcelo Torreblanca danzas y bailes que
poniamos en las escuelas”.?*

Con ese grupo Nellie y Gloria actuaron como los Genios del
Bien, junto a Enrique Vela, “Velezzi” como Genio del mal, en el Ba-
llet del arbol montado por Hipdlito Zybin en el Parque Venustiano
Carranza.?® En abril de ese mismo ano fueron designadas profeso-
ras de bailes mexicanos en la Escuela de Plastica Dinamica, dirigi-
da por Carlos E. Gonzalez. En noviembre estrenaron el legendario
ballet simbélico 30-30.

En 1932 las hermanas Campobello unieron sus vidas a la his-
toria de la Escuela Nacional de Danza, la cual actualmente lleva
sus nombres. Gloria fallecié en 1968, Nellie desaparecio en 1985y
gracias a la Comision ¢Doénde esta Nellie?, sabemos que muri6 en
1986 y los culpables no permanecen en prision, pese a que fueron
sentenciados.

22 “Conciertos”, 4 de septiembre de 1930, Recorte no identificado.

23 DEL Rio, Carlos, “Nellie y Gloria Campobello creadoras de danzas”, Revista
de Revistas, Aho XX, num. 1067, 12 de octubre de 1930, pp. 38 y 39. Fotos.

2% AuLesTIA DE ALBA, Patricia, “Enrique Vela Quintero”, en Cuadernos del CID
Danza, nums. 4, 5, 6 y 7, SEP INBA, México, diciembre de 1985.

25 “La fiesta del arbol en el Parque Venustiano Carranza”, Excélsior, 19 de
febrero de 1931.
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La OPERA PRIVE Y LOS MAESTROS QUE SE
QUEDARON: ZYBIN, SHESTAKOVA,
NABIVATCH Y SAHAROV

La Opera Privé de Paris y su accidentada temporada en México

L GraN TeaTRO EspEranza IRis presento en febrero de 1930,
%una Temporada Lirica Rusa con la Opera Privé de Paris.

La compania llegdo a nuestro pais al finalizar una tournée
por Brasil, Argentina y América Central. Dirigida artisticamen-
te por el empresario Michel Benois, contaba con Gregorio Fetel-
berg como maestro director y concertador y B. Dobrovolsky, como
maestro sustituto y director de coros.

La apertura fue el 11 de febrero! con La leyenda de la ciudad
invisible Kiteij, opera mistica en cinco actos de Nicolas Rimsky-
Korsakoff, basada en una leyenda de Belsky, con decorados y mise
en escene de Michel Benois. Se repitio el dia 16. El 13 se estreno
por primera vez en México El Cazr Saltan , opera fantastica en un
prologo y tres actos de Rimsky-Korsakoff, inspirada en un cuento
de A. Puskin, decorados y trajes de Ivan Bolibin y danzas arregla-
das por Boris Romanoff. Esta opera se repitio el dia 15.2 Y anun-
ciada por segunda vez en esta capital el 16 de febrero,® se puso en
escena El principe Igor y Danzas polovetsianas, opera en tres actos
y cinco cuadros de Alejandro Borodin, con bailes arreglados por
Miguel Fokine, decorados de Pablo Froman y los bailarines Popla-

! Teatro Esperanza Iris, Temporada Lirica Rusa, Opera Privé de Paris, 11 de
febrero de 1930. Programa de mano.

2 Idem, 15 de febrero de 1930.

3 Idem, 16 de febrero de 1930.
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vska (Primera esclava), Gjebina (Segunda esclava) y Taneef (Gue-
rrero). El argumento de esta 6pera inspirada en un poema ruso del
siglo XII relata la siguiente historia:

El Principe Igor al partir (a la guerra), encomienda a su esposa Jaroslavna
al amigo que cree leal y sincero. Y marcha al frente de su ejército aclamado
por el pueblo. Al principio de la campana, la victoria va en pos de él, pero
luego, faltandole la oportuna ayuda de los otros principes, la fortuna le
vuelve la espalda, su ejército es derrotado y €l mismo, cubierto de heridas
cae prisionero.

La inicua conducta de Galizky, principe soberano en ausencia de Igor,
y que trata de seducir a Jaroslavna sin lograrlo, es un incidente que anima
la sesiéon dramatica.

El principe de Kiev, ve en suefios aquel fracaso terrible; envia mensaje-
ros a los demas principes, conjurandoles a unirse en pro de la independen-
cia de Rusia “por la sangre que manan de las heridas de Igor”.

Jaroslavna, esposa de Igor, eleva su queja al cielo” como el solitario
cuchillo lanza su triste lamento al rayar el dia, dice el poema legendario.
“Volaré como un pajarillo hacia el Danubio y con sus aguas lavaré las he-
ridas de Igor”.

Aprovechando las sombras de la noche, logra Igor evadirse; y a través
de los bosques, ocultandose por el dia, caminando durante la noche, guiado
en la oscuridad por el vuelo de los pajaros nocturnos que providencialmente
le sefialan el camino, llega por fin a su principado y sus subditos le acojen
con loco entusiasmo.?

También como repertorio se escenifico el 18 de febrero de 1930
La nina de la nieve (Snegurichka).

Como una de las funciones extraordinarias el 23 de ese mes,®
se presentaron La feria de Sorochin y El lago de los cisnes, ballet
clasico de Tschaikowsky, decorados y trajes de Froman, con dan-
zas arregladas por Nicolas Sergueef; interpretado por Poplavska
(La reina de los cisnes); Taneef (El principe); Brainin (Un amigo
del principe); Milenoff, Raschouokint, Gerebkoff, Jshingrin, Zibi-
ne, Jarosky, Ferrer, Jantshevsky (Cazadores) y Grjebina L, Envald,
Leoni, Ickovitch, Konstantinova, Koslovskaia, Keith, Hay, Marcué
M., Marcué T. (Cisnes); Vals: Federova, Chestakova, Grjebina I,
Littaker. Hemos trascrito los nombres del cuerpo de baile —que se

* Teatro Esperanza Iris, Temporada Lirica Rusa, Opera Privé de Paris, 16 de
febrero de 1930. Programa de mano.
5 Ibidem, 23 de febrero de 1930.
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acostumbraba citar por los apellidos—, ya que algunos pertenecen
a figuras de la danza mexicana: Hipolito Zybin, Diana Hay, Marina
y Tessy Marcué y Nina Shestakova. El lago de los cisnes fue filmado.

Las funciones continuaron, terminando la temporada el 28 de
febrero. En la funcion del 21 de febrero se presento la Fantasia
mexicana con la pareja Pérez Caro.

En marzo la compania actué en la Plaza de Toros los domingos
y en el Teatro Cine Politeama.®

En abril y mayo algunos bailarines de la Opera Privé de Paris
continuaron sus actuaciones en el Monumental Cinema, Club De-
portivo Suizo y el Politeama. En el Club Deportivo Suizo Yanakieva
interpretdo un Gopack y con Breimi asi como Marinero. Konstan-
tinova y Milenoff bailaron Tchardacrch. La despedida y beneficio
de la compania fue en el Teatro Capitolio el 20 de abril de 1950.7
La compania se desintegro, dejando en nuestro pais a excelentes
maestros rusos de ballet: Hipoélito Zybin, Nina Shestakova, Grisha
Nabivatch y Pedro Sajaroff.

Hipdlito Zybin, visionario propulsor de una escuela de danza oficial

Hipolito Zybin (1891-1965) ruso blanco, terminé sus estudios de
primer bailarin en la Escuela de Elena Poliakova, solista del Tea-
tro Imperial de San Petersburgo; hizo muy serios estudios de la
historia del ballet desde la antigiiedad y, al mismo tiempo se per-
fecciono en los estudios de ballet de Nicolas Legat y Natalia Gonts-
charova, estudio también con Francois Delsarte...?

Zybin fue primer bailarin en el Teatro Real de Belgrado. Paso
posteriormente al Teatro Municipal de Chatelet y a la Opera Privé
de Paris. Se contraté con esta compania para realizar giras por
casi toda Europa y por los paises de América del Sur.

6 FRADIQUE, “Por otros teatros. De teldon afuera”, Revista de Revistas, Afio XX,
num. 1037, 16 de marzo de 1930, p. 9.

7 Teatro Capitolio, Coros y Ballet de la Opera Privé de Paris, 20 de abril de
1930, Volante-programa.

8 ZyBIN, Hipolito, director de la Escuela de Plastica Dinamica de la SEP, 10 de
abril de 1930, Recorte.



La OpPERA PRIVE Y LOS MAESTROS QUE SE QUEDARON:...
PATRICIA AULESTIA

Decidio radicarse en México como profesor de danza, obtenien-
do permisos para dar cursos gratuitos de baile en la SEP.° Realiz6
sus primeros trabajos coreograficos con sus alumnas del Centro
Escolar Benito Juarez. Fue nombrado profesor ayudante de la Di-
reccion de Educacion Fisica de la SEP. Promovi6 la creacion de un
cuadro de baile.!° El Departamento de Bellas Artes acordé formar
un grupo constituido por profesores para que formularan “el pro-
grama de ensenanza del baile en las escuelas de la Secretaria, y
para la organizacion de un baile mexicano que pueda presentarse
en los diversos festivales de la SEP”.!! Zybin fue uno de los maes-
tros nombrados para trabajar bajo la direccion de Jests M. Acuna
y Carlos Gonzalez. Con el grupo realiz6 montajes exitosos para
realizar festivales, entre ellos el Ballet del arbol. Zybin fue comi-
sionado por Alfonso Pruneda para unificar los procedimientos de
ensenanza de los profesores de baile dependientes de la SEP.!? El
maestro para entonces logré6 dos nombramientos de profesor, se
sintid6 comprometido con la SEP y elaboro el Proyecto para la crea-
cion y organizacion de la Escuela Nacional de Plastica Dinamica.'®

El 29 de abril de 1931 se iniciaron oficialmente las actividades
de la Escuela, bajo la direccién de Carlos E. Gonzalez y como di-
rector técnico Zybin.

El grupo de profesores continu6 participando en diversos festi-
vales. Zybin recibio el encargo de crear un Homenaje a Pavlova.'*
Al mismo tiempo realizaron un viaje de estudio a las fiestas de
Chalma, Estado de México. ° Zybin informé que la unificacion de la
ensenanza del baile en las escuelas era dificil, debido a que “to-
das las profesoras tienen conocimientos muy distintos, asi como
sistemas y capacidades pedagogicas (y) estan mas capacitadas

9 Oficio de Hipdlito Zybin al Dr. Franklin O. Westrup, director de Cultura
Fisica de la SEP, 10 de abril de 1930.

19“Lo que va de ayer a hoy”, Jueves de Excélsior, nim. 557, 23 de febrero de 1933.

11 Oficio de Alfonso Pruneda a Hipdlito Zybin, 6 de febrero de 1931.

12 Dr. Alfredo Pruneda, Cuestionario para los profesores de baile dependien-
tes del Departamento de Bellas Artes de la SEP, 28 de enero de 1931.

13 ZyBiN, Hipolito, “Proyecto para la creacion y organizaciéon de la Escuela de
Plastica Dinamica, documento mecanografiado, 25 de febrero de 1931.

14 “Homenaje a la memoria de la excelsa Pavlova”, en El Universal, 24 de mayo
de 1931.

15 ZvBIN, Hipolito, a Carlos Chavez, “Informe de la Comision en las fiestas de
Chalma”, 2 de junio de 1931.
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para la preparacion de los numeros de los festivales que para la
ensefianza”.'® Estos comentarios seguramente propiciaron que en
1932, cuando el Consejo de Bellas Artes resolvio crear la Escue-
la de la Danza de la SEP con Carlos Mérida como director, sus
planes de la Escuela de Plastica Dinamica no fueran tomados en
cuenta.

Zybin continu6 ensenando en la institucion algunos anos mas,
enfrentando continuamente situaciones complejas, provocadas por
su posicion politica contraria al régimen imperante, o simplemente
por celos profesionales. Opt6 por dedicarse a su Academia de Ba-
llet Clasico y Plastica Dinamica, en la cual tuvo destacadas alum-
nas, entre ellas las Campobello, Martha Bracho, Raquel Gutiérrez,
Amalia Hernandez, Magda Montoya, Rosa Reyna y Clara Carranco.
Zybin fallecio en 1965.

Las academias de los maestros rusos, semilleros
de bailarines profesionales

Nina Shestakova

Naci6 en 1904, bailarina, maestra y coredgrafa moscovita, estudio
con Mikhail Mordkin en la Escuela del Teatro Imperial Ruso donde
se graduo. Fue alumna de Michel Fokine en San Petersburgo y de Fe-
dora Primera en Letonia. Bailo con la compania de ballet del Teatro
de la Opera de Riga. Se perfeccioné en Paris con las maestras Olga
Preobrajenska y Vera Trefilova. Participo el Ballet del Teatro de los
Campos Eliseos, y fue escogida por Nicolas Sergueef para pertene-
cer a la Opera Privée. En la temporada en México de la compania
fue una de las solistas y destaco en la filmacion de EIl lago de los
cisnes.

Junto con su esposo Grisha Navibatch se quedaron en la capi-
tal. Fundaron su Escuela de Baile Clasico Nina Shestakova.

En 1933 present6 un festival en el Casino americano con sus
alumnos, entre ellos Magdalena Ortega.!”

16 Zyein, Hipolito, a Carlos Gonzalez, “Informe de las labores”, 5 de junio de
1931.
7 (Margarita Ortega, alumna de Shestakova), Jueves de Excélsior, nim. 599,
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En 1935 presenté un Concierto de Danza Clasica en el Teatro
Hidalgo con su Academia de Ballet.'®

Sus discipulos Sergio Franco, Enrique Uranga, Lolita Téllez
Wood y Emmita Alatorre.

En 1936 falleci6 prematuramente Emmita y la maestra Shes-
takova actuo en Mérida, bailando la Muerte del Cisne como home-
naje postumo a su alumna, en el Teatro Peén Contreras.!® Perma-
necio en esas tierras yucatecas dirigiendo la Academia de Baile
Emmita Alatorre durante seis anos. Shestakova regresé a la ciu-
dad de México y luego volvié a Mérida donde falleci6 en 1995.

Grisha Nabivatch

Bailarin, maestro y coredgrafo ruso, junto a su esposa Nina Shes-
takova, adopto a Luis Pérez Davila, un nifno que destacé por su
talento natural para el ballet, que bajo el seudéonimo de “Luisillo”,
radico después en Espana, cosechando grandes lauros para su
compania internacional.

Nabivatch establecio en 1933 sus Estudios de Baile de Salon en
el Teatro Ideal, donde ademas impartio clases de ballet, pas de deux
acrobatico y danzas rusas. Dirigi6 el Ballet Grisha Nabivatch. Partici-
po como coredgrafo en la temporada de opera de 1937. Sus alumnos
fueron “Luisillo”, Sergio Franco, Magda Montoya, Josefina (Martinez)
Lavalle, Socorro Bastida y Alicia Fernandez Leal, entre otros. Fa-
llecié en 1971.

Pedro Saharov

Pedro Sajaroff (Saharov) segin Nabivatch, fue el encargado de fa-
bricar las zapatillas para los bailarines de la Opera Privée de Paris.

Fundo su estudio de danza en la colonia Roma. Se especiali-
zaba en danzas rusas y participé esporadicamente en festivales
benéficos.?° Fue maestro de la Escuela Nacional de Danza.

14 de diciembre de 1933. Una foto.

18 Cardona, Victor, “Cuadro de julio de 1935”.

19 Saras, Victor, El Lago de los Cisnes, Antecedentes e Historia de Yucatdn,
Talleres Graficos del Sudeste, Mérida, octubre de 1998, p. 39.

20 “Anglo American Notes”, El Universal, 7 de mayo de 1935, p. 7.
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Pedro Rubin innovador del vaudeville internacional

EDRO RUBIN (1903-1938), bailarin potosino que cultivéo des-

de temprana edad su aficion por el teatro y la danza. Hizo

sus primeros pininos de bailarin en unién con su herma-
na Lidia, bail6 en el Cine Metropolitan de la Ciudad de México con
un traje prestado por algin amigo. Las fotos de entonces lo mues-
tran con su cara anifiada sin expresion en poses “apachescas”. Los
hermanos con frecuencia eran invitados a presentarse en fiestas
particulares.!

Desde 1918 formaron pareja con Fernandita Areu actuando
en el Teatro Colon,? el Cine Casino® de la calle de Guerrero y en el
Trian6n Palace.* Rubin gané en compania de Areu el Gran Con-
curso Artistico y de Simpatia del Cine Casino. Se marcharon a
Tampico y de alli a los Estados Unidos.

Las primeras andanzas de Pedro Rubin en la conquista de la gloria, co-
mienzan en las ciudades americanas de la frontera: en cabarets y teatros de
tercera categoria. Interpreta bailes mexicanos y espafoles que son recibidos
con escasos aplausos. Pedro Rubin se plantea un dilema: o fracasa o reno-
varse. Y como el hambre no invita a las resoluciones comodas, el artista se

! “Lo que va de ayer a hoy”, Jueves de Excélsior, num. 557, 23 de febrero de
1933.

2 DE O1avarria Y FERRARI, Enrique, Resenia histérica del teatro en México, Ed.
Porrua, 1961, p. 3422.

3 Cine Casino, Excélsior, 1 de diciembre de 1918, Cartelera.

* Espectaculos, Trianén Palace y Cine Casino, Excélsior, 22 de diciembre de
1918, Cartelera.
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renueva. Poco a poco va pulsando el gusto extranjero. Y dia a dia va estili-
zando, segun su instinto estético, los bailes.®

Un articulo titulado “Contratado para bailar en el Teatro Schu-
bert” del que no tenemos fecha ni autor, comenté:

Asi se va de una ciudad a otra disefiando su perfil artistico, hasta que llegd
a Nueva York. En esta metrépoli Rubin se apoy6 en el escalén que lo ha de
llevar arriba: pero hasta llegar a este escaldn, el bailarin vivi6é tan inten-
samente que se pudiera escribir una novela de la bohemia aventurera y
picaresca.

Al llegar a Nueva York, Pedro Rubin se presenta a una agencia artistica.
Estos establecimientos vienen a ser como una bolsa de trabajo de los va-
lores escénicos. Cada artista tiene la oportunidad de hacer una exhibicion
de su modalidad. Acuden a presenciar estas pruebas los empresarios de los
teatros de segunda categoria neoyorquinos.

Transcurren las pruebas en una monotonia irritante. Frente a los ar-
tistas estan arrellenados en sus butacones, los empresarios que parecen
verdaderos burodcratas del éxito. Entre ellos hay un judio, Schubert, que
rara vez junta sus manos enguantadas para el aplauso.

Pedro Rubin interpreta uno de sus bailes: una estilizaciéon de una danza
mexicana. Al final la voz de Schubert se oye en una exclamacioén: “Bravo”. Y
el artista mexicano es contratado para debutar como bailarin en una revista
del Teatro Schubert. La revista lleva el titulo de Cancién de amor.

En 1926, J. Xavier Mondragon entrevisté a Rubin en la Chica-
go School of Dancing y comenzo su articulo diciendo:

Entre la pléyade de artistas se encuentra la notable pareja Rubin-Areu;
una pareja elegante, bien presentada y, sobre todo, muy mexicana simple y
sencillamente, porque ellos, a pesar de haberse especializado en los bailes
internacionales y espanoles, siempre obligan a empresarios y demas gente
del escenario, a que les presente como artistas mexicanos, y no como “Spa-
nish Dancers”, que mexicanamente suena muy feo.

Pedro Rubin y Fernanda Areu, llevan tres afios de trabajar en los es-
cenarios yanquis. Han recorrido de la Ceca a la Meca, contratados por los
mejores circuitos teatrales, es decir los mejores del mundo, porque sin alar-
dear mucho, son los circuitos que ahora estan abasteciendo a los teatros
europeos. Los circuitos en referencia son: el Keith-Albee, el Orpheum y el
Orpheum Jr., con quienes han hecho tournées de cincuenta y tantas sema-
nas, que ya son palabras mayores.®

5 Nurez, Alonso, “Rubin, maestro de ballet del Folies Bergere”, El Universal
Tlustrado, nim. 732, 21 de mayo de 1931, pp. 20 y 21.

¢ MonDRrAGON, Xavier, Jarabe tapatio vs. Charleston, El Universal Ilustrado,

ano IX, num. 466, 15 de abril de 1926, pp. 28,y 64.
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A Mondragoén, Rubin relaté otra version de lo sucedido en Nue-
va York “entre €l y el empresario Schubert, nada menos que el em-
presario cumbre, dueno y senor de los monumentales Gallagher y
Shean”:

...cierto dia, en uno de los escenarios donde desfilaban no menos de dos-
cientos artistas europeos y americanos, todos aureolados de gran fama,
para que dieran una prueba de lo que sabian hacer, en presencia del judio
Schubert, fastidiado Perico, porque su turno no llegaba, opté por retirarse
a su camerino, vestirse y esperar hasta otro dia, cuando fue llamado. Co-
menzo6 a bailar uno de los mejores niimeros espafoles que ya tenia puestos
y con los cuales habia triunfado en México y California, cuando (cosa rara),
el empresario cumbre exclamé: “{Very good!”, debiendo advertir que esto su-
cedi6 precisamente cuando el bailarin compatriota llevaba cuatro minutos
escasos de estar bailando. Esto lo concepttia Pedro Rubin como un triunfo,
pues el empresario neoyorquino que hemos mencionado, siempre espera a
que los artistas que estan “dando prueba”, terminen su ntimero, para dar
su fallo.”

La pareja Rubin-Areu firmaron contratos con varios empresa-
rios de cabarets de primer orden, procurando cobrar muy caro “y
eso es precisamente lo que los ha hecho valer, pues hay que tomar
en cuenta que los americanos, cuando ven que alguien cobra ba-
rato, eso les hace creer que el artista es malo”.?

Rubin ensen6é en la Chicago School of Dancing dirigida por
Miss Powell, el Jarabe tapatio.

Pedro Rubin y la simpatica sorda Fernanda, no son amantes de los bailes
prosaicos y desabridos, por eso detestan el Charleston, a pesar de bailarlo
noche a noche, a peticion del “respetable” que concurre a los cabarets. Ru-
bin solamente ensefia a sus discipulos bailes espafnoles, argentinos y mexi-
canos, detestando los pasos de baile de negros, el compas del “vals Chicago”
y todo aquello que esta en abierta pugna con el buen gusto y la estética.’

En junio Rubin actu6é como una “novedosa atraccion” en el
Zoological Gardens Festival de Cincinnati. En esta ciudad se sepa-
r6 de Fernanda. En el verano de 1926 impartié un curso maestro
en el Nicholas Tsoukalas Studio of Greek Classic Dancing de Chi-
cago. Para entonces Rubin anunciaba que habia actuado profesio-
nalmente en el Teatro Principal de México; Teatro Nacional de La
Habana, Cuba; Teatro Municipal de Rio de Janeiro, Brasil; Teatro

7 Idem.
8 Idem.
9 Idem.
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Colon de Buenos Aires, Argentina, Teatro Maravillas de Madrid,
Espana y el Kit Kat Club de Londres, Inglaterra. Habia también
puesto las danzas de Carmen en la San Carlos Grand Opera Co.!°

Pedro Rubin!! lleg6 a la cuspide de su carrera triunfal en 1927
cuando trabajo en Rio Rita,'? estableciendo un salario standar de
400 dolares semanales.!®

México esta de moda en Nueva York, por lo menos, entre el numeroso publi-
co que acude noche a noche al Teatro “Ziegfeld”, que acaba de inaugurarse
en aquella ciudad, con una novedosa zarzuela Rio Rita, que al decir de quie-
nes la han visto tiene mucho de mexicano.

Rio Rita tiene un argumento que se desarrolla en una de nuestras po-
blaciones fronterizas, copiando su ambiente con la mayor fidelidad, y ha-
ciendo pasar ante los espectadores a mas de un tipo familiar entre nosotros.

No es eso todo, sino que en la Compania trabaja, también con gran éxi-
to, el admirable bailarin mexicano Pedro Rubin...

Tanto la presentacion de nuestro compatriota, como el estreno de Rio
Rita, han sido el acontecimiento teatral mas grande de la temporada de
Nueva York, al grado de que el dia de la inauguracion del “Ziegfeld”, el pre-
cio de taquilla fue de veintiocho délares la luneta, cosa que no logran sino
companias famosas en los Estados Unidos.

Pedro Rubin ha sido el primer bailarin mexicano que figura en una de
las principales representaciones de Nueva York, por lo que se ha hecho
acreedor a los parabienes de la Colonia Mexicana.

El empresario, sefor Florens Ziegfeld, conocedor de lo que vale el artista
mexicano, le ha hecho una propaganda incansable, hasta lograr imponerlo
en el publico neoyorquino, que siempre se ha mostrado exigente en esta
materia.!*

Rubin se consagré. Las carteleras luminosas destacaban su
nombre. Las revistas especializadas de danza publicaron su cari-
catura por Matias Santoyo y sus versiones estilizadas del Fado por-
tugués?®® o el Jarabe tapatio (Mexican National Dance).'® Vivia muy

10 Nicholas Tsoukalas Studio, Curso maestro de verano en danzas espafolas

y castafiuelas. Chicago, 21 de junio-19 de julio de 1926. Volante.

11 Excélsior, 6 de marzo de 1927, suplemento, p. 1.

12 “Hispanic Broadway”, The Dance, abril de 1927, p. 29.

13 NunEz, Alonso, “Rubin, maestro...

14 “La zarzuela mexicana triunfa en Nueva York”, Jueves de Excélsior, nim.

248, 10 de marzo de 1927.
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15 “Fado portugués”, en The Dance, Nueva York, junio de 1927.
16 “Mexican National Dance”, The Dance Magazine, mayo de 1928.
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bien en un céntrico apartamento cerca de Broadway. Después de
la temporada en Nueva York, Rubin y la compania de Rio Rita se
fueron de gira.'”

Al dejar Rio Rita fue contratado como maestro de ballet en los
Teatros Roxy y Palace de Nueva York.!®

Son unos cuantos los artistas latinoamericanos que triunfan en Nueva York.

Entre estos esta Pedro Rubin, que bien pudiera haber sido por su des-
bordada cantidad de gusto, pintor, dibujante, escultor o musico: pero fue
bailarin, es decir, intérprete, con los alados movimientos de su cuerpo, de
pasos que hubieran sido saltos, a no haber sido por el oportuno y agil revo-
loteo de sus brazos. Sabe con la maestria propia del gran artista, cambiar de
alma, y el casi sacerdotal “Danseur” del “Guerrero Azteca” que nos conmue-
ve como si oyéramos el repique de una campana en la tarde, en una aldea,
no es el mismo intérprete de “Chiapanecas” en que, con su sombrero de
paja y su sarape inquieto, culebrando va y viene, zapatea y pasa, ofreciendo
siempre una faceta nueva de ansia ajena.

Sabe darse artisticamente siempre, en la medida suficiente, en el lugar
oportuno y con gracia necesaria.

Es lo que justamente se llama un triunfo. El triunfo de los verdaderos
artistas, que imponen sus gustos, sus caprichos y hasta sus defectos, los
cuales al llegar a ello se tornan no en virtudes, pero al menos si, en moda
de hoy, luego en costumbre, mafnana en tradiciones.

Y asi, Pedro Rubin, es mas que un primer danseur, es un maestro;
si estuviera en una universidad, seria un profesor; pero como esta en un
tablado no es mas que un artista. “Rio Rita”, la mas grande. Majestuosa y
(muy importante en este pais), lucrativa comedia musical de Ziegfeld, fue la
cima sobre la cual domind, de manera definitiva, a sus multiples émulos de
minuscula talla. La San Carlos Grand Opera Company, pagé sus respetos al
gran mexicano y lo nombro su primer bailarin y maestro de ballet. Luego, en
el retumbante Roxy, ha sido méas de una vez huésped de honor de conocido
empresario del mismo nombre. Los circuitos Keith-Albee-Orpheum y otros
mas, han tenido el privilegio de contar entre sus favoritos a Rubin.

Y hoy es la primera figura en la grandiosa y resplandeciente revista
musical, del famoso empresario Harry Rogers, una de las mejores de esta
temporada en este pais, “Spic and Spanish”, en el cual permanecera hasta

el dia que se embarque”.!®

17 “Pedro Rubin. In the spotlight”, The American Dancer, agosto de 1928.

18 The Dancing Times, diciembre 1929, p. 245.

19 DE AraGoN, Victor C., “El arte azteca de Paris”, Revista de Revistas, nim.
1017, 27 de octubre de 1929, p. 16.
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Organiz6 The Pedro Rubin Girls para presentarse en las princi-
pales capitales de Europa.?

De los Estados Unidos se marcha a Europa. Se presenta en el “Coliseum”
de Londres y en el “Winter Garden” de Berlin. La critica lo saludé como un
bailarin de gran escuela. Y su nombre adquiere tal preponderancia en el
ambiente europeo que al poco tiempo es contratado como maestro de ballet
del “Follies Bergére” de Paris.

...el jéven bailarin ha movido mucho los pies sobre los tablados teatra-
les. Ha recorrido una trayectoria incierta y triste que la vida marca a los
artistas. Ha pasado hambre, ha luchado, ha puesto en juego siempre su pe-
queno prestigio para alcanzar el aplauso de la gloria. Y al fin de la caminata,
el éxito se entrega al que lo conquista audaz e inteligentemente, corona sus
anos mozos. Pedro Rubin ha saltado de una tipica carpa mexicana a un es-
cenario que recibe los aplausos de todos los publicos elegantes del mundo
el Follies Bergére.?!

Quienes conocian su trabajo sabian que iba a imponerse:

El nombre de Pedro Rubin no es desconocido en México. Alla se conocen sus
triunfos artisticos logrados en tierras americanas.

Su instinto artistico, su perseverancia y su firme propésito de triunfar
le han llevado al lugar que ocupa entre los artistas de baile que existen en
el mundo entero. Haber podido triunfar en New York, Chicago, Los Angeles,
San Francisco y otras ciudades americanas es ya una enorme satisfaccion y
haber venido a Paris contratado por seis afnos por los directores del “Folies
Bergére” es, igualmente, otro gran triunfo.

Pedro Rubin ha logrado lo que casi nadie entre los artistas que cultivan
su género ha alcanzado.

Paris en este instante lo aplaude y ve en él a un innovador de los “bailes”
y de los cuadros que forman las revistas de Vaudeville en el “Folies Bergére”

...Bailar tangos y cantar tangos argentinos no es revelar lo que es la
musica de nuestro pais. El arte de Pedro Rubin —estilizado con buen gusto
y con talento—, es otra cosa. No es el baile cursi que mueve agilmente los
pies en el “jarabe”, ni es el salto de los artistas de circo. Rubin siente y da a
sus bailes una interpretacion en que se anima un ritmo lleno de gracia, de
elegancia y de atractivo. El baile es la cosa mas dificil de saber expresar y
comprender. Pedro Rubin, interpreta la muisica nuestra por medio de movi-

20 “Las girls del mexicano Pedro Rubin en su gira (sic) mundial”, Jueves de
Excélsior, 28 de junio de 1928.
21 Nunez, Alonso, “Rubin, maestro...
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mientos adecuados, ritmicos, sin caer en el ridiculo ni en el mal gusto. Esto
ya es poseer un don.??

Rubin dijo entonces:

Mi caso es Unico en el historial de “Follies Bergére. Soy el primer mexicano
que bailo en ese escenario que viene a ser el pedestal de muchos idolos de
Paris, fui contratado como maestro de ballet, de evoluciones. En las revis-
tas de 1929 a 1930, he presentado siete cuadros completamente originales,
creados por mi bajo mi exclusiva direccion.

Hay que conocer la psicologia de cada pais para adoptar la modalidad
artistica que mas contraste con su espiritu. En Berlin y Londres, hice ex-
hibiciones de bailes mexicanos y algunos bailes futuristas por mi creados.
Pero lo que mas ha gustado a estos publicos han sido nuestros bailes. Claro
estan servidos en vajilla de plata.

En los bailes tipicos hay que quitarles todo aquello que sea localismo y
dejar en ellos la linea medular, el ritmo escueto. Sobre este armazoén recio
y silencioso el artista ha de poner el adorno de su sensibilidad en beneficio
de la comprensiéon universal. El publico de los grandes teatros extranjeros
es un publico de todas partes del mundo, que se identifica por su gusto a
la depuracion, al refinamiento. El artista ha de agradar esta exigencia esti-
lizando elegantemente los bailes que pertenecen a una sola raza, a una sola
region.

Mi trabajo (en Francia) ha sido también mexicano; pero mucho mas
futurista. He hecho una creaciéon que titulo “El trabajo”; un baile cuyo ritmo
esta sujeto al ruido de cadenas, de silbatos, de claxon, de maquinaria, de
yunque. Ha sido un verdadero éxito en Paris”.?®

Pero, un periodista mexicano percibe que no todo es justo en la
carrera del mexicano:

...en la temporada, ...nadie, leyendo el programa que lleva impreso a una
imponente lista de nombres y una coleccién numerosa de retratos del per-
sonal artistico y técnico, que dan la impresiéon de un estado mayor disci-
plinado y anénimo, podria imaginarse que una gran parte del éxito y de los
aplausos con que el publico saluda el espectaculo corresponde legitima-
mente a un artista mexicano: Pedro Rubin. Su nombre no resalta, como
debiera, en los programas. Su aparicién en escena se restringe a tres nu-
meros. Las oportunidades para mostrar su valer individual son pocas. Sélo
entonces puede admirarse su arte y sus facultades para interpretar danzas
multiformes. La verdad es que su labor es mucho mas intensa, variada y
brillante. Ha creado y ejecutado muchos de los cuadros mas brillantes de

22 SErRrANO, Carlos, “El artista mexicano Pedro Rubin triunfa en la capital
francesa”, El Universal Ilustrado, num. 680, 22 de mayo de 1930, p. 28.
23 Nunez, Alonso, “Rubin, maestro...



RUBIN Y SIRIA, MEXICANOS QUE TRIUNFARON EN EL EXTRANJERO
PATRICIA AULESTIA

una variedad asombrosa. Su imaginacién ha saltado de un motivo a otro,
todos de caracter distinto.

En el cuadro de “Paris alegre” su intuicién lo ha hecho entrar sin tropie-
zo en el ambiente parisino, que le era totalmente desconocido. Como si hu-
biese pasado su existencia en las alturas del viejo Montmartre. En el “baile
de los crotalos”, en que él mismo toma parte, ha aprovechado con ventaja
temas de musica, no sé si espanola o portuguesa, meridional, en todo caso.
Uno de sus mayores éxitos es un cuadro que aparece, al mudarse subita-
mente la escena, un inmenso pavo real cuya cauda desciende desde lo alto
de la escalinata, cubriendo totalmente la escena. El efecto es admirable, y
apenas sale el publico de su deslumbramiento, cuando cada pluma de la
enorme cauda se estremece y agita, y surge una mujer; el conjunto se dis-
grega en un baile original, pomposo, feérico. Un baile picarezco que el pro-
grama trilingue (impreso en francés, inglés y espanol, para beneficio de los
turistas), expresa en castellano un poco ingénuo con el titulo de “desnudo
pillo”. Un baile infernal, a ritmo loco, desesperado. Un cabaret espafiol con
un baile de la capa, en que Rubin, figura central despliega toda la gracia de
sus agiles evoluciones y realiza con la capa, agitandola a todo vuelo, figuras
fantasticas, apenas verosimiles. Uno de los conjuntos finales es obra suya.

En total nueve numeros. Todo esto realizado en un medio que descono-
cia la vispera, con masas corales (si se permite la expresion) enteramente
nuevas para €l, que es necesario mover, disciplinar, empapar en la inten-
cion y en el ritmo. Es un esfuerzo que mereceria una cita mas extensa y
puntual en los programas.?*

Terminado su contrato en el Follies Bergére de Paris, donde hizo
una brillante temporada en el famoso Music Hall, Rubin recibi6
proposiciones ventajosas para actuar en Berlin: “Sera el punto de
partida de una gran tournée por las grandes capitales de Europa.
Con este fin esta ya poniendo una serie de cuadros nuevos, todos
originales, y entre ellos figurara, naturalmente, algo genuinamente
mexicano. No es su proposito presentar inicamente cuadros mexi-
canos, pues su repertorio es variadisimo y tiene que acomodarse a
las condiciones del teatro cosmopolita, que prevalece en los teatros
de variedades y music hall de toda Europa”.?

El estreno en México de la pelicula Rio Rita se efectuo en el
Teatro Regis, el 27 de febrero de 1930, fue producida por Radio

2% “Pedro Rubin en Follies Bergére”, Revista de Revistas, num. 1049, 8 de
junio de 1930, p. 27.

25 “Pedro Rubin va a Berlin”, Revista de Revistas, num. 1095, 26 de abril de
1931, p. 45.
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Pictures Inc. y Florenz Ziegfeld Productions, dirigida por Ziegfeld y
coreografia de Pedro Rubin.

Rubin rescinde el contrato en Italia por una disposicion de
Mussolini que exigio descontar un 30% a todos los artistas extran-
jeros que trabajaron en ese pais. Rubin cansado de aplausos en
tierras extranas y sediento de ovaciones en la suya propia volvio a
su pais.?°

Ha llegado a la ciudad de México después de una brillante actuacién en
los principales teatros de Nueva York y en el Follies Bergére de Paris, el
notable bailarin mexicano Pedro Rubin. Los que le conocieron actuando
modestamente en algunos de los foros de esta capital, dificilmente recordaran
a este muchacho que, lleno de fe y entuasiasmo, se lanzé a la conquista de la
fama y del vellocino de oro. Arribando a la Babilonia de Hierro con el tinico
bagaje de su juventud. De su fe en si mismo y del entusiasmo por el baile.
No se puede decir quienes hayan sido sus maestros de Rubin. Mas bien es
un caso tipico de intuicion, cultivada sin desmayos hasta conseguir el éxito
anhelado.?”

Rubin comenz6 a impartir clases en su Academia de Baile, pre-
paro los bailables de la pelicula Santa y monté un recital con el
Ballet Carroll. Rubin fue presentado por Miss Lettie H. Carroll.?®
Lograron grandes éxitos en los teatros Regis®® y Nacional de la ciu-
dad de México y en el Principal de Toluca.

...Conquisto6 al auditorio, que en su mayoria era de norteamericanos —para
cuyo gusto y concepto ha hecho Rubin su vestuario— y consiguié6 los prime-
ros aplausos con el magnifico efecto del final de las “Chiapanecas” ...y asi
como al sector yanqui, causé grata impresion lo que les era exético, como
la “Danza ritual azteca”, el “Toreador” y el “Jarabe” final, a nosotros nos
produjo sensacién estupenda, “lo que no es de aca”, como las “Impresiones
americanas”, la “Argentina” y el “Fado” prodigio de alegria que contagia y
enciende el entusiasmo para dejar un buen sabor de boca y arrancar la
ovacion que consagré a Rubin al caer el tltimo telon.

26 “Lo que va de ayer a hoy”, Jueves de Excélsior, num. 557, 23 de febrero de
1933.

27 “Un bailarin mexicano que triunfé en Paris”, Jueves de Excélsior, nim. 28
de mayo de 1931, p. 8.

28 Anglo American Notes, Pedro Rubin en el Teatro Regis hoy”, El Universal,
28 de julio de 1931, 1a, sec. p. 2.

29 F. M. “Teatro Regis, presentacion de Pedro Rubin”
de 1931, 1a, sec. p. 7.

, El Universal, 30 de julio
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Nos unimos al aplauso unanime del auditorio de esa noche al nuestro muy
sincero.%°

Acompanaron a Rubin la bailarina mexicana Conchita Mar-
tinez “Salomé”, Toto Vinas, Peggy McCleary, Elda Maria Povedo,
Georgette Samohano, Guillermina Larie, Maria Uribe Jasso, Es-
peranza Vazquez, Elvira Mendoza Ortiz, Yolanda Orive Robertson,
Emma Tapia, Jodey Cline, Hildegard Rink y las seforitas Calvillo y
Gemotes. La sorpresa fue que debuto la actriz mexicana Lupita To-
var —quien llegé de Hollywood para protagonizar la pelicula Santa.

Habria acaso quien discutiera a Rubin en su indumentaria, influenciado, en
su vistosa proligidad de lentejuela, por las modas de California y del Hud-
son. De alla viene. Se puso a tono con las necesidades de aquellos publicos
que ha desconcertado la cinta de celuloide cromatica, donde la lentejuela
irisa el ambiente y lo hace propicio hasta a mentir, lujo donde hay guarda-
rropia; pero, en fin, esto es un pecado venial que en nada amengua la sélida
personalidad del artista, cuajado y vistoso, que en su danza azteca se nos
revel6 como el mago del ritmo, agilisimo, emotivo, haciendo su propia mu-
sica salvaje de “yungla” con los descalzos pies. Arte, arte puro, y lujo: una
capa que envidiaria Moctezuma para recibir a los embajadores tlaxcaltecos
o a los barbados hombres blancos del Oriente.

Y, la nota blanca del festival, también se nos revel6é Lupita Tovar como
una emotiva y gracil bailadora de tango, dentro de los canones rubinistas.
La vimos en escena; alta, esbelta ella, que en la calle y en el estudio parece
un bibelot de cera para adorno de un cojin oriental. Espejismo del teatro.
Y danz6. Culminé casi con el natural alboroto del publico que le tributo la
ovacion de la noche. Fue la nota blanca de seda, el plumoén arrebatado sua-
vemente por el céfiro.>!

Pedro Rubin le recordd a un critico mexicano:

Usted me decia... en Paris, que desconfiara de México y de mi mismo, cuan-
do estuviera aqui. Los dos nos hemos equivocado. Se pueden hacer las
mismas cosas, no con la misma facilidad, no con igual ambiente, pero se
realizan. La emocioén del trabajo se supera y se afina, por las dificultades.
Los elementos existen aqui, y qué placer el de trabajarlos...”

Aqui es lo mismo. Haga usted la prueba, dentro de su oficio. Invente,
una cosa nueva, lancela y, si prende encontrara una magnifica fuente de

goce...%?

30 Euizonpo, “Notas teatrales”, Excélsior, 31 de julio de 1931.

31 Aguia, Guz, El Popular, 14 de diciembre de 1931, p. 6.

32 “Entre las ideas de Pedro Rubin”, Revista de Revistas, 6 de diciembre de
1931, p. 34.
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Rubin fue contratado como profesor de baile teatral a la Escue-
la de Danza de la SEP.** Al mismo tiempo como director de evolu-
ciones de la Compania de Revistas Campillo, escenifico De México
a Hollywood, Chang Wu L. y Talismdan. Con James W. Buchanan
trataron de presentar en el Estadio Nacional El incendio de Roma.
Para el gran espectaculo “Rubin preparé sesenta bailarines... ex-
céntricos gladiadores, luchadores, coros...”* “Un fuerte chubasco
impidi6 la realizaciéon del grandioso festival anunciado como nun-
ca visto en México”.?®

En una entrevista Rubin hablo6 sobre el arte coreografico:

La coreografia norteamericana nunca ha existido: sus métodos son una
mezcla de las escuelas italiana, rusa y francesa.

Estimo que nuestros temas coreograficos son fundamentalmente in-
teresantes, de gran belleza emotiva y de abundante plastica. Y si fueran
cultivadas por todos los profesores de bailes, mas o menos de comun acuer-
do entre si, para establecer una norma y buscando su forma estilizada,
entonces si se podria formar una técnica que sirviese para la preparaciéon y
conocimiento de nuestras danzas nativas.3®

Rubin y Rita Montaner fueron dos de las principales figuras de
la compania de revistas, con las que abrié sus puertas el Teatro
Lirico.%”

Tremendo chasco se llevaron unos periodistas cuando Rubin
invito a la prensa, en febrero de 1934, a presenciar un ensayo de
un ballet nudista “que habria de revolucionar el arte coreografico,
tanto en México como en los demas paises civilizados”. Los repor-
teros tuvieron que conformarse, ante la decision del temperamen-
tal maestro, de solo presentar en su minusculo estudio, ejercicios,
piruetas y acrobacias ejecutadas por un grupo de conocidas ac-
tricitas cinematograficas: Adela Jaloma, Gaby Sorel, Maria Luisa

33 VILLAURRUTIA, Xavier y Gorostiza, José, Escuela de Danza de la SEP, 15 de
marzo de 1932, Documento mimeografiado

3% “Una ciudad incendiada”, El Universal Grdfico de la Tarde, 26 de abril de
1932.

35 “El incendio de Roma: un espectaculo que nunca ha visto México”, El Uni-
versal, 6 de mayo de 1932, 2a. sec., pp. 1 y 5.

36 Mora, Fernando, “El cultivo de la danza en México”, Jueves de Excélsior,
num. 543, 17 de noviembre de 1932, p. 12.

37 RoBLETO, Hernan, “La semana teatral”, Revista de Revistas, num. 1213, 13
de agosto de 1933.
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y Beatriz Doré y la quinceanera Pilar Parra, ellas se opusieron a
ensayar el baile nudista.>®

Los Rubin Dancers fueron parte del elenco que estrenaron el
gran espectaculo La hora azul en el Politeama, el 2 de junio de
1934. Se anunci6 la despedida de Tona, “La Negra” y la vedette
espanola Maruja Gomez. Bailé Rubin y debuté Nina Shestakova
acompanados por otras atracciones, entre ellas el conjunto de “be-
llas” segundas tiples y bailarinas dirigidas por Rubin.*

Fue el coreografo de las peliculas Maria Elena (1935) y jOra
Ponciano! (1936).

El Ballet de Pedro Rubin, tuvo una serie de presentaciones en
1935 en el Restaurante El Retiro y en el Cine Maximo. Participo
en el desfile de estrellas con 100 artistas de todo el mundo, en el
Lirico el 27 de marzo de 1938, alternando con Maclovia, “la gitana
de México” que triunfé en Paris; Juanita Barcelo, linda bailarina
mexicana que regreso triunfante de Europa y el Ballet Parisien di-
rigido por Nelsy Dambré, entre otras atracciones mundiales.

Rubin falleci6 un mes después en la mas extrema pobreza.*°

Lydia Siria, la admirable danzarina mexicana

En el Paris de los anos veinte, los artistas de la danza para triun-
far, tenian que mostrarse en el famoso taller del pintor Van Dogen
en las soirées, que se ofrecian todos los lunes ante la élite pari-
siense. Una de esas reuniones, en 1926, tuvo un éxito particular.
Nunca se habian visto tantos principes y princesas, tantos duques
y tantos millonarios estadounidenses y grandes de Espana, lords
ingleses, embajadores, ministros:

Después de algunos “numeros” de menor importancia, surgié ante la ma-
ravillosa concurrencia una joven y fragil artista mexicana, Mlle. Siria. La
imagen viviente de la eterna juventud, toda gracia y picardia, obtuvo un
éxito fulminante y, en realidad como decia con arrogancia Mme. Van Dogen,
esta exhibicién fue una revelacion deslumbrante que constituye el “clou” de
la estacion.

38 “El redactor espontaneo”, “En México se impulsa el ballet moderno”, Jueves
de Excélsior, num. 605, 1 de febrero de 1934.

39 Politeama, Excélsior, 2 de junio de 1934, p. 8, Cartelera.

40 “Noticiario grafico, Pedro Rubin”, Revista de Revistas, num. 1457, 24 de
abril de 1938, p. 24.
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La joven mexicana, producia esta especie de “sensacion” cuyo secreto
s6lo conocen los artistas natos. El encanto de este cuerpo joven de lineas
perfectas, de sus piernas, lo suficientemente finas para ser carnosas sin
perder elegancia, de sus actitudes en que aparece de pronto la gracia de una
silueta hinda o de una estatuilla antigua, el todo, mezclado a los caprichos
absurdos de la coreografia moderna, producia una impresiéon de Arte, de
Belleza y de femenina gracia.*!

Lydia Siria al terminar su actuacion, recibié una calurosa ova-
cion y le llovieron las propuestas de contratos para el Mayol, el
Ambassadeurs, el Palace y hasta para Hollywood.

La hemos visto desenvolverse de nifia a mujer como una crisalida a mari-
posa, y precipitarse, las alas abiertas, el alma hambrienta de la luz hacia la
Gloria. Mexicana por su sangre, por sus grandes ojos, por su piel broncinea,
por el encanto que emana de las mujeres que tienen sus ascendientes entre
los conquistadores del Nuevo Mundo y los aborigenes que lucharon largos
siglos s6lo por luchar, esta muchacha reune la languidez doliente de las
emperatrices indias y la férrea voluntad de los conquistadores. Milagro de
voluntad; fruto de esfuerzo, resultante de energias puestas al servicio de un
solo objetivo: el triunfo.

1. Estudio, trabajé mucho —nos dice dulcemente—. Y asi explica lo ex-
plicable, el dominio de los bailes; que lo maravilloso, lo que convierte a sus
danzas en algo extraordinario y tinico, eso lo puede explicar. Pero ella sabe,
como lo sabe todo Paris, que esta cerca del sitio donde detiene su vuelo la
inmortal, la Victoria.

Discipula de Isadora Duncan e hija de una gran artista, ha viajado por
Europa y Asia; ha visto danzar en Oriente a las bayaderas que encienden
los ocios de los Rajas; y a las musulmanas que alzan las gracias de sus pies
en tapetes diminutos; a las espafolas que repiquetean los altos tacones en
los tablados, prendidos los cabellos con claveles sangrientos, envuelto el
cuerpo en la policromia de los mantones... Aprendi6 los bailes clasicos de
los rusos; los ingenuos de las provincias de Francia y sabe “traspuntear” el
jarabe mexicano que bailarinas préceres interpretan en forma maravillosa...

...El fervor que nos produce el arte del baile; la resurrecciéon de emocio-
nes que sintieron nuestros antepasados de hace cien o mil generaciones,
nos hace amar a esta muchacha mexicana. Siria, la admirable danzarina
que —cerrados los ojos del mundo—, sélo piensa y vive y suefa en su arte

divino”.*?

41 “E] triunfo de una artista mexicana en Paris”, Revista de Revistas, num.
845, 25 de julio de 1926, p. 13.

42 “Siria, la danzarina mexicana”, Revista de Revistas, Suplemento, num.
918, 11 de diciembre de 1927, p. 22.
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Durante la Primera Guerra Mundial, siendo una chiquilla, de-
safi6 los peligros de los bombardeos para continuar con sus clases
de baile y asistir diariamente a la Escuela de Danza de la Opera de
Paris para recibir sus lecciones.

Su entrega constante al perfeccionamiento de su arte, rindi6
sus frutos y su triunfante trayectoria artistica es muestra de ello:

Tiene Lydia Siria, al s6lo aparecer, tal rumor mérbido, tal cadencia en el
cuerpo que persiste en el sentido auditivo el eco musical, plastificado en
sus actitudes antes de devolverlas o después de desplegadas de tenderlas a
la Primavera del espiritu, en la pauta soleada, realmente de un sol mayor.

Queda en toda ella la repercusion de la danza refugiada pronta a saltar
como un geyser, a rebasar los bordes musicales con el revuelo sinalefado de
su arte, reprisable, cada debut, con mas resonancia, desde su aparicion en
el “Theatre Antoine”, hasta su ultimo “succés” en el Empire. “Succés” que
no hace sino continuar los anteriores, multiple, en su record artistico: Lydia
Siria tiene su carrera hecha, evolutivamente. No es un caso esporadico como
otras tantas artistas mexicanas, fugaces en los escenarios parisienses. En
el “Concert Mayol” sostuvo toda una temporada de aplausos en la revista
del ano. En la “Scala”, dio caracter a la opereta espafola, con bailes clasicos
de aquella tierra, en donde ella ha estudiado y sentido sus peculiariedades.
De ahi, que la llamen la mas moderna de las danzarinas espanolas y la
mas caracteristica de las mexicanas quien ha ovacionado Paris, por su esti-
lizacion del “Jarabe”, de la Zandunga y de la rapsodia yucateca de Ponce...
Cuando la sienten moverse, sobre un ritmo calido, como el suyo, en los bai-
les nuestros, estilizados a través de su sentimiento coreografico, ejecutados
en un escenario superado de color y movilidad, Lydia Siria universaliza lo
popular de nuestro pais. Trazando los movimientos singulares de los bailes
mexicanos en las geometrias clasicas, hace su espectaculo emocional pu-
ramente plastico, sin resabios pintorescos. Lo mexicano esta mas alla de la
“mise en scene”, en el ritmo, en la cadencia de la figura... Hace del ballet, el
arte que realmente es. Algo sin el “vestiaire” con que se intenta endomingar-
lo. Sin la decoraciéon. Una danza de Lydia Siria, es mexicana, aunque vista
o no el traje regional, como el flamenco “cani”, sin el sombrero calanés. El
ambiente surge de sus ojos, de sus brazos, de sus movimientos, de toda
ella, revestida de esa plasticidad”.*3

Y en la vida de la artista, su recia personalidad domina sus
viajes y sus ininterrumpidos aprendizajes:

Como dijese que en la boca, contenida, de esta joven silenciosa, que conoce
su gracia y su oficio de danzarina, esta la mas maravillosa aventura. Exa-
minaba sus fotografias... Lydia se veia inmoévil, se buscaba... cada Lydia que

4% VELA, Arqueles, “Lydia Siria la danzarina de México. Nuestras cronicas de
Paris”, Revista de Revistas, num. 950, 15 de julio de 1928, suplemento, p. 26.
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pasaba, cada una con su aventura: cuando al salir de “Palermo”..., a las
orillas del rio la detuvieron unos exiliados rusos, que recordandola de los
primeros afnos de su carrera, querian raptarsela; y otra, esa que en Sevilla,
en una taberna evité que un torero célebre se peleara por ella, por sus he-
churas de gitana, y todavia esa otra que regresando de Cuba iba a iluminar
Nueva York con su nombre, publicidad eléctrica.

...historias, como las de sus rostros. Porque no conoce, nadie, cual es
su verdadero rostro, y ella misma lo ha olvidado. Aparece con uno, en el
escenario, y con otro en el cabaret, y con uno mas en el gimnasio, y ya para
dormirse se construye el que prefiere, el que es para ella sola, tnica, el de
sus suenos de muchacha saludable y voraz. Y ese, apasionado y violen-
to. Una guitarra. Una gitana. La sala, vacia... Inmévil, recta, se adelanta.
El equilibrio celeste se desequilibra en sus caderas poderosas. La maestra
marca el compas con las palmas:

—iEh! jMiralo!— Interrumpiéndose, sin dejar de seguir con los ojos y con el
oido, el ritmo— estos bailes, sefioral, no se pagan con na!

—Le insiste:

—Ensénese a sacar la espalda, que le conviene.

—Técnica:

—No pronuncie tanto el pie y no se cansara nunca, ¢Comprende?

Las vueltas, la obedecen, la vuelta seca, no, nunca. Sino la vuelta insinuan-
te, giratoria, lenta, insinuada, entregandose.

No tan fuerte.

—Lydia Siria con tal fuerza, toda ella. No es sino una voluntad de aprender.
La gitana la mira, y se conmueve de su esfuerzo. Entre ellas, ante sus ojos,
entre sus manos, y por sus palabras, un pais. México. Una por nostalgia. La
otra, porque siendo el suyo, no lo conoce.

—iMe voy!

—c¢A Montparnasse, Lydia?

—iPas de blagues!. A México. Mis danzas mexicanas. Un nuevo sentido de
la revista. Modernidad. Aventura.

—En la boca de esta joven silenciosa, que conoce su gracia y su oficio de

danzarina, esta la mas maravillosa aventura”.**

En 1930, Lydia Siria viajo a Egipto:

4+ ORTEGA, “Las nuevas danzarinas mexicanas”, El Universal Ilustrado, nim.
604, 6 de diciembre de 1928, pp. 24 y 57.
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Su maestria es el resultado de una aplicacion del espiritu, de comprender
antes de aplicar la técnica que le legaron los que los han precedido en su
carrera.

El Kit-Kat nos ha presentado una danza que merece grandes clamoro-
sos elogios: la sefiorita Lydia Siria, quien a mas de su belleza y de su gracia,
tiene un perfecto conocimiento de su arte y sobre todo un excepcional estilo.
Ella ha hecho valer lo uno y lo otro en las danzas espafiolas y mexicanas,
plenas de vida, de color pintoresco, ejecutadas con una maestria en la que
se revelan el gusto y la ciencia de una artista. Ella alegra, infinitamente, a
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todo el publico de El Cairo”.

Después partié para Grecia. “Los periodicos atenienses consig-
nan elogios calidos para la danzarina mexicana; el arte que des-
pliega en sus bailes, la gracia en la ejecucion de ellos y la armonia
de estas evoluciones ritmicas y sensuales, atraen hacia nuestra
compatriota la admiracion de todos”.#

De regreso a Paris, nuevos triunfos. Siguié impresionando al
publico parisiense en el Teatro Pavillon:

Lydia Siria los ha dominado y conquistado por su propia personalidad, por
su estudio perseverante y su compresion intuitiva del baile, como arte puro.
No se presenta en un cuadro ostentoso, con una troupe formidable. Sola
actua. Aparece aislada, y cuando el telon se cierra y el ptublico aplaude una
y otra vez con la esperanza de verla aparecer de nuevo, todos los aplausos
van a ella, son para su arte, no para la mise en scéne sensacional, ni un
conjunto mecanizado de mujeres marionetas.

Baila por amor intenso al baile. No para exhibir carne nubil ni para dis-
locarse en acrobacias monstruosas. Es una de las pocas artistas que llevan
en si el fuego mistico de las vestales, y que tienen la comprensiéon intima del
baile. Sus movimientos no son una sucesion de gestos mecanicos aprendi-
dos con la médula, como reflejos organicos. En cada uno hay sentimiento,
y en cada uno, intelectualidad. Es un temperamento que se expresa inte-
ligentemente. Tiene, ademas, la intuicion exacta del ritmo. Lo es en todos
sus movimientos, en su voz ; hasta en su mirada. Ningin gesto, ni el mas
trivial, es arritmico.*”

% M. D. “Lydia Siria. Las bailarinas mexicanas en el extranjero”, El Universal
Tlustrado, num. 706, 20 de noviembre de 1930, reproduce créonica del Le Bourse
Egyptienne” de El Cairo.

4 “La admirable bailarina Siria danza en la Atenas inmortal bailes mexica-
nos”, Revista de Revistas, num. 1077, 21 de diciembre de 1930, p. 29.

47 Lara ParpO, Luis, “Lydia Siria anhela conocer a México”, Revista de Revis-
tas, nam. 1172 (sic), 30 de octubre de 1932.
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En 1935, la danzarina después de bailar en Rusia regresé a
Paris:

Lydia Siria es la bailarina mexicana que concreta en sus 0jos y en su rostro
enigmatico, todos los ensuefios y todas las creaciones de la fantasia juvenil.

...Lydia Siria nacié con el don del baile... A la edad en que el ser huma-
no no vive, sino la vida sin pensamiento, ella buscaba la danza, la actitud,
el movimiento ritmico. Y nadie podia entender aquella extrana aficion que
revelaba ya la aspiracion de realizar en ella misma el anhelo de ser una gran
bailarina.

Lydia Siria pasé su infancia en ese pais feérico en donde el Sol, la ve-
getacion, las grandes ciudades modernas y los viejos pueblos indios; donde
la arquitectura y la pintura, los hombres, los vestidos, los animales, hablan
por el color y por la forma al alma de aquellos que los pueden comprender.
En esas tierras en que el Sol es amo y Dios, todo es rico y ardiente, todo
hermoso superabundantemente bello o insignificantemente feo. Nada alli es
mudo: todas las artes y todas las pasiones estan en potencia en la atmés-
fera.

Y asi, al menor destello, nace la artista. Y en este caso, jqué grande
artistal

Lydia Siria ha comprendido y se ha dado por entero al baile, con pasiéon
y con fervor. Y hay en su técnica algo de fatal y de extrano. Asi haya traba-
jado mucho, ni en el trabajo ni en el esfuerzo se manifiestan en sus bailes
que dan una impresién de facilidad extraordinaria.

Lydia Siria es una bailarina original y rara que se consagra rapidamente
en Paris. Es mas que las demas bailarinas, porque encarna un pais, una
raza, quiza hasta el ritmo de una religion desaparecida hace siglos.*®

Lydia Siria anhel6 siempre volver a México. No sabemos si lo
logr6. Tampoco sabemos, ¢qué paso con su incomparable y fulgu-
rante vida profesional?

48 Vantova, Henry, “Lidia Siria, una bailarina mexicana”, Revista de Revistas,
num. 1150, Paris, 29 de mayo de 1932.
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AcCTIVIDAD PEDAGOGICA EN LAS ESCUELAS
DE DANZA DE LA SEP

L AsPECTO de la terminologia no ha sido estudiado en la his-
%toria de las escuelas oficiales de danza que existieron de

1910 a 1939; este trabajo reune los vestigios de la termi-
nologia danzaria utilizada en sus salones,! “verdaderos” e incom-
pletos testimonios de arqueologia que se separan arbitrariamente
de las actuales corrientes del pensamiento complejo, donde todo
se tiene que relacionar. No se intenta estudiar el “curriculum ocul-
to” de estas actividades pedagogicas, ni las practicas escénicas
que los protagonistas tuvieron que preparar y montar en las mis-
mas aulas y tiempos de las clases; simplemente es el inicio de una
recopilacion documental de lo que ha sobrevivido.

En 1931 Manuel Puig Causaranc, secretario de Educacion Pu-
blica, acordo la formacion de un grupo encargado de formular el
programa de la ensenanza del baile en las escuelas de la SEP.? Con
esta resolucion se inicio la educacion dancistica institucional en
el pais. Dirigidos por Jesus M. Acuna y el pintor Carlos Gonzalez,
las hermanas Linda y Amelia Costa, Nellie y Gloria Campobello,
Eva Gonzalez, Estrella Morales, Margarita Fernandez Garmendia,
Guadalupe V. de Puchades, Hipdlito Zybin, Alberto Munoz Ledo
y Enrique Vela se abocaron a esta tarea. Muchos de los maestros
han sido registrados en capitulos anteriores.

Estrella Morales (de Cots) estudio danza en los Estados Unidos
y en Alemania, con las continuadoras de Isadora Duncan. Fue
alumna de Alejandrina Nicolayeva (Tamara Yvanova).

! La ortografia de la terminologia en francés ha sido respetada como aparece
en los documentos citados.

2 Oficio de Alfonso Pruneda, jefe del Departamento de Bellas Artes, a Hipoélito
Zybin, México, 6 de febrero, 1931.
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Enrique Vela Quintero, “Velezzi” (1908-1990) estudi6 danza
con las Costa y Ohanian; bail6 con la Compania de Pavley y Ou-
krainsky, donde completo su formacion de bailarin de ballet.

Los profesores Eva Gonzalez, Fernandez Garmendia, Puchades
y Munoz Ledo atin no han sido investigados.

El doctor Alfonso Pruneda, jefe del Departamento de Bellas Ar-
tes, solicité a Zybin una opiniéon sobre la unificacion de la ense-
nanza del baile en las escuelas. El maestro llegd a la conclusion
que los profesores tenian conocimientos, sistemas y capacidades
pedagogicos muy distintos. Estaban mas capacitados para prepa-
rar festivales, que para ensenar.?

Enrique Vela Quintero decia al respecto: “No habia plan de es-
tudios, nos mandaban a dar clases, a iniciar a los nifios dentro
de la danza. Uno ponia cosas faciles que las muchachas pudieran
captar; no habia salones especiales, ni barras, ni espejos, daba
uno las clases en los patios de las escuelas”.*

Pruneda encargd a Zybin unificar los procedimientos de ense-
nanza,® éste le presento su Proyecto para la creacion y organiza-
cion de la Escuela Nacional de Plastica Dinamica.®

Zybin sabia que para su plena realizacién era imprescindible
apoyo institucional, tiempo, mucho dinero y la formaciéon de ar-
tistas (intérpretes y creadores completos). Pugno por exigir a los
aspirantes examenes previos de capacidad y reconocimiento médi-
co; y por becar a elementos con excepcionales habilidades, ritmo
e inteligencia. Aconsejaba iniciar la ensefnanza a los nueve anos;
formar a los seleccionados con un programa de estudios integrales
durante seis anos basicos y dos de especializacion (cuarenta horas
semanales). Incluia en la formacion de los futuros artistas conoci-

3 “Informe de las labores”, escrito de Hipélito Zybin a Carlos Gonzalez, direc-
tor artistico de los Teatros de la Secretaria de Educacion Publica, México, 5 de
junio, 1931.

4 AuLesTia, Patricia, “Enrique Vela Quintero”, en Una vida dedicada a la dan-
za, Cuadernos del CID Danza, num. 4-7, INBA, México, 1985. p. 40.

5 Oficio de Carlos Gonzalez, director artistico de los Teatros de la Secretaria
de Educacion Publica, a Hipdlito Zybin, profesor de baile, México, 27 de febrero,
1931.

6 ZyBiN, Hipdlito, “Proyecto para la creacion y organizacion de la Escuela de
Plastica Dinamica”, documento mecanografiado, México, 25 de febrero, 1931.
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mientos amplios de cultura general: historia universal, mitologia,
religion, literatura, matematicas, fisica, quimica, etnologia, peda-
gogia, psicologia, etcétera; materias artisticas: piano, dibujo, pin-
tura, escultura, historia de la danza, de la musica y de la opera;
idiomas: inglés, francés, ruso, lenguas aborigenes, etcétera; técni-
ca clasica, plastica expresiva, gimnasia, natacion, patinaje, bailes
de caracter, coreografia, cine.”

E129 de abril de 1931 se iniciaron las actividades de la Escuela
de Plastica Dinamica, con Carlos Gonzalez como director, Zybin
como director técnico y las maestras Gloria y Nellie Campobello,
Adela y Linda Costa y el maestro Enrique Zapata. Se trataba de
un primer intento de dar bases firmes a la ensefanza profesional
dancistica. Del aula situada en el salon 54 del edificio de la SEP,
Olga Escalona recordé: “Tomabamos clases en la parte baja de la
SEP, en un salon donde habia escritorios y todo, entrando por
la calle de Gonzalez Obregon”.® Se impartieron 16 horas de clases
semanales con tres materias: ballet clasico a cargo de Zybin y las
Costa; bailes mexicanos por las Campobello y gimnasia ritmica por
el profesor Zapata. Hay informacion mas detallada en el articulo
“Una decision problematica. La escuela de Danza”, publicado en el
libro Despertar de la Republica Dancistica Mexicana.®

En 1932 Narciso Bassols, secretario de Educacion Publica,
creo el Consejo de Bellas Artes, el que planteo la creacion de la Es-
cuela de Danza de la SEP. Se estudiaron las propuestas de Nellie
Campobello y de Carlos Chavez, y se ignor6 la de Zybin. Ambas
proposiciones defendian la creacion dancistica nacional desde di-
versos enfoques.

Nellie Campobello expreso en aquella ocasion:

...El ballet, visto por nosotras a la manera inglesa o rusa, es un arte que en
la vida mexicana s6lo se puede practicar en sociedad..., en nuestro medio
no cabia ni cabe. Para practicar entre nosotros el ballet a la manera inglesa
o rusa falta mucho mas que mucho: falta la tradicion del ballet.®

7 AuLgsTia, Patricia, “Hipélito Zybin, pionero de la danza institucionalizada en
México”, Boletin informativo del CID Danza INBA, México.

& Segura o César Delgado 11 de septiembre, 1986.

° ...Mexicana, p. 31.

10 CampoBELLO, Nellie, Mis libros, Cia. General de Ediciones, México, 1960. p. 17.
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Chavez propuso que no se impartiera danza hasta contar con
“una sintesis de las danzas indigenas y mestizas de todo el pais”,
y recomendo “designar como encauzador, director de los trabajos,
a un individuo que no sea bailarin, sino que tenga la capacidad
estética y las orientaciones generales en materia de arte, nece-
sarias para ir concretando las expresiones coreograficas de los
indigenas”.!!

Asi fue como el pintor Carlos Mérida (de 1932 a 1935) y el
musico Francisco Dominguez (1935 a 1937), fueron directores de
la Escuela de Danza, artistas quienes emprendieron ambiciosos
planes de estudio.!?

Entre abril de 1932 y marzo de 1935, Mérida cont6 con la co-
laboracion de los investigadores Fernando Gamboa, Luis Felipe
Obregon, Francisco Dominguez y Marcelo Torreblanca; en plas-
tica escénica, de Agustin Lazo y Carlos Orozco Romero; y con los
maestros de danza: las hermanas Campobello, Zybin, Linda Costa,
Adamchevsky, Evelyn Eastin, Rafael Diaz y Hadwiga Kaminska-
mesa. Afortunadamente han llegado hasta nosotros datos precisos
de sus ensenanzas.

Linda Costa, trabajoé en técnica de baile:

Grupo de menores. Las cinco posiciones de los pies. Grands battements,
laterales, atras, en posicion de arabesquey doblado para tocarse la cabeza.
Battements chicos puntados y sin puntar y un grand battement para con-
cluir. Rond de jambe. Battements altos. Rond de jambe sostenido y grand-
car. Rond de jambe para adentro y attitude. Dos battements y un grand
battement. Dos relevés chicos y uno grande. Posiciones de los brazos. Cinco
posiciones de los brazos. Adagio. Attitude. Pasos en medio. Grand batte-
ment, assemblé, glissade, jeté, pas de bourrée, pas de bourrée et jeté brinca-
do, con puntada de arabesque. Pas de bourrée a la quinta posicién.!3

Grupo de principiantes. Ejercicios de la barra que se componen de las
cinco posiciones de los pies con movimiento de los brazos. Grands batte-
ments, frente, laterales, atras para tocarse la cabeza. Battements chicos
puntados a la segunda y sin puntar y un grand battement para concluir.

11 CHAvEz, Carlos, Documentos del Consejo de Bellas Artes, Archivo de la SEP,
México, febrero 1932.

12 Para ampliar informacién, consultese Margarita Tortajada, Danza y poder,
Serie de Investigacion y Documentaciéon de las Artes, 2a época, Cenidi-Danza
“José Limon”, INBA, México, 1995, pp. 51-131.

13 SEP, Escuela de Danza, “Reconocimientos trimestrales”, Teatro de la Se-
cretaria, México, 15y 16 de noviembre, 1932, pp. 4y S.
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Rond de jambe en el suelo, al frente y atras. Battements altos. Rond de
jambe sostenido y grand-car. Rond de jambe para adentro concluyendo con
una cabriole (vuelta) en attitude. Dos battements chicos inclinandose en la
segunda posicion y un battement lateral concluyendo con una carrera sobre
la punta de los pies en quinta posicion. Cinco posiciones de brazos. Pasos
en el medio del salén; assemblé, assemblé con dos cambios, assemblé vo-
lado, glisado y jeté. Assembléy en quinta posiciéon de pies Glissade rond de
jambe, pas de bourrée y jeté brincado en arabesque.

Grupo de primer afio. Los mismos anteriores ejercicios en punta de
pies. Adagio de punta en la barra y adagio de punta en el centro. Pasos en
el medio del saléon; Assemblé dos, entrechat cuatro, assemblé uno, entre-
chat cinco. Assemblé en punta al frente y atras, puntados con portamento
de brazo, regresando en pas de bourrée, elevacion de la pierna al frente
y dos vueltas atras, en punta de los pies, en posicion de attitude. Pas de
basque y pas de basque con elevacion. Assemblé, entrechat cinco, glissade
con elevacién atras y batutina. Ballonéy pas de basque. Glissade, rond de
Jjambe, relevado en punta, pas de bourrée, jeté y puntada al frente. Echappé
y cabrioles (vuelta a la cuarta posicién). Glissade, rond de jambe, glissade
assembléy cuatro cabrioles. Serie de pas de bourrée. Assemblé atras, cuar-
tina volada glisada y emboité elevado. Serie de cabrioles (vueltas) renversé,
fouetté, cabrioles™!

El profesor Carol Adamchevsky tenia un grupo numeroso de
muchachos y muchachas, ellas con uniforme: un vestidito de color
naranja, de cabeza de indio, con un cinturéon azul rey. Todo era
muy ordenado, disciplinado...,’® segin Maria Roldan, quien tuvo
que aprender con rapidez las rutinas al ingresar a las clases de
técnica de baile, en las que el maestro impartia gimnasia clasica
y baile elemental para las mujeres y gimnasia ritmica para los va-
rones, “con aprovechamiento de los pasos clasicos: jeté, sissonne,
battement, glissade, pas de bourrée, coupé, chassé, cabriolé”.'°

Hipolito Zybin, en la clase de técnica de baile iniciada en la Es-
cuela de Plastica Dinamica el ano anterior enseno:

Primero y segundo grupos. Plastica natural (alumnas del primer grupo).
Respiracion; ley de resistencia, balance (manos, cabeza, cuerpo y pies); ley
de oposicion. Paso de camino, la corrida, paso griego; el paso expresivo.

14 SEP, Escuela de Danza, “Reconocimientos de fin de afio”, local de la Escue-
la, México, 23 a 31 de octubre, 1933, pp. 1-3.

15 Charla de Danza con Maria Roldan, conducida por Felipe Segura, Cenidi-
Danza “José Limon”, INBA, México, 12 de marzo, 1985.

16 SEP, Escuela de Danza, "Reconocimientos trimestrales”, op. cit., p. 5.
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Baile artificial (primero y segundo grupos). Plié y relevé con movimien-
tos de los brazos, battement tendu, fondu, grands battements, frappée, petits
battements, petits battements-trémolo. Piqué, ronds de jambes par terre con
sus variedades, ronds de jambes en el aire con sus variedades, port de bras,
flic-flac fouetté recto sobre puntas y brincado, relevé ...développé, grand
rond de jambe fouetté en tournant adentro y fuera en attitude y a la segunda
seguidos (segundo grupo).

Pasos clasicos. Primer grupo. Assemblé, glissade, changement de pied,
echappé, petit jeté, pas de chat, pas de basque par terre, coupé, pas de bou-
rrée, soubresaut, pas de zefir, balancé, chassé, balloné, grand jeté, sailli,
grand jeté en tournant y pasos de valse y polca, valse en attitude. Segundo
grupo. Los pasos del primer grupo y: sissonne ouverte et fermée, fouetté rec-
to, renversé adentro y afuera, pas de basque en el aire, cabriolé, pirouette,
chené simple y chené coupé, chené pas de bourrée, pas d’eté, temps plané,
emboité, déboité par terre y en el aire, balloté, entrechat trois, royal y qua-
tre. Assemblé, brisé y otros pasos del primer grupo pero en battu. Vals con
grand jeté.

Ejercicios de la flexibilidad. Primer grupo.

Ejercicios y pasos con zapatos de punta. Segundo grupo. Conjunto fi-
nal.”

La profesora Hadwiga Kaminskamesa, de quien casi nada sa-

bemos, dio en la clase de técnica del baile:
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Primer ano. Clasico. Pliés: demi-pliés, pliés entiers en media punta, en cinco
posiciones. Battements: pequefio battement croisé, pequeno battement croi-
sé con demi-plié, battement jeté: lento y rapido, battement frappé, battement
frappé en media punta, battement transporté: lateral, para adelante, para
atras, battement fondu, battement serré, grand battement en croisé. Port de
bras: en seis posiciones fundamentales. Développé- dégagé- en croisé, dé-
veloppé- dégagé- arabesque. Arabesque de la rodilla. Pirouette en dehors
con arabesque, pirouette en dedans con attitude. Passé en quinta. Passé en
cuarta. Rond de jambes: preparacion, rond de jambes en el suelo, en passé,
terminacion (hacia adelante, hacia atras). Saltos: changements, entrechat
quatre, tour en lair, entrechat quatre, echappé, pirouette. Salto en hauter,
salto en longueur. Assemblés: en avant, en arriére, en salto. Pas de bourrée:
dessus dessous en tournant. Sissonne en avant, en arriere. Jeté, jeté en tour-
nant. Cabriole: en avant, en arriére. Coupé. Pas de chat. Grand jeté balancé-
arabesque glissade. Attitude turnando. Reversé. Chainé.

Ritmo. Compas de dos tiempos. Compas de tres tiempos. Compas de
cuatro tiempos: en negras, blancas, corcheas, blancas con puntillo y tresi-
llos. Paso: adagio, andante, allegro, presto (ligatto y stacatto) tensiéon y aflo-
jamiento. Griego: Movimiento de la mano, tres movimientos de los brazos,

7 Ibidem, pp. 6y 7.
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brinquillos de primer grado, linea derecha, linea derecha quebrada, linea

derecha, balancoire. Desplantes”.'®

La maestra estadounidense Eastin, quien fue también maestra
de la American School, incluy6 en la especialidad bailes acrobati-
cos y tap:

Ejercicios de kicks: kicks con rodilla y con la pierna, ocho veces. Salta, cua-
tro izquierda, cuatro derecha, cuatro izquierda, cuatro derecha. Brincar y
kick —ocho con la izquierda, Paso de cuatro movimientos—. Levantar el pie
izquierdo hasta la rodilla derecha, igual con el derecho. Brincar con los pies
abiertos y rodillas juntas y brincar con los pies juntos. Tres veces despacio y
tres veces aprisa. Hitch- kicks. La pierna derecha adelante, la derecha atras
y la izquierda atras. Tres veces despacio y tres veces aprisa.

Vals tap. Paso de cinco taps, dos veces; paso, tocar y brincar cuatro
veces. Break. Paso de cinco taps, dos veces; brincar con los pies abiertos,
brincar con los pies cerrados con una vuelta por atras. Dos veces. Paso de
cinco taps, dos veces; paso al lado pegando el talén con la punta. Dos veces.
Paso de cinco taps, dos veces; paso de seis movimientos tocando los pies
con las manos. Paso de cinco taps, dos veces y break.

Acrobatico. Ruedas de carro (cart-wheels). Maromas adelante (walk-
overs). Caminando doblado (ins and outs). Ruedas de pecho (chest-rolls).
Desplantes (splits). Ejercicios de grupo: Doblado atras (back head), maro-
mas atras (back overs). Desplantes. Los pies hasta la cabeza. Maromas.
Desplantes. Ruedas. Alumnos: maromas de dos personas.!?

Acrobatico. Primer ano. Toda la clase. Doblado por atras. Maromas ade-
lante. Maromas atras. En grupo de cuatro. Baile tap y acrobatico. Segundo
ano. Doblado atras y adelante. Ruedas de pecho. Desplantes caminando.
Baile acrobatico.

Tap. Primer afno. Dos bailes de vals tap en grupos de ocho. Baile de
kicks con toda la clase en fila. Segundo afio. En grupos de ocho. Baile soft
shoe. Baile de kicks (tiller rutina). Dos bailes de tap. Varones. En grupos
de cuatro. Dos bailes de tap. Un baile de tap con pasos inventados por los
alumnos de la clase.?®

Rafael Diaz, reconocido bailarin mexicano, director de evolu-
ciones y creador de varios bailes de salén, con su pareja Carmen
Delgado como profesora sustituta en la clase de bailes regionales
extranjeros (baile espanol), incursiono6 en tres ritmos como: el Ara-
gonés y el Andaluz, en el que se ensenaba el uso de las castanue-

18 SEP, Escuela de Danza, “Reconocimientos de fin de ano”, op. cit., pp. 4-6.
19 SEP, Escuela de Danza, "Reconocimientos trimestrales”, op. cit., pp. 7-9.
20 Ibidem, pp. 3y 4.
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las y el Braceo, los pasos y movimientos y el Ritmo Flamenco en el
que se impartia el Braceo y movimientos.?!

Gloria Campobello, asesorada musicalmente por Francisco Do-
minguez, abordé como materiales de trabajo de la clase de baile
mexicano: Ritmos de reposo (sentados) con movimientos de ma-
nos, brazos, busto, cabeza, cabeza y manos, cabeza, manos y bra-
zos (simultaneo y alternado). Ritmos musicales aborigenes como
los otomies, huicholes, mexicanos y zacapoaxtlas (Binarios y ter-
narios), usando los instrumentos de percusion como la caja, los te-
comates y los bules de agua. Ritmos de reposo (de pie) con flexion
de rodillas, movimientos de cabeza, de manos y brazos, de hom-
bros, de hombros y cabeza, de brazos, cabeza y busto; movimiento
de piernas y flexion de rodillas; y posicion de brazos. Ritmos: yuca-
teco, tehuano, michoacano, tarahumara y yaqui, en serie. Ritmos
musicales aborigenes y mestizos: mexicanos, tarascos, yucatecos,
zapotecas, yaquis y tarahumaras con instrumentos de percusion
como los: timbales, bastones con cascabeles, bules de agua, caja,
sonajas y raspadores. Ritmos de movimiento. Aplicacion de los
ejercicios anteriores, caminando.??

Nellie Campobello tuvo a su cargo las clases de historia de la
danza y bailes regionales:

Historia de la danza. Documentacién. Temas desarrollados por los alum-
nos. Primer grupo: Teoria de la técnica clasica y formacion del ballet clasico.
Las danzas de los amehes de Egipto. Historia de la danza hindu. Danzas
sagradas del cristianismo. Historia de la danza de Egipto. Danzas eslavas.
Danzas hebreas. Danzas sagradas. Danzas chinas. Historia de las danzas
populares en Italia. Danza japonesa.

Segundo grupo: Danzas gitanas. Danzas espanolas. Danzas de Dalma-
tia y Montenegro. Danzas japonesas.

Bailes regionales mexicanos. Grupo de varones. Primer afio: jarana, za-
pateado de Jalisco, jarana, zapateado serrano, zapateado popular, huapan-
go veracruzano, son abajefo, tres pasos del mitote, baile del norte. Pasos
y expresion del norte (popular)... Grupo alumnas. 2° ailo: pasos de jarana,
pasos y valseado tehuano, zapateado abajeno, valseado de jarana, son aba-
jefio, pasos y expresion del norte, jarabe abajefio, huapango veracruzano,
jarana en parejas.”

21 Ibidem, p. 9.
22 Ibidem, pp. 10y 11.
2% SEP, Escuela de Danza, “Reconocimientos de fin de ano”, op. cit., pp. 8 -10.
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Tessy Marcué senalaba:

En la Secretaria de Educacion... nos consiguieron un cuarto lleno de cal,
horrible, y le pusieron barras. Teniamos pocas alumnas, cada quien daba lo
que podia... Después se establecié6 como “Una escuela muy bien puesta...,
con sus espejos, sus barras, sus bafos, sus casilleros, sus oficinas... Con
nombramiento oficial ganando 80 pesos mensuales cada una, nadie ganaba
mas... y como lucia, porque... un kilo de aztcar costaba 28 centavos...?*

En 1932 Martha Graham fue huésped de la escuela. Distingui-
da con la primera beca dada a una bailarina por la John Simon
Guggenheim Memorial Foundation, escogio a México “como un
compromiso”. Acompanada del compositor estadounidense Louis
Horst, paso “un ano estudiando las danzas nativas de Yucatan y
de otras partes de México”.?®

Las actividades de la Escuela de Danza disminuyeron en 1934,
cuando paso6 a depender del Conservatorio Nacional de Musica y
conté con un solo salon de clases. Al inaugurarse el Palacio de
Bellas Artes la Escuela cont6 “con un local especialmente acondi-
cionado para ella”.?®

Dominguez, director de la Escuela de Danza de abril de 1935
a enero de 1937, fue secundado dancisticamente también por las
hermanas Campobello, Linda Costa, Estrella Morales, Luis Felipe
Obregon, Ernesto Agliero, Xenia Zarina, Dora Duby y Tessy Marcué.

Nellie Campobello impartio en las clases de técnica clasica:

Primer afio B y C. Ejercicios en la barra. Preparacién, stretch, destaque,
back-bend. Pliés- primera, segunda, tercera, cuarta y quinta. Pliés segunda
cuarta y quinta. Petits et grands battements... Dégagés cinco movimientos...
Grand rond de jambe en l’air, con développé en dehors, grand rond de jambe
en l’air, con développé en dedans. Frappé a la seconde avec relevé. Contre
temps cabriole. Entrechat quatre. Tour jeté a la barra.

Port de bras. Las cinco posiciones de brazos. Dos movimientos, adelan-
te, atras y abajo. Sostenidos a la primera, segunda y arabesque.

Pasos de rutina. Assemblé simple, assemblé jeté, assemblé entrechat,
assemblé arabesque relevé, assemblé attitude ... Sissonne assemblé. Pas
de basque, pas de basque renversé, pas de basque en tour relevé. Glissade
simple, glissade jeté, glissade grand jeté. Contre temps. Tour jeté attitude.

2% Charla de Danza con Marina Marcué, conducida por Felipe Segura.
25 GraHaM, Martha, Blood Memory, p. 142.
26 Palacio de Bellas Artes. Inauguracion, septiembre de1934, Programa.
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Puntas: pas de bourrée simple, pas de bourrée dessus, pas de bourrée des-

sous, piqué attitude. Vueltas. Kicks. Changement, entrechat. Reverence”.?’

Gloria Campobello, asumio las clases de técnica clasica:

Primer afio B: Ejercicio. Plié grand battement. Petit battement. Rond de jam-
be a terre. Rond de jambe a lair (grand et petit). Petit battement frappé.
Back-bend.

Port de bras. A la primera, segunda, tercera, cuarta y quinta.

Pasos. Assemblé. Assembléy relevé a la quinta posicion. Assembléy dos
changements. Glissade assemblé. Glissade jeté. Glissade assemblé. Pas de
basque bajo. Pas de basque alto. Ballonné. Pas de basque alto y en vuelta.

Puntas. Echappé y relevé. Petit pas de bourrée corrido. Chamez. Tour
Jeté.
Tercer. Ano

Ejercicio de barra. Plié en primera, segunda, tercera, cuarta y quinta.
Grand battement. Petit battement. Rond de jambe a terre. Rond de jambe a
Uair (grand et petit). Petit battement frappé. Back-bend. Tour jeté. Plié.

Braceo. En descanso: primera, segunda, tercera, cuarta y quinta. Posi-
ciones. Cuarta posicién y back-bend. Braceo en movimiento.

Pasos de rutina. Assemblé pegado. Assemblé y dos changements pega-
dos. Glissade assemblé. Glissade jeté. Glissade entrechat.

Combinaciones con pasos pegados. Glissade assemblé jeté glissade
jeté. Pas de bourrée jeté glissade jeté. Glissade assemblé sissonne assemblé.
Brissé, brissé, jeté pasando adelante, atras.

Combinaciones generales. Pas de basque, renversé, pirouette, assemblé
attitude. Cabriole, a los lados, glissade, tour jeté. Jambe levée, rond de jam-
be, jambe levée, cabriole, adelante glissade cabriole atras. Pas de basque,
pas de basque, renversé, renversé. Grand fouetté, arabesque, jambe levée,
assemblé, changement. Brissé seis veces, glissade, pas de chat. Glissade,
entrechat seis. Glissade, pas de basque, renversé.

Pirouettes. Sobre la segunda posiciéon: cuarto de vuelta, media vuelta,
una vuelta, una y media vuelta, dos vueltas. Grand fouetté. Coupé tourné.
Fouetté. Chamez.

Puntas. Echappé. Relevés. Pas de bourrée: primera, segunda, tercera,

cuarta, quinta y sexta. Piqué. Simple, attitude, développé, puntada”.?®

27 SEP, Escuela de Danza, “2° reconocimiento trimestral”, Teatro Hidalgo,
México, 10 y 12 de octubre, 1935, pp. 3y 4.

28 SEP, Escuela de Danza, “2° reconocimiento trimestral”, Teatro Hidalgo,
México, 31 de agosto, 1 y 2 de septiembre, 1936, pp. 4, 5, 12, 13 y 14.
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Linda Costa continuaba en técnica clasica con:

Primer ano A. Las primeras cinco posiciones de pies con plié. Estaques al
frente, laterales y atras. Petit battement, petit battement en apoyo y rele-
vando en punta. Rond de jambe en el suelo. Dos frappés con posiciones a
la cuarta adelante y atras. Grand battement sostenido frappé a la rodilla y
elevaciones en punta. Dos battements un plié en segunda posicion y pas de
bourrée en punta. Rond de jambe adelante acabando con streching. Rond
de jambe hacia dentro acabando con vuelta atitudine. Frappé en cou-de-
pied. segunda punta acabando con trino. Tres ronds de jambe al frente
y tres atras. Back-bend laterales y flexion para atras. Grand battement al
frente o atras los primeros, relevando en punta los segundos. Brincados.

Ejercicios en el centro. Movimientos de brazos en las cinco posiciones.
Movimiento egipcio. Posiciones de arabesca atitudiney elevacion a la segun-
da posicion.

Pasos combinados. Assemblés, assemblés volado, assemblés y dos
cambiamientos, assemblés y chapé, assemblés y en punta. Jeté frente y
atras. Pas de valse al frente y glissade jeté atras. Glissade rond de jambe.
Pas de bourrée glissade y pas de chat. Pas de valse y pas de basque alto
dando vuelta. Pegados laterales. Grand pas de bourrée y jeté alrededor del
salon. Deslizado y renversé en vuelta. Echappé en punta y relevado adelante
y atras. Vueltas chicas.?’

Marina Marcué, labor6 en técnica clasica:

Primeros C y D. Ejercicios de barra. Plié en las cinco posiciones de pies,
pierna derecha e izquierda. Estaques: al frente, de lado, atras y pegando a
la cabeza. Petit battement despacio y vivo. Rond de jambe a terre resbalado
con posiciones y terminando con back-bend en cuarta posicion. Frappé a
la rodilla au cou-de-pied toméandose la pierna en cuatro movimientos. Petit
battement doble y luego triple, terminando con sencillo vivo. Rond de jambe
dans Uair terminando con pirouette y actitud al frente. Rond de jambe dans
Uair principiando con arabesquey terminando con pirouette y actitud atras.
Piqué al tobillo, después a terre, atras y adelante.

Petit battement en apoyo y grand battement relevado. Al frente de lado y
atras alternados. Plié en la primera posiciéon de los pies, lento y vivo termi-
nando con relevés.

Ejercicios en el centro. Port de bras (braceo): movimientos de los brazos
con grandes variaciones en cada una de las cinco posiciones. Vuelta en
redondo con: puntada, actitud, pas de bourréey terminando con révérance.

Pasos combinados. Assemblé y volado. Pas de valse al frente y glissade
Jjeté atras. Assembléy dos cambiamientos. Glissade y jeté al frente y atras.

29 “2° reconocimiento..., 1935, pp. 4-6.
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Grand-jeté y petites pirouettes. Pegados laterales al frente y atras. Ballonné
y cabriolé cambiado. Révérances.*°

Estrella Morales, maestra muy profesional y estricta que hasta
llegaba a “dar palo en las piernas”, enseno asi la técnica clasica:

Segundo ano. Ejercicios de barra. Balancé en primera. Balancé en segunda
con back- bend, pies juntos. Pie en barra de frente plié y back- bend. Pie en
barra en arabesque plié y back- bend. Back- bend ntimero 1. Pliés en las
cinco posiciones con relevé. Petit battement de frente, lado, atras, lado, en
aire. Frappé. Frappé au cou-de-pied. Pliés fondus con relevé. Piqué adelante,
lado, atras con pegado. Passé. Rond de jambe par terre, rond de jambe en
I’ air —cambio— dedans-dehors. Back-bend ntimero 2. Pliés prounde relevé
arabesque. Grand battement pasando por primera. Back- bend numero 3.
Fouetté terminando en actitud. Pliés en segunda con relevé. Saut de bison-
ne. Ejercicios de balancé (todo el grupo). Adagio numero 3 primer grupo.
Adagio ntumero 4, segundo grupo. Estudio sinfénico Schumann (hombres
solos).

Pasos y combinaciones: Primera fila: Baloné-jeté. Segunda fila: Jambe-
brisée, pegado-jambe brisée-rond de jambe. Tercera fila: Tres coupés— entre
chacat. Cuarta fila: Tres coupés— entre chacat. Primera fila: E’ lang (paso de
angel). Segunda fila: Rond reversée glissade pas de chat. Tercera fila: Acti-
tud assemblé dos coupées cuatro vueltas en segunda.’!

Tessy Marcué ejercito, en las clases de especialidad tap y acro-
batico:

Para primer afio. Ejercicios en la barra. Cuatro movimientos para las pier-
nas y brazos, cuatro movimientos para la cintura, cuatro movimientos para
el cuello y la espalda. Portamentos de brazos y ejercicios respiratorios. Diez
ejercicios en el suelo especiales para cada parte del cuerpo (para cabeza,
cuello, brazos, cintura y piernas). Pasos acrobaticos elementales: puentes,
ruedas de carro. Rutina de tap a tiempo: Main step para vals. Simple. Brake
triple. Punteado dando vuelta. Jump redoblado. Taconeo dando vuelta.
Wing ruso. Ruedas de carro. Brincos dando vuelta. Plié ruso. Brake final y
desplante hincado. Rutina de tap fox en rocking-chair. main step de rocking-
chair, brakes. Paso cruzado atras. Paso cruzado adelante. Wing deslizado.
Walking. Brake final y desplante.

Segundo ano. Ejercicios en la barra. Cuatro movimientos para las
piernas y brazos, cuatro movimientos para la cintura, cuatro movimientos
para el cuello y la espalda. Portamentos de brazos. Ejercicios acrobaticos
preliminares que constan de veinte pasos de acrobacia divididos en ocho
tiempos cada uno. Respiratorios. Danza ritmica acrobatica en la cual los
alumnos ejecutan pasos de acrobacia elemental y superior: curvaturas- sal-

30 2° reconocimiento..., 1936, pp. Sy 6.
31 2° reconocimiento..., 1935, pp. 7y 8.
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tos- pliés-arabescas-puentes- desplantes- la arana- destacamientos- grand
battement- el compas- ruedas de carro- maromas para atras- maromas para
adelante- maromas en tijera- pasos combinados, etc. Rutina de tap a con-
tratiempo. Main step para fox: simple, doble, triple, pasos redoblados, sal-
tos, wings, paso redoblado con main step. Vueltas. Brakes. Desplante. Ru-
tina de tap a tiempo: times step: sencillo. Quiebros combinados y seguidos.
Heel buffalo. Saltos. Pull-back. Brake final. Desplante. Révérence”.>?

Xenia Zarina, impartié danzas orientales como especialidad:
Primer afno. Movimientos fundamentales y pasos basicos.
Serie A. En tiempo de redonda, blanca, negra, dos corcheas.

Serie B. Dibujo abstracto nimero uno. En tres tiempos distintos. Di-
bujo abstracto niumero dos. (a) En un tiempo. (b) En contratiempo con ca-
racter egipcio. Dibujo abstracto numero tres. (a) En dos tiempos distintos.
(b) En dos tiempos distintos, con caracter siamés. Dibujo abstracto niimero
cuatro. (a) En tres tiempos distintos. (b) En un tiempo con caracter hindu.

Segundo ano.
El mismo material del primer afo.

Composiciones originales. Estilo hindu, estilo egipcio, estilo siamés, es-

tilo javanés, estilo balinés”.3®

Dora Duby, impartio clases de danzas modernas inspirada por
Mary Wigman. Algunos de los ejercicios de su clase fueron:

Andar en circulo (para obtener equilibrio y ritmo). Correr (para obtener re-
sistencia). Suelto (para obtener la tensién en el cuerpo y admitir un fluido
por medio de los movimientos). Soltar. Técnica. Ejercicios sin hacer uso de la
barra con los pies en primera posicién. Piernas (de frente, de lado y detras).
Vals vienés, combinaciones. Combinaciones a cuatro tiempos. Combinacio-
nes vueltas. Combinaciones pasos mazurca a dos muchachas. Combina-
ciones pasos rusos en puntas. Combinaciones adagio.>*

Luis Felipe Obregon (1904-1988) fue maestro de las misiones
culturales, importante funcionario y uno de los organizadores de
las Grandes Series de Exhibiciones de Danzas Mexicanas Autén-
ticas, presentadas en el Palacio de Bellas Artes en 1937 y 1939.
Transmitio muchas de sus investigaciones en las clases de bailes
regionales:

Primer afio. Grupos By C.
32 “2° reconocimiento..., 1935, pp. 6y 7.

33 “2° reconocimiento..., 1936, pp.15y 16.
3% Ibidem, pp.16y 17.

% 243



ACTIVIDAD PEDAGOGICA EN LAS ESCUELAS DE DANZA DE LA SEP
PATRICIA AULESTIA

Pasos de: matlachines. Danza tradicional. Version de la Huasteca po-
tosina. Mascaritas. Danza tradicional. Version de Chachoapan, Mixteca,
Oaxaca. Las iguiris. Baile regional. Tarasco. Jarabe. Version del estado de
Tlaxcala.

Segundo afio. San Marquena (chilena). Baile regional de Guerrero. Ja-
rabe michoacano. Los viejitos. Danza de la region lacustre de Michoacan”.%®

Nellie Campobello impartio en bailes regionales seis diferentes

estilos de zapateado:

Tres jaranas. Actuales 6/8 y 3/4 finalizando con una jarana antigua. Un
jarabe y un son abajefios. Michoacan. Creacion sobre seis melodias tehua-
nas de Oaxaca. Trabajo hecho por las alumnas del grupo. Un zapateado y
una expresion nortenos. Dos huapangos. Creaciones de Betancourt y de las
alumnas. Cuatro bailes de Jalisco: Son, Jarabe de la botella, Son, Jarabe
antiguo (creacion de una alumna).3®

Ernesto Agulero, profesor espanol, creador de “The Aglero

Tango™’ que fue interpretado ante los reyes de Espana, bailo en
Nueva York y San Francisco.® Radic6 en el pais durante muchos
anos hasta el dia de su fallecimiento, impartié bailes regionales
espanoles y espanol:

Especialidad primer afio. Ritmos para castanuela. Vals, paso doble, jota,
malaguena. Combinacion de diferentes pasos con castafiuelas. Vueltas, pa-
sos de bolero, sevillanas, jota. Malagueria y Vals espanol, conjunto Fado
portugués, solista.

Especialidad segundo afno. Pasos de zapateado. Una fantasia arreglada
especialmente para el desarrollo de diferentes pasos. Combinaciéon de dife-
rentes pasos con castanuelas. Vueltas, pasos de bolero, sevillanas... Vuel-
tas usando castanuelas: vueltas navarras, romberses y vueltas de bolero.
Baile gitano con pandereta. Cérdoba, solista. Paso doble, pareja. Tango es-
panol, solista y grupo de segundo ano. Jota aragonesa pareja y grupo de
primer ano.*

Del estudio de los contenidos de las clases, especialmente las
de técnica clasica, resulta que cada profesor las impartia a su ma-
nera, y es notoria su pertenencia a las escuelas de ballet italiana,
rusa o francesa.

35 Ibidem, 1936, pp. 10y 11.

36 Ibidem, 1936, p. 11

37 “The Agtiero Tango”... The American Dancer, junio de 1927, p. 29.
38 “Realm of the Dance”, The American Dancer, junio de 1927, p. 32.
39 “2° reconocimiento..., 1936, pp. 11 y 12.
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En 1935 la Escuela de Danza se reinstalé en los salones del
tercer y cuarto pisos del Palacio de Bellas Artes, en el lado oriente
de la Alameda.

Muy importante fue la visita de la célebre “Argentinita”, una de
cuyas discipulas fue Amalia Hernandez (1936).

En enero de 1937 Nellie Campobello fue designada directora
de la Escuela de Danza (convertida en Escuela Nacional de Danza
a partir de ese ano) por José Munoz Cota, jefe del Departamento
de Bellas Artes de la SEP. Nellie ocuparia dicho cargo durante
casi 50 anos. Los profesores que trabajaron con ella hasta 1939,
ultimo afno que abarca este estudio, fueron Linda Costa, Carmen
Galé, Gloria Campobello, Estrella Morales, Tessy Marcué, Tamara
Garina, Rebeca Viamonte, Gilberto Martinez del Campo, Francisco
Ross, Ernesto Agliero, Luis Felipe Obregon, Enrique Vela Quin-
tero, Eva Enriquez Duplan, Margarita Alvarado, Norma Glisson
Vazquez, Francisco Dominguez, José Rios, Adolfo Diaz Chavez y
José M. Rojo.

La Escuela conté con un Consejo técnico presidido por Nellie,
quien normo las acciones del cuerpo técnico de maestros, unifico
la ensenanza de la técnica clasica e hizo firmar a los maestros
responsables, un documento con las siguientes especificaciones:

Barra. Strech (ambos lados). Plié (en las cinco posiciones de los pies). Petit
battement. Grand battement. Rond de jambe a terre. Rond de jambe a lair
(grand et petit). Battement frappé sur le cou de pied. Cabriole pegado (ade-
lante y atras). Back-bend. Tour jeté (en barra).

Port de bras. Ejercicio de las cinco posiciones de brazos.

Balancé (equilibrio). A las cinco posiciones de pies sosteniendo y ele-
vando piernas, adelante, lado y atras, usando también las cinco posiciones
de brazos.

Pasos de routine. Assemblé. Glissade. Rond de jambe. Changement.
Jeté. Balloné. Pas de basque. Sissonne. Tour jeté. Entrechat. Pirouette (toda
la clase). Grand fouetté. Brissé simple. Arabesque. Attitude. Fouetté. Cabriole
(adelante, atras, al lado). Estos pasos se deben combinar con cualquier paso
auxiliar, siempre que no pase de dos pasos la combinacién, por ejemplo:
glissade rond de jambe, glissade jeté, pas de basque balloné, grand fouetté
pirouette, etc.

Barra ejercicio en puntas. Port de bras, cinco posiciones. Combinacio-
nes claras y precisas de las mismas. Balancé relevando a la punta. Port de
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bras aplicado a adagio y andante. Pasos de rutina. Puntas y pegados. Com-
binaciones simples. (En este afio principiara la ensefianza de ritmo indigena
y la historia de la danza y ritmica musical).

Tercer afio. Ejercicios en el centro del salon. Port de bras (rutina). Pasos
de rutina. Combinaciones generales, donde entran los pasos auxiliares y los
pasos espectaculares, asi como el valor que éstos representan para la dan-
za. Ensenar al alumno cémo debe hacer las combinaciones y el valor que
éstas tienen ya en su espectaculo. Como se hace un baile espanol, regional,
ritmo indigena, estilos modernos, ritmica musical e historia de la danza.

Cuarto ano. Rutina de barra. Port de bras (Rutina). Rutina de pasos.
Combinaciones de seis y hasta de ocho pasos para el derecho de examen (en
estas pruebas es donde los profesores pueden ver surgir a las primeras dan-
zarinas, asi como a los aspirantes a primera). Esta prueba se hace dejando
a las alumnas oir la musica una vez y minutos antes de la ejecucion. Los
jurados deben ser profesores de técnica clasica. Especializacién de estilo
personal o sea: estudiar, muy especialmente las que van a ser danzarinas
solistas, los pasos que ejecuten con mas perfeccion dentro del estilo que van
a cultivar, como el salto, la vuelta, etc. Combinaciones personales supervi-
sadas por la profesora. Conocimiento absoluto del valor del movimiento, asi
como de la técnica clasica, aplicada al baile clasico teatral. Orientacion de
creacion. Ruso clasico, oriental, duncanismo, moderno.

Quinto afio. Rutina clasica una hora y media con asistencia de un pro-
fesor clasico que supervise el trabajo técnicamente. Creacion, estilizacion,
elaboracién de ballets, dando preferencia al ballet de ideologia revoluciona-
ria.

Ademas de la técnica clasica en segundo ano: ritmica musical; y en ter-

cer y cuarto, especialidades: espafnol, tap, ritmo indigena, regional, historia
de la danza y ritmica.

Desgraciadamente no se especifican las clases de cada profesor.

En 1939 el programa sintético técnico general y de estudios
comprendi6 tres secciones:

Seccion infantil.

Esta seccién fue creada con el fin de lograr en las alumnas menores de
doce afios, un mayor desarrollo fisico y técnico que las capacite posterior-
mente para la carrera profesional de la danza, y consta de cinco afios de
estudios:

Primer afo. Ejercicios naturales que ayuden al crecimiento y desarrollo
de la alumna. Ejercicios de barra adaptados a la edad de la alumna. Mo-
vimientos ritmicos del paso y la carrera. Movimiento de brazos en relacion
con las piernas y la cabeza. Interpretacién elemental de bailes combina-
dos con los juegos infantiles.
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Segundo ano. Ejercicios de barra. Port de bras en su aspecto elemental.
Movimientos de equilibrio (balance) en poses de baile. Movimientos en vuel-
ta y salto. Pasos simples de routine. Interpretaciéon de bailes combinados
con juegos infantiles. Bailes infantiles.

Tercer afo. Ejercicios de barra. Port de bras. Pasos de routine. Saltos y
vueltas. Técnica elemental de danza moderna. Bailes faciles regionales de
Espana. Bailes faciles de México. Danzas clasicas elementales.

Cuarto afno: Ejercicios de barra. Port de bras. Pasos de routine. Combi-
naciones faciles. Vueltas, salto y bourrées. Interpretaciones faciles de bailes
individuales y de conjunto. Bailes regionales de México. Bailes regionales de
Espana. Danzas modernas. Creaciones faciles.

Quinto ano. Teoria elemental de la técnica clasica. Perfeccionamiento
de todos los estudios anteriores que capacite a las alumnas para seguir la
carrera profesional.

Seccion vocacional.

Primer afo. Técnica de la danza clasica, primer curso; ejercicios ele-
mentales de barra, port de bras en sus diferentes posiciones, pasos de rou-
tine. Conocimiento completo de los pasos fundamentales. Solfeo, ritmica y
teoria musical, primer curso.

Segundo afio. Técnica de la danza clasica, segundo curso: Ejercicios
completos de barra, port de bras, combinaciones de tres a seis pasos, inicia-
cion en baile de puntas. Bailes regionales mexicanos, primer curso. Bailes
internacionales. Solfeo, ritmica y teoria musical, segundo curso.

Tercer ano. Técnica de la danza clasica, tercer curso: Ejercicios con-
sistentes en practica de puntas de los ejercicios de barra, port de bras en
sus diferentes combinaciones, pasos de routine. Combinaciones de seis a
ocho pasos, practica de las puntas, iniciacién de pegados. Bailes clasicos
sencillos. Bailes regionales mexicanos, segundo curso. Bailes regionales es-
panoles, primer curso; braceo, vueltas, pasos de vals, jota, paso doble, ma-
laguena, etc. Ejercicios de zapateados. Ejercicios de castafiuelas. Plastica
escénica. Historia de la danza.

Seccién profesional.

Primer afo. Técnica de la danza clasica, cuarto curso: técnica de expre-
sion italiana (la antigua escuela); ejercicios en puntas, port de bras comple-
to, pasos de routine, pegados, toda clase de combinaciones, ejercicios sen-
cillos en punta y media punta. Bailes regionales espanoles, segundo curso:
combinaciones de pasos con castafiuelas. Perfeccionamiento de los bailes
aprendidos en el primer curso. Zapateados. Tangos. Teoria de la técnica
clasica. Historia de la danza, segundo curso.

Segundo ano. Técnica de la danza clasica, quinto curso: técnica supe-
rior. Gran combinaciéon con pasos auxiliares y espectaculares. Combina-
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ciones improvisadas. Bailes en punta tipo francés, italiano y ruso. Perfec-
cionamiento de la punta. Pegados. Combinaciones de la técnica superior.
Depuracion del estilo en bailes individuales. Creacién e interpretacion de
pequenios ballets de todos los estilos. Bailes regionales espafioles, tercer
curso: danzas regionales, clasicas y modernas. Bailes espafoles de diversos
estilos. Ritmo indigena y danzas mexicanas aborigenes, primer curso Ejer-
cicios, pasos auxiliares, preparacion y realizaciéon de danzas aborigenes.
Técnica de danza moderna. Estética de la danza.

Tercer afo. Técnica clasica, sexto curso: perfeccionamiento del baile
clasico individual. Ritmo indigena y danzas mexicanas aborigenes, segundo
curso: perfeccionamiento de danzas aborigenes. Ballets mexicanos. Perfec-
cionamiento de danzas espafolas. Ballets espanoles. Creacion de danzas
modernas. Creacion en todos los estilos. Ballets clasicos, divertissements
y estudio y practica de ballets antiguos tradicionales y ballets modernos.
Pedagogia y metodologia de la danza. En este afio las alumnas estaran obli-
gadas a desarrollar trabajos de laboratorio consistentes en investigaciones
de todo lo que se refiere a danzas clasicas, espafnolas y mexicanas, asi como
observaciones dentro de la propia Escuela en sus diferentes clases y grupos.
Realizaran actuaciones personales en las pruebas publicas de fin de ano.
Presentaran proyectos para el mejoramiento e impulso de la danza. Haran
creaciones de todos los tipos de ballets, tanto de teatro como de grandes
masas. Como practica pedagoégica impartiran ensefianza de la técnica clasi-
ca a los grupos de primero vocacional y asistentes.

Para entonces se habia incorporado a la escuela Rebeca Via-
monte “Yol Itzma”. Ademas se unio a la planta docente Tamara
Garina (Tamara Hus”sey Schee, 1901-1979), bailarina rusa de Le-
ningrado y Moscu, quien también destacé como actriz.

En 1937 Estelle Dennis ofrecié un concierto de danzas moder-
nas a beneficio de la institucion. Grisha Nabivatch y Ernesto Agulie-
ro trabajaron en los montajes de Opera de la escuela (1937), asi
como Gilberto Martinez del Campo (1939). De acuerdo con Bertha
Hidalgo, Stanislav Potapovich intenté montar Las silfides invitado
por Nellie; las solistas serian Estela Trueba y ella, pero la version
no fue del gusto de la maestra Campobello y el proyecto se cancelo.

El 27 de noviembre de 1937 se gradud la primera generacion
de profesoras en el Palacio de Bellas Artes: Martha Bracho, Ra-
quel Gutiérrez, Tahosser Lara, Concepcion Pichardo, Guadalupe
Robles, Alicia Rios, Emma Ruiz y Gloria Suarez. En 1938, Marga-
rita Alvarado Yepez, Eva Enriquez Duplan, Norma Glisson, Alicia
Monjarras y Yolanda Orive Robertson. En 1939: Estela Trueba,
Bertha Hidalgo, Lourdes Gonzalez, Esperanza Reyes, Edmeée Pé-
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rez, Maria Roldan, Vita Fernandez, Delia Luna, Dolly Esperanza
Pujadas, Rosa Segon Escude, Raschela Kadmonoff, Luz Vargas y
Roberto Ximénez.

Otras discipulas de los maestros fueron:

De Linda Costa: Josefina Lavalle, Delia Ruiz, Gloria Albet y
Evelia Beristain.

De Zybin: Olga Escalona, Rosa Reyna, Amalia Hernandez y
Magda Montoya.

De Nellie Campobello: Isabel Gutiérrez; de Gloria Campobello:
Ana Mérida, Guillermina Bravo y Socorro Bastida.

De Estrella Morales, Lavalle, Nellie (Zamora) Happee, “Luisillo”,
Beristain y Maria Teresa Suarez.

De Marcué, Eulalio Arroy, Gabriel Alvarez, Ofelia Reyna, Rosa
Maria Ortiz, Paz Monterde.

De Ernesto Aguéro: Amalia Hernandez, “Luisillo”, Manolo Var-
gas.

De Vela Quintero, “Luisillo” y Vargas.

Todos ellos son los maestros que heredaron las ensenanzas de
los profesores pioneros de la danza escolarizada en México. Queda
pendiente el analisis profundo de todo este material.



Carmen Galé
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Micnuio Ito v EL BALLET Ruso DE MONTECARLO
EN MEXICO, FUENTES DE INSPIRACION

Michio Ito , embajador espiritual del Japon en el Occidente

icHIO ITO (1892-1961), tuvo que imponerse ante sus padres

para dedicarse a la musica. Vencio los obstaculos y viajo

a Alemania para estudiar con Jaques Dalcroze, quien lo
encauzd en el ritmo plastico al descubrir su talento. La guerra in-
terrumpi6 sus sorprendentes adelantos. Ito resolvio no volver a Ja-
pon y se marcho a Londres. Su debut fue en 1915. Estuvo a punto
de perecer de hambre, en la mas completa miseria. En una noche
en el Coliseum Theatre adquiri6é fama universal. Su nombre figuré
en todas las carteleras de la ciudad, fue el bailarin mas comentado
de Europa. Poco tiempo después danzé ante la reina Alejandra.

El prestigio de Ito alcanz6 reconocimiento internacional. Volvio
a Alemania, alli cred el argumento y la musica del ballet El zorro.
Partio hacia los Estados Unidos en 1916, su éxito fue sensacional.
Para su debut neoyorquino, el compositor Charles Griffes arreglo
su obra Pavoreal blanco. Posteriormente Ito representé Buchido,
dirigi6 una obra de Rit Whitman, puso en escena Mikardoy fue di-
rector de la American Opera Company. En cada una de estas acti-
vidades logré grandes triunfos. Regreso a Francia, Rusia y Japon.

En 1927, Ito sonaba al igual que otras figuras legendarias del
arte coreografico, en fundar una Casa de la Danza en algun lugar
de Nueva York, que los albergara en un edificio administrado por
medio de una cooperativa y que ofreciera departamentos-estudios
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donde vivieran y trabajaran, asimismo la posibilidad de contar con
otros estudios y dos teatros.! Los planes no cuajaron y Michio Ito
se fue a California. En el gigantesco auditorio del Hollywood Bowl
su ballet Principe Igor fue el acontecimiento de la temporada. En
el Rose Bowl de Pasadena su fastuoso Espectdculo de las luces fue
aclamado unanimemente.

Entre las figuras internacionales que fueron sus alumnos se

incluyen: Ruth St. Denis, Maria Gambarelli, Xenia Zarina, Gana
Walska, Gertrude Hoffman, Angna Enters, Martha Lorber, Clara
Luce y Eleanor Painter, entre otras.

Dan

Ito recibio consagratorios comentarios de prensa:

Michio Ito, quien por la maestria de su técnica y proyecciéon de un estilo in-
dividualista de la danza, logré que su figura resaltara como una de las mas
interesantes que hasta hoy se han presentado ante el publico, dio su recital
en el “John Golden Theatre”. Los espectadores llenaron por completo el
local y el desarrollo del programa fue seguido por sus admiradores con pal-
pitante interés. Su presentacion es maravillosa por su espontaneidad, com-
prension y armonia espiritual y fisica. Su vestuario muy bello y apropiado.?

Como danzarin, Ito es notable, por su estilo altamente creador. Sus
movimientos son rapidos, suaves y siempre decorativos. Su ritmo es sutil y
exacto. Como creador de danza, demuestra originalidad, unidad y positivo
genio en actitudes finales.3

Los ballets de Ito pertenecen al verdadero arte japonés; son imagina-
tivos y, sin embargo, muy definidos. Su trabajo es el de un artista consu-
mado; cada detalle del movimiento da la idea de haber sido estudiada con
el mayor esmero. En los nimeros chinos, su cara gesticulé con emocion
dramatica. Es algo que debe ser visto, para poder apreciarse.*

No fue a un mundo japonés a donde Ito condujo a los espectadores,
sino al moderno pais de las hadas. Otras danzas de costumbres totalmente
diversas fueron ejecutadas por Ito y en ellas puso de manifiesto su arte ex-
cepcional... Uno de los mejores numeros en que actué como solista, y que
constituyé una maravilla de exactitud en el tiempo, fue el Pizzicati de Leo
Delibes, ejecutado con la parte superior del cuerpo y los brazos, sin ningin
movimiento de los pies.®

! Howarp, Ruth Eleanor, “The story of New York’s Dance Guild”, The American
cer, febrero de 1929, pp. 9, 17, 22 y 30.

2 New York Herald Tribune.
3 L. M. New York World.
* Musical Courier.
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Es el bailarin japonés un ser priviligiado, la agilidad, flexibilidad y gra-
cia de sus movimientos son notables; posee el sentido dramatico que hace
que cada linea y movimiento intensifiquen y amplien el espiritu de cada una
de las danzas que presenta.®

Castas, delicadas. Exquisitas —casi deshumanizadas, semejantes a
tantas otras formas del arte oriental—, fueron las danzas que ofrecié Michio
Ito.”

Ito es duefio de un género del todo suyo; posee un estilo enteramente
propio; se halla respaldado por la cultura de su raza y por su expresion ar-
tistica facial, que habla elocuentemente de su personalidad a través del tra-
bajo que ofrecio en el conjunto de danzas japonesas, chinas y espafolas.®

C. Blyte Sherwood escribio: “Michio Ito por su nombre, histo-
ria y personalidad, constituye, en conjunto un simbolo demasiado
grande para una narracion folletinesca o para cualquier novela.
Abarca un espacio mucho mayor del que se pudiere medir para in-
cluir los limites del ‘principio y el fin de la leyenda™.® Xenia Zarina,
a su vez senalo:

Michio Ito tiene una intuicion infalible para expresar el alma de la musica
en su forma plastica. Es un artista maduro cuyos frutos han causado la
delicia de los diversos publicos del mundo entero. Cada una de sus obras
tiene un sello inconfundible de su personalidad distinguida y vigorosa a la
vez de exquisita.!®

El éxito de Michio Ito estriba en que domina diversos aspectos del arte, y
uniendo sus conocimientos plasticos con los musicales, obtiene una gran
fuerza de expresion ritmica. Sus trabajos pictéricos son muy interesantes,
y en cuanto a la musica, tiene obras valiosas. Pero uno de los aspectos
mas interesantes de Michio es el filoséfico. Ante todo ha trabajado infati-
gablemente por presentar en Europa y América del Norte algunos aspectos
ignorados del Japon. El fue quien dio a conocer a Okakura a través de “El
libro de té”.!!

Michio Ito y su compania tuvieron un enorme éxito en Cana-
da. Recorrieron el Este, Winnipeg y Vancouver. El entusiasmo por
sus funciones fue enorme: “Ovacion tributada a los danzarines”.
“BEra de desarrollo artistico retratado en ritmo”, “La mas elevada

6 TarsNEY, Charlotte M. Detroit Free Press.

" HoLmes, Ralp, Detroir Evening Times.

& New York Evening Post.

9 Citado en Teatro Hidalgo. Michio Ito... op.

10 Citado en Teatro Hidalgo. Michio Ito... op.

11 Pivo, Jorge, “Michio Ito el bailarin japonés”, Jueves de Excélsior, num. 624,
7 de junio de 1934, p. 16.
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expresion del artista japonés la constituye su gracia espontanea y
controlada”.

En nuestra ciudad, la noticia de su venida desencadené una
serie de notas prometedoras:

...Llega Michio Ito con un grupo de bellas danzarinas. Tendremos entonces
una vifieta deliciosa, otro sitio para sofiar. Era tiempo de que llegara por
estas latitudes un espectaculo tan refinado y artistico...!?

Se ha venido anunciando un espectaculo que, sin duda despertara ver-
dadera emocion estética... La presentaciéon escénica es de gran efecto, pues
el suntuoso vestuario sorprende por su atrevida originalidad!®

Michio Ito llegd6 a México en 1934 con sus bailarines: Waldeen,
Bette Jordan, Joselyn Burke y Josef; con el pianista Antonio Ro-
lland y el director de escena y gerente J. P. Wright. Debutaron en
el Teatro Hidalgo. Fueron presentados por la empresa de Jesus
Sanchez M. Su debut fue ampliamente comentado:

Hay en ese conjunto de solistas una especie de unidad maravillosa, que se
va repitiendo en variaciones de plasticidad de ritmo, de elegancia, cada vez
que alguno de los danzarines sale al tablado.

AUn cuando parezca paradéjico, hay dentro de esa uniformidad una
diferencia muy grande en la técnica, en la interpretacion, en la personalidad
de cada bailarin.

A la gracia expresiva de Michio Ito —ondular de abanicos, batir las
alas— se auna, destacandose, la severidad austera de Josef en sus bailes
inigualables. Este danzarin de las mil mascaras, interpreta, vive y vibra sus
propias composiciones— de un esoterismo extraordinario.

A la maestria de Miss Waldeen —toda llena de gracia como el Ave Ma-
ria—, artista que se da integra al publico desde que comienza hasta que ter-
mina, que lo cautiva con su euritmia, con su temperamento, con su fuerza
de expresion, que baila con todo el cuerpo y con todo el espiritu, se anade
la expresion serena clasica, de Miss Jordan en un estilo muy propio, muy
reposado, de absoluto dominio.

Jocelyn tiene también un estilo personalisimo, lleno de originalidad, de
intuicién.

De todo el programa de maravilla que se desarrollé en dos horas que
se nos hicieron dos minutos de ensuefio, lo que mas impresion nos dejé en

12 Horra Cano, Manuel, Don Martin, “Reflectores y lentejuelas. Ito”, Jueves de
Excélsior, num. 623, 31 de mayo de 1934, p. 9.

13 “Michio Ito y su Cuerpo de Ballet se presenta manana en el Hidalgo”, Excél-
sior, 1 de junio de 1934, la. sec. p. 7. CJL.
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el espiritu fue, en primerisimo lugar, la extraordinaria presentacion de “La
pelea de Gallos”, realizada por Miss Waldeen en forma insospechada, ma-
gistralmente, asi como la del Nocturno (Don Juan) y la Juba encantadora.

Para cerrar con broche de oro esa fiesta de todos los sentidos, Michio
Ito, el magnifico, nos regal6 con un Pizzicato, con el que no habiamos sofia-
do siquiera... algo positivamente formidable.!*

Del segundo programa se dijo:

Michio Ito, Josef, Bette Jordan y Waldeen han acabado de conquistarse a la
parte mas selecta del publico citadino, que sin reservas dedica el aplauso a
cada uno de los nombrados en todas las delicadas manifestaciones de arte
que hasta ahora han exhibido.

Con caracteristicas tan personales y extraordinarias como son las de
cada uno de los elementos de la trouppe que encabeza Michio Ito y, tan
personales medios de expresion como cuenta cada uno de ellos, es dificil
determinar el mayor mérito de uno cualquiera, y asi ha sido casi igual el
buen éxito de esos cuatro altos artistas, sin que el publico manifieste hasta
ahora singulares preferencias por uno determinado.!®

Asi mismo se interpreto el tercer programa:

No podia ser de otro modo... A pesar de las pocas veces que se presento
en el tablado Waldeen, puede decirse que las ovaciones mas entusiastas,
mas sinceras y los mas “bravos” elocuentes fueron para ella. El Religioso
de Bach y la Cancién Montanesa de Dvorak, fueron interpretadas por esa
maga de la danza como sélo ella sabe hacerlo, con toda el alma, con todo el
espiritu, con toda la fuerza de su temperamento extraordinario.

Miss Jordan, también logré hacerse aplaudir calurosamente, en su
Pavo Real Blanco y con especialidad en su Cémica que tuvo que bisar ante
la insistencia del pablico.

Josef, el bailarin de la eterna mascara —mascaras de expresiones ma-
ravillosas, de las que se dirian que en el arte de este estupendo bailarin es
un complemento indispensable— nos regalé un Buda de Oro espectacular,
inesperado. Solamente movi6é los brazos, la cabeza y el torso, pero lo hizo
con tal arte, con tal magia, que se vio obligado a repetir, rendido ante el
entusiasmo delirante de la concurrencia.

Michio Ito a su vez, bail6 una danza de Tchaikowsky —la de la lanza—,
con una habilidad y una agilidad que demostraron a las claras que a pesar
de sus anos, es ain un bailarin maestro digno de todo encomio y de toda

4 Amendolla, “Una fiesta de plasticidad y belleza fue la presentacion de Mi-
chio Ito. El notable bailarin japonés y sus solistas”, La Prensa, 4 de junio de 1934,
p. 4.

15 MariscaAL, “Teatrales. Michio Ito y su troupée, han conquistado al publico
capitalino”, El Universal Grdfico, 9 de junio de 1934, p. 10.
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loa. En este aspecto serio podriamos decir —de sus bailes supo estar a
la misma altura que en el otro mas frivolo, representado por el “Golliwog
Cakewalk”, que a mi entender fue mas del agrado de la concurrencia.

Miss Burke, a pesar de la dislocacion de un pie, ejecuté un Pastorcillo,
lleno de sabor bucélico, de verismo estético y emotivo.!®

La aceptacion de la compania no solo se manifesto en los elo-
gios de prensa, los aficionados se volcaron al teatro acudiendo a
cada funcion programada:

Ante un publico cada vez mas numeroso y selecto. Michio Ito continua
ofreciéndonos el espectaculo artistico de sus bailes, al lado de sus danzas
rituales de marcado sabor exético, llenas de bellas expresiones musicales y
plasticas como en las “Murallas Esculpidas de Angkor” y en “Un Templo de
Burna” podemos admirar interpretaciones de Brahms, Chopin y Debussy.
El genio universal de Bach en una tocata en Re Menor, refleja insospecha-
bles bellezas en la danza. Es preciso rendir justicia a los colaboradores de
Michio Ito que estan en un lugar prominente; Josef y las encantadoras Bette
Jordan y Waldeen son dignas colaboradoras de tan gran artista.!”

Las notas periodisticas exaltaban cada representacion:

...veremos a la deliciosa Waldeen interpretando a maravilla el “Religioso”
de Bach, que lo baila con la mas absoluta pureza de estilo y dentro de una
técnica formidable, presenta la misma artista la “Danza graciosa” de Nico-
las Medtner, que confirma mas realmente resulte tan graciosa como nos
demostré que lo es en otros numeros, tales como la “Juba” y “Paseo”, que
siempre ha tenido que bisarlos. Michio Ito, entre las novedades a su cargo
ofrece “Kyo No Shiki” de Yamada y de lo ya conocido el “Pizzicate, con el
que invariablemente cierra sus programas, pues tiene enormes meéritos y
gusto al respetable enormemente; Bette Jordan, la rubia escultural también
promete novedades y entre ella la “Danzarina” de Cyril Scott y nos repita
“Comica” en que caracteriza magistralmente a la montafieza espanola que
subyuga al publico; Josef ese bailarin que desde la noche de su presenta-
cion hizo suya la situacién, tiene a su cargo las danzas exéticas, creacio-
nes suyas de todo a todo, que le valen las ovaciones conque siempre se le
demuestra que se comprueba a su arte extravagante en grado sumo; y la
pequena Jocelyn, en solos y conjunto ofrecera lo mejor que tiene.!®

Después se llevo a cabo una funcion extraordinaria en el Teatro
Arbeu “con éxito absoluto”. Debido a que se presentaron dificul-

16 Amendolla, Teatro Hidalgo, Michio Ito, La Prensa, 9 de junio de 1934, p. 23.

17 SancHEz Ocana, Rafael, “Vida Teatral. Michio Ito” El Nacional, 11 de junio de
1934, la. sec. p, 6. CJL.

18 “ Michio Ito y su cuadro de Ballet trabajaran manana en el Arbeu”, Excél-
sior, 13 de junio de 1934, la sec. p. 7. CJL
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tades con los trabajadores del teatro, a cuyas exigencias no pudo
acceder la empresa, tuvieron que volver al Teatro Hidalgo donde
continuaron las funciones con mayores elogios. Tuvieron que pro-
longar su estancia ante la magnifica aceptacion del publico. En la
funcion de honor y beneficio de Ito participé Xania Zarina.

...(Ito) ha hecho una dificil temporada, presentandonos un excelente y bello
espectaculo de los que hay muchos que desea México, en pro de nuestra
cultura y para romper el tedio artistico en que vivimos. Felizmente por ello,
el artista se decidi6 a dar dos funciones mas a precios populares...!° To-
mando en consideraciéon que fue numerosisimo publico que acudi6 a las
dos funciones que se anunciaron como despedida de Michio Ito y su Cuadro
Internacional de Ballet, y que ese publico ...no obtuvieron localidades...
infinidad de personas, por haberse agotado éstas con anterioridad, se pidio
a Michio Ito procurara aplazar el cumplimiento, de los compromisos que
contrajo en Hollywood, con objeto de dar una funcién extraordinaria...?°

No hemos podido localizar el texto a que se hace referencia en
la siguiente cronica, comentario que empano la temporada:

Michio Ito llegd a México acompanado de fama internacional. Cuando lo
vimos danzar, esto nos parecié lo mas natural, dado que se trata de un
bailarin hondamente delicado, fino y personalisimo, que posee una gran
elasticidad psicolégica, que demuestra a un estupendo actor y total a una
gran figura del arte coreografico.

El danzarin es —indudablemente— de todos los artistas, el que debe
tener mayor nimero de matices puesto que la danza para definirse en toda
su extension se apoya ritmicamente en la musica, la pintura, el teatro, etcé-
tera. Por lo tanto el bailarin debe ser en primer término un amplio y moldea-
ble receptor que sintetice sus impresiones y en segundo estar capacitado
para saber usar el movimiento —al que completa la escenificacion general
exteriorizando asi sus captaciones.

La danza de Michio Ito siempre esta profundamente adherida —orien-
talmente basada— en la psicologia de lo que interpreta.

El Arte Japonés, siempre sutil, fino, y sin estruendos a lo occidental;
forman la esencia de sus danzas, la sencillez y espontaneidad de sus mo-
vimientos.

En “Haruzame” —“Lluvia Primaveral”— de Yamada, nos hace contem-
plar el trazo definitivo del pincel de Hokusai entre las brumosidades de

19 H.R.S., “Michio Ito se beneficié con teatro lleno” La Prensa, 28 de junio de
1934, p. 8.

20 “Michio Ito y su Ballet: manana en el Hidalgo”, El Nacional, 4 de julio de
1934, la. sec. p. 6. CJL.
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Hisishige; sus movimientos en este nimero como en los demas son de doble
fondo.

Cuando danza las “Impresiones de un Actor Chino” de Mauricio Ravel
aparece el oriental, elegante siempre, refinado y calculador cuya idiosin-
cracia personificara a un descendiente de las Han, y si lo observamos en el
“Golliwog Cakewalk” de Claudio Debussy lo encontraremos lleno de ritmo,
de ritmo agridulce y vemos sus complicadas sencilleces perdidas ante la
sonrisa. Y es entonces cuando el pensamiento quiere oir la musica y ver las
“pantomimas ritmicas” que en China acostumbré la dinastia Shao, aque-
llas que Confucio recomendaba adoptar a Yen-Yuan uno de sus discipulos
predilectos.

Michio Ito ha hecho de su danza un Hai-Kai. Esa forma poética japone-
sa que es un fruto de cerezo... siempre con la belleza en la forma y la delica-
deza en el sabor, tanto que el Occidente frecuentemente se traga la semilla
junto con la carne madura y no acierta a decir qué sabor tiene.

Para gozar de los bailes de Ito siempre debe tenerse en cuenta que sus
movimientos son psicofesios, que su ritmo obedece al ritmo general de la mua-
sica que baila y no a cada nota musical, porque, si esto sucediera, la danza
mental vendria a menos y la belleza plastica resultaria alterada por compli-
caciones ilogicas, que harian desaparecer la sobriedad y sencillez japonesas.

En el “Preludio Nuimero 6” de Scriabine, Ito muestra nuevamente sus
grandes facultades de acomodacion general. Alli no se sabe qué admirar
mas; si la presicion de movimientos y expresion de la cara o la agilidad seca,
martillada y forma de sus brazos y pies. Mas tarde nos es posible verlos
danzar el ritmicamente gracioso y blando “Arabesco” de Debussy o los “Poe-
mas Tonales” de Yamada, donde el japonés se manifiesta sustanciosamente
con sus turbaciones sombrias, sus decaimientos ante los problemas de la
vida y por fin su fuerza y la alegre confianza en el yo.

Siempre, siempre el juego psicolégico culto dificil equilibrio, es mante-
nido gustosamente en las danzas de Michio Ito.

A veces como en el “Pizzicato” de Leo Delibes partiendo de las plantas de
los pies, Ito desplaza el movimiento a sus piernas, al térax, a los brazos, a
las manos y a su cara donde la boca semiabierta tragicamente y los ojos de
mirada vaga brumosa y doliente toma un profundo sentido, mientras el pelo
rima y enmarca la tragedia del craneo —sacudida a veces por la reaccion—y
las manos navegan en la sombra.

Estos dislocamientos que arrancan de las plantas de los pies, antéjan-
seme la plastica y el movimiento de la vida logradas parabdlicamente... sur-
ge el arbol; punto inicial, la raiz afirma y sustenta... luego sucesiones en el
tronco que desprende sus brazos y sus hojas hechas manos, que mas tarde
habra de conmover el huracan y musicar el viento y en seguida transforma-
ciones; el florecimiento y la fructificacion, trasformaciones... transformacio-
nes constantemente hasta la total liberacion de la materia.
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Si; efectivamente Ito confia a los magos lo que otro hubiera encontrado
a los pies. Es precisamente esta la personalidad y el valor interpretativo.
Todo ello explica perfectamente que los Reyes de Inglaterra hayan obsequia-
do elogiosamente a Michio Ito, que Bernard Shaw lo admirase maravillado
y le procurara fomento y proteccién a sus danzas, y que en Paris cuando
bailé las “Impresiones de un Actor Chino” de Ravel, el autor de esta musica
subiera al escenario abrazandolo alto y felicitandole por la estupenda com-
prension de su obra.

Sin embargo; alguién —que inexplicablemente goza de cierto prestigio—
escribe algunos parrafos sosos, ilégicos y sin sentido critico, para afirmar
que a €l le gustan mas las bailarinas que los bailarines, que quiere ver
cuerpos membrudos con pechos atléticos, y que Michio Ito no tiene el ojo
suficientemente oblicuo para garantizar su procedencia japonesa y anade
que esta en decadencia, que en sus movimientos apunta la pesantez y que
hay carencia de virilidad y ritmo.

Kuchiaite
Gozu miranuru
Tanishi Kanai

Este precioso —Hai Kai dice asi en espafol— “{Pobre Caracol! Por abrir
la boca ha ensefiado todos sus cinco 6rganos interiores”.

No creo yo que la mejor manera de identificar a un japonés, sobre todo
cuando se reconoce la ignorancia por lo que a su pais se refiere, sea fijarse
precisamente en la oblicuidad de sus ojos. Hubiera sido mas natural recu-
rrir a caracteristicas de mayor valor por ejemplo: La psicologia del Sefor Ito.
Ademas no creo de vital importancia saber el origen de un artista de relieve.

Si se quieren ver cuerpos elasticos hay que hacerlo todo a derechas y
concurrir, entonces a los encuentros de box o de Lucha Libre.

Por otra parte, una ruidosa contextura impidiera al danzarin gran nu-
mero de caracterizaciones que requieren para ello, un cuerpo tipo muscu-
latura fuerte y poco aparatosa que permite las elasticidades de cualquier
categoria. Y si seguimos lo recto ¢a qué viene meter asuntos de sexualidad
en el arte y ¢atropellar de paso a la persona intima del artista?

¢Cuadl es el empeno de afirmar que se prefieren las bailarinas a los bai-
larines y que es lo que ésta impacta al publico?

Un bailarin en decadencia, falto de agilidad habria excluido de sus pro-
gramas el “Preludio No. 6” de Scriabine, la “Danza de la Lanza”, el “Pizzica-
to”, las “Impresiones de un Actor Chino”, etcétera.

Eso que lamentablemente se confunde en la pesantez, no es sino por
otra parte ¢Qué clase de ritmo se desea? ¢Es insignificante el del “Arabesco”
y el “Golliwog Cakewalk”, Debbussy, y en los “Poemas Tonales” de Yama-
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da y el de todos los otros numeros presentados? ¢Como es posible que se
quiera ver en Ito a un Samurai, cuando baila estilizadamente musica de
Tschaikowsky? ¢Cémo se conciben la danza y el danzarin?

Hay que entender que, ademas de los dos ojos situados en la cara, el
cerebro dispone de un tercero.?!

La temporada dur6 del 2 de junio hasta el 31 de julio. Diecio-
cho funciones. Los precios de los boletos era de $0.50 a $3.00.
El extenso repertorio, ademas de las obras mencionadas en las
cronicas incluyé: Par de abanicos, Himno al Sol, Tango, Passepied,
Paseo, Preludio No. 5 de Ito. Silver Kriss, Danse d’Agni, Rituel de
Anubis, Ritual siamés, Preludio No 6 de Josef; Salutation, “Vals” de
Tres epigramas espanioles, Bourrée, Abedules. Atardecer estival en
Bretana, Allegro, Preludio No. 8 de Waldeen; Ecclesiastique, Tierra
de loto, Chiapanecas, Oriental, Dancing Girl, Nuit Blanche, Bule-
rias, Preludios Nos. 5, 9 y 10 bailadas por Jordan; Alegrias, Java,
Serenata, Preludio No 4 interpretadas por Burke. Murallas esculpi-
das de Angkor con Burke y Josef. Se estrenaron Romanticismo y
Revolucién.

En la mayoria de las actuaciones participaron la agrupacion
musical Camacho Vega e Higinio Ruvalcaba, violin concertino. Jo-
sef y Waldeen permanecieron en México donde ambos tuvieron sus
propias companias de danza.

El esplendoroso Ballet Ruso de Montecarlo

Para programar los espectaculos con los que se inauguraria el Pa-
lacio de Bellas Artes, las autoridades culturales del momento tu-
vieron que sortear varias posibilidades. En danza la decision fue
muy afortunada. Tanto que publicamente se reconoci6é a Castro
Leal por el acierto de presentar al “estupendo” Ballet Ruso de Mon-
tecarlo.??

La prensa de inmediato destaco el extraordinario suceso:

Estamos en visperas de un excepcional acontecimiento estético. El primer
gran espectaculo que pisara el escenario del Teatro Nacional, sera la me-
jor compania de Ballet Ruso que existe actualmente. Y contando, como se

21 “La personalidad artistica de Michio Ito”, El Nacional, 5 de julio de 1934,
la. sec. p. 5.
22 “Pajaritas de papel”, Jueves de Excélsior, num. 641, 11 de octubre de 1934.
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cuenta, en el foro de nuestro maximo coliseo con una estupenda maquina-
ria, se puede de antemano predecir que las fiestas de color y de armonia que
nos brinde dentro de sélo unas semanas el espléndido conjunto de “Monte-
carlo”, constituiran inolvidables paréntesis de arte.

Si antafio nos depararon tan extraordinario regocijo espiritual las com-
panias que acaudillaban la Pavlova y Pavley-Oukrainsky, actuando en vie-
jos y desmantelados escenarios, imaginad lo que sera hoy en que los moder-
nos ballets tendran el feérico marco que constituye la base de su éxito. Con
los expléndidos juegos de luces y los aparatos mecanicos que existen en el
Palacio de Bellas Artes, cada coreografia resultara un prodigioso derroche
de plasticidad y de belleza.

jAleluya! Después de los ultimos anos de penuria teatral que hemos
vivido, llega al fin la anhelada liberacién. El admirable Ballet “Montecarlo”
con sus sesenta danzantes, nos resarcira prodigamente de la prolongada
abstinencia padecida. Contemplaremos, como nunca hasta ahora, el fulgido
panorama de los ballets con todos los atributos de la novisima escenografia,
que hacen que el tablado se convierta en una visiéon de encantamiento.

Preparemos las manos y los corazones para ovacionar y sentir arte mag-
nifico de esos notables cultores de la danza que se llaman Leonide Massine,

Tatiana Riabouchinska, Tamara Toumanova y David Lichine, que forman la

ratila constelacién de “Montecarlo”.?®

Ademas de los bailarines senalados en la cronica anterior, inte-
graban la compania: Irina Baronova, Paul Petroff, Roman Jasins-
ki, Yurek Shabelevsky, Olga Morosova, Tamara Grigorieva, Natha-
lie Braniaska, Marian Ladré, Lubov Rostova, Vera Zorina, Tatiana
Chamie, Eugenie Delarova, Sono Osato, Maria Chabelska, Olga
Serova, Nina Strogonova, Tamara Tchinarova, Anna Volkova, Lara
Obidenna, Galina Razounova, Vania Psota Jean Hoyer, Serge Lipa-
toff, Michel Katcharoff, Serge Bousloff, Roland Guerard, Nelidova,
Osidenna, Poida, Rostova, Serova, Sidorenko, Strakhova, Volko-
va, Lipkovska, Branitska, Braistka, Razoumova, Stepanova,Vania
Psota, Jean Hoyer, Serge Ismailoff, Serge Lipatoff, Canonoff, V.
Valentinoff, Alexandroff, Matouchevsky, Ladre, D. Stepanoff. Leo-
nidoff, Katcharoff, Davidoff e Ivanov.

Ademas del fundador y director general Coronel Vassili de Ba-
sil; el director artistico René Blum; maestro de ballet y colaborador
artistico Leonide Massine, el regisseur general Serge Grigorieff; y
los directores de orquesta Ernest Anserment, Efem Kurts y Antal

23 Nunez v DomingUEZ, Roberto, “El esplendor estético de los ballets rusos”,
Revista de Revistas, Aho XXIV, num. 1268, 2 de septiembre de 1934.
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Dorati. Como maestro de ballet y colaborador artistico Massine y
como gerente exclusivo la Hurok Atractions Inc. No se dio crédito
en el programa de mano a Michel Fokine como coreografo.

El repertorio fue el siguiente: Las silfides, musica de Chopin,
orquestacion de Vitorio Rietti, decoraciones de Alexandre Benois.
Petrouchka; libreto, telon, decoraciones y trajes de Benois e Igor
Stravinsky, musica de Stravinsky; El bello Danubio, musica de Jo-
hann Strauss, arreglado y orquestado por Roger Desormiere, libreto
y coreografia Leonide Massine, decoraciones por Vladimir Polunin,
segin Constatin Guys, trajes por el Conde Etienne de Beaumont;
Cuentos rusos, musica de A. Liadoff coreografia de Massine, telon,
decoraciones y vestuario de M. Larionoff y “Danzas polovtsien-
nes” de la opera Principe Igor, musica, decoracion y vestuario de
Borodine. Union Pacific, libreto de Aschibald Macleish, musica de
Nicolas Nabokoff, decorado de Albert Johnson, coreografia de Mas-
sine y David Lichine, vestidos de Arine Sharoff; La playa de René
Kerdyk, musica de Jean Francaix, coreografia de Massine, telon,
escenas y trajes de Raoul Dufy, decoraciones del principe A. Scher-
vachidze; El sombrero de tres picos, de Martinez Sierra, inspirado
en un cuento de Alarcon, musica de Manuel de Falla, coreogra-
fia de Massine, telon, decorado y trajes de Picasso; Los presagios,
musica de Tchaikowsky, libro y coreografia de Massine, decorado
y vestuario de André Masson, ejecutados por el principe A. Scher-
vachidze; Escuela de baile de Carlo Goldoni, arreglada, adaptada y
coreografia de Massine, musica de Boccherini, orquestada por J.
Francaix, decorados y vestuario del Conde de Beaumont, decorado
ejecutado por el principe A. Schervachidze y Jugueteria fantdstica,
coreografia de Massine, musica de Rossini Resphighi, disefnos de
André Derain.

He aqui un interesante testimonio:

Cuando el publico lo formamos media docena de curiosos, los bailarines no
sonrien. El ensayo es una faena pesada, en la que los rostros se congestio-
nan, los musculos se ponen en tension y los pechos respiran violentamente.

Mas de veinte muchachas con sus ligeras ropas de ensayo: otros tan-
tos hombres semidesnudos. El Coronel Basil, que forma parte del grupo,
distribuye 6rdenes en un tono tan enérgico que no podemos dudar de que
en otros tiempos comando un regimiento de cosacos. Esto no es una trama
hollywoodense, en la que el director y los que acttian estan obligados a dar-
se una importancia ridicula. Por el contrario frecuentemente se escuchan
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carcajadas, unos a otros se juegan bromas ligeras, y s6lo un personaje gi-
gantesco que se encarga de ensordecer al pianista con sus indicaciones,
da espantosos zapatazos en el piso, palmotea y grita, todo por marcar los
compases de la danza

...Nadie se cansa de bailar. Un mozalbete corpulento, con cara de nifio,
ejercita frente a la pared de espejos una serie de dificiles cabriolas, y mas
alla una muchachita de rostro ovalado y ojos mongolicos gira vertiginosa-
mente sobre la punta de los pies.?*

Las expectativas se vieron multiplicadas, opinaban conocedo-
res como Roberto “El Diablo”:

De mi sé decir que son estas supremas manifestaciones de la coreografia,
lo que mas plenamente me inunda de sutiles deleites. Contemplando cémo
el cuerpo humano pugna por desasirse de la vil materialidad, para tornarse
ingravido en el vuelo del baile, se puebla sin querer la fantasia de las mas
ensofnadas visiones. Eso y no otra cosa son las mujeres del ballet. Como
ningunas otras artistas teatrales, las bailarinas ofrecen a nuestra estatica
admiracion, arropada la ondulante silueta en una inconsutil tunica ilusio-
ria. Comparar, mentalmente, el recuerdo que os queda de una actriz o de
una cantante, con el que proyecta el de una danzarina y vereis qué enorme
diferencia existe entre unos y otros.

De las primeras se conserva el detalle corpéreo: el fulgurar de los ojos,
la turgencia del busto. De las ultimas, en cambio, nuestra memoria sélo re-
tiene los vagos contornos de la linda silueta femenina. Y es que en el vértigo
euritmico del baile se tornan inmateriales y, por ello, al evocarlas después
de haberlas visto cruzar undivagas y etéreas por la escena, mas que sus
cuerpos paganamente desnudos, fingimos ver fulgidas sombras, perfiles
irreales, cual si surgieran en un fantasmagorico desfile.

Por ese ambiente de idealidad que enmarca al Ballet y sus intérpretes,
siempre lo he disfrutado como el espectaculo estético por antonomasia y he
gozado a su lirico ensalmo de las méas exquisitas complacencias.?®

Las criticas del primer programa reflejaron el acontecer:

El anuncio de la presentacion en nuestro coliseo maximo del Ballet de Mon-
tecarlo, llev6é a una inmensa cantidad de publico a la funcién nocturna del
martes.

Agotadas las localidades hubo que poner butacas de aumento en el pri-
mer piso; y portones y pasillos estaban invadidos por espectadores que, de
pie, contemplaron el espectaculo.

2* Pivo Sanpoval, Jorge, “Las bailarinas del Montecarlo en la Intimidad”, Todo,
de octubre de 1934.

25 Roberto “El Diablo”, “La semana teatral”, Revista de Revistas, Aho XXIV,
num. 1274, 14 de octubre de 1934.
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Este produjo desalentadora impresion al cronista en su primer nimero.

Probablemente, la suntuosidad del Palacio de Bellas Artes predispone a
esperar igual grandeza en su teatro.

Y como el conjunto que nos presenta Mr. S. Hurok es pobre en nimero
—aunque en €l haya valores reales—, la desilucion es inevitable. Anhadase
a esto la patente vejez de los decorados, que el tiempo ha ajado y desleido,
hasta borrarlos casi como el telon de fondo del “Bello Danubio” y se com-
prendera mas el desencanto del espectador.

Por esta mala impresion, el ballet inicial “Silfides” fue acogido con frial-
dad.

En cambio “Petrouchka” gusté extraordinariamente. La comparseria
lleno el escenario y mejoré el efecto. Los grupos artisticos realzaban mas
en la ejecucion de sus danzas, las “estrellas” no se sentian tan solas, y lu-
cieron en todo su esplendor. Porque ademas. Abajo, al frente de la orquesta
estaba la enérgica y sabia batuta de Ansermet, matizando la partitura con
todo vigor y belleza.

En este ballet asistimos al verdadero debut. Tamara Tamaunova, Leo-
nide Massine y David Lichine, las tres primeras figuras en quienes radica
todo el arte de la farsa marioneta de este ballet, se revelaron no sélo como
buenos bailarines sino también como “mimos” de gran expresién. La escena
final de “Petrouchka” arrancé la primera ovacién unanime y sincera de la
noche. La cortina subié varias veces y en una de tantas, el maestro Anser-
met sali6 a recibir el aplauso que bien ganado tenia.

Cerr6 el programa el “ballet jocoso” titulado “El hermoso Danubio”.

Ya templada la atmoésfera al calor del éxito de “Petrouchka”, se entrego
el auditorio y los aplausos sonaron mas frecuentes. Varios de ellos muy jus-
tos, como el que premié la primorosa mazurca bailada por Irina Baranova
y Leonide Massine.

Es este ballet un ameno pot-purrit, frivolo y chusco cuya accién escé-
nica es fuitil pretexto para engarzar solos, adagios y conjuntos sobre el par-
loteo de un acopio musical, que cierra el viejo Strauss con la dulce canciéon
de su “Danubio Azul”.?°

También, el critico musical G. Baqueiro Foster, opino:

...Transcurrido tanto tiempo sin que un espectaculo asi nos visitara, des-
pués de aquello de la Pavlowa y Oukrainsky, innaccesibles, por lo demas
y para muchos, por el alto costo de las entradas, llega en el momento mas
oportuno, el Ballet de Montecarlo. El paso de este conjunto viene a resolver
uno de los grandes problemas de los nuevos compositores musicales de este

26 ELizonpo, “Notas teatrales, Debut del ‘Ballet Ruso de Montecarlo’ en Bellas
Artes”, Excélsior, 4 de octubre de 1934, la sec. p. 3.
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pais en que después, si no antes que en el ruso, es la danza espectaculo
favorito del pueblo, que hace largas peregrinaciones para gozar de él.

A esa comprension no intelectualizada atn, intuitiva solamente, pero
interesantisima y significativa del espectador civilizado, se debe que las tres
obras presentadas por el Ballet de Montecarlo, en el Palacio de Bellas Artes,
fuera Petruchka la preferida en grado tal, que quedaron muy por lo bajo la
Fantasia Romantica de las Silfides y el ballet jocoso de E1l Hermoso Danubio.

Ninguna Danza o Ballet cuyo objeto sea tan s6lo mostrar formas bellas
en actitudes graciosas y desarrollar lineas agradables a la vista, emocionara
a este publico de México que ante la Petruchka de Stravinsky, obra profun-
da y de riquisimo contenido ideolégico, de muy alta significacién dramatica,
sinti6é una violenta sacudida, se estremeci6 de emocion y, sin conocer clara-
mente la razén, su entusiasmo llego al delirio.

Ansermet que como un gran maestro condujo nuestra Orquesta Sinfo-
nica completa, en funciones de orquesta teatro, recibié junto con las pri-
meras figuras de la obra de Petruchka, caracterizado por el sin par Leonide
Massine, la bailarina, por Tamara Toumanova y €l moro por David Lichine,
las mas calidas ovaciones.

¢Por qué pasé casi inadvertido el “Ballet” de las Silfides y gusté sin emo-
cionar, el Hermoso Danubio?

Es innnegable que para explicar ésto, cada especialista debe tener su
punto de vista propio, pero identificados con aquellos para quienes la mua-
sica es el alma de una representaciéon como ésta, decimos que tras una
introduccién musical. Capricho Espanol de Rimski Korsakoff, sin sentido
ni coneccién alguna con el asunto y con larga duracion, ademas, un movi-
miento escénico lleno de lugares comunes, apoyado sobre musica de Cho-
pin exclusivamente, que escrita para el piano pierde con la orquestacion,
discutible en muchos puntos, su prestigio, no era para interesar sino a
unos cuantos. A eso se debi6 en gran parte la indiferencia, pues el publico
de conciertos era numeroso.

Casi lo mismo sucedi6 con El Hermoso Danubio en que, salvo algunos
trozos extrafios del popular Strauss, de los Valses, el alma de la obra la
constituyen los motivos mas caracteristicos del sobrado Danubio Azul, que
ha hecho caer en tentacion a tantos compositores musicales de prestigio.

La musica de Petruchka, adorada del publico de conciertos, que los sin-
fonistas juzgan como uno de los momentos de la musica moderna, creacion
musical dramatica en la aceptacién que diera Wagner a esta palabra, escri-
ta para servir de alma al libreto del mismo Strawinsky y Alejandro Benois
es en el conjunto del libro y musica con la escena en general, la parte mas
importante de todo, en modo tal que con ligeros cortes ha podido formar,
como obra maestra, parte del repertorio sinfénico. No sabemos si lo mismo
podria pasar con el libro solo, sin la musica.
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Es indudable que a la comprension tan plena que el publico tuvo de la
obra, contribuy6 el lucimiento de la musica, muchos de cuyos secretos que-
daron descubiertos con la visién del conjunto escénico, en que la naturali-
dad y la verdad mas completa fuera de todos convencionalismos del ballet
“clasico”, hechos férmulas, dominan asombrosamente.?”

La cronica social no pudo faltar: “Muy bien concurrido estuvo
el Teatro del Palacio de Bellas Artes, con motivo del debut del Ba-
llet Ruso. Esta funcion congrego en la bella sala de nuestro maxi-
mo coliseo, a lo mas granado de la sociedad metropolitana, que
aplaudio con calor a los artistas del cuadro visitante”. Entre los
asistentes: Arquitecto Carlos Obregon Santacilia y sefiora, doctor
Gustavo Baz y sefiora, Agustin Barrios Gomez y seniora, Hasha
Heifetz y sefiora, ingeniero Alberto J. Pani, Xenia Zarina, José Ba-
rrios Sierra, Adolfo Best Maugard, Carlos Gonzalez Pena, Salvador
Novo y Diego Rivera.?

Una serie de notas aparecieron comentando el segundo pro-
grama:

Hace mucho tiempo que no habiamos presenciado una funcién tan bri-
llante. La magnificencia del local, la calidad de la concurrencia, ataviada
de gala, y la suprema belleza del espectaculo, fueron tres factores que muy
raras veces encontramos reunidos, y que hicieron de la presentacion del
ballet un acontecimiento excepcional, tanto bajo el punto de vista artistico,
como bajo el punto de vista social.

Debemos en verdad, felicitarnos de que el Gobierno haya tomado la ini-
ciativa para ofrecer al publico espectaculos escogidos entre los mejores del
mundo en nuestros dias. Gracias a su generosa actitud, tenemos la opor-
tunidad de ver en México a artistas solicitados en las grandes capitales, y
poder disfrutar de éstos a un precio que no es ni la tercera parte de lo que
cuestan en Paris, Londres o Nueva York.?’

Elizondo rectificé su primera impresion sobre la compania:

27 G. BaqQuEIRO FosTER, “Sorprendente éxito del Ballet Montecarlo en su emo-
cionante interpretacion de ‘Petruchka’ de Stravinsky”, Excélsior, 4 de octubre de
1934, la. sec. p. 3.

28 “Nutrida y elegante concurrencia en el Teatro de Bellas Artes. Lo mas gra-
nado de nuestra sociedad aplaudi6 al Ballet de Montecarlo”, Excélsior, 4 de octu-
bre de 1934, 2a. sec. p. 3.

29 “Segundo programa del Ballet de Montecarlo en el Teatro de las Bellas Ar-
tes”, Excélsior, 5 de octubre de 1934, 2a. sec. p. 1.
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De tres partes se compone el programa presentado por el cuadro de ballet
ruso, la noche del pasado viernes ultimo en nuestro maximo coliseo: Cuen-
tos Rusos, Union Pacific y las danzas polovtsianas del Principe Igor.

La primera parte consta de tres cuentos, y el tinico bello, el segundo.
Los otros dos no interesan al publico.

Como ballet de fuerza nos fue presentado el Union Pacific, y éste si me-
rece fijar la atencién por varios motivos.

Lo escribi6 Archibald Macleish y lo musicé Nabokoff, muy sefiores mios.
Se echa de ver a las claras que la idea de estos dos extranjeros en Estados
Unidos, fue halagar a esa Nacion, llevando a escena un asunto que sélo
puede levantar emocién en las ciudades de tal pais.

A los nuestros, desde luego, no puede moverles una sola cuerda de sen-
sibilidad la construccién de un ferrocarril en Estados Unidos.

Y bajo este punto de vista, creemos que el arte, en su plena aceptacion,
anda lejos del que inspir6 a los autores. ¢Qué tiene que ver esa sublime
estética con la frialdad industrial, dura fea, arida de la mecanica, por muy
trascendentales beneficios que aporte a la vida del hombre?

El arte, a nuestro entender, es lo que le falta a la verdad para ser abso-
lutamente bella. Luego su tendencia principal basica es, o debe ser, aspirar
a la suprema belleza. ¢Puede encontrarse ésta, ni aun deforme, en la cons-
truccién de un ferrocarril? jJamas!

Lo admirable, lo sorprendente en este ballet que acabamos de ver, es
que se hayan podido lograr expresiones de arte sobre un tema antiartistico.
Los tiempos actuales, muy lejos de los nuestros, en que el arte merecia aca-
tamiento y honor, tiende a afear lo bello, a crudelizar lo pio, a obscurecer lo
diafano, a dislocar lo armoénico. Y, en este concepto, el autor de la musica de
Union Pacific, esta a la poca envidiable altura de sus colegas.

La estridencia impera en la partitura como un adorno. El anacronismo
en sus melodias y tiempos, representa un hallazgo, y el desdén por la me-
lodia su triunfo musical.

Veamos por qué:

Cada vez que la orquesta ha de expresar una sensacion de grandeza, el
senor Nabokoff no tiene otro lenguaje que el alarido de los cornetines, en
pugna discordante con la cuerda y las maderas. En la ocasién que el mu-
sico “snob” y vanguardista, quiere localizar la accién de los pasajes sobre
el tablado, acude a melodias ajenas, sin mirar su época; y asi vemos, en
pleno 1869, bailar un charleston y escuchamos acordes sincopados de Jazz
cuando ni siquiera el afroyanqui Cakewalk aparecia en el ambito lirico de
la América del Norte, y, joh dolor, oh desencanto!, cuando intentamos algo,
toma nuestras melodias populares, minimos fragmentos del viejo potpou-
rrit de nuestros sones, que se tocaba en las “serenatas provincianas” con
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el nombre de “Aires Populares” y les coloca el acento rispido del desentono,
para hacerlos con esa extravagante macula, cosa suya, personal y aun rusa.
“La Paloma”, nuestra cursi pero evocativa “Paloma”, melodias del “jarabe” y
otros sones, fueron hechos trizas por el sefior Nobokoff. Ganas de afear las
cosas porque si; de engarabitarlas y echarlas a perder, sentirse innovador
y genio, facilmente.

Y si esto ha hecho en su partitura con lo que conocemos tan intima-
mente, ¢qué habra hecho este compositor con lo que ignoramos?

Pero se explica. Decimos al principio que el asunto de Union Pacific no
puede inspirar. Y sin inspiracién, pese a los vanguardistas, no hay Arte.

¢Coémo puede escribirse musica bella sin emocién interna? La musica
es la mas intima expresion de lo inefable. Mas que cualesquiera de las otras
Bellas Artes, ésta viene de adentro y va lejos y llega pronto; pero ha de ser
sincera, accesible y dilecta.

Cuando se hace como ahora, pour epaté les ouvriers —antes se decia—
pour epaté le bourgeois, hay que dejar vacante su puesto en las cuatro artes
que rigen al mundo.

Y asi sucede en la partitura de “Union Pacific”. El sefior Nabokoff, adu-
lando al yanqui con un asunto domésticamente emocional, defraudo al res-
to de los oyentes de su musica.

Es admirable la labor de los “metteurs en scene”, que hicieron de musi-
ca o ruido tan “estridente” y fatuo un ballet, todo un sefior ballet capaz de
interesar al auditorio.

La tercera parte del programa: las danza polovtsianas, merecen el
aplauso mas calido y espontaneo de esa funcion. Yo no creo en los aplausos
que sonaron al final de “Union Pacific’. No fueron sinceros. En cambio en
estas danzas, Yurek Shabelevsky, las dos Tamaras (Toumanova y Grigorie-
va), y los armonicos conjuntos de muchachas y guerreros polovtsianos se
ganaron, bien ganada, la Gnica ovacion de aquella noche.*°

Los organizadores comenzaron una campana para que el pu-
blico asistiera a ver la compania a precios populares: Sus boleti-
nes de prensa llamaron la atencion: “El publico entero de México
tendra la oportunidad, muy pronto, de concurrir a los grandes
espectaculos artisticos que patrocina el Departamento de Bellas
Artes de la Secretaria de Educacion Publica, pues de conformidad
con el programa de difusion de cultura que se ha propuesto llevar
a la practica dicho Departamento, las funciones que ahora se es-
tan dando en el flamante Teatro Nacional, seran exhibidas en otros

30 ELizonpo, “Notas teatrales. Segundo programa del ‘Ballet Ruso de Montecar-
lo’ en Bellas Artes”, Excélsior, 7 de octubre de 1934, la. sec. p. 3.
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lugares donde el pueblo en general pueda presenciarlas sin nece-
sidad de pagar un precio alto”.?! Cualquier cambio de programa o
la decision del local escogido era motivo de un nuevo comunicado
oficial: “Cada una de estas obras, por si misma, seria bastante
para encender el entusiasmo de los mas exigentes, de modo que
las tres unidas en un mismo programa, son el mayor y mas her-
moso atractivo que el Departamento de Bellas Artes puede ofrecer
a todas las clases sociales de México, ya que podran asistir al es-
pectaculo lo mismo los obreros, que los mas modestos empleados
del Gobierno o particulares. Los precios de entrada, calculados
especialmente para la gente trabajadora estan muy por abajo de lo
que se acostumbra pagar por una corrida de toros, un match de
box o0 en un buen juego de baseball.??

Simultaneamente a la funcion popular de El Toreo, se anuncia-
ron los estrenos en Bellas Artes:

En opinién del cronista ha sido este tercer programa del Ballet Ruso de
Montecarlo, el mas bello de los tres que hemos visto desarrollarse en el gran
escenario de nuestro coliseo maximo.

Desde luego, el que inicia el espectaculo, la comedia de Carlo Goldoni, adap-
tada al ballet por Leonide Massine y con deliciosa musica de ese gran melo6-
dico olvidado que se llama Boccherini, es un deleite.

Escuela de baile se titula y es una linda sucesion de estampas finas del siglo
XVIII, regalo para los ojos y encanto para los oidos. Todo es armoénico y pro-
pio de esta bufonada: decorado, trajes, movimiento escénico, el ritmo de los
bailes —atin en los mas grotescos—, la gracia elegante y el sabor de la época.
Quien llevo a escena este ballet, si no es italiano merece serlo por el amor
que puso, no so6lo a la obra, sino al espiritu de Goldoni, el mas grande autor
comico que ha dado Italia. jQué acierto en la caracterizacion de los persona-
jes! jQué vida en su movimiento! jQué gracejo en sus bailes expresivos! jQué
elegancia en los conjuntos! {Cuanto arte en el frivolo tema!

Cuando el ballet termina quisiéramos que fuese apenas el acto primero
de una obra mas larga.

Contrastando con la comedia dieciochesca del veneciano, sigue en el
programa un himno simbolo, que no es otra cosa este ballet titulado “Los
Presagios”, realizado sobre la Quinta Sinfonia de Tchaikowsky.

31 “E] Ballet de Montecarlo a precios bajos, para que todo el publico asista”,
Excélsior, 8 de octubre de 1934, 2a. sec. p. 3.

32 “Tres bellas obras de ballet para el deleite de la clase trabajadora de esta
capital”, Excélsior, 9 de octubre de 1934, la. sec. p. 10.
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Tentaciéon, Amor y Adversidad; y entre ésta y el Destino, los Presagios.
Con tales simbolos, se expresa en danzas la vida primitiva del mundo.

Lo abstracto del asunto tiene la cualidad magnifica de dejar al libre al-
bedrio de cada espectador, forjar su propia fantasia, interpretar a su antojo
lo que, en muchos pasajes del ballet, no supieron precisar los escenifica-
dores de la bella partitura del maestro ruso (el menos ruso de los musicos
rusos, como le ha calificado la critica), y entregar a su propia imaginaciéon el
fuego del asunto para que haga con él pirotecnia de emociones.

Cierran el bello programa, para hacerlo mejor, las danzas polovtsianas
de El principe Igor, que ya hemos aplaudido a estos artistas y donde desta-
can Lichine, Griegorieva y Tamara Toumanova.

En los ballets de anoche se revelaron Tatiana Riabouchinska, Vera Zo-
rina y Eugenia Delarova, que en su “alumna atrasada” realiz6 espléndida
labor. Con ellas Landré (profesor Rigodon) y Paul Petroff en el Conde Ansel-
mo, deliciosos personajes de “Escuela de Baile”.

En Los Presagios, Irina Baronova y Lichine son los que triunfan.

Un bello programa del ballet ruso que dejé una magnifica impresion al
publico.33

Veinticinco mil almas aplaudieron a los bailarines rusos en la
Plaza de Toros El Toreo:®*

Nuestro coso maximo se vié henchido de una abigarrada multitud, que
aplaudi6 frenética cada uno de los actos de la gran compania rusa. La Di-
reccion del Palacio de Bellas Artes quedoé satisfecha con este enorme éxito
de popularizaciéon de arte verdadero.

...espectaculo unico que solamente se habia podido lograr con la pre-
sentacién de Pavlova y los Coros Ukranianos.®®

Pero no todo fue aplausos para la compania rusa:

Ayer en la madrugada, el sefior Leonide Massine Gladrova, primer bai-
larin del “Ballet Ruso” se present6 en la sexta Delegacion del Ministerio
Publico, acompanado del intérprete senor Constantino Churcolf, para de-
nunciar un cuantioso robo de que fue victima.

...el jueves poco antes de que diera principio la funcién de la noche,
llegé al escenario del Palacio de Bellas Artes para hacer sus ejercicios acos-
tumbrados.

33 Erizonpo, “Notas teatrales. Tercer programa del ‘Ballet Ruso, de Montecar-
lo”, Excélsior, 12 de octubre de 1934, la. sec. p. 3.

3% Veinticinco mil espectadores podran asistir manana por la tarde al ballet
“Montecarlo”, Excélsior, 11 de octubre de 1934, la. sec. p. 2.

35 “Manana ultima funciéon del Ballet de Montecarlo en ‘El Toreo”, El Nacio-
nal, 13 de octubre de 1934.
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A fin de quedar con mas libertad se quitd sus joyas, cartera y reloj, e
hizo un paquetito atado con la cadena de oro del reloj, y lo colocé a un lado
del escenario, junto con su saco.

Media hora después las joyas y su cartera habian desaparecido, y por
mas que las buscé no pudo dar con ellas.

El importe total del robo asciende a poco mas de cinco mil pesos, mo-
neda mexicana.

Sospecha el bailarin ruso de los tramoyistas que manejan la maquina-
ria del foro.3¢

Massine dejo encargado del asunto a Churcolf.

Elizondo no perdi6 detalle de la temporada rusa:

Don Pedro Antonio de Alarcéon, Martinez Sierra, Falla, Picasso y Leonide
Massine son las cinco firmas que garantizan y alcanzan el éxito rotundo de
este brillante ballet, que se llama El Sombrero de Tres Picos.

La colaboracién de Martinez Sierra con el insigne autor de El Escdndalo,
de El Capitan Veneno y de El Nino de la Bola para darle vida coreografica
a su picaresca novela, queremos suponer que ha consistido en entresacar
las escénas de mas vida de El Sombrero de Tres Picos, para que el maestro
Falla las subrayara con el brio de su musica personal y bella que, inspirada
en el folklore espafol, jamas se apega servil al documento lirico popular y
obtiene un lozano renuevo merced al ritmo, a la cadencia y ornamentacién
de la linea melodica que sabe imprimirle su técnica moderna.

Picasso, el notable pintor cuya escuela hizo escuela, pint6 especialmen-
te para el Ballet Ruso de Diaghilev —cuyo cuadro es el origen del que ahora
aplaudimos en el Palacio de Bellas Artes—, las decoraciones que vemos un
tanto marchitas por el rigor del tiempo. El “cubismo” impera en ellas, pero
con tal ponderaciéon, que a pesar del caprichoso desdibujamiento, no pade-
ce la estética, y el ambiente espanol resalta claro: en cuatro trazos el lugar de la
escena se precisa: ahi esta la casa de la molinera, ahi esta el puente y a su
vera el rio; y en el fondo se diluye y pierde la silueta del villorio.

Hasta aqui la castiza colaboracion. Pero viene la mas meritoria en el
género de la obra: la interpretacion coreografica de la estilizada novela de
Alarcon.

Esta se debe a Leonide Massine. Y logra el mas intimo acercamiento a
la verdad de las danzas espafnolas. Quien las espere auténticas, por cos-
tumbre de verlas vulgarizadas en zarzuelas y romerias, tal vez no pueda
apreciar el arte que hay en este ballet. Y sin embargo, la ovacién larga, una-
nime, apoteodsica que premi6 el bailable de Massine, en tiempo de “alegrias”

36 “Robo a un bailarin de la compania rusa”, Excélsior, 13 de octubre de 1934,
la. sec. p. 9.
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ejecutado con brio, fuego y sangre castiza de los alba cines, aprobé con loco
entusiasmo la realizacion.

Y el milagro es, que este entusiasmo del publico se mantiene hasta el
final y estalla la ovacién al caer la cortina.

Las cinco afamadas firmas que calzan el ballet estrenado anoche, nos han
dado una hora de arte, de muchos quilates y, por tanto, de espiritual deleite.

La Jugueteria Fantdstica, como su nombre lo sugiere, es un cuento in-
fantil lleno de gracia: los juguetes con alma viven, en la soledad de la tienda,
su vida fragil, traviesa y alegre. Todos los artistas del largo reparto escu-
chan el aplauso que se ganan personalmente en cada trozo de la partitura
de Rossini que les toco interpretar. Pero quedara para siempre en la memo-
ria de los espectadores esa deliciosa pareja de Vera Zorina —esbelta, bella,
agil, elegante, imperturbablemente ritmica— y Leonide Massine, animando
los “Bailarines de Can-Can”, el nimero mejor de este ballet.

Iniciado este programa de esta funciéon con “Escuela de Baile”, el mas
plastico de los ballets que hemos visto hasta ahora, resulté a nuestro en-
tender y gustar, el mas completo y bello de los programas del Ballet Ruso
de Montecarlo.?”

Una funcion especial dedicada a los escolares de primaria y
secundaria se efectud: “Fue una manana de inmensa alegria, para
los pequenuelos que presenciaron numeros de arte exquisito que
para ellos tuvieron los artistas visitantes”.3®

La compania rusa ya habia dejado el pais y seguian publican-
dose ecos de sus triunfos:

Nosotros hemos dicho de ese baile que es el poema que danza. Un poema
hecho de ritmo, de color, de linea ondulante, de barbara alegria, de ardiente
lujuria, de ingenua sumisién. En la obra operistica, los coros emprenden
con la melodia languida y voluptuosa. Las voces femeninas —voces esla-
vas— tienen leves arrullos de tértola. Es un tema oriental que va tejiendo
guirnaldas rojas bajo los pies aligeros de las bailarinas, veladas con chales
policromos. El cuerpo humano en movimiento, sometido al imperio de la
musica o como dejandose llevar por ella, adquiere otra vez —ahora en el
Palacio de Bellas Artes—, un nuevo valor ante nuestros ojos deslumbrados.
Esos son los cuerpo de las mujeres en procesion calida y urgida, en giro
magico, como llamas trémulas que quisieran consumirse en el amor. Pero
llegan los hombres —guerreros aguerridos— y desalojan con rudeza a sus
companeras ritmicas, para danzar ellos locamente en un vértigo de violen-

37 ELizonpo, “Notas teatrales”. Dos nuevas obras en los programas del ‘Ballet
Ruso’ El sombrero de tres picos y Jugueteria Fantdstica, Excélsior, 13 de octubre
de 1934, 2a. sec. p. 2.

38 El Universal Grdfico, 16 de octubre de 1934, p. 1.
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cia. Disparan sus arcos, combinan, relampagueando, los colores vivos de
su indumentaria. Forman figuras, ni siquiera estrictamente geométricas,
pero siempre armoniosas. Son los arrogantes conquistadores, los soldados
sin miedo que tienen la filiacién de Gengis-Kan y Tamerlan. Otras mujeres
surgen, como flores monstruosas, entre la loca barunda y danzan también
con un temblor de deseo en las manos implorantes. Cuando los parches
acentuian el compas del baile ronco y profundo, hay algo como un jadeo de
fiebre, como un delirio incontenible, como un grito ahogado entre el brillo
de los oros y las argenterias de los paramentos. Detonan los colores fuertes,
suenan las cuentas de los collares como en el baile que anuncia el deliquio
nupcial, sopla el viento ardiente del desierto prometedor de un descanso
suave, mientras que la musica se desmaya también en un acceso de pasiéon
desfallecida. Os estamos dando una idea vaga del ballet tartaro de Borodi-
ne, en El Principe Igor. A nosotros nos ha conmovido siempre, y la primera
vez nos fascind, nos aniquilé durante algunos minutos. Es un espectacu-
lo sensual para los parametros liricos. Es un arte singular, pleno de un
profundo sentimiento humano, mejor diriamos de simpatia humana. Es la
revelacion de una zona de belleza que los griegos comprendieron mejor a su
edad, y que nuestros abuelos habian reducido a una estricta forma acadé-
mica, ya francesa, ya italiana... ¢Qué matices, qué ‘nuances’ queréis hallar
en el arrebato febril, en la persecuciéon amorosa, en la ira o en la carcajada?
Son colores primarios. Cuando el espetaculo termina deja en los oidos un
tintineo de collares y de ajorcas, la caricia inefable del tema principal, y en
los ojos un deslumbramiento.3®

Roberto “El Diablo” puso punto final a tan glorioso aconteci-
miento:

Terminaron ya, por desdicha, las veladas de ensuefio que veniamos disfru-
tando con el Ballet Ruso en el Palacio de las Bellas Artes. Ahora sélo nos
queda el deslumbrante recuerdo de su metoérica y fascinante actuacion, que
sirvi6 para evidenciar lo que en reiteradas ocasiones hemos proclamado en
estas paginas, acerca de que la languidez de nuestro panorama teatral se
debe tnica y exclusivamente a la ausencia de bellos espectaculos, puesto
que apenas surge uno de ellos todas las clases sociales se prestan a gozarlos
con la férvida emocion de siempre.*°

39 VeLasco, Jose Luis, “El arte fascinador del ballet”, Excélsior, 18 de octubre
de 1934, la. sec. pp. 5y 8.

40 Roberto “El Diablo”, “Ilusién y ensuefio”, Revista de Revistas, Afio XXIV,
num. 1275, 21 de octubre de 1934.
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Fecha y Hora

Programa

Costo de la entrada

2 de octubre

Las silfides, Petrouchka,

$10.00 y $4.00

21 horas El bello Danubio

3 de octubre Las silfides, Petrouchka,| $8.00y $2.00

21 horas El bello Danubio

4 de octubre Las silfides, Petrouchka,| $5.00, 4.00, 1.50
16 horas El bello Danubio

4 de octubre Las silfides, Petrouchka,| $8.00, $6.00, $3.00
21 horas El bello Danubio

5y 6 de octubre Cuentos rusos, Union $8.00, $6.00, $3.00
21 horas Pacific, Principe Igor

7 de octubre Las silfides, Union $5.00, $4.00, $1.50
16 horas Pacific, Principe Igor

7y 9 de octubre Cuentos rusos, Union $8.00, $6.00, $3.00
21 horas Pacific, Principe Igor

10 de octubre Escuela de Baile, Presa-| $8.00, $6.00, $3.00
19 horas gios, Principe Igor

11 de octubre Escuela de Baile, Presa-| $5.00, $4.00, $ 1.50
16 horas gios, Principe Igor

11 y 13 de octubre
21 horas

Escuela de Baile, El
sombrero de tres picos, Ju-
gueteria fantdstica

$8.00, $6.00, $3.00

12 de octubre
Toreo 16:30 horas

Petrouchka El bello Danu-
bio, Principe Igor.

$2.00 $1.00 Sombra;
$0.50 Sol; Azotea $0.25.

14 de octubre
Toreo 16:30 horas

El sombrero de tres
picos Las silfides
Principe Igor

$2.00 $1.00 Sombra;
$0.50 Sol; Azotea $0.25

14 de octubre
21 horas

La Playa, Presagios Jugue-
teria fantdstica 21 horas

$8.00, $6.00, $3.00

15 de octubre Escolar

15 de octubre
21:30 horas

La Playa, Petrouchka,
El bello Danubio

$8.00, $6.00, $3.00

16 de octubre

Escuela de Baile,
Presagios, El sombrero
de tres picos

Informacion sobre las fechas, los programas y los precios de toda la tempo-

rada
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La prensa estadounidense dio un resumen de la gira: La tem-
porada fue del 2 al 16 de octubre de 1934. En el Palacio de Bellas
Artes, los precios de las localidades de $3.00 a $10.00. La compa-
nia realizo dos funciones populares en la Plaza de Toros El Toreo.
Los precios de las localidades de $ 0.25 a $2.00. En total ofrecieron
19 funciones y tuvieron aproximadamente 20.000 espectadores.*

Después de su actuacion en México, el Ballet Ruso de Monte-
carlo fue el modelo a seguir por las autoridades culturales y los
funcionarios encargados del desarrollo de la danza en nuestro
pais. Tuvieron que pasar muchos anos antes de poder consolidar

un grupo dancistico que igualara su nivel artistico.

—

-

A

Josef

%

R

“1"Ballet Ruso regresa de México”, Washington D.C. Herald, 26 de octubre de

1934.
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Apuntes del Ballet Ruso de Montecarlo
por Angel Zamarripa
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LA FUGAZ EXISTENCIA DE LAS INTERPRETACIONES
AzTECAS Y MAYAS

NA DANZARINA y tres bailarines que ocultan sus nombres
bajo seudonimos adecuados a su propoésito —Detru, Dzul,
Yoali y Kin— decidieron animar, por medio de la danza,

las figuras que guardan su secreto en los codices, frisos, bajorelie-
ves y esculturas que nos legaron pretéritas civilizaciones.

Convencidos de que el arte indigena “cuenta con diferencias
substanciales que le dan un caracter especial y de gran armo-
nia, siendo innegable su belleza y superioridad sobre otras artes
primitivas”, después de estudiar diversas culturas de la América
aborigen, con los testimonios que conservan los museos de México
y Yucatan, escucharon las opiniones autorizadas de arqueologos
que gozan de fama en todo el mundo.

La danzarina Detru concibi6 la coreografia, que realizé en mo-
vimientos humanos, el ritmo singular de algunas de esas divini-
dades mitologicas de las oscuras religiones precolombinas y da
vida a sus actitudes, inmovilizadas por la talla primitiva, y a los
personajes de las leyendas autéctonas.

Josef, cuyo nombre es familiar para el publico de México el cual
ha aplaudido sus interpretaciones personales, se encarg6 de lo-
grar, por medio de acertados arreglos musicales, que las melodias
que acompanan la danza tengan sabor arcaico y se ajusten a una
estricta pentafonia.

El excelente resultado de este esfuerzo colectivo bien encami-
nado, pudieron apreciarlo quienes asistieron al teatro del Palacio
de Bellas Artes al concierto de Interpretaciones aztecas y mayas.
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En el vestuario, los colores, bien armonizados, se combinaron
con magnifico gusto, para producir una impresiéon suntuosa no
alcanzada antes, que puso en relieve aun detalles minusculos del
atavio. Las mascaras a la vez solidas y ligeras, y los tocados —oro
y pedreria—, agradaron y ennoblecieron las figuras de los bailari-
nes, que se destacaban sobre la cortina, como recortados por un
fondo de laca negra.

Caballeros tigres y caballeros aguilas; deidades protectoras de aztecas y
mayas; legendarias hechiceras; reyes, aves, labradores y mensajeros desfi-
laron en las danzas, evocados con sobria justeza por los intérpretes: Detru,
Dzul, Yoali y Kin.!

Esta fue una de las opiniones que los artistas de las Interpre-
taciones Aztecas y Mayas lograron al debutar con su originalisimo
espectaculo en el Palacio de Bellas Artes. El estreno se efectu6 el
22 de junio de 1935.%2 Los protagonistas Detru: Gertrude Knowl-
ton, Dzul: Josef, Yoali: Sergio Franco y Kin: Enrique Uranga. Du-
rante muchos meses investigaron y discutieron con especialistas
sobre la materia cada detalle de la produccion:

En el ultimo piso de una sefiorial mansiéon del Paseo de la Reforma y en
una pequena pieza, levantada sobre el plano de la azotea amplisima de este
edificio, cuatro artistas jovenes, entusiastas y sinceros amantes de su arte,
han formado una compania coreografica y han instalado en ese lugar, su
estudio y taller de vestuario y decoracién. Son estos cuatro predilectos de
la diosa Terpsicore “Josef, Detru, Yol e Ixmal”, jévenes danzarines unidos
por el mismo ardimiento de una vocacion, hermanados por la disciplina de
su arte y resueltos a la conquista del éxito y del renombre con el esfuerzo
conjunto y la ilusiéon unanime.

Cuando penetramos en el taller, tras cruzar la extensa azotea, plena de
sol y tibio aire mananero, hallamos a los cuatro artistas de la danza, cada
uno afanosamente dedicado a tarea distinta. Josef, estudia al piano; la bella
y escultural Detru, ensaya pasos y posturas para acoplarlos al ritmo; Yoali y
Kin, con habiles manos de artifices, decoran caretas y arman piezas y deta-
lles del policromo vestuario de las danzas que preparan. Son estos trajes de
dioses, guerreros, jefes y sacerdotes, aztecas, mayas y zapotecas.

Nuestra charla con estos simpaticos y jovenes artistas, adquiere, desde
el primer momento, un tono cordial y divertido. Josef, el admirable danza-
rin, es como persona, correctisimo, simpatico y sencillo hasta lo infantil.

' F.M. “Teatros, Palacio de Bellas Artes, Interpretaciones Aztecas y Mayas”, El
Universal, 24 de junio de 1935

2 Palacio de Bellas Artes. Interpretaciones aztecas y mayas, El Nacional, 22
de junio de 1935, Anuncio.
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Habla unicamente el inglés, pero a ratos le domina ese conocido “tic”
nervioso que hace repetir las primeras silabas de las palabras. Entiende
bien el espanol, pero s6lo conoce uno que otro vocablo y lo champurrea en
su idioma.

Detru, la bella y escultural primera bailarina y estrella de esta pequena
compania coreografica, domina nuestra lengua y la “musicaliza” con una
graciosa entonacién de nifia mimosa, que encanta oirla.

Nuestro “multidialogo”, con estos artistas, es animado y jovial. Josef,
vehemente y nervioso, diserta en inglés. Detru, hace alardes bilinglies; Yol
e Izmal, en mexicano citadino, comentan, y por nuestra parte, sin dejarnos
ganar, preguntamos, opinamos y anotamos datos en las cuartillas. Desde
fuera nuestro vocerio debe oirse como un palenque de gallos.

Josef y Detru, los dos estimables artistas de la danza, son norteameri-
canos y conocidos ya de nuestro publico citadino.

Detru y Josef nos explican los principales nimeros del programa con
que haran su debut. Una de las estilizaciones de mayor calidad artistica y
que figurara en los recitales de sus danzas, es la interpretacién coreografi-
ca del dios hindu “Siva-Agni”, como numero exé6tico. Después seguiran las
impresiones aztecas, mayas y zapotecas, que constituyen los “skechs” y
estilizaciones inspirados en temas aborigenes mexicanos.

Una fantasia coreografica titulada “Chichén-Itza” a cargo de Detru, Yol
e Ixmal. Otro ballet, importante también, es el asunto maya, la leyenda de
“Xtabay”, de gran espectaculo y visualidad.

Un admirable nimero de solista interpretada por Detru, que es una
danza estilizada, representando al dios azteca del pulque “Tepoxtécatl”. El
numero saliente es a cargo de Josef: “Tlaloc”, deidad de la lluvia (Oaxaca).

También figuraran en programa diversas leyendas de temas aztecas,
mayas y zapotecas: El Caballero Aguila, Quetzalcoatl, Kinich Kakmé, dios
del sol maya y otros muchos temas, estilizaciones y fantasias de ritmo y
plastica aborigen”.?

Antes de terminar el afo, 1934, se ofrecié una exhibicion pri-
vada a un selecto auditorio de escritores y artistas que llegaron
hasta su estudio.

De miles de afnos datan las leyendas mejor conocidas, de las dos grandes

razas de indios mas civilizados de la América: los aztecas y los mayas, que
despertaron admirativo asombro entre los conquistadores espanoles.

Pueblos que alcanzaron una cultura ampliamente juzgada y ponderada,
los aztecas y los mayas tuvieron una coreografia singular, con ritmos origi-

3 Morta, Fernando, “Josef, Detru, Yol e Ismal, cuatro artistas de la danza”, en
Jueves de Excélsior, 29 de noviembre de 1934.
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nales y expresivos, que en sus danzas religiosas y guerreras alcanzaron una
altura artistica digna de ser recogida y conservada.

...Debido al gran interés demostrado por nuestras autoridades por es-
tas actividades ennoblecedoras del nombre y la tradiccién de nuestros an-
cestros, los danzarines han encontrado toda clase de facilidades a través del
Museo Nacional e instituciones oficiales, a fin de poder adquirir el precioso
material coleccionado en muchos afios por verdaderos peritos en la materia
y tener una base auténtica, sobre la cual basar todas y cada una de sus
interpretaciones legendarias.

Es esta la primera vez que alguien hace tan gallardo y noble esfuerzo
por revivir lo mas fielmente posible, algunas de las costumbres y ritmos de
los aztecas y mayas.

De California vinieron dos jovenes entusiastas, cargados de laureles
artisticos, quienes viendo la posibilidad de presentar al mundo entero lo
que ellos consideran una interpretacion exacta, lo haran en forma musical-
mente danzable. Detru y Josef —el notable artista que conociéramos en la
temporada de Michio Ito—, asistidos por habiles mexicanos especializados
en el estudio de nuestra historia, no han reparado en sacrificios ni tiempo
ni dinero para seleccionar el material necesario, que sin duda alguna sera
apreciado por todos aquellos que tengan el privilegio de ver su trabajo, pues
es un hecho que resalta a la vista que todas aquellas personas de cultura
mas o menos elevada, hasta el presente no ha tenido la ocasiéon de admi-
rar nada que pueda considerarse auténticamente presentable de nuestras
leyendas. Debido al grande y concienzudo estudio de estos danzarines, y
tomando en consideracion los fundamentos de su trabajo, el material que
han adquirido en su larga documentacion, asi como su temperamento ar-
tistico y su amor al pasado prehispanico de México, estamos seguros que
el publico tendra para ellos el estimulo necesario y no negara su aplauso a
estos reconstructores de tiempos, en que florecieron las grandes civilizacio-
nes de la América aborigen.

Por su deseo de que nadie se quede sin comprender su trabajo, han
seleccionado unos cuantos de los muchos caracteres sobresalientes en las
mitologias azteca y maya, y ellos son Tlaloc, Quetzalcoatl, Centéotl, Xochi-
quetzal, Tepoxtécatl, Caballero Aguila, Kinich Kakmé, K’at y Xtabay.

A fin de que las mascaras y demas material empleado en los trajes,
como colorido, joyas, capas y sandalias, fuesen lo mas apegadamente po-
sible a los documentos precortesianos existentes en el Museo Nacional, se
tomaron fotografias y se esbozaron laminas de acuerdo con las originales.

Por lo que se refiere a la musica, hay que hacer notar que después de
muchos estudios de los preciosos datos que sobre musica primitiva tene-
mos, fueron escritas las instrumentaciones de percusion que sirven de mo-
tivo melodico para las danzas. Y para dar vida a los caracteres selecciona-
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dos, la coreografia se copi6 de esculturas, friscos y documentos existentes
en colecciones oficiales y particulares.

Un interés justificado han despertado entre nuestros arquedlogos y ar-
tistas los esfuerzos meritorios de Detru y Josef, brindandoles su valiosa
cooperaciéon y aportando conocimientos y detalles poco difundidos, para
lograr una mas fiel evocacion constructiva.

Y es asi como estos danzarines crearon un espectaculo diferente a todo
lo conocido, y de gran belleza y suntuosidad, como pudieron apreciar quie-
nes asistieron al ensayo general en que se revivieron danzas milenarias.

La labor de Detru, Josef y sus colaboradores mexicanos es merecedora
de todo elogio y estimulo, y con seguridad que el éxito premiara sus traba-
jos, tanto en México como el extranjero, para donde saldran en gira artistica
una vez que hayan presentado en nuestro pais el cuadro evocador de sus
bailes, a través de los cuales se rinde un sincero y noble homenaje a las
razas de los aztecas y mayas.*

No hemos encontrado aun los testimonios de su estreno teatral
a principios de 1934. En Los Angeles, Estados Unidos se anunci6
su debut después de tener una corta temporada en México du-
rante el mes de marzo.® El gerente de la agrupacion declaré que la
intencion de los artistas era “el de dar a conocer al mundo entero,
el México prehispanico, tan hermoso y tan lleno de color, en forma
artistica y auténtica”.®

A mediados de 1935, los hermanos Martinez Solares, Gilberto y
Raul, filmaron un corto dirigido por Rolando Aguilar con las dan-
zas precortesianas de Detru y sus companeros danzarines.”

Volvamos a la funcién inaugural del 22 de junio de 1935.% Por
supuesto en ese estreno no se presento Siva-Agni. Chichén-Itza lo
bailaron Dzul, Detru, y Yoali. Tldloc lo interpret6 Yoali. Completa-
ron el programa Totonaca, Centéotl y Cenzontli. No sabemos si Yol
tomo el seudonimo de Yoali e Ixmal el de Kin. La funcion tuvo fines

* “Danzas religiosas y guerreras de los aztecas y los mayas”, Revista de Revis-
tas, Ano XXIV, num. 1285, 30 de diciembre de 1934.

5> Howarp, Lee, “Antiguas civilizaciones viven otra vez”, Saturday Night Los
Angeles, 16 de marzo de 1935.

6 L.O. “Principal objeto de los concertistas”, 28 de abril de, 1935, recorte.

7 CantTU RoBERT, Roberto, “Cuentos animados del cine”, Jueves de Excélsior,
num. 676, 13 de junio de 1935.

8 Revista de Revistas, Aho XXV, nam. 1312, 7 de julio de 1935, portada.
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benéficos: los desayunos escolares de la Secretaria de Educacion
Publica.’?

Bellisimas fotografias fueron publicadas sobre el aconteci-

miento.!® Cronicas en las cuales confirmaban la “interesantisima
exhibicion de danzas mayas y aztecas, poniendo de relieve sus
innumerables bellezas...” y expresando que “el espectaculo fue
calurosamente celebrado”.!! Asi también poéticos textos, como el
siguiente:

Llenas de la gravedad pretérita las danzas aborigenes tienen su exaltacion
en estos dias. Evocaciones histéricas, simbolizadas en bailes ancestros,
como ensuefos de arte en que los danzantes ponian la interpretaciéon del
alma indigena en el canto ritual, en la armonia de la danza genésica, en la
poesia primitiva del movimiento, ruda concepciéon del amor.

Sonora con sus bailes encendidos en la salvaje belleza de la ruda y
arisca montana, o en la crueldad del combate o en la ceremonia del sa-
cerdote o en el zar de la caza; el Mayab augusto con la sonoridad de sus
tunkules o con la visién gerrera de sus “Xtoles”; la melancolia en los mexi-
cas o de los zapotecas; y toda la mezcla de cosas sensuales y guerreras;
de bellezas de plumas, de mascaras grotescas; de ficciones de combates
o de caza o de amor; todo eso profundamente evocativo desfila por el
escenario nacional como una manifestacion de arte.

...En las danza precortesianas encontramos al Caballero Aguila y al Ca-
ballero Tigre, lanzandose en hosca hostilidad contra el adversario. Y oimos
en los intrumentos musicales todas las transformaciones de la armonia:
cantos misticos para los dioses; himnos heroicos; poemas de amor. Y por
la vision evocadora pasa, como un deslumbramiento, las plumas multicolo-
res y los guerreros aparecen lanzando flechas. Lanzando flechas contra los
hombres y lanzando flechas hacia el Sol.!?

En el Teatro Hidalgo, la pequena compania actué después de la funciéon
de Bellas Artes, el 29 junio de 1935, patrocinados por el Comité de Accion
Social y Cultural del Partido Nacional Revolucionario.'?

El 17 de julio los talentosos intérpretes, brindaron una funcion

privada para artistas y la prensa en la cual probaron los disefios

9 22 de junio de 1935. Recorte.

de 1
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10 Todo, 2 de julio de 1935.

11 “Vida Teatral. Otros espectaculos”, El Nacional, 28 de junio de 1935.

12 “Danzas indigenas”, El Nacional, 24 de junio de 1935.

13 Teatro Hidalgo. Interpretaciones aztecas y mayas, El Nacional, 27 de junio
935, la. sec., p. 6.
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escenograficos, esta informacion se encuentra en un cuadro elabo-
rado por Victor Carmona, en julio de 1935.

Diez dias después, el 27 de julio,'* volvieron al Teatro Hidal-
g0.1® Por el programa de mano supimos que el Dr. Manuel Gamio,
ex director de Antropologia; Ignacio Marquina, director de monu-
mentos pre-hispanicos; Vladimiro Rosado Ojeda, encargado del
Departamento de las joyas de Monte Alban; Fausto Pinelo, autor
de Payambé; Luis Rosado Vega, director del Museo Arqueologico e
Historico de Yucatan y Estanislao Mejia, director del Conservatorio
Nacional de Musica en México, aplaudieron, elogiaron y aprobaron
la produccion.

En febrero de 1936 se presentaron como Danzas Prehispd-
nicas, Danza Moderna Mexicana, en la inauguracion del Teocali
Super Club.!¢

No es hasta julio de ese ano que Interpretaciones Aztecas y
Mayas, cumplieron con su anhelo de mostrar su trabajo en Los
Angeles, California, actuaciéon que fue confirmada en la revista
especializada The American Dancer, sefialando que se efectu6 en
julio ante un publico entusiasta.!” Una funciéon se realiz6 en el
Dance Theatre y también se les programé en el Redlands Bowl y el
Norman Gould Auditorium de Los Angeles.

A raiz de estas presentaciones The American Dancer publico
un articulo en el cual dieron a conocer, “el extrano cuento de una
muchacha estadounidense que forzé al México antiguo a que le
revelara la olvidada danza de la grandiosa civilizacion azteca”. El
articulo comenzaba diciendo: “Seguramente no hay danza occi-
dental mas interesante desde los dias de Isadora Duncan y Ruth
St. Denis que el trabajo de Gertrude Knowlton, conocida profe-
sionalmente como Detru”. Después de dar los datos biograficos y
las primeras actividades profesionales de la bailarina, la reportera

14 Teatro Hidalgo. Interpretaciones aztecas y mayas, 27 de julio de 1935.
Programa de mano.

15 “Kaleidoskopio de la semana”, Revista de Revistas, Aho XXV, nam. 1315,
28 de julio de 1935.

16 Cuadro de enero-febrero de 1936. Documento mecanografiado elaborado
por Victor Cardona, p. [2].

17 Kave, Joseph Arnold, “Dance Events Reviewed”, The American Dancer, julio
de 1936, p. 14.
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conté como la artista llegdo a la firme convicciéon que lo mas im-
portante que ella podria ofrecer a la danza, era mostrar al mundo
el arte de los primeros americanos: los mayas y los aztecas. Este
pensamiento presente en Trudy todo el tiempo, fue un ideal por el
cual luchar. En 1933 volvié a México a dar un concierto presenta-
do por Miss Lettie Carroll, e inmediatamente comenz6 a trabajar,
concentrandose en sus investigaciones, juntandose y discutiendo
sobre la materia con directivos gubernamentales y del museo. In-
tereso a arquedlogos con su idea y gano el apoyo de todos los que
podrian ayudarla.

Asistio a la Universidad de México, estudi6 la literatura y los
ritos aztecas. Investigoé la musica ancestral de esas razas que fue
dificil de encontrar y que es muy incompleta. En el Conservatorio
de Musica abordo la musica azteca y maya. Tomo los fragmentos
que encontro y los adapté alargandolos en sus temas para usar-
los como acompanamiento. La historia de los mayas y aztecas rica
en leyendas y folklore se adapté muy bien a las interpretaciones
dancisticas.

Trabajaba una idea y la mostraba a los arquedlogos y los res-
ponsables de los museos, para que la corrigieran y le hicieran su-
gerencias sobre como usar los colores, los estilos y los disenos.

Una pequena capa necesito dos mil plumas y una capa larga se
hizo en mas de un mes.

Al principio los mexicanos no creyeron posible que las antiguas
danzas se recrearan y dudaron de la reconstruccion de sus dan-
zas nativas. Pero Detru persevero y dio conciertos privados hasta
que la reconocieron como un artista que ofrecia algo realmente
grandioso. Entonces la apoyaron. El articulo concluy6 que las in-
terpretaciones no soélo eran interesantes, desde un punto de vista
educativo y significativo en la historia del continente americano;
era también una excelente representacion teatral y un entreteni-
miento de primer orden.'®

Llama la atencion que no hayan quedado mas testimonios so-
bre este montaje singular. Surgen varias interrogaciones. ¢Por qué
Trudy, nunca hizo referencia de las danzas de Yol [tzma?, la dan-

18 Bock PIERRE, Dorahi, “Detras de la mascara dorada”, The American Dancer,
agosto de 1936, p. 9.
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zarina que habia sido su companera en clases de Armen Ohaniam.
¢Por qué no reconoci6 los aportes de Josef, Franco y Uranga? Por
qué las actuaciones se interrumpieron? ¢Por qué los directivos de
la danza de la época nunca recordaron tan afortunado proceso
creativo? Tal vez porque Getrude Knowlton fallecio tragicamente
junto con su esposo, en un accidente automovilistico cuando am-
bos regresaban de Puebla.

En julio de1937 Sergio Franco continu6 recorriendo los Esta-
dos Unidos y Canada exhibiendo danzas antiguas de México. Lo
acompano el bailarin Jack Goodman.!®

En octubre, Josef en The Dancing Masters of America DMA
Convention, en el Hotel Mayflower de Washington, ante profeso-
res de todo el pais, criticos, diplomaticos y congresistas interpreto
Totonaca y Centéotl. Al igual que Trudy, en un articulo de The
American Dancer no nombro el trabajo de equipo realizado en las
Interpretaciones Aztecas y Mayas. Hablo sobre sus investigaciones
enfocadas a antiguas culturas, trabajo que continuaba haciendo.?°

En marzo de 1938 Sergio Franco ofrecié un recital en el Palacio
de Bellas Artes acompanado por Josefina Luna. Dos meses des-
pués realizo la primera temporada con Magda Montoya patrocina-
da por el Departamento de Bellas Artes. En el repertorio predomi-
naban los numeros con arreglos musicales de Josef y dos danzas
relacionadas con las Interpretaciones Aztecas y Mayas: Xochiquet-
zal 'y Tlaloc. En 1939 Franco y Montoya encabezaron “el primer
ballet mexicano dirigido por mexicanos”, anunciado asi para su
temporada en Bellas Artes. Tldaloc continuaba en la programacion
presentada.

19 “Danzas aztecas en EEUU”, Jueves de Excélsior, num. 8 de julio de 1937.
20 Ware, Walter, “Josef el hombre detras de la mascara”, The American Dan-
cer, octubre de 1937, pp. 11 y 42.
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INICIO DE LA DANZA MODERNA EN EL PAIS:
Dora DuBy, WALDEEN Y SOKOLOW

Dora Duby , creadora de danzas modernas

ora DuByY se inspir6 al ver bailar a Anna Pavlova en Seattle.

Su madre le apoyo y la llevo a los once anos a estudiar

con Luigi Albertieri en Nueva York. Por tres afnos asistio a
cursos intensivos. Dora afirmaba que ingreso6 al Ballet de Pavlova,
que participo en el Madison Square Garden,! compania con la cual
recorrio la India entera y una gran parte de Europa, esto no lo
hemos podido comprobar, ya que cuando Pavlova fue de gira a la
India en 1923, Duby estaba trabajando en Londres. En una bella
foto de 1917 aparece posando sobre las “puntas”. Su debut lo hizo
en el vaudeville, comenzando una meteorica y sensacional carrera.

Después de sufrir una gran desilusion en una gira por Califor-
nia con una compania de opera francesa, donde ingreso a los quin-
ce anos, fue contratada por Shuberts y por cuatro anos trabajo
en Broadway. En 1921, en dos temporadas en el Century Theatre
donde labor6 con Eddie Cantor y participé en The Midnight Roun-
ders. Destaco en Bombo en el Al Jolson’s Theatre. En 1923 en el
Winter Garden.?

Un ano baild en Inglaterra. El 14 de marzo de 1924 se estreno
la revista The Whirl of the World, en el Palladium realizé notables
danzas acrobaticas. Con las Dolly Girls actué en el cabaret del

! “Dora Duby”, Mexican Life, 20 de mayo de 1935.
2 “Dora Duby”, Dance Review, 1924. Portada.
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Piccadilly Hotel® y con un bailarin acompanante en el Holboprn
Empire...*

Después en Paris se present6é en The 400 y el Guaranty Club.®
Fue a Bélgica, donde compartio el escenario con Harry-Pilcer.® Otra
vez en la Ciudad Luz triunfé en el Perroquet.” En Nueva York tuvo
una corta temporada en el Club Richman. En 1925 reapareci6 en
el Perroquet® y se casé con Alexander Hamilton. Se present6 en el
Café de Paris de Montecarlo.’ Regres6 al Casino de Paris donde fue
una de las estrellas de Paris en flor con Maurice Chevalier en el
invierno de ese ano. En los carteles se sennalaba: Todo Paris aclama
a Dora Duby, la mas grande bailarina estrella americana! Duby es-
cribié en revistas sobre Gowns en las danzas acrobaticas,!° modelo
creaciones de reconocidos modistos y la critica reconocié que “su
souplesses et les dislocations, rappelent la maniere des Hoffmann
“después de Girls”, por segunda ocasion obtiene un justo éxito
personal.

Miss Dora Duby bailarina americana obtiene actualmente en el Casino de
Paris, un legitimo éxito en varios numeros de baile, en los que hace admirar
al publico parisién su sorprendente agilidad y un raro sentido del ritmo.
Salta flexible sobre sus piernas largas y torneadas, se hecha hacia atras, se
extiende sobre el suelo y luego en un esfuerzo progresivo se levanta paula-
tinamente, mientras tocan los blues negros.!!

Dora, la “reina del Charleston”, una vez terminada su tempora-
da en el Casino de Paris, en julio de 1926 continu6 sus triunfos en
el Excélsior, Lido (Italia), Deauville y Biarritz.

En Viena fue estrella en una opereta de Mariska, Viena sonrie
otra vez en el Stadt Theatre y fue cuando segun ella, encontro “el
sentido real de libertad dancistica” como ella deseaba. Introdujo
el Bostonian Walz, el Black Bottom 'y el Heebie Jeebies. Estaba en el

3 “Miss Dora Duby”, The Bystander, 18 de junio de 1924.

* Dora Duby scrapbooks, vol 1, Londres, 8 de febrero de 1924.

5 Dora Duby scrapbooks, vol 1, Paris, julio-noviembre de 1924.

¢ Harry-Pilcer y Dora Duby, Ostende, Bélgica, 9 y 10 de agosto de 1924.
Cartel.

7 Perroquet. Dora Duby, Paris, 7 de septiembre de 1924. Volante.

8 Dora Duby scrapbooks, vol 1, Paris, febrero de 1925.

¢ Ibidem.

19 Dora Duby, “Gowns en las danzas acrobaticas”.

11 “Miss Dora Duby”, L’Officiel de la Culture, Paris.
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pinaculo de su fama.!? En las cien representaciones en enero de
1927, se comento “esta versatil pequena dama no sé6lo danza y
ejecuta ritmicas y acrobaticas evoluciones, canta en inglés y en
aleman”.!’® Ademas, Duby entrenaba y montaba coreografias a sus
32 Girls, disenaba también, escenografias y vestuario.

Después de once meses de éxito en Viena y la provincia, regre-
s6 a Estados Unidos.!* Al mes partio6 a la India.

Alla bail6é en los palacios del Maharajah, en clubes ingleses y
en antiguos teatros, cubriendo con alfombra los agujeros del es-
cenario. Fue una gira divertida y llena de asombrosos incidentes.
Alterno6 con Ryllis Hasoutra en el Excelsior Theatre de Bombay;!s
en enero de 1928 se presento en el West End Theatre de Poona,!®
el 5 de febrero en The Palace Theatre de Karachi, el 17 en el Prince
of Wales de Lahore, en Calcutta tres dias después, y en Delhiel 10
de marzo y en el Excelsior Theatre de Ranggoon Burma, Malaria.

Volvi6 a Estados Unidos, luego Paris, Viena!” y sali6 de gira por
siete meses a Argentina, Uruguay y Brasil formando parte de la
“Gregor Jazz y sus Gregorians”.

Viajo a Alemania. Observo los métodos y las practicas en la Es-
cuela de Mary Wigman. Dias cruciales en su carrera, encontro6 lo
que deseaba, algo vital y sin limitaciones. Quince meses de estric-
ta disciplina y entrenamiento en los que redescubrié una nueva
vida. Dora se consideraba una especialista de la danza moderna
alemana.!® En los Estados Unidos Duby aparecié retratada con
importantes figuras del mundo cultural y cinematografico. Con el
celebrado baritono de la Metropolitan Opera Antonio Scotti.’®* Con
el pintor Cornelius Van Dongen.?° Las estrellas del cine Charles
Chaplin y Gloria Swanson.

12 “Pinaculo de fama”, The Bystander, 1 de diciembre de 1926.

13 “Vienna Revue Record. American ‘Casino de Paris’ star scores succes”, Pa-
ris Telegram y Continental Express, 8 de enero de 1927.

14 “Adorable Miss Dora Duby”, New York American, 30 de mayo de 1927.

15 “Excelsior Theatre. Dora & Ryllis Hasoutra”, Illustrated Times of India, 27
de diciembre de 1927.

16 West End Theatre. Dora Duby. 7-10 de enero de 1928.

17 “Dora Duby”, Die Biihne, Viena, 20 de diciembre de 1928. Portada.

18 “Bailarina” ‘Toast of Paris’ vuelve a visitar a su hermana”. Recorte, 1932.

19 “Compania de dos”, New York Herald, 10 de septiembre de 1931.

20 “Dora Duby”, New York Times 30 de enero de 1932.
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Después en Montparnasse?! se rode6 de nuevos amigos, artis-
tas y musicos preparandose para reaparecer ante el publico. Dio
conciertos en Holanda.?? Dora fue aclamada por el publico del Di-
ligencia Hall.?®

Vino a México, trajo con ella un sinntmero de criticas. De Lon-
dres: “Exito extraordinario... movimiento lleno de poesia... plasti-
cidad pura... técnica perfecta, elegancia”. De Paris: “Flexibilidad
asombrosa... un sentido del ritmo fuera de lo comun, una gracia
espiritual, un triunfo sensacional”. De Viena: “Movimiento artisti-
co profundamente cultivado, belleza, la gracia en persona... Vie-
na conquistada”. De La Haya: “Exito abrumador... una bailarina
que sobresale... técnica inusitada, fuerza dramatica, pureza de
linea... aclamada entusiasticamente”. De Amsterdam: “Una nue-
va artista que se revela... sensibilidad profunda, pureza de lineas
plasticas, técnica extraordinaria, belleza, gracia... una impresion
inolvidable”.?* Se present6 ante la prensa de la siguiente manera:

Yo soy, y quiero llamarme “la revolucionaria del baile”. Me gusta ese cali-
ficativo, porque es lo que soy y eso es lo que quiero, y asi he recorrido los
principales teatros de Berlin, en donde, se puede decir, nacié el movimiento
radical del baile, que conserva de la danza griega la libertad con toda la be-
lleza y desenvoltura de los tiempos modernos.?®

Present6 un recital de danza moderna el 15 de marzo de 1935.2¢
Las interpretaciones fueron las siguientes: Rubezahl de E. Korn-
gold; Hipocresia, de J. Kool; Claro de luna, Medusa, y La soirée
dans Grenade de Debussy; “Leyenda” y “Danza diabodlica” de Con-
trastes y Sarcasmos de Prokofieff, Cérdoba, de Isaac Albéniz; Vi-
siones de Salomé de F. Wilckenes y Antigua Viena de Friedman
Gaéartner.

Dora Duby es el prototipo de la mujer futura, pero su cosmopolismo, por el
momento sigue siendo norteamericano.

21 “Dora Duby”, New York Times, 15 de febrero de 1933.

22 “Dora Duby”, Theny Herald, La Haya, 29 de marzo de 1933.

23 “Bailarina estadounidense aclamada en un recital en La Haya”, New York
Herald, 15 de febrero de 1933.

2% Criticas reproducidas en Palacio de Bellas Artes, “Festival de danzas mo-
dernas Dora Duby”, 8 de octubre de 1937. Programa de mano.

25 “Una creadora de danzas modernas en esta capital”, Excélsior, 14 de marzo
de 1935.

26 “Dora Duby ofrece hoy un recital de danza moderna”, El Universal, 15 de
marzo de 1935.
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Esta expresiéon no es una incrongruencia. Hay un cosmopolismo de
esencia universal, y hay otro, como el de esta bella y personal artista que
es el “americanismo mundial”. Simple efecto inverso: no es la resultante de
la diversidad, sino lo peculiar de un caracter extendido sobre la modalidad
varia y multiple sin perder su esencia personal.

Dora Duby habla el francés, el ruso, el checo, el bengali y algunos dia-
lectos de las islas de oceania, pero no entiende el espanol casi nada y mucho
menos, al estilo mexicano.

Ahora, visita México por primera vez... se propone estudiar intensa-
mente, el abundoso tesoro de nuestro folklore nacional. Quiere componer
danzas, a base de motivos musicales y temas y leyendas nativas, con la coo-
peracion de compositores mexicanos, artistas, pintores, maestros de danzas
y literatos.?”

Dora fue contratada por la Secretaria de Educacién Publica
para ensenar y desarrollar en México las ultimas teorias del baile
moderno.?® Tuvo que enfrentar una huelga realizada por los estu-
diantes del plantel, que protestaron por la contratacion de maes-
tros extranjeros. Al trabajar con sus alumnos lleg6 a la conclusion
que “el natural instinto de los nifios mexicanos por la danza mo-
derna es increible. Tienen el mas perfecto ritmo. Tienen instinto
para la linea y el movimiento”. Para Duby “su concepto y técnica
de la danza es una sintesis aérea, pero corporea, de materia y espi-
ritu. El danzante expresa su emocion utilizando como instrumento
su cuerpo, todo su cuerpo. No vale el estilizar movimientos, sino
infundir a un conjunto de actitudes fisicas un sentido y un valor
espirituales. He ahi como las posibilidades de la danza se vuelven
ilimitadas. Ya no son cuatro o cinco pasos clasicos cuyas posibili-
dades de combinacién necesariamente son reducidas en numero”.

Duby consideraba que el estudio, el analisis, el frio preparar
de los detalles, la intima conviccion de lo que se hace, son los
elementos esenciales del trabajo artistico en la danza. Admirada
de encontrar entre sus alumnos sensibilidad y facultades extraor-
dinarias, reconocia lo indispensable que era imponer sobre ellos
“una rigidez militar”, un “sistema de hierro”...?°

27 Morta, Fernando, “A Dora Duby le gustan...

28 “Dora Duby” danzara en México”, Jueves de Excélsior, num. 671, 5 de mayo
de 1935.

29 ArRAGON LEIvVA, Agustin, “Dora Duby con Dora Duby”. El Nacional, 20 de
mayo de 1935.
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Realiz6 un Concierto de danzas modernas en el Teatro Hidalgo
el 17 mayo de 1935 interpretando una nueva danza, Maquina.>°

Toda llena de gracia —como el poema de Nervo—, aligera y felina, con técni-
ca prodigiosa que se torna escorzo etéreo, movimiento de nube, ritmo suge-
rente y armonia de lineas, Dora Duby es la sonrisa que danza...

Su personalidad tiene matices multiples, como las facetas de un dia-
mante. Espiritu de fina sensibilidad, sus interpretaciones comprenden toda
la escala artistica, todos los estados animicos, fuego y nieve, displicencia y
pasion, amor y odio, coqueteria y recato, suplica y orgullo, cumbre y abis-
mo... Pero a sus creaciones imprime un sello personal de exquisita elegan-
cia, de suavidad y de belleza, predominando en ellas una sonrisa que subra-
ya su temperamento al compas musical que guia sus pasos en la escena...

Es la sonrisa que danza... Sus manos expresivas modelan frases, su
cuerpo escultorico vibra en una sinfonia de curvas adorables, y sus pies
bordan un poema ritmico de perfecciéon y de gracia... Pero su sonrisa subyu-
ga y sugiere la intencion, el motivo que inspira cadenciosamente el proceso
bailable...

El concierto ofrecido constituyé una positiva revelacién para nuestro
publico, que rindi6 el homenaje calido de sus aplausos y el testimonio fer-
voroso de su devocién por la artista, cuyo renombre internacional no fue
defraudado por la realidad de su presencia. El éxito que conquistara en las
grandes capitales europeas y norteamericanas fue confirmado en México.

Su programa, que comprendi6é temas de Debussy, Korngold, Kool, Al-
béniz, Prokofieff, Wilckens y Friedman-Gartnar, tuvo maxima emociéon en
“Medusa”, donde Dora Duby alcanza un nivel extraordinario de creacion,
una categoria maravillosa y singular, que la sitaa, en el retablo de las mas
altas figuras de la danza...3! Mas que una bailarina, Dora Duby es una bai-
larina personal. Alta y fuerte, su silueta tiene, sin embargo, el facil ritmo
de una serpentina en el aire. La vimos hace un par de meses actuar ante
reducidisimo publico en el breve escenario de la Secretaria de Educacioén,
conocido con el nombre de Orientacion, en recital enérgico y timido, como
quien busca la sanciéon de un publico culto antes de lanzarse a mayores em-
presas. Ahora nos enteramos por los parrafos de opinion que se reproducen
en los programas, que ha bailado en Londres, Viena, La Haya, Amsterdam...

Mas cerca de la realidad, s6lo podemos decir que Dora Duby, coredgrafa
norteamericana, es profesora de la Escuela de Danza del Departamento de
Bellas Artes. Asegura la danzarina y profesora norteamericana que tuvo
una Academia de Danza en Paris. Para juzgarla nos basta con el doble pro-

30 G. Alfaro, “Dora Duby. Notas teatrales”, en Excélsior, 20 de mayo de 1935.
También Cuadro, septiembre de 1935, elaborado por Victor Cardona.

31 “Dora Duby, la sonrisa que danza”, Revista de Revistas, num. 1306, 26 de
mayo de 1935.
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grama —casi el mismo— que le conocemos, de sus recitales en los escena-
rios de los teatros Orientacion e Hidalgo, ambos del Estado.

Diez nuimeros compusieron el tultimo programa de danzas, a través de
ritmos de musicos tan distintos entre si como Korngold y Kool, Prokofieff y
Wilckens, Friedman-Gartnar y Debussy y Albéniz. Sin embargo, todos halla-
ron interpretacion semejante en Dora Duby, no obstante que entre “Claire
de Lune”, del francés Debussy y “Sarcasmos” del ruso Prokofieff, haya un
abismo. En aquél pasa como un soplo helénico el trasparente espiritu de
Isadora Duncan, la de los pies desnudos, y en éste se animan con acierto
los ritmos cémicos del género de danza que imponen por el mundo Tru-
di Schoop —grupo de danzantes que interpretan Gnicamente bailes burles-
cos—, que con Clotilde y Alexandre Sakharoff y Ruth Sorel Abramovictch y
George Groke, son por ahora, las ultimas palabras de la coreografia mundial.

Un poco confuso, el numero titulado “Rubezahl”, de Korngold, prepara
convenientemente el espiritu para gozar el llamado “Hipocresia”, de Kool,
de técnica que recuerda un poco la coreografia moderna alemana de Liza
Czobel o Lola Botka, y que Dora Duby interpreta con singular elasticidad.
En el “Claro de luna”, y no obstante la personalisima forma de interpretar
los ritmos de Debussy, que se hace mas palpable en “La soirée dans Grena-
de” que bail6 en la segunda parte con escaso éxito, sopla una rafaga del arte
de la Duncan, a la que es preciso recordar siempre que se trate de danzas de
este estilo, ya que gracias a la insigne danzarina norteamericana, la sencillez
diafana de un conjunto de ritmos, suple a un mismo tiempo a la pintura, a la
escultura, a la poesia...

La personalidad de Dora Duby, acaso su originalidad, se puso en re-
lieve en la interpretacion de “Cérdoba”, de Isaac Albéniz; de espaldas a la
geografia ritmica que inspir6 al gran musico vasco. Como si “Cérdoba” no
fuera un trozo de tierra y espiritu de un pueblo, Dora Duby interpreté la
brillante pagina musical espafiola... En cambio su originalidad, no por la
disciplinada hasta ahogar a veces la emocién no escasa de interés, triun-
f6 rotundamente en “Medusa”, con musica de Debussy, danza inmévil, de
técnica modernisima, digna de Kurt Joos, que es, acaso, su mejor y mas
vigorosa creacion. En la segunda parte baild, con musica... La “Salomé” de
Dora Duby no es “Salomé”.

Dora Duby lleva en su cuerpo un mensaje que desea decir al mundo.
Con ritmos propios expresa diversas sensaciones, y las expresa muy bien.
Agradezcamosla de todo corazén. Cuando una bailarina dice lo que siente, y
lo dice bien, vale mas su mensaje que el mas brillante discurso de un orador
elocuente. Un gesto —se asegura— dice mas que una palabra, y llena de
resonancias un silencio. Pero una actitud inspirada en una nota, en un rit-
mo, en un paso de baile, son suspiros de carne y hueso. Nacen y mueren en
un relampago, pero jde cuantas emociones dejan rebosante el espiritul...”?

32 DE Maria, Armando, “El teatro y sus artistas. Las danzas modernas de Dora
Duby en el Teatro Hidalgo”, El Dia, 20 de mayo de 1935.



INICIO DE LA DANZA MODERNA EN EL PAIS: ...
PATRICIA AULESTIA

Pero un dia Dora decidi6 volver a Nueva York y renunci6 a la
Escuela de Danza. Estreno El rebozo el 15 de noviembre de 1935
en el Teatro Regis,* despidiéndose del publico mexicano.3*

Dora Duby domina la técnica, juega con el ritmo en tal forma que cauti-
va; parece por instantes el ritmo mismo. Agil, con agilidad extraordinaria,
cuando describe frente al fondo negro de su decoracion las figuras de su
danza, causa tan herida emocion como si estuviéramos frente a un ser in-
material, frente a una sombra capaz de llenar la exigencia mayor de nues-
tras aspiraciones estéticas.

Poseedora de solida cultura artistica y musical, duefia de una figura
impecable de su linea y apasionada por su arte, reune todo lo que pudiera
desearse. Y a estas aptitudes hay que sumar la de su potencia creadora.
Cada una de sus danzas forma parte de su espiritu mismo. En Medusa —con
la interpretacion musical de Debussy— el espectador pega a la locura.®

Nuestra impresion sobre esta danzarina no podriamos preci-
sarla. Advertimos fragmentos de varias danzas en que se impone
el arte de Dora Duby, como creadora y como animadora, como pro-
ductora y como interpretadora. No pocos son los aciertos estéticos
de esta artista que revela el buen gusto y su modernidad no sélo
en los pasos, en los movimientos, en las actitudes, en los ritmos
y en la plastica de su actuacion, sino también en los figurines con
que exorna sus bailes, en las ligeras vestes que son el complemen-
to de su espectaculo, en los ropajes armoniosos cuyas combinacio-
nes de matices dan mas vida y distincion a sus creaciones.

Entre las danzas que mas nos agradaron, estan la “Soirée dans Grenade”,
“Un dia de verano”y “Medusa” de Debussy, “Cérdoba” de Albéniz y Antigua
Viena, de Friedman-Gardtner.

Como expresiones subjetivas, culminan “Un dia de verano” y Medusa
ambas con musica de Claude Debussy, “Cordoba”, bordada sobre la notoria
joyita de Albéniz, es através de Dora Duby, ritmica, impetuosa y sensual,
aunque, también, a ratos trasluce un poco de misticismo. En momento,
Dora Duby nos provocé estremecimientos y sensaciones estéticas que nos
evocaron, aunque fugazmente, a “La Argentina”, en algunas de sus borda-
duras inolvidables.

33 Dora Duby, Revista de Revistas, num. 1330, 17 de noviembre de 1935,
portada.

3* Dora Duby, Revista de Revistas, num. 1330, op. cit.

35 J.D. “La danzarina Dora Duby da un recital esta noche”, El Universal, 22
de noviembre de 1935, 2a. sec. p. 6.
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El vals vienés con que rubricé el programa, esta mas al alcance de todas
las comprensiones. En las melodias de la “Antigua Viena”, con un amplio
sentido ritmico y una insoélita gracia evocatriz, exhuma y sugiere las insi-
nuaciones, las coqueterias, los discretos que se entretejieron en los compases
de esas frivolas y amables frases musicales que privaran en los bailes sociales
pretéritos.

En otras de sus danza, como “Kankiki” y “Sarcasmos”, Dora Duby nos
dejo indiferentes. Lo mismo, en “El rebozo”.

De todos modos, nos parece una bailarina duena de envidiable técnica,
de flexibilidad extraordinaria, de un despierto sentido ritmico y plastico,
y de un temperamento sensitivo. Es decir, una danzarina que domina las
dificultades coreograficas hasta alcanzar el virtuosismo y no obstante, pres-
cinde de los faciles triunfos por medio de esotéricos recursos y, renunciando
a lo aparatoso y vulgar, se entrega a su estética e intima emocién, con las
miradas fijas en el cielo.%®

A diferencia de la sequedad ritmica que caracteriza el estilo de muchas
danzarinas modernas. Dora Duby sabe poner en sus creaciones un elemen-
to sensual en el que se originan sus mas senalados aciertos. También sabe
la artista recurrir al humorismo sin necesidad de extremar la nota, como es
frecuente que lo hagan quienes creen que todo es humorismo, debe sélo ser
caricatura y no también velada alusion. De entre las danzas que interpreté
en esta velada Dora Duby, se aplaudieron especialmente “Un dia de vera-
no”, con musica de Schumann —“El pajaro profeta”, en donde las manos,
manejadas con plasticidad notable, logran efectos sorprendentes... “Fuegos
artificiales” fuertemente sensual; los trozos humoristicos “Kankikis”, con
musica de Villalobos, y “Sarcasmos”, de Prokofieff. Dos obras en donde una
interpretacion universal tendria que basarse en la superacion del regiona-
lismo. —Coérdova y El Rebozo— fueron para nosotros lo mas débil del agra-
dable programa.®”

El Presidente de la Republica asistio a su despedida en Bellas
Artes en 1936.%

Dora viajo a Londres para obtener nuevas ideas coreograficas
con las cuales ayudaria al gobierno mexicano, nos sorprende que
se acredité como directora de la Escuela de Danza de México,*°
volvio a Estados Unidos para presentar un recital en el Winnwood

36 “Regis. Dora Duby”, noviembre de 1935. Recorte. Dora Duby scrapbooks,
México.

37 BARROS SIERRA, José, “Conciertos y recitales. La danzarina Dora Duby”, El
Universal, 24 de noviembre de 1935.

38 “Dora Duby”, Revista de Revistas, num. 1343, 9 de febrero de 1936, por-
tada.

39 “Dora Duby”, The Dancing Times, abril de 1936. Portada.
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School en el Lake Ronkonkona.*® Su repertorio incluy6 Impresio-
nes de México, con dos danzas El rebozoy La soldadera.*!

Se traslado a Paris para seguir observando nuevas tendencias
dancisticas para aplicarlas a la ensefianza en nuestro pais.*? Con-
juntamente con Virginia Rea, Miss Juliet y Raymond Sachse ofre-
cieron un espectaculo en el Barbizon Plaza el 10 de enero de 1937,
Renata Muller, la estrella de cine y cantante alemana conto6: “.
que se entusiasmo6 mirando en un teatro de Berlin a una dan-
zarina americana, Dora Duby, que vistiendo el traje de la china
poblana y tocando su cabeza con un sombrero galoneado, trenzo
con sus pies un jarabe tapatio. La musica, los bordados de len-
tejuela del castor, lo exético del traje y la alegria de la musica la
entusiasmaron...”®

Retorné una vez mas a la capital mexicana.

Con sus alumnas presento el examen trimestral en el Teatro
Hidalgo en el que bailaron como solistas Raquel Gutiérrez, el Ca-
pricho vienés de Kreisler; Guadalupe Robles, la Mazurca de Cho-
pin; y Concepcion Pichardo, la Sonata de Scarlatti.** Ante la gran
aceptacion fueron enviadas a dar funciones en las escuelas.

Ofrecio recitales en el teatro de Bellas Artes, el 8 de septiembre
de 1937% y octubre de ese mismo ano.*®

La soldadera. El pensamiento que animo la creacion de esta danza es el que
sigue: la companera del soldado, se clava con punales el alma por el dolor
que experimenta ante el espectaculo mortifero de la guerra. La soldadera
sigue a su amor por todas partes. Un dia la guerra troncha la vida del mozo.
Entonces la mujer estoica, superandose en su dolor, abandona la tierra re-
gada con la sangre moza de su comparfiero y se va, con la vista al frente, si-
guiendo una ruta luminosa —el porvenir— indiferente a toda accién, insen-

40 18 de octubre de 1936, Recorte.

*1 CaruE, Betty, “Detour to New York”, The American Dancer, octubre de 1936,
pp- 7y 39.

42 New York Herald, 20 de diciembre de 1936.

43 Dora Duby scrapbooks, vol 3, México, octubre de 1936. Recortes.

44 Prospecto de la Escuela de Danza, 2° reconocimiento trimestral, Teatro Hi-
dalgo, SEP, Depto. de Bellas Artes, 31 de agosto-2 de septiembre de 1937.

4 “Dora Duby en el Palacio de Bellas Artes”, Revista de Revistas, num. 1427,
3 de octubre de 1937, portada.

46 RoJas, Marcial, “La escena esta servida... Dora Duby”, Hoy, num. 31, 2 de
octubre de 1937, p. 60.
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sible a toda emocién. Tras ella, cantan sus himnos los aceros alados; rugen
estridentes los cafiones; sus oidos recogen el eco rispido del proyectil-saeta;
van cayendo a diestra y siniestra los hombres con la cara al Sol; con el pe-
cho pintado de carmesi de sangre. Van formando como barrera protectora
en el centro de la cual se forma el camino a seguir por la heroica mujer. Ella
ve todo, escucha todo, desdefia todo y sigue fatalmente su camino.

Dora Duby ha creado este baile intensamente dramatico (algunas veces
mas tragico). Su gesto definitivo, su acciéon de brazos y manos, el movimien-
to de su cintura, la fuerte agilidad de sus muslos forman parte del desarrollo
plastico de la danza. Aparece en la escena como emergiendo del fondo nau-
seabundo y obscuro de la trinchera, y va lenta, bafiada de luz, en su marcha
tragica. Plasticamente se le ven por instantes, como lampos de oro, gestos y
actitudes que debe recoger el marmol, para plasmar la mejor concepcion del
dolor de nuestra mujer sencilla y simbélica que llamamos —muchas veces
con injusto desdén— Soldadera.

Celos (de Sachse). Este bailable corresponde a otro orden. No se trata,
como en el caso anterior, de un asunto nobilisimo y respetable. “Celos” es la
exteriorizacién de un movimiento sensual de entranas insastifechas. Celos
de mujer de trueno, hembra rumbera en (flor de cabaret). El tema musical
es un tango fuerte en belleza descriptiva, y la danzarina al ritmo de la mu-
sica, marca el ritmo de la danza y exterioriza todos los tonos de ira, de la
fuerte ansiedad que produce la atraccién de una caricia gustada ya, posi-
blemente hasta los limites del hastio. A medida que la musica expresa los
diversos estados animicos, la danzarina va cambiando su gesto y exteriori-
zando también la densidad de sus deseos. Primero nos parece que dibuja
una sonrisa de esperanza enganadora; después una desilucion; mas tarde
la ira que va subiendo de grado hasta llegar al frenesi. Y concluye en la locu-
ra que produce la insatisfaccion y el arrojo agresivo estimulado por la rival
que cubri6 con la tela de la arana, de la caricia, al fugitivo del amor placido.

Chismes, La tercera danza, simbélica también, nos ofrece la inquietud
espiritual de la mujer chismosa, punto final de aquellas quienes el destino
condujo a una vida perenne de solteria. Corresponde esta danza a un gé-
nero distinto que las anteriores, que se funda en la dramaticidad vista de
diversos modos. A pesar de que Celos corresponderia al género burlesco,
no deja de tener notas graves que marcan el dolor de la inconformidad y
la enfermedad incurable de la envidia. Logra Dora Duby ofrecer un espec-
taculo completo de esta danza, y asimismo despertar emociones afines al
sentimiento que nos expone: es decir, llegamos a sentirnos molestos por la
presencia de la que se volvi6 intrigante porque fue impotente, o bien, nos
despierta el sentimiento de conmiseracion con la que muchas veces prote-
gemos a la legion solteril, cuando trata de meterse en nuestra vida.

En la exhibicion privada que ofreci6é para mostrarme estas tres creacio-
nes modernas, pude observar los adelantos adquiridos durante su ausencia
de México. Viene mas bella, mas segura de su arte y mas consciente en
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la sujecién que se debe al ritmo y a la poesia musical. Por otra parte, ella
misma se muestra mucho mas delicada y sutil en sus movimientos y en
sus gestos, al grado que satisface la exigencia estética de quien la ve en sus
danzas.*”

Dora consiguio llevar su arte hasta el foro mas importante de
Meéxico: el Palacio de Bellas Artes.

Ya conociamos hace algun tiempo, a Dora Duby, como danza-
rina de sensibilidad y exquisito gusto, y admiramos en ella cuali-
dades esencialisimas de la artista de personalidad. Su programa
fue consistente, ecléctico y atractivo; de ahi que su reaparicion en
México, y por primera vez en Bellas Artes, haya sido un éxito.

El recital incluy6 algunos numeros de indiscutible interés, ma-
nifestandose la danzarina mas cuajada en su arte y mas definida
en su personalidad, como apreciamos en la interpretacion de Ce-
los. No solo lo que corresponde al ritmo y a la linea, son en Dora
Duby exponentes positivos de su arte, sino la plasticidad inhe-
rente a la mimica, especialisima forma de expresar una gama de
sentimientos como en este numero que vimos. Tal vez la danza no
es tan importante como la interpretacion, pero la artista logra un
feliz resultado.

Como exotismo dentro del estilo puramente oriental, vimos un
numero titulado Cantation, que es todo un acierto plastico, intenso
y vigoroso que imprime a la educacion de sus musculos la belleza
personal. El acompanamiento a base de percusiones que marcan
un ritmo insinuante y extravagante fue un acierto.

Pero observando a Dora Duby, descubrimos nuevas modali-
dades que no definen propiamente un estilo, ni denotan exclusi-
vamente preferencias en su arte, pues tal parece que ella no hace
distincion entre los nimeros que ofreci6, mas que el acopio de be-
lleza finamente expresado fuera de la sensualidad y vigor de otras
danzas.

Asi en “El Rebozo”, con musica de Brahms, es una evocacion
de la mujer mexicana, donde hay delicadeza y ternura. Su exquisi-
tez propia, su elegancia innata, casi quintaesenciada en los movi-
mientos, fueron de una sutileza fascinadora.;Qué oposicion con el
ritmo y expresion vigorosa y sensual de “Medusa”, al que imprime

47 DALEVUELTA, Jacobo, “Tres danzas nuevas”, El Universal, de octubre de 1937.
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la fantasia mitologica con ademanes y movimientos que en si no
son propiamente de danza, sino pantomimicos pero interesantes.
El exotismo de Debussy se acopla a estos efectismos.

De una segunda parte del programa, “La Primavera”, es toda
una evocacion de juventud. De frescura, de ansia de vivir. Fluye
de su agilidad la elegancia de ritmos delicados como los propios
arabescos que escribiera el propio Debussy en su derroche de bri-
sas furtivas.

Otros de sus numeros de menor resistencia, pero de exquisita
gracia y elegancia , como en “Fatuidad”, con musica de H. Harens,
constituyeron detalles de fino humorismo, de buen gusto en el
vestuario y de variada emocion para sus numerosos espectadores,
que ante el aplauso se vio obligada a bisar varias de sus danzas”.*®
Las otras coreografias interpretadas fueron Intermezzo, Tambores,
La soldadera de H. Reutter, Sarcasmos y Chismes de Prokofieff y
la Antigua Viena de Friedman Gartner.

Dora Duby se fue de México dejando un imborrable recuerdo,
danzando Medusa,* se le compar6 a Waldeen cuando interpretaba
Religioso.’° Nos asalta la duda de por qué no fue mas apoyada y
reconocida en la historia oficial, como una de las pioneras de la
danza moderna en México.

Sus libros de recortes se interrupen por esas fechas, y estos,
junto con una coleccion de fotos, Dora Duby los doné a la Colec-
cion de Danza de Nueva York.

Waldeen, una mujer que nacié para la danza

Su nombre Waldeen von Falkenstein Brooke (1913-1993). Su pro-
fesion bailarina y coreografa. Su nacionalidad estadounidense,
pero mexicana por naturalizacion en 1958.

48 Marco Aurelio, “Bellas Artes. Teatralerias”, El Universal Ilustrado, num.
1066, 14 de octubre de 1937, p. 49.

49 “Arte y artistas, Dora Duby en Medusa ”, Revista de Revistas, num. 1334,
8 de diciembre de 1935.

50 “Dora Duby, la sonrisa...” op. cit.



INICIO DE LA DANZA MODERNA EN EL PAIS: ...
PATRICIA AULESTIA

Waldeen tenia esa deliciosa y muy rara combinacion, de una
bailarina cuya mente e intelecto estaban tan bien educados como
su cuerpo.

Poseia una espléndida comprension de la filosofia, las artes
plasticas y la musica y era una estupenda conversadora.

Naci6 en Dallas, Texas, inicié sus clases de ballet a la edad de
cinco anos. Nunca tuvo otro deseo que el llegar a ser una bailarina
de ballet. Siempre sinti6 fascinaciéon y encanto por la técnica deli-
cada y exquisita de una ballerina.

Su familia se mudé a Los Angeles cuando ella tenia siete afos,
y a los ocho la inscribieron en las clases de ballet de Theodore Kos-
loff, con quien estudi6 ocho anos.

Ella considera estos anos como de maravilloso desarrollo técni-
co. Fueron el entrenamiento extremadamente riguroso y la severa
disciplina, los generadores de un cimiento para la expresion per-
sonal y el futuro crecimiento.

Durante este periodo de estudio tuvo una experiencia inolvida-
ble a sus once anos de edad. Estaba tan rotundamente cautivada
por la Pavlova, que fue a verla para expresarle la maravillosa y
grandiosa artista que era. La maestra rusa encantada con esta
seria jovencita, le pidi6 que bailara para ella. Emocionadisima,
Waldeen corrio hacia su casa para traer su vestuario de practica
y regresar al ensayo. Hizo algunos ejercicios y, enseguida, la gran
artista le pidi6 bailar algo de su propia cosecha, una improvisa-
cion. Cuando termind, la Pavlova no dijo una sola palabra sino
prosiguio con su ensayo.

Waldeen muy compungida se vistio nuevamente de calle, dis-
puesta a salir del teatro. Cuando Pavlova la vio, abrazo a la mu-
chacha y le dijo: que su baile le habia gustado mucho, tanto que
deseaba volvieran juntas a Inglaterra para que estudiara en Ivy
House, y agrego: “Una cosa tienes siempre que recordar si quieres
ser bailarina: debes amar a tu arte mas que nada en el mundo”.

Pero Waldeen no fue a Inglaterra, pues su familia considero
que era demasiado joven para alejarse tanto de casa, sepultando
su desilucion con un trabajo mas duro, aunado a la determinacion
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de que algun dia, la propia Pavlova admitiria que ella habia apren-
dido su arte y lo amaba.>!

Otro articulo aparecido en The American Dancer sobre ella, co-
menzaba asi. “Una danza que se hace mujer. Una joven artista
estadounidense tiene como una fortaleza, una bailarina que quiere
oir sus propios laureles, y que desea, sobretodo, hacer de su danza
una verdadera expresion americana.®> Waldeen tenia diecinueve
anos. La poesia, la filosofia y la literatura eran sus constantes
acompanantes. Danzar era ya su religion.

Waldeen tiene el fuego y el control de una artista de alto rango y rapidamen-
te se esta convirtiendo en una verdadera estrella.5

Waldeen tiene una gracia y un abandono netamente personales. Tiene,
ademas, tal ritmo abrazador, que no se puede menos que exclamar: (Es una
mujer que naci6 artista y existe en ella gran poder de atraccion; por lo que
no es de extranar que sus admiradores rindan homenaje a sus pies!>*

Desde 1932 formo parte del cuadro coreografico de solistas de
Michio Ito, con el cual vino a México en 1934. La temporada se
realizo del 2 de junio hasta el 31 de julio de ese ano. Waldeen im-
presiono al publico capitalino:

La vigorosa y fina personalidad de esta danzarina, destac6 su arte y su
nombre en la breve temporada que nos ofreciera Michio Ito. Su estilo, su
aristocracia, su potencialidad expresiva en todos y cada uno de sus pasos,
actitudes y ademanes, realzaron con perfiles luminosos la figura juvenil y
esbelta de Waldeen...

Sus ritmos espontaneos, en que la gracia y la emocion se subordinan
a un concepto elevado de creacion, singularizan sus bailes con disciplinas
que armonizan el movimiento interpretativo y la melodia interpretada. Des-
humanizandose, la escultura palpitante pierde sus caracteristicas sexuales
y tentadoras para volverse un elemento mas en el conjunto de sugerencias,
sacrifica toda vanidad para integrarse en la musica, en el ambiente, y plas-
mar con sus giros la estampa sonora de los arpegios...

Porque Waldeen tiene, aparte de estos méritos en la escena, otros as-
pectos importantes en su atractiva personalidad. Su sentimiento artistico
manifiéstase también en la poesia, y ha publicado en inglés —su lengua

5! Bock PiErRRE, Dorothi, “A Dancer Emerges”, The American Dancer, noviem-
bre de 1936, pp. 9y 39.

52 Arvey, Verna, “Expresses Dance of America”, The American Dancer, octubre
de 1932, pp. 8y 19.

53 Morse JonEs, Isabel, Los Angeles Times, 4 de octubre de 1933.

5% KinsLey, Bertha M. Saturday Night Hollywood, 7 de octubre de 1933.
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materna— un bello libro: “Figure in the City” y “Others Poems”, y tres en-
sayos que han merecido calidos elogios “Relation Between the Dance and
Sculpture”, “The Moser Dance” y “Monagraph Upon the Spiral Movement of
Leonardo da Vinci in Relation to the Dance”. Y es colaboradora distinguida
de la revista “American Dance Magazine”, en que peri6dicamente escribe
comentarios sobre estética, el baile y sus intérpretes...

Constrasta en Waldeen la artista, con Waldeen la mujer. La artista
como un pebetero de mirra y cinamomo en holocausto a la divinidad eterna
de nuestra senora I, la belleza. La mujer serena, contemplativa, en éxta-
sis de paz y de silencio, trasparentando en sus tristes ojos grises el abismo
infinito de su alma. La artista pasional y tragica, que estremece y enferma a
los espectadores con la fuerza ritual de sus bailables, infundiéndoles el sen-
timiento doloroso y grave de su inolvidable “Religioso”. La mujer de sencillez
encantadora, de palabras en sordina, de penumbras interiores...

Saludemos en Waldeen a la singular danzarina que nos trajo un men-
saje de luz y de ritmo, a la sacerdotisa juvenil que va por los escenarios
cosmopolitas, imponiendo la categoria y el prestigio de sus interpretacio-
nes musicales en movimiento, a la artista creadora que madura bajo el sol
del espiritu su personalidad extraordinaria, y que tiende hacia el porvenir
los poemas en flor de sus brazos, en un impulso de ola y un ademan de
triunfo.%®

Recibié muchisimas invitaciones para permanecer en la ciudad
de México. Se quedo6 unos meses, vivio el México cardenista y ofre-
cio dos recitales en los que presenté exclusivamente creaciones
suyas, acompanada por el violinista mexicano Samuel Marti.>®

Las funciones fueron en el Teatro Hidalgo el 29 y el 31 de julio
de 1934.%

La excelente danzarina Waldeen, en unioén del violinista mexicano Samuel
Marti, dieron su primer recital de danza y violin, ante un nutridisimo y
selecto auditorio que, como en todas sus anteriores actuaciones, aplau-
di6 preferentemente a la distinguida y bella danzarina celebrando mucho,
igualmente, la inusual combinacion formada con el violinista Marti.

Las interpretaciones de Waldeen lo fueron exclusivamente de danzas
creadas por ella misma, como siempre, presentando varias desconocidas
del publico que ha asistido a recitales anteriores.®

55 RiGEL, Arturo, “Waldeen, artista creadora”. Revista de Revistas, Ano XXIV,
num. 1261, 15 o 22 de julio de 1934, pp. 26-30.

56 Mariscal, “ Teatrales. El proximo domingo dara un recital Waldeen la bella
bailarina”, El Universal Grdfico, 27 de julio de 1934, p. 12.

57 Teatro Hidalgo. Waldeen, 29 y 31 de julio de 1934. Programa de mano.

58 MaRriscaL, “ Teatrales. Waldeen y Samuel Marti en el Teatro hidalgo”, El Uni-
versal Grdfico, 30 de julio de 1934, p. 5.
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Waldeen, la cautivadora y exquisita bailarina clasica... y Marti... obtu-
vieron un franco éxito en su primer concierto mixto de danzas y violin que
resulté hermosisimo...>

Espectaculo refinado, para paladares cultos, para aquellos que sienten
no s6lo el ritmo del cuerpo estatuario, sino para los que se embelesan con la
postura de la cabeza, con el pelo caido sobre el rostro, con las manos expre-
sivas, con la intencién de cada uno de los bailes de esta mujer toda ritmo,
que hace de cada uno de ellos un poema. Espectaculo completo que une
la musica selecta a la plasticidad de un bello cuerpo bellamente danzante.

Waldeen sabe ser graciosa figurita de biscuit en la Bourée de Bach,
inquietante en la Toccata del mismo gran musico, elegantisima en el Noc-
turno de Arvey, encantadora en la incomparable Juba. Actitudes, modales,
agilidad, finales en los que la bailarina queda cual si fuera una estatua, una
figura lindamente recortada, destacandose sobre el fondo de un solo color;
todo ello es un halago para la vista, una caricia para el buen gusto, una
salutacioén al arte. Si no nos equivocamos, Waldeen sera, y muy pronto, una
figura mundial dentro del baile. Realmente, no es una mujer que baile, sino
un baile que se hace mujer.®°

Waldeen interpreté también Preludio, Salutation, Partita, Ga-
gliarda, Atardece estival en Bretana, Danza graciosa, Tres epigra-
mas espanoles. Canciéon de la montania. Agradecida por la calida
hospitalidad brindada, Waldeen cre6 Impresiones mexicanas: “Ro-
manticismo” y “Revolucion”.

Waldeen regresé a California, muy enferma, por seis meses
dejo de bailar y se dedico a estudiar la musica de Bach. Por dos
anos vivio a Bach. Compuso un programa, lo presenté en un reci-
tal y fue invitada a interpretarlo en el Bach Festival de Carmel el
verano de 1936.°!

El 13 de febrero de 1938 Waldeen actud en el Guild Theatre:

Una joven bailarina, anunciada simplemente como Waldeen, hizo aqui su
debut, si bien ya se habia presentado muchas veces en las Costa del Paci-
fico, Japén, México y Canada. Desplegd sobre todo maestria técnica y un
movimiento fluido, guiado por un gracioso sentido de la linea. Sin embargo,
el movimiento sigui6é demasiado cerca el compas de la musica, en vez de ob-
tenerlo de un modelo emocional interno, lo que a menudo, produjo cabriolas
apresuradas y sin sentido.

59 “Hoy es el ultimo concierto de danzas y violin de Waldeen y Marti en el Hi-
dalgo”, Excélsior, 31 de julio de 1934, la. sec. p. 7

0 Diez Barroso, Victor Manuel, “Waldeen en el Hidalgo. Teatros”, El Universal
Tlustrado, num. 899, 2 de agosto de 1934, p. 7.

61 Bock PiErRRE, Dorothi, “A Dancer Emerges”... op. cit
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Los arreglos fueron, en su mayor parte, principalmente abstracciones
decorativas a pesar de intencionados matices con contenido. La tinica ex-
cepcion fue Fragmentos de la vieja Espana, la que en forma y ejecucion
mostré mas individualidad creativa, asi como vislumbres de la auténtica
personalidad y potencialidades de Waldeen. El resto de los numeros tema-
ticos fue menos consistente. En estilo que los abstractos y aun los Negro
Spirituals recibieron un tratamiento balletistico.

Waldeen ha anunciado su renuncia a las formas balletisticas, pero su
trabajo —un estilo libre de ballet salpicado con modernismos contradice
su declaracion. Mas le valia expresar gratitud por su entrenamiento balle-
tistico, que le ha permitido un sélido control y ligereza derivados sin duda
de alli. Estas son sus grandes cualidades y nada se gana en estilo por la
mezcla ocasional de unas cuantas caracteristicas modernas. De hecho,
varias de las danzas podrian haber sido brillantes como composiciones
puras de ballet y ser francamente tratadas como tal, utilizando trabajo
de puntas, asi como detalles balletisticos en el vestuario. Realmente la
eliminacion de zapatillas de ballet, o soltandose su hermosa cabellera, o
la inclusion de una postura “a la segunda”, no convierten a una compo-
sicién en moderna. De todos modos ¢por qué la necesidad de denuncias?
La escuela o forma ni importan: es la calidad de los resultados obtenidos
lo que cuenta.

El publico fue entusiasta y hubo una innovacién en ese concierto, mu-
chas flores fueron arrojadas sobre las candilejas.®?

Waldeen volvié a México y se presenté “con gran éxito”®® en el
Teatro del Palacio de Bellas Artes® el 16 de febrero y el 2 de mar-
zo de 1939, con nuevas creaciones Dos variaciones de Golberg,
Reafirmacién del romance, Danza para la regeneracion, Tres negro
Spirituals, Rondes D’Enfants, Suite del siglo XVII, Resurgimiento
del romance, Bouréey Chacona.

La abundancia de publico en la sala de espectaculos, al presentarse Wal-
deen, en su primer concierto de danzas... demuestra elocuentemente que
los espectadores fieles, acudieron llevados por el deseo de renovar las emo-
ciones estéticas, que ella les ofrecié durante sus anteriores permanencias
entre nosotros.

He aqui a una mujer que es, ante todo artista; una artista inconforme,
renida con los pasos clasicos... Waldeen sin dejar de ser plasticamente ar-
moniosa, no es una bailarina que trate de seducir, ante todo con la belleza

62 Virak, Albertina, “Dance Events Reviewed”, The American Dancer, abril de
1938, pp. 20y 21.

63 Revista de Revistas, nim. 1501, 26 de febrero de 1939.

64 “Waldeen la sensacional bailarina que debutara en el Teatro de Bellas Ar-
tes”. El Universal, 16 de febrero de 1939, la. sec., p. 15 CJL.
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corporal y con languideces puramente femeninas: en vez de alzarse, unidos
los pies, fundidas las piernas en un solo perfil —como en una cauda de si-
rena— las afirma separadas, en geometria de compas, sobre la tierra.

A coqueteria del gesto que implora caricias, prefiere los enérgicos y con-
vincentes ademanes que asombran, o las patéticas actitudes de una impre-
sién desoladora.

Asi la aplaudi6é nuevamente el publico adicto, en este primer programa,
tanto en sus interpretaciones favoritas de Beethoven y Bach, como en los
tres “negro spirituals”, profundamente dramaticos.®

Una curiosa nota del escritor Francisco Monterde, pone en boca
de un espectador, mas bien admirador, las siguientes opiniones:

Waldeen encarna para mi gusto, el espiritu moderno, sobrio, innovador. Es
una bailarina que logra, en sus pasos, realizar plasticamente lo que apenas
han entrevisto algunos pintores audaces.

Waldeen sabe despojarse hasta de sus preocupaciones femeninas. En
cuanto a sus vestidos, son sobrios, sin llegar a esa desnudez provocadora,
apenas velada por gasas de otras bailarinas.

A Waldeen le basta inmovilizarse en la actitud final, como una estatua,
animada por un soplo de musica que, al cesar aquella volviera a ser estatua.

Retrataria a Waldeen proyectando su silueta sobre el perfil moderno de
un rascacielos. Sus actitudes estarian de acuerdo con los angulos y las per-
pendiculares prolongadas ambiciosamente hacia la altura. O mas bien sola,
porque su arte le basta para sugerir lo moderno, que piensa en lo futuro sin
olvidar a Grecia.®®

Otros tres recitales ofreci6 Waldeen con Winifred Widener,®”
Elizabeth Waters® y el pianista Fausto Garcia Medeles. El 6 de
agosto de 1939,°° Widener, exponente de la Escuela de Mary Wig-
man y del Colegio de Bennington, bailé una Suite de Golberg, Som-
bra de la guerra, Campesina, Violinista campesino y Dilema filoso-
fico. Waldeen interpreté Dos variaciones de Golberg, Danza para
la regeneracién 'y Dos negro Spirituals. Waldeen y Widener, danza-

65 MoNTERDE, Francisco, Teatros, Waldeen, Palacio de Bellas Artes. Presenta-
cion de Waldeen, El Universal, 19 de febrero de 1939.

66 MoNTERDE, Francisco, “Teatros. Waldeen, Asuncion Granados”, El Universal,
3 de marzo de 1939, 3a. sec., p.1.

67 “Arte y artistas”, Revista de Revistas, 6 de agosto de 1939. p. 23.

68 “Noticiario grafico”, Revista de Revistas, num. 1525, 13 de agosto de 1939.
p. 25.

% Teatro Palacio de Bellas Artes, Waldeen & Winifred Widener, 6 de agosto
de 1939. Programa de mano.
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ron juntos Figuras citadinas. E1 9 de agosto de 1939 en el Palacio
de Bellas Artes”™ y 13 de agosto tambien en el Palacio de Bellas
Artes,” intervino también Waters, maestra del Estudio de Hanya
Holm y el Colegio de Bennington. Las tres bailarinas brindaron
una Danza de introduccion. Waters, exhibio Momentos terrestres,
Imagenes del extravioy Danzas para el pueblo. Widener Danzas de
Jjuventud y Waldeen Chacona ademas de repetir otras danzas de su
repertorio.

Waldeen se quedo en Meéxico, junto con el director de escena
Seki Sano, colaboraron activamente en la organizacion de el Teatro
de las Artes del Sindicato Mexicano de Electricistas, “un teatro del
pueblo y para el pueblo.””?

El Departamento de Bellas Artes la invito a organizar un ballet
moderno, reviviendo el vasto proyecto formulado por Michio Ito
durante su visita de 1934, el cual no encontré acogida en las esfe-
ras oficiales y, por tanto, no se llevo a cabo. Ito fue un artista que
tuvo el proposito de crear un ballet mexicano basado en el empleo
de los elementos folkloricos.” A fines de 1939 Waldeen creé la
Escuela de danza moderna.”* Meses después, previo examen, se
integraron a ella, las alumnas de la Escuela Nacional de Danza:
Dina Torregrosa, Guillermina Bravo, Josefina Lavalle, Rosa Maria
Ortiz, Lourdes Campos y Amalia Hernandez.

Anna Sokolow, la intérprete mds original de las danzas modernas

El pintor Carlos Mérida desde que dejo la Escuela de Danza de la
SEP, continu6 anhelando lo mejor, para desarrollar la danza en
el pais. Muestra de ello fue su intervencion en el Congreso de la
Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios, LEAR, de 1937. En

0 Teatro Palacio de Bellas Artes, Waldeen & Winifred, Widener & Elizabeth
Waters. 9 de agosto de 1939, Programa de mano.

"l Teatro Palacio de Bellas Artes, Waldeen & Winifred, Widener & Elizabeth
Waters, 13 de agosto de 1939.

72 “Surgira un positivo teatro de los trabajadores en el nuevo edificio social de
nuestra organizacion el Teatro de las Artes”, Luz, num. 144, 15 de diciembre
de 1939, pp. 59y 60.

73 BARRIOS SIERRA, José, “Musica. El Ballet de Bellas Artes”, Hoy, num. 191,
México, 19 de octubre, 1940, pp. 79 y 88.

" AULESTIA DE ALBA, Patricia, “Waldeen, quién es quién en la danza”, en Cine
Mundial, México, 15 de enero, 1972.
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la seccion de Artes plasticas, presidida por el pintor José Clemente
Orozco, Mérida expuso lo siguiente:

De acuerdo con las necesidades actuales de México, de su transformacion
social y deseo de profundizar cada dia mas en ella, hasta lograr una cultura
que le sea peculiar, es decir mexicana, pero de caracter universal, conside-
rando que una accién de conjunto basada por una parte en el conocimiento
de la técnica moderna de danza y por otra en el estudio de la coreografia
popular mexicana, en la observacion de la vida del pueblo que trabaja, vive
y sufre, daria las formas auténticas necesarias para sentar las bases de una
expresion viva y util.”®

Para reforzar su tesis destaco:

En los Estados Unidos es en donde con mayor afirmaciéon se esta gestando
la nueva forma de danza. Débese indudablemente a las especiales condicio-
nes de la vida americana actual. A la extraordinaria Martha Graham, sin
duda el mas alto exponente de la coreografia contemporanea, debemos las
mas grandes ensenanzas, los descubrimientos mas sensibles, las realiza-
ciones de caracter colectivo mas extraordinarias. Y con ella a una pléyade
de danzarines que han seguido sus pasos: Anna Sokolow, Doris Humprey,
Lilliam Shapero, Charles Weidman. Tamiris, para no citar sino unos cuan-
tos. Y el movimiento gestado por Martha tiende a difundirse, a extenderse
vitalizandose cada vez mas con el aporte de la formacion de nuevos grupos,
y con ellos nuevas intenciones y nuevos esfuerzos.

La nueva danza tiene ya realizaciones tan hondas, tan penetrantes, tan
fuertes, tan llenas de un sentido de responsabilidad social... Hay en ellas
concreciones de simbolos tendientes al comento de temas sociales, satira,
humor a veces, involucraciones de elementos aparentemente ajenos a la
danza como el teatro, el circo, el cine, las voces humanas, el “burlesque”,
la acrobacia.

Los temas de estos ballets estan saliendo de la vida misma norteame-
ricana...””®

Finalizaba Mérida diciendo:

El intento mio es llevar a consideracion del Congreso... esta ponencia, se
contrae a buscar nuevos medios de inyectar savia a la danza mexicana,
para hacer de ella un elemento vitalmente expresivo, que manteniendo su
caracter especial, sea una expresion latente de nuestra época. Y para ello
no creo que haya mas camino que el que nos esta marcando la potente ex-
presion coreografica norteamericana.””

7S “Con un gran acto publico manana clausurara sus labores el Congreso de
Artistas, El Nacional, 23 de enero de 1937. la. sec. p. 4

6 Idem.

7 Idem.
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El Congreso acordé aceptar la proposicion de Mérida, solicitan-
do al Gobierno la creacion de una escuela experimental de danza
con técnica moderna.”

Por todo esto no es extrano que Mérida haya invitado a Anna
Sokolow a presentarse en nuestro pais, cuando Anna efectué un
concierto en Nueva York. La invitacion se formaliz6 a través de una
carta oficial enviada por el Departamento de Bellas Artes.”

Sokolow en esas fechas ya habia sido reconocida por la prensa
norteamericana que decia:

La primera experiencia personal dancistica de Anna Sokolow fue frente a
un auditorio lego, que jamas habia asistido a un concierto en Broadway.
Algunos de ellos ni siquiera entendieron o gustaron de sus presentaciones,
no obstante a ella le encantaria tener la oportunidad de volver para educar
al pablico de los lugares apartados que habia visitado en sus giras, “quiero
bailar para muchos, tantos como yo pueda, y no sélo en los escenarios de
Broadway”, asegura Miss Sokolow. Me gustaria regresar con mi grupo y
presentarnos ante algunos de quienes fueron espectadores nuestros en un
club o reuniéon sindical.

Cuando el rostro palido y tranquilo de esta joven se ilumina con la fér-
vida expresiéon de sus pensamientos, se percibe la misma fuerza que en sus
propuestas dancisticas; la idéntica sinceridad, presente en el estilo y forma
de sus composiciones. La danza, dice ella, debe ser un lenguaje innato,
por lo que no se debe tratar de imitar. La técnica debe aprenderse de un
maestro, pero tenemos que encontrar nuestra propia manera de utilizarla,
de modo de incorporar algo individual y personal a su desarrollo. En esta
joven artista, ese crecimiento ha avanzado al punto donde ella siente la
necesidad de ajustar sus propios medios y vehiculos para las ideas que le
van surgiendo.

Su deseo de auto expresion fructifico hace unos cuatro anos cuando
Sokolow se percaté de la importancia de los grupos dancisticos, al observar
a la Liga Dancistica Obrera y organizaciones similares. Se dio cuenta de la
auténtica necesidad de crear mas organizaciones similares y cre6 un grupo
conectado con el Theatre Union. Por un tiempo operaron como el Grupo de
danza del Theatre Union presentandose en salas y lugares de reunion ante
toda suerte de publicos.

La técnica de Anna Sokolow se deriva de Martha Graham. Bajo la
influencia de Graham desde los lejanos dias en el Teatro del Vecindario

"8 Hoy sera la sesion de clausura del Congreso de Escritores que vino reu-
niéndose en esta ciudad. El Nacional, 24 de enero de 1937. la. sec. pp. 1 y 8.

7 LyntoN, Anadel, “Ana Sokolow”, Cuadernos del CENIDI Danza José Limén
20, SEP INBA, 1988, p. 12.
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(Neighborhood Playhouse), en la calle Grand cuando Miss Sokolow era
miembro de la Compania infantil y la Graham venia a ensefar, partiendo
con un nuevo seguidor. Ahora es Anna Sokolow la maestra en el viejo Teatro
Neighborhood.

De Louis Horst y Martha Graham Sokolow recibié la mayor (parte) de
su entrenamiento y aun es miembro del Grupo Graham, dedicado a esa fase
de la danza moderna que esa maestra representa. No obstante, fue a través
de la evolucién de su propio pensamiento y observaciones, que le surgi6 la
idea de formar su propio grupo en donde poder trabajar, en cosas que le
interesaban y que estaban mas alla de su lugar como parte de la Compania
Graham.

Su grupo esta constituido por jovenes interesados en la danza moderna,
quienes comparten el mismo punto de vista sobre lo que la danza debe ser.
Algunos de ellos son estudiantes, otros empleados por la W.P.A. La totali-
dad son jévenes pero han estado trabajando firmemente juntos los tltimos
cuatro afios. Casi todos estan entrenados en la técnica Graham por lo que
‘hablan el mismo lenguaje dancistico’ explica Sokolow.

Los mas avanzados dan clases y de esa manera sostienen un estudio en
cooperativa. El grupo carece de “patrocinadores”. Tienen un fiel auditorio
construido durante sus anos de bailar en pisos, desde los grandes como el
de la Arena San Nicolas, hasta los pequefios como el del Club de Trabajado-
res Alemanes en Yorkville.

‘Sabemos bien nuestra responsabilidad frente a este publico que nos
pide bailar en esas diversas condiciones. Tenemos mucho que hacer. Hay
siempre tantos lugares y ocasiones para bailar que nunca practicamos en
el vacio: siempre hay usos practicos para nuestra preparacién (ensayos).
Sentimos que nuestros esfuerzos son algo necesario’ precisa la bailarina al
describir la actitud de su grupo.

Anna Sokolow dice, con absoluta claridad, que no se ha separado téc-
nicamente de la escuela de Martha Graham. Ella se entrené en ese método,
que es su instrumento (herramienta). Es en la aplicaciéon de la técnica don-
de trata de expresar originalidad y un instintivo sentido creativo.

Es interesante investigar los origenes de su inspiracién. La musica por
si sola, nunca le sugiere una danza a Sokolow, aunque hubo un tiempo
en que si lo hacia. Sin, embargo, en los ultimos anos, ella primero toma
una idea y la musica debe ser escrita hacia esa finalidad. Ella esta funda-
mentalmente interesada en la gente y en sus complejas relaciones hacia
la sociedad y hacia los demas, consecuentemente sus danzas han tratado
principalmente condiciones y problemas sociales.

Anna Sokolow compone a partir de la emociéon. Los acontecimientos
literales (textos literarios o argumento) no le sugieren danzas —ella repro-
duce la emocién alimentada internamente por el acontecer o la situacion—.
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Lucha por representar la verdad de ese sentimiento, de tal manera que
cuando la gente vea su baile, inmediatamente recuerden la idea y no pue-
dan perder el tema de su representacion.

Ese es, insiste Sokolow, el propésito de sus interpretaciones. No hay
otra mira, considerando que esté tratando de inducir algo para imponer sus
ideas al auditorio. Define sus intenciones cuando afirma seriamente —son
ellas excesivamente poderosas—. Nadie pretende hacerlo. S6lo estoy procu-
rando, como persona y artista, el mostrar como reacciono en la vida.

Tal como el pintor Picasso se conmueve por los acontecimientos de su
pais y expresa la emocion, surgida en él a través de su obra artistica. Asi
Anna Sokolow trata a la danza como un arte activo y expresivo, reflejo de la
vida y marcando el tiempo al pulso de la experiencia humana. Hay quienes
ven a la danza como un mero arte pasivo, exclusivamente entretenimiento
teatral. Pero la danza moderna a llegado a ser mas que eso. Comprende
tantas cosas como la propia vida puede contener, y por tal razén, exige mas
que meros movimientos hermosos, ejecutados con musica agradable.

Esto es lo que nuestros jovenes bailarines nos estan mostrando. Eso es
precisamente lo que Anna Sokolow quiere significar cuando encuentra be-
lleza de manera que trascienda los estereotipos: es el despertar de la danza
a su sentido de responsabilidad como gran arte.®°

En 1939 “Anna Sokolow y su cuerpo de baile” viajo a la ciudad
de México y tuvo una temporada en la cual pudo dar a conocer sus
creaciones.

Aqui esta, en primer lugar, el nombre de Anna Sokolow, crismado por la
critica de allende el Bravo como “la intérprete mas original de las danzas
modernas, que a pesar de su juventud tiene una personalidad que la hace
considerar como una auténtica creadora de los ballets que ejecuta...

Ahora, gracias al valiente esfuerzo del empresario Francisco Hormae-
chea, disfrutaremos de la actuacién de Anna Sokolow y su compania. De
esas inefables emociones que producen las ritmicas interpretaciones de los
grandes musicos, por las aladas siluetas de los danzantes que tejen sobre
el tablado los graciles arabescos de sus corpéreas armonias. Procedente del
“Teatro Guild”.

De Nueva York, viene directamente al foro del Palacio de Bellas Artes
esta fulgurante y undivaga tropa de bailarinas, a deslumbrar nuestras re-
tinas con el fantasmagoérico derroche de luces y de serpentinos giros, que
convierten el escenario en una vision de encantamiento.?!

80 SHIRLEY ALLEN, Patricia, “Joven moderna, Anna Sokolow Goes Forward”, The
American Dancer, febrero de 1938, pp. 13y 47.

81 Roberto “El Diablo”, “Marginalias faranduleras”, Revista de Revistas, afio
XXVIII, nim. 1507, 9 de abril de 1939.
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La temporada en el Palacio de Bellas Artes inici6 el 8 de abril
y terminé 15 de mayo. Mas de 20 funciones, muchas de ellas pa-
trocinadas por sindicatos y dedicadas a los obreros, empleados
en general y estudiantes. El repertorio presentado incluy6: Dan-
za obertura, Matanza de los inocentes, Balada en estilo popular
y Fachada, exposicién italiana (con vestuario disenado por Rose
Bank) de Alex North (1937); Caso de historia de Wallingford Rie-
gger (1937); Raro funeral americano de Eric Seigmeister (1935);
Cuatro pequenas piezas de saléon de Shostakovich (1937); De la
Suite Poema Guerrero de F.T. Marinetti y Alex North; Exilio arreglo
de Alex North, escrita para la danza por S. Funaroff y Estudios en
tiempos de Jazz de Norman Lloyd, vestuario de Gabriel Fernandez
Ledesma. Los precios de entrada se cotizaron entre los $0.50 en el
tercer piso y $20,000 por 6 entradas de plateas.

Muchas de las funciones fueron patrocinadas por sindicatos.

Armando de Maria y Campos afirmo en su cronica:

Indudablemente que el ballet Fachada, exposicién italiana que acabamos de
verle a Anna Sokolow y su Grupo esta inspirado en La mesa verde, como
Raro funeral americano, de la misma Anna Sokolow, musica de Eric Seig-
meister, lo esta en Pavane pour une Infante Difunte, de Kurt Joos, musica de
Ravel... La visita de los ballets de Joos a Estados Unidos ha sido utilisima a
los discipulos de Martha Graham.??

El Departamento de Bellas Artes le pidi6 a Sokolow que se que-
dara, para formar un grupo de danza moderna. Fue contratada
por la SEP.

En la Casa del Artista, en septiembre de 1939 hizo una exhibi-
cion de técnica moderna con el Cuerpo de Ballet de dicho centro.

Después Anna trabajoé con alumnas escogidas de la Escuela
Nacional de Danza: entre ellas, Alicia y Rosa Reyna, Martha Bra-
cho, Carmen y Raquel Gutiérrez, Ana Mérida, Josefina Luna y
Emma Ruiz. Rosa Reyna brind6 su testimonio:

Anna no tenia interés de ensefar virtuosismo. A ella le interesaba el conte-
nido. Queria sacar los movimientos de su propia necesidad expresiva. Era
muy estricta en sus conceptos, muy exigente. Requeria una concentracién
total para lograr la expresion a través del control del cuerpo. Al principio

82 DE Maria Y Campos, Armando, Crénicas del teatro de hoy, Ediciones Botas,
1941, pp. 7Sy 76.
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Anna nos entrenaba con una barra de ballet y técnica Graham en el piso y
el centro. Luego trabajaba el aspecto teatral de la danza. Para mi manera de
pensar, la clase era muy completa.®?

&/ \&,

% Dora Duby en “Medusa” /ﬁ

8 Lynton, Anadel, Anna Sokolow, Cuadernos CENIDI Danza “José Limoén”,
num. 20, 1988.
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