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A mi madre, a mi padre,
a mis dos compafieros de vida,
Eduardo y Esteban.






Todo el quid de un enfoque semidtico de la cultura es ayudarnos a lograr acceso
al mundo conceptual en el cual viven nuestros sujetos, de suerte que podamos,
en el sentido amplio del término, conversar con ellos.

(Clifford Geertz, La interpretacion de las culturas)
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Prélogo

Las coreografias de Rail Flores Canelo plantearon, y siguen planteando,
una paradoja que quizd sea s6lo aparente: por un lado, su indeclinable
apego a la cultura popular mexicana dio pie a que insistentemente se le
calificara como “mexicanista”; por el otro, él siempre se defendi6 de que-
dar embutido en la tripa de la expresién nacionalista de la danza moderna.

Con una pregunta inicial (“;Qué motivé este comportamiento?”) que
se despliega en varias otras, Cristina Mendoza, sin menoscabo del rigor
académico de su investigacion, cumple con una doble deuda personal, la
de haber comprendido el “significado de la pertenencia” al lado del core6-
grafo y la de haber compartido el territorio de una identidad, afectiva, como
bailarina y espectadora de sus obras.

Envuelta su reflexion en la biisqueda del sentido, la autora toma el na-
cionalismo como clave simbdlica para realizar un estudio interpretativo
de la obra de Flores Canelo. Y nos descubre, en el camino, al “otro Raul”,
inclasificable, donde tal vez titile la solucién a la paradoja esbozada: si estd
bien reconocido que el movimiento mexicano de la danza moderna fue
diverso, plural, no sorprende —dice Cristina- la heterogeneidad en la te-
mética y la estructura compositiva de la obra del coredgrafo.

Entre los muchos aciertos de esta investigacién, me interesa destacar dos.

En primer lugar, la autora, sistematica y minuciosa, se propuso abordar
todas las obras de Flores Canelo. Eso solo ya tendria su valor, pero al cu-
brir este propésito, al tiempo que da al lector el panorama completo de
toda una trayectoria artistica, le entrega también una historia paralela: la
de varias décadas de critica de danza en México. Vemos cémo fueron cam-
biando sus humores y manias, sus modos de escritura, 1o que apreciaba y
denostaba; en fin, Cristina nos ha puesto enfrente el espectaculo de la sen-
sibilidad de una época, o mejor, de varias épocas.

Segundo, aprovechando la grabaci6n en video (aceptadas las limitacio-
nes de este medio de registro) de tres de las obras més reconocidas de Flo-
res Canelo (La espera, Jaculatoria y Poeta), nos ofrece un analisis de éstas en
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varios niveles, utilizando la descripcién de tipo etnografico, el estudio de

la di ica del imi de Laban y el Quiero
pensar que estos analisis, que podnan haber sldc un des:erto pero re-
sultaron ligeros y (tal vez 1 iamente) a

mds de un lector a volverse espectador de danza y a mas de un investi-
gador a dedicarse al registro.

De ninguna manera me ha pasado inadvertido el personaje excepcio-
nal, heroico, que nos muestra Cristina. Es imposible no verlo. Sin juicios
ni exabruptos, estrictamente respetuosa de la intimidad, le ha dado al co-
reégrafo todo el espacio necesario para que hable, con sus propias pala-
bras, y lo ha escuchado. Quiero decir: en una misma trayectoria, ella ha
colocado al lector como espectador de las obras, del mundo de la critica y
de un pais que en casi todo ya no es como fue, y de modo simultineo lo
ha vuelto escucha de Rauil Flores Canelo. Y si lo escuchamos, ya lo compro-
bara el lector, no queda de otra méas que reconocerlo en su autenticidad.

Dolores Ponce



Introduccién

La pregunta
En la obra de Ratil Flores Canelo es patente su deseo de expresién y comunica-
cién; sus mensajes cargados de sentimientos y estructurados con imagenes acce-
sibles al publico son claro ejemplo de esta intencion.

Como légica consecuencia de querer manifestar y compartir sus intereses vita-
les, é desarroll6 una estilistica muy particular que en opini6n de muchos —eriticos

izados, periodistas, y publico- logré aprehender
algunos aspectos esenciales de la cultura nacional.

Sirvan las palabras de Ratil Diaz —quien comparé al coredgrafo con el cantau-
tor Chava Flores debido a su inclinacion por la cultura popular- como base de
este “era el mas icanista de los que
nada tenia que ver con el folclorismo de plumas y huaraches... Ia historia de la
danza mexicana en el siglo xx no puede prescindir de su presencia”.! Esta opinién
se suma a la del critico Alberto Dallal, quien expres6 que sus coreografias eran
“fieles a una concepcion mexicanista de la danza”?

Con base en la aceptacion adquirida por Flores Canelo dentro del campo dan-
cistico mexicano, en 1992 la investigadora Patricia Aulestia propuso que su obra
fuera considerada patrimonio cultural de México.'

Sin lugar a dudas, presenclar las pnnclpa]es obms de Ratil era —es atin- res-
ponder a una id d de manera total , q ge de la expe-
riencia de compartir un territorio, no sélo en el sentido espacial, sino el de una
temporalidad interiorizada de modo afectivo.

Flores Canelo hizo evidente en sus creaciones su interés por “lo nacional”, “lo
mexicano”, ya que como él mismo decia con légica y sencillez, vivia en México.
Las vicisitudes econémicas, politicas, sociales y especificamente culturales que ocu-
rrian dentro de este territorio, lo afectaban contundente y directamente. Es com-
prensible, pues, que su obra ifica haya calificativos relaci

* Ratil Diaz. “iFeliz aniversario Ballet Independiente!”, Arte y tiempo, EI Sol de México, México, 12 de
septiembre de 1991, ABL.

* Alberto Dallal. “Radl Flores Canelo”, s/r (c. 1979), expediente REC, México, Cenidi Danza.

* Elda Maceda y Oscar Flores. “La obra de Raiil Flores Canelo debe ser considerada patrimonio nacio-
nal”, EI Universal, México, 5 de febrero de 1992, expediente RFC, BNA.
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con el nacionalismo, la conciencia nacional, el cardcter nacional, en tiltima instan-
cia, con problemas relativos a la identidad nacional y la identidad cultural.*

A Rauil Flores Canelo se le ha incorporado en la denominada Epoca de oro de
la danza mexicana y mejor aun, en el Movimiento Mexicano de la Danza Mo-
derna (MMDM), término mas abarcador de la expresion nacionalista de esta disci-
plina. Sin embargo, como paradoja dificil de resolver, él se opuso a ser incluido
dentro de estas corrientes, e invirti6 mucha energia defendiéndose de la clasifi-
caci6n de su obra en los términos del nacionalismo o cualquier otro

En las entrevistas que ofreci6 a los periodistas y criticos de los afos setenta y
ochenta, en sus declaraciones atacé abierta o sutilmente al nacionalismo, a pesar
de que en muchisimas ocasiones mostr6 y declar6 el gran amor que sentia por
México y su provincia. ;Qué motivé este comportamiento?

Tratando de responder a esta pregunta, me enfocaré en el estudio interpretati-
vo de su obra, situando al nacionalismo como clave simbgélica dentro de la pro-
duccién coreogrfica del México de la primera mitad del siglo xx. La obra de Ratil
Flores Canelo, que se juzg6 con estos “anteojos”, serd puesta en primer plano,
para revisar la pertinencia de esta argumentacion.

Indudablemente cobrara algtin sentido el hecho de que, al revisar la totalidad
creativa del coredgrafo, fue necesario construir un apartado especifico denomina-
do “El otro Raul”, para situar todas
las coreografias que no encajaban
en la clasificacion del nacionalismo,
lo cual permitié colocar a Flores Ca-
nelo en un espectro conceptual com-
plejo, amplio y variante.

Los limites de la reflexion

La carencia de una metodologia uni-
ficada para analizar las obras coreo-
grificas dentro de los circulos de la
investigacion de la danza en México,

asi como la intencién de dirigirse a
un amplio publico, han ocasionado
que se privilegie la mirada testimo-

Rail Flores Canelo en el 51 Foto: Rasl Veldzquez. /1, an.

* El concepto de identidad cultural surgi6 formalmente en el vocabulario de la sociologia y la psi-
cologia social en la década de los ochenta. En la actualidad es una categoria indispensable desde el
punto de vista te6rico, metodoldgico y cultural, utilizada por los cientificos sociales, los clinicos, los
historiadores, los fildsofos y comunicologos. (Ratil Béjar Navarro y Héctor Manuel Cappello G. Bases
tedricas y metodolgicas en el estudio de la identidad y el cardcter nacionales, Centro Regional de Inves-
tigaciones Multidisciplinarias, Cuernavaca, Morelos, UNAM, 1990.)
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nial e histérica en los distintos acercamientos al estudio de la danza. Sin lugar a
dudas, hay que reconocer la existencia de grandes lagunas en la historia de nues-
tra danza, asi como la necesidad de rescatar los aspectos historicos, biograficos y
testimoniales, para evitar que esta informaci6n se pierda por completo.

En lo personal, me encuentro a medio camino al intentar trascender esta ten-
dencia historicista, no por inad da, sino porque asumo que la in-
vestigacion de la danza tiene que desarrollar sus propias teorias y metodologias,
ala vez que abrirse a estudios interdisciplinarios.

Sin haber alcanzado atin el cometido de abordar el analisis por medio de las
herramientas propias de la disciplina -aunque en el Capitulo 7 del presente trabajo
haya algun pectos de la ia del analisis d
Rudolph von Laban-, me he abierto circunstancialmente a apoyos de cardcter so-
cio-antropolégico: el sentido, el significado, es el marco envolvente de mi reflexion.

Las lecturas que nutren mi perspectiva oscilan entre la antropologia de la
cultura, en especifico la visién de Clifford Geertz; algunos ensayos contempora-
neos que abordan los distintos problemas del nacionalismo, entre cuyos autores
se encuentran Roger Bartra, Guillermo Bonfil Batalla, Ratil Béjar Navarro y Héctor
Cappello, y otros estudios relacionados en particular con el nacionalismo en la danza.

Aclaro que estas referencias tedricas estan presentes s6lo como gula de mis
reflexiones y que en ningin me cifo a las dologi: llad
por los autores mencionados, a quienes citaré de manera explicita cuando apoyen
0 complementen mis puntos de vista.

El cuerpo del trabajo consta de siete apartados y sus conclusiones.

En el Capitulo 1 desarrollo las reflexiones que me permitieron ubicar tedrica
y el del en nuestra danza. El Capitulo 2
contiene un breve esbozo biogréfico que enmarca la futura actividad coreogréfi-
ca de Rauil Flores Canelo. En él se relatan sus inicios creativos dentro del Ballet
Nacional de México (8NM) y su época de bailarin. El Capitulo 3 se refiere a la
creacién y del Ballet Independi (81). Ocupan el Capitulo 4 su
creacién coreografica, su estilistica, asi como la postura de Flores Canelo ante las
instituciones, el piblico y los criticos. En el Capitulo 5 abordo el tema del na-
cionalismo en el pensamiento y la obra de Flores Canelo y en el 6, denominado
“El otro Rauil”, intento ofrecer una vision mas amplia sobre el creador. El Capitulo
7 contiene un andlisis de tres de sus obras, La espera, Jaculatoria y Poeta.

* Geertz construyé un égicoal fay desarrollé una fa de inter-
pretacion para abordar los procesos culturales. Afirma que “Io simblico (sea un rito de pasaje, una
novela roméntica, una ideologia revolucionaria, un cuadro paisajistico) tiene una existencia tan con-
creta y una entidad tan manifiesta como lo material” y que los hombres “tejen sus propias tramas de
significacion”. Si los simbolos cobran vida es precisamente por su aplicacién cotidiana y “su fuerza
de uso” (La interpretacién de las culturas, p. 10).



En todos los capitulos he utilizado las opiniones de periodistas y criticos que
se ocuparon de la obra de Flores Canelo a lo largo de su carrera. Estos puntos de
vista me permitieron concebir el significado que ésta tuvo para sus contempora-
neos, ya que no s6lo resumen un sentir particular sino, debido a su caracter difu-
sor, comprometen sentidos y valores que han ido conformando la vision y el
gusto del puiblico.

Asimismo, las palabras de Rail, los testimonios de sus amigos y compaieros

y mis interpretaciones acerca de algunos sucesos y de su obra fueron incorpora-
dos en el trabajo, con la idea de establecer un didlogo entre mi persona y el core6-
grafo, entre Raiil y el publico, entre el “yo” y “los otros’

Resulta pertinente mencionar que en el contexto de los anos ochenta y noven-
ta, cuando el nacionalismo revolucionario estaba ya olvidado en el discurso cul-
tural oficial, el coredgrafo insisti6 —sin miedo a ser démodé- en su tematica sobre
México. Atendiendo al andlisis del material con que trabajé, entiendo esta deci-
sion —muchas veces interpretada como contradictoria o caprichosa- como una
postura coherente con los procesos dinamico-temporales del entorno propio del
creador, asi como con sus ideales y objetivos.

Los motivos personales

Sin pretender una objetividad absoluta, confieso que mi acercamiento a Ratil Flo-
res Canelo tuvo que ver, al principio, con motivaciones de indole personal. Raul
fue una figura que admiré desde mi época de estudiante en la Academia de la
Danza Mexicana (apm) cuando, husmeando por los salones de esta institucion,
presencié un ensayo de Anna Sokolow
con Ballet Independiente (i). Stbita-
mente me llamaron la atencién la figura
esbelta, la mirada clara y la sonrisa envol-
vente de Raul, y sin saber mucho acerca
de él, me produjo un sentimiento de ad-
miracion y confianza, asi como la secreta
inquietud de pertenecer a su grupo.

Mis tarde asisti a alguna de sus clases
enla Casa del Lago y lo persegui hasta los
talleres del Instituto Mexicano del Seguro
Social (1mss), y fui acogida dentro de una
atmésfera cilida y relajada, dificil de en-
contrar en el medio de la danza, donde la
disciplina llega a inhibir cualquier dejo de
afectividad. Presencié también algunas
Radl Flores Canelo, foto: /5 A1 funciones del B1, que por mis aspiraciones
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de bailarina clasica me parecian extranas, a la vez que sumamente novedosas,
tanto por la tematica que abordaban como por el desparpajo con que el grupo
manejaba la técnica y el humor. La formacion abierta que adquiri en la AbM me
permiti6 valorar su rebeldia e independencia.

Sin embargo, la vena lirico-emotiva fue la que mas me acercé a su coreografia;
Jaculatoria y Poeta son quiza mis obras favoritas, pero no dejo de admirar la fuerza
expresiva de muchas otras, como La espera, o la agudeza de Tres fantasias sexuales
y un prélogo. De manera inconsciente, algo de su estilistica se impregné dentro de
‘mi; reconoci su influencia cuando me acerqué a la creacion coreogrifica. Induda-
blemente, Ratil mostr a las j6venes generaciones otras formas de trabajo, asi co-
mo la posibilidad de “jugar” en escena.

Después de pertenecer a la Compania Nacional de Danza (cND) y al grupo in-
dependiente Andamio, me converti en miembro del BI; perseguia el ambiente de
trabajo y afectividad que tanto me habia llamado la atencién tiempo atrds. A pesar
de que en ese momento encontré a un Ratil apesadumbrado, tal vez derrotado
por la vida, pude sentir su hondo compromiso con mi persona. Hablaba poco y
parecia volcado en sus reflexiones; su presencia hacia falta, ya que no ensayaba
muchas de sus obras. Sin embargo, desde la aparente distancia su espiritualidad
me reconfortaba.

En el ambito p i Raul impulso mi desar —como lo
hizo con muchos otros bailarines- al promover un montaje con el b1. En el dmbito
personal me hizo ¥ el signifi delap ia it una sen-
cilla ceremonia del Dia de muerlos, dmgxda por €l con entrega y sinceridad.”
También encontré esti y losp y foto-

grafias que cotidianamente se exhibian en el periédico mum] del estudio.

Como cualquier otro ser humano, Ratil tuvo su lado oscuro; no fue el héroe

itologico que de yo habia ido. Su serp d artisti-

o i6 patrones convenci dep iento, accién y creacion coreo-
grafica. Ratil Flores Canelo se entreg6 a la vida sin reservas, vida que adquirio
tintes tragicos. Su obra fue resultado de ese vivir juiciado, i ivo,
inquisitivo, dubitativo.

Paradéjicamente, al final de sus dias pareci6 volcarse en su interioridad para
conocer sus limites. Encapsulado en su mundo egoista y fantasioso, fue dificil
alcanzarlo.

* Oscar Flores Martinez marcé la trascendencia de estas emotivas ceremonias anuales expresando:
“Lamentablemente el medio dancistico nacional le da poco interés a nuestros artistas fallecidos. Pre-
clsamente por eso, 1 acitn vitl que o maestro Rad Flores Canelo llevaal revitalizar una importante
tradicion b icomoa de esta rama del
arte, cobra un relieve Iuable en grado sumo” (“Entre pilares de fuego y jardines de lilas”, E Universal,
México, 3 de noviembre de 1987).




A pesar de que creo, como él, que vida y obra estén indisolublemente ligadas,
he preferido desviarme de las intimidades biograficas no sélo porque considero
que no tendrian relevancia para el tono que he elegido al hablar de su coreografia,
sino por un sentimiento sincero de pudor derivado de mi admiracién y carifio
hacia el artista... hacia el hombre.

Su discurso verbal y coreografico, asi como la vision de periodistas y criticos,
serdn la gufa interpretativa y, por tanto, significativa para el desarrollo de este
estudio, en el que por razones obvias se resaltara la expresion nacionalista en la
danza.

Por fortuna, sé que nunca serd posible adentrarse en una subjetividad al grado
de apresarla; como cualquier otra realidad, la totalidad nos sobrepasa y nuestra
mirada corresponde tan sélo a la estrechez de una rendija.

A manera de “entrada”: Luzbel, el primer rebelde de la tierra

Creo que soy, por sobre todas las cosas,
un rebelde que refleja en su labor artistica
sus propias contradicciones.

Ratil Flores Canelo.

Apesar de la apariencia sosegada, introvertida y timida de Ratil Flores Canelo, su
vida nos revela un ser y rebelde, que perti bleci6 su dere-
cho a existir segtin su propia construccién imaginaria. Su vida y su obra son ejem-
plo de la fortaleza con que persigui6 sus principios, sin importarle si éstos con-
tradecian 0 no a los demds. Su estampa, al final de sus dias, fue fiel reflejo de esta
forma de vivir:

Se habia dejado crecer la barba y su pelo blanco le daba casi al hombro. Con
su cachucha de mezclilla, tenia un aire a Hemingway o a Goitia, y con su
larga figura se asemejaba incluso al Quijote, como quijotesco habia sido
siempre su empefio en sacar adelante una compania y una obra que no
comulgaba con modas ni camarillas.*

Luzbel,” obra

prana en la que el cored p 6 al “primer rebelde del

? Ménica Gomez. “Ratil Flores busca plasmar en la danza su libertad de espiritu”, EI Sol de Mérico,

México, 6 de abril de 1977, ABI.

* Anadel Lynton. “Ratil Flores Canelo, coredgrafo, disefador y maestro, se despidié con flor y canto’,

primera parte, México, La Jornada, 8 de febrero de 1992, expediente RFC, AV- Per, BNA.

* Los datos referentes a las obras de Rail Flores Canelo se precisan en los capitulos 5y 6. El coredgrafo
isei escenografia y vestuario para todas ellas.




mundo”, es metifora de su p inquieta y dictoria. En 1977,
como una sintesis de su vision del mundo, diria:

Llegué a la elaboracion de Luzbel en la que ya se hacia presente el espiritu
de critica, mediante una elaboracién mas profunda y analitica de la religion
cristiana; de esta creacion guardo un especial interés, pues creo que es la
que refleja mas fielmente mi posicion de duda-creencia existencial.”

La postura de Rail a lo largo de su existencia fue de insumision, pero a diferen-
cia de muchos otros rebeldes de su época, la suya estuvo basada en la introspec-
cién, en un hondo analisis critico y en el convencimiento de que la realidad podia
ser diferente, quiza mejor.

Rail se rebel6 contra su familia, provinciana, burguesa y, en consecuencia, tra-
dicionalista en sus costumbres y gustos. De manera esponténea pondria en en-
tredicho sus privilegios clasistas al jugar y convivir abiertamente con los cam-
pesinos de su querida Monclova, asimilando sus sentidas tradiciones. Nunca sintié
vergiienza ni oculté haber estado en contacto con los vaqueros de su tierra, y a esa
gente “pendit de sus festivi " le i6 desde el fondo de su alma, por
haber sido testigo ocular y animico de sus “usos y costumbres”.

La apertura ante un mundo plural, donde los opuestos podian resultar igual-
mente atractivos (“yo veo surgir de pronto en mi aspectos muy afrancesados, he-
rencia de mi madre, porfiriana y burguesa”)," le gan6 fama de contradictorio; sin
embargo, siempre fue fiel a sus ideas, aunque nunca rigido, dogmatico o soberbio.

Ratil se rebel6 contra su padre, Te6dulo Flores Calderon —quien deseaba que
su hijo fuera administrador de un rancho-, postura que se acompaiié de cierto
sentimiento de culpabilidad al no poder cumplir con las expectativas paternas de

Al una i su padre lo
enviaria al extranjero, sin sospechar que con esta decisién hendia su gran sensi-
bilidad: “cada uno de los cuatro afos que estuve alla yo iba tachando en un ca-
lendario los dias que faltaban para regresar a México”.”

De esta iencia eligié guardar sol aquellos recuerdos para €l
valiosos, como el olor de las hojas cuando en los entrenamientos “habia que andar
arrastrandose en el bosque”.” Al paso de los afios, sinti6 como uno de sus grandes
triunfos “el ver que su padre, después de diez afos de distanciamiento -sin que

* Ménica Gémez. op. cit

* Elizabeth Pérez Liechti. “Raiil Flores Canelo nos habla de sus vivencias”, Galdctica, El Universal,
México, 20 de abril de 1981, ABL.

* Anadel Lynton. “Ratil Flores Canelo”, Una vida dedicada a la danza. Cuadernos de Danza nim. 21,
México, Cenidi Danza, INBA, 1989, p. 41,

 César Delgado Martinez. Raiil Flores Canelo, Arrieros somos, Serie Investigacién y Documentacion
de las Artes, 2" época, México, Cenidi Danza, INBA, 1996, p. 25.
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él se lo pidiera-, asistio a un concierto en Bellas
Artes donde él bailaba”."*
También se rebel6 contra la comunidad que
lo vio crecer. Abandoné su querida provincia y
sus paisajes, que extrano terriblemente desde el
bullicio de la capital. Daniel Gleason Galicia, en
un escrito de 1989, reconstruiria con acierto los sen-
timientos del coredgrafo sobre su edén natal: “Su
sino de doble vida lo instala en la vivencia de un
rio, en el que pasa la mitad de su existencia: na-
dando, explorando, descubriendo especies de pe-
ces y tortugas, plantas que crecen en los bordes
del rio; la otra mitad, la pasa en el desierto entre
rocas y espinas”.’*
La nostalgia por su tierra lo marcé de por vi-
Caricatura de Rasl Flores Canelo- 'O da; al paso de los afios describiria su sentir: “es
algo que me llega muy hondo: lo desértico, las ro-
cas, como que siento que me estn hablando, al igual que las plantas... No sabria
c6mo explicarlo, es una euforia muy especial”.*

Como contrapartida, Ratil hizo de la capital su amante: “Fue amor a primera
vista, me enamoré de sus calles, de sus edificios, de la gente del pueblo...”.” Llegd
aella atraido por el “pecado” la libertad y el conocimiento-, persiguiendo el de-
recho a “vivir de otra manera”. Asumio asi las consecuencias de unirse a los “des-
clasados”, artistas que €l reconocia como “los cirqueros de dios”.” Lejos de su
provincia frecuent6 los cabarets, donde se bailaba, segtn afirmé, “de una forma
mds comercial, mds ertica, mds peligrosa. Alli yo no iba sélo por el placer de
bailar, sino por el ambiente, habia una atmésfera que me atraia muchisimo, por lo
general, una luz roja o poca luz. Era muy teatral”.”

En los primeros afios de su estadia en la ciudad de México sufrié decepciones
y muchas privaciones, pero a pesar de ello siempre record este periodo con
agradecimiento:

No sé, a veces como que hay un destino. Me acuerdo que cuando tenia

* Daniel Gleason Galicia. “Juegos internos”, EI Sol de México, México, 18 de juli
“ Ibidem.

* Raquel Peguero. “Celebra el Ballet Independiente sus 25 afios de persistencia y tenacidad”, La
Jornada, México, 2 de septiembre de 1991, A

Evangelina Osio. “Homenaje fotografico a Flores Canlo”, Reforma, México, 7 de enero de 1994, ABI.
* Manuel Arista. “Aniversario del Ballet Independiente, 25 afios con los cirqueros de dios”, Tiempo
Libre, México, 5 de septiembre de 1991, p. 43.

* Delgado Martinez, op. cit., p. 35.

de 1989, ABL
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hambre iba y me paraba junto a una sefiora que vendia quesadillas en un
puesto del mercado, me paraba ahi y me daban. Sin pedirle, sin nada; es
que la mujer mexicana es muy especial, ellas adivinaban que yo tenia ham-
bre y me daban mis quesadillas.®

Estas si iencias emotivas serian das y pl das en sus coreo-

grafias.

Ratil-Luzbel inici6 en la ciudad su peregrinar, ejerci6 su rebeldia y se lanzé a
beber en el ciliz ardiente de la vida. Se sacrifico en funcion de un ideal cristaliza-
do en la danza, que le sirvi6 para expresar en todos sentidos su condicion de
hombre.

Al introducirse en el mundo del arte su inquietud no se mitig6; en principio,
se rebel6 contra su destino de género y abri6 la puerta a su sensibilidad femeni-
na. Como creador, la exacerbd y ejercio, transformo la danza, cre6 su propio estilo,
construyo sus propios bailarines y formé su propio publico.

Flores Canelo se rebel6 también contra el medio oficial y mostré su propia,
altiva independencia. Al final de sus tiempos, este sonador de mirada clara se re-
belaria, finalmente, contra las obligaciones generadas por su propio deseo, decla-
randose como

un hombre un poco angustiado por los afios de presion y depresion de es-
tar dirigiendo a diario a seres humanos. (Describe) Es como ser papd y ma-
maé de muchos hijos, y psiquiatra y “reganador”, y todo. Estoy un poquito
cansado... Me gustaria tomar un tiempo para meditar sobre lo que quiero
hacer para el futuro y no estar siempre con la presion de la gira, conseguir
dinero, dar funcién, hacer obra y cuidarme de los periodistas.*

En 1989, tres afios antes de su muerte, Maria Elena Madrid le pregunt6: ;Qué es
la danza para usted? Rail, reflexion6 y contest6 con sinceridad y absoluta certeza,
quizé influido por el pensamiento de Martha Graham: “Generalmente, los baila-
rines contestan: es mi vida; para mi ésta es una contestacion muy melodramatica.
Pero, es la profesion para la que yo fui escogido, yo no creo que uno decida por
la danza... la danza lo escoge a uno; no me visualizo haciendo otra cosa”.*

Si bien Alberto Domingo no compartia la idea de Raiil de que la danza escoge
a sus seguidores, concordé con él en que esta profesion los atrapa de por vida.

> Pedro Moreno Salazar. “Atin en desarrollo la danza en México'
7 de agosto de 1988, ABL

* Raquel Peguero. “Celebra el Ballet Independiente sus 25 afios de persistencia y tenacidad”, La
Jornada, México, 2 de septiembre de 1991, ABI.

* Maria Elena Madrid. “Ballet, pero sobre todo danza moderna”, Ouacionies, México, 28 de abril de
1989, ABL

Vanguardia, Monclova, Coahuila,
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Dos afios antes de la desaparicién de este gran rebelde, Domingo resumi6 su vida:

Aventurado me parece decir que Ratil Flores Canelo naci6 para la danza.
No creo en las vocaciones congénitas. Inequivoco, si, es afirmar que para la
danza ha vivido plenamente. Cada dia y cada minuto. Y asi ha de ser hasta
el fin de su aliento... Estuvo cierto siempre de la firmeza de su amor por su
tierra, su gente, sus raices, su fronda. No tuvo empacho en declarar a ju-
biloso grito abierto su pasion por lo propio luminoso y eterno. Mas tampo-
o tuvo miedo o vergiienza de desnudar, con humor caustico, los yerros y
los vicios familiares.

Su cardcter siempre fue fino y seductor; su rebeldia nunca fue extrovertida ni
agresiva. Las cualidades de honradez y sencillez le ganaron el respeto y carifio de
compafieros y extrafios.

Apoyado en estos rasgos de su personalidad, en una de tant:
hizo sobre él Domingo expres su admiracion y respeto:

s resefas que

Como es su forma de existencia, ha
aceptado con su dulzura natural to-
dos los avatares que a su profesion
corresponden: igual sonrisa suave
en las venturas y en las desventuras.
Sabia humildad para pasar, indem-
ne, por encima de las pobrezas y de
los olvidos, de los sudores infruc:
tuosos y aun de los silencios enemi-
gos.*

De otra nota periodistica rescato una des-
cripeion acertada y a la vez emotiva: “Ral
es silencioso; un timido que ha conservado
la virtud de ruborizarse. Alto, delgado,
viendo siempre a lo lejos parece como si no
mirara al mundo; sin embargo, sus danzas
muestran que lo vive momento a momen-
to; lo escucha, o goza

s se duele de 61" Ratil Flores Canclo,ensayo en el ron
) oto: Rubén Pas, 1951, A,

Alberto Domingo, “Un hombre y la danza
1990, expediente RFC, BNA
* Ibidem

“De persona a persona”, México, La Jornada, 19 de julio de 1985, ABL

Siempre! Presencia de México, México, 31 de mayo de
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Anadel Lynton, quien vivié préxima a Rail, no sélo por ser miembro fun-
dador del i sino su amiga personal, lo describié como “sofador, timido y cortés”,
un hombre con quien era dificil pelearse porque esquivaba el ataque. Si bien pa-
recia débil para resolver las cuestiones de la vida cotidiana y de la direccion de
una compania, nunca se desvié de sus principios. Tampoco fue oportunista ni se
apoy “en camarilla alguna”*

Al paso de los afios, y a pesar de las adversidades, Ratl mantuvo su fino com-
portamiento. Pedro Moreno Salazar dijo de él: “es un ser humano sumamente sen-
cillo, mesurado; semeja no haber salido nunca de Monclova, sus giros coloquiales,
su generosidad y su enorme modestia asi lo demuestran”.”

A Rail Flores Canelo lo cubria un halo de magia. Cuando aparecia, las cosas y
las situaciones se transformaban, ya fuera por su personalidad magnanima, por
su gran sentido del humor, que mantenia a quienes lo rodeaban en franca con-
vivencia armoénica, o por su forma especial de comportarse y de ver el mundo.
Dentro del mundo escénico, esta magia adquirio tintes extraordinarios.

* Anadel, Lynton, “Ratil Flores Canelo”. Una vida dedicada..., op. cit., p. 48.
¥ Pedro Moreno Salazar, op. cit.
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Capitulo 1. Los anteojos del nacionalismo

referente al nacionalismo ha sido ignificativa para un
pais como el nuestro, producto de una colonizacién de tres siglos donde el mesti-
zaje produjo complejas hibridaciones culturales. No es de extrafar, por lo tanto,
que intelectuales mexicanos y extranjeros hayan dedicado sus reflexiones y traba-
jo a este fenomeno, ya fuera para darle cuerpo y justificar su pertinencia, o bien,
para enjuiciarlo.

El nacionalismo surgi6 en el siglo xix en paralelo al establecimiento de los Es-
tados-nacion. Su finalidad fue apoyar la conformacion de una identidad que faci-
litara a los gobernantes la direccion de la poblacién aglutinada en un territorio.
Las politicas de unidad nacional serian instrumentadas por los Estados, coinci-
dentes con el deseo de los ciudadanos de contener la diversidad. En todo momen-
to, la construccion del nacionalismo y de los demas conceptos que con el paso de
los afos se derivaron de él -“conciencia nacional”, “patrimonio nacional”, “sen-
tir nacional”, “identidad nacional”, por mencionar los principales- tendrian como
objetivo sostener el espejismo de la unidad social.

En el México decimonénico, el principal proposito del pensamiento nacionalis-
ta estuvo do al del Estad ion. Las luchas por Ia in-
dependencia y en contra de las sucesivas agresiones e interv
estuvieron sostenidas por un discurso politico de corte nacionalista. En los ambi-
tos de la cultura, el pensamiento nacionalista pronto acusé un fuerte desenvol-
vimiento: la filosofia, la literatura y las demds expresiones artisticas contribu-
yeron a perfilar una identidad que buscaba ser reconocida por propios y extranos.

Heredero del romanticismo, el nacionalismo decimonénico difundi6 la idea de
que la nacionalidad debia emanar, de forma natural, de la esencia de un pueblo.
Con el paso del tiempo otros ambitos de pensamiento fueron desplegindose y
cuestionando esta vision ontoldgica. Al tomarse en consideracion el dinamismo
de la practica social, la vision estdtica fue quedando de lado. Los autores contem-
pordneos dan muestra de las muiltiples facetas del nacionalismo y abren paso a
una problemética ms compleja, referida como identidad.

Desde una perspectiva donde lo simbdlico, lo emotivo y lo material se unen,
Guillermo Bonfil Batalla afirma que la identidad, “lo nuestro”, es todo aquello
que “manejamos” -sea material o simbdlico- y que en una circunstancia nos hace
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sentirnos “entre nosotros”. Se refiere a maneras de hablar, de comportarse, de
reaccionar ante un mismo incentivo; a cosas o acontecimientos que tienen signifi-
cado “para nosotros”; a “experiencias y memorias compartidas”.'

Rauil Béjar Navarro y Héctor Cappello <enmn su atencmrn en las msnmcmnes
(la familia, la religion, la escuela, las Y en-
tre otras),? y su relacion con la ciudadania. Aclaran que la identidad y el cardcter
nacional son las formas de relacién mds persistentes entre estos dos polos, y que
las instituciones crean un sentido de pertenencia singular que se sustenta en la
apropiacion de los valores de la historia, de las actitudes inmersas y de las formas
representativas de los simbolos en que se estructura la idea de la nacién.

Las instituciones, seguin clasificacion de estos autores, son de dos tipos: aque-
llas que contribuyen a reforzar los aspectos solidarios y de intercambio emotivo,
a las que llaman “expresivas” (entre las cuales se encontraria la danza), y las que
prescriben reglas, estindares y requisitos que los ciudadanos deben cumplir, de-

ivas”.’ Significati las instituci ivas” tienen
un mayor poder de convocatoria para estimular los sentidos de participacion y
pertenencia, lo que indica que hav una pmpenslon hacia los aspectos que pro-
mueven la soli d,eli de ividades, el apoyo
mutuo y la empatia, que se han visto relegados con el advenimiento de la so-
ciedad urbana e industrializada.*

En la actualidad, la infl ia del p
—con su énfasis en la pluralidad y la tolerancia~ aspectos positivos que nutren
estas reflexiones. Sin embargo, los esfuerzos teéricos se enfrentan una y otra vez
al viejo conflicto de los opuestos: localismo o tradicionalismo contra cosmopoli-
tismo o universalismo, tratando de encontrar un punto de equilibrio. Al crearse
condiciones de mayor apertura econmica y cultural, la idea de una identidad
cerrada es cuestionada.’

G Batalla Q in. México, Alianza Editorial, 1999, p. 135,
Béjar Navarro y Cappello G, op. it p. 4.

* Iid., pp. 110-125. El con una muestra ‘mayoria

por el sector popular y por los sectores medio bajo, medio y medio alto. Los aulnms enmarcan su

reflexion en las grandes fridas por el pods

donde la industria de los medios de comunicacién y la informitica promueven una cultura de con-
sumo y una ideologia que busca su concepto de futuro basado en modelos externos. Apuntan la ten-
dencia hacia el distanciamiento entre el poder y Ia ciudadania, debido a la crisis del petroleo en los
henta, el ¥ la fal gias politicas del gobierno.
Ibid, p. 133.
* Roger Bata considers que 3 posibic i 6n de val tural i siem-

p
cotnprendidos por 1a cllira packpd O oy ejemplo la asimilacién del rock en nuestro pais (L4
jaula de la melancolia, identidad y metamorfosis del mexicano, México, Editorial Grijalbo, 1987, p. 190). Por
otra parte, Geertz apunta al reto de encontrar una formula que permita a las sociedades del “tercer
mundo” mantener su identidad “dentro del ritmo del siglo xx” (op. ci., p. 268).
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Bonfil Batalla aborda el tema de la convivencia pluricultural alimentando la
utépica expectativa de que cada grupo social pueda desarrollar al méximo su cul-
tura. Con una intenci6n critica, niega la posibilidad de un patrimonio cultural
uniforme y da énfasis a la diversidad

Ante mundos tan disimiles como distantes, que por efecto de la globalizacién
parecieran ser iguales y estar al alcance de la mano, devela los rasgos de nostal-
gia al enfrentar la “cultura de lo real” -la que se sustenta en las circunstancias de
la sociedad en la que se vive y a la que se pertenece- con una “cultura imaginaria”.
Pone el dedo en la llaga al hablar de la aspiracion de muchos mexicanos a cam-
biar de realidad, es decir, “superar la desgracia de haber nacido en Nacotitlan”.
slayable en la
sean de corte

Cabria mencionar que el elemento politico es una constante in
problematica del nacionalismo. Los distintos argumentos culturals
tradicionalista o no, una postura rep iva del o de los grupos
hegemonicos que, al permitir la desigualdad social, determinan las posibilidades
de acceso a los bienes culturales. Bonfil Batalla llega a la conclusion de que la
intenci6n de construir una cultura nacional “capaz de abarcar a todos los mexi-

canos, ha resultado ser un mecanismo de exclusién de la mayoria”

Ausente una ideologia verte-
brada y precarios los proyectos de
desarrollo, Bartra afirma que el

sistema politico busca legitimarse
por medio de connotaciones cul-
turales. Critica el mito revolucio-
nario, repleto de simbolos contra-
dictorios, donde el ser mexicano
ha quedado atrapado “como un
manojo de rasgos psicoculturales
que s6lo tienen sentido en el inte-
rior del sistema de dominacién”.
Quien pretenda romper las reglas
del autoritarismo ra inmedia-

tamente acusado de querer renun-
ciar -0 peor, traicionar a la cultura  Queda l viento
nacional”.

La metéfora del axélotl, segiin la cual desarrolla Bartra su texto, pone en evi-
dencia un proceso de transformacion que no es aceptado por los mexicanos, que
ni se entusiasman con la modernidad ni creen en el retorno a una época mejor:

Bonfil Batalla, . ci, p. 17.
Ihid, pp. 120122
* Bartra, op. cit., p. 189.



“Sin haber sido modernos, ahora son desmodernos. Ya no se parecen al axélotl,
son otros, son diferentes”.”

De manera profética Ral Flores Canelo muestra esta transformacion del pen-
samiento nacionalista, que lo hace sentir incomodo en sus estrechos limites. En su
obra, la mirada nacionalista cobra un tinte antropolégico y sociolégico; de ahi que
las reflexiones antes expuestas sean pemnen(es Con su postura cremva, Raul

i6 a ese naci ubicando p de fay
acmahdad

Su coreograffa, una institucién de tipo “empético”, desperto la emotividad de
buena parte de los espectadores, quienes se identificaron con el uso de simbolos,
muchos de ellos sencillos y de facil reconocimiento.

Flores Canelo trabaj6 desprejuiciadamente, sin atribuir calificativos a lo hecho,
mis en la biisqueda intuitiva de una identidad, que sujeto a las prescripciones de
un estilo.

La historicidad del nacionalismo cultural

Bartra afirma, con acierto, que los ensayos referentes al nacionalismo “se muer-
den la cola”, pues son una emanacion ideolégica y cultural del mismo fenémeno
que pretenden estudiar. Sefiala que en la mayorfa de ellos los acontecimientos
sociales son teatralizados a la manera de un drama psicologico, donde la subje-
tividad se construye haciendo uso de los lugares comunes, estereotipos que dan
cuenta del cardcter del “mexicano” o de “lo mexicano”.

Antes de la lucha revolucionaria, los positivistas Ezequiel Chavez, Manuel
Gamio, Julio Guerrero, Martin Luis Guzman, Andrés Molina Enriquez, Justo
Sierra y Carlos Trejo Lerdo de Tejada fueron los primeros en realizar estudios con
la finalidad de describir los rasgos del cardcter mexicano."

Tiempo después, como una respuesta a los nuevos planteamientos revolu-
cionarios, los intelectuales de la G ion de 1915 emp a por
los problemas locales. La forma de vida de los mexicanos se convirtio en su obje-
to de estud)o, crearon un nacionalismo que, a su vez, dio lugar a mro> lsmos

i icismo, criollismo, hispanismo; en suma, mexicanis

En la década de los veinte el nacionalismo finalmente encontré una forma
practica y concreta de expresion gracias a José Vasconcelos, quien hizo aporta-
ciones fundamentales a “la convocatoria de un nuevo espiritu nacional”." Como

* lbid., p. 199.
“ Ibid,, p. 18.
mbros de la Generacion del 15 fueron Vicente Lombardo Toledano, Manuel Morin, Alfonso
Caso, Tedfilo Olea y Leyva, Miguel Palacios Macedo, Alberto Vizquez del Mercado, Manuel Tou-
ssaint, Narciso Bassols, Antonio Castro Leal y Daniel Cosio Villegas (Margarita Tortajada Quiroz.
Danza y poder, Serie Investigacion y Documentacion de las Artes, 2* época, México, Cenidi-Danza,
INBA, 1995, p. 52).

* Bartra, op. cit, p. 18,




secretario de Educacién Piblica propondria un proyecto educativo que, enrique-
cido con los planteamientos de corte social tomados de los pintores muralistas, se
revelaria trascendental para el futuro cultural del pais.

Las Misiones Culturales, izadas por él en 1925, fan una inten-
sa labor encaminada a unificar las distintas etnias e incorporarlas al desarrollo
nacional. Aunque este objetivo estuvo lejos de cumplirse, por medio de las Misio-
nes se recogieron elementos representativos de la cultura de distintas regiones de
la Republica Mexicana, con los cuales se estructurd una especie de catalogo que
sirvi6 de base para la configuracién de la imagen estética del movimiento artisti-
co nacionalista.”

En los afios treinta, segtin explica Bartra, se institucionaliz6 el mito del “cardc-
ter mexicano”; correspondi6 al grupo de los Contemporaneos (1928-1931) y al fi-
1650fo Samuel Ramos (en 1934 se publicé El perfil del homtbre y la cultura en México)
definir las caracteristicas del “homo mexicanus”: “La tinta con que se ha ido dibu-
jando ‘lo mexicano’ proviene en gran medida del tintero de Villaurrutia, Goros-
tiza, Pellicer, Novo y Torres Bodet”."*

La ideologfa oficial incorporarfa al ideario nacionalista problemas e intereses
de indole social, persiguiendo la integracion y la confianza de los ciudadanos me-
diante las reformas populares. Con la llegada de Lizaro Cérdenas al poder, el ala
izquierdista del gobierno cobré fuerza y postulé como meta un arte de corte na-
cionalista con fuertes visos socialistas, que se mantuvo hasta bien entrada la mi-
tad del siglo, a pesar de la oposicién de muchos artistas e intelectuales.

A fines de la década de los ci se vivieron i econémi-
cas, politicas y culturales radicales, que marcarian el desenvolvimiento de las ar-
tes. El deseo del Estado de p el desarrollo del capitalismo ocasiond que
se modificaran los objetivos mmedlatameme anteriores. Carlos Monsiviis aseve-
ra que las p i de ese apoyaron la
operatividad de un Estado fuerte y que prevalecié el consenso en considerar “de
mal gusto, sin prestigio e interés, las referencias a los enfrentamientos de clase
(salvo si estas referencias adoptan un tono mitico)”."

* Afios despus, el movimiento dancistico retomaria algunos de los conceptos del proyecto vasconce-
lista, buscando en las comunidades rurales una inspiracion para su produccion coreografica, asi como
un publico. El pensamiento nacionalista de Vasconcelos no fue estrecho y tendi6 vinculos histdricos y
culturales con Iberoamérica, mediante la idea del mestizaje. Destacando la herencia latina de los pai-
ses centroy fue posible reconocer y fomentar el i

tural, sobre todo al los iti tra p
tidistas, Durante los afos setenta, el discurso latinoamericanista volveria a cobrar fuerza, tras el golpe
de Estado en Chile (1973).

* Bartra, op. cit, p. 26, nota al pie. El grupo de los Contemporéneos estaba formado por Carlos Pellicer,
Salvador Novo, Jorge Cuesta, Gilberto Owen, Bernardo Ortiz de Montellano, Xavier Villaurrutia,
Enrique Gonzalez Rojo, José Gorostiza y Jaime Torres Bodet

* Matilde Tania Aroeste Konigsberg. La danza moderna en Meéxico: el nacionalismo. Tesis, México,
Facultad de Filosofia, UNAM, 1983, pp. 24-26.




Reforzando una postura umversallsta muchos artistas e intelectuales se pro-

en contra del “naci y agoni. eimpul-
saron la apertura cultural. El historiador Pierre Baud senala los intentos de diver-
sos intelectuales encaminados a liberarse del nacionalismo que amenazaba con
quedarse como formula gastada de la época de los veinte, y la preferencia de los
artistas jévenes por la pintura de caballete y la literatura introspectiva, con énfa-
sis en la psicologia y la vida cotidiana:

La mexicanidad se busca cada vez mds en un modo particular de la rela-
ci6n sensible con el mundo, como la via de acceso a su universalidad. Este
movimiento se hace mucho mds permeable a las vanguardias europeas y
estadounidenses y ya no limita su aporte tGnicamente a las novedades for-
males del lenguaje artistico.’

Las posiciones tedricas y corrientes artisticas ubicadas en el universalismo fueron
cada vez més frecuentes y, quizd como reaccion, produjeron un clima de gran
efervescencia académica en torno de la especulacion sobre “lo mexicano”. Esta te-
matica adquiri6 un auge extraordinario tras la publicacion de El laberinto de la
soledad (1950) de Octavio Paz, en que recogi6 las reflexiones de sus antecesores:
“con la bendicion de Alfonso Reyes y bajo la direccion de Leopoldo Zea, se inici6
una serie de estudios que, junto con los libros de Paz, Ramos y Vasconcelos, cons-
tituiran el corpus filosofico y literario del nuevo mexicano”.”

El grupo Hyperién —encabezado por Leopoldo Zea y guiado por las ideas de
José Gaos- se esforzo por trasladar al rigor filosofico las intuiciones de Samuel
Ramos y Octavio Paz, en su intento por obtener una definicién esencial del mexi-
cano. Estos autores idi enla i de combatir la d cuali-
dad distintiva del ser mexicano apuntada por Ramos, para contrarrestar la depen-
dencia cultural.

La aparicién de publicaciones periodicas interesadas en la vida cultural de
Meéxico apoy6 el surgimiento y la manifestacién de nuevas concepciones y postu-
ras ante el arte: Cuadernos Ammmnus dmglda por Silva Herzog, se convirti6 en un
importante vocero del naci ; el cultural del
periodico Novedades, México en la Cultura, registré aspectos de la vida cultural me-
xicana de 1949 a 1961, en los que se recogieron reflexiones trascendentes relativas
a la expresion dancistica.” La Revista Mexicana de Literatura sirvié como plata-
forma de discusion al plantear la necesidad de renovar las formas de expresion

* Pierre Baud. Una danza tan ansiada, México, UAM-Xochimilco, 1992, p. 65.

¥ Bartra, op. cit.,

 Fernando Benitez, Pablo Gonzdlez Casanova, Jaime Garcia Terrés, Gastén Garcfa Cantd, entre otros,
dirigieron este suplemento cultural (Aroeste Konigsberg, op. cit, p. 27).
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del arte y criticar las férmulas obsoletas del ismo. Algunos escritores, entre
ellos Juan Rulfo, Agustin Yéfiez y José Revueltas, intentaron apartarse del nacio-
nalismo cultural al juzgarlo como una férmula oficial gastada.”

Otras éreas del pensamiento entraron en efervescencia; hubo un desarrollo in-
Kesiat i s sl polog bgicas, econdmicas y sociolégi
que se en los probl i

En la década siguiente -los sesenta—, la desnacionalizacién fue abierta e inten-
sa, aunque dentro de la produccién artistica se toleraron las expresiones que
develaban “los valores nacionales del artista”.* Pequefios matices que a la larga

ir ificaci conceptuales significati

Alsintetizar el proceso historico de la segunda mitad del siglo xx, Carlos Mon-
sivdis afirma que, pese a que se continud creyendo piblicamente en la Revolucion
como tinica fuente institucional de coherencia, la fe en el proceso regenerador y
creativo de ésta habia desaparecido. Los objetivos vindicativos del Estado se olvi-
daron, aunque se sigui6 recurriendo a las formulas nacionalistas. La balanza se
incliné de manera preferencial hacia las distintas formas culturales del American
way of life; se abusé del folclor comercial, considerado entonces como lo auténtico
mexicano.”

Como puede constatarse en el esbozo de este proceso, las discusiones acerca
del sentido y significado del nacionalismo han sufrido variaciones de acuerdo con
el momento histérico y los grupos en cuestion. Es sorprendente la manera en que
&ste ha sido refuncionalizado en tan pocos afios. Ahora, el concepto y sus deriva-

dos una serie de p perp traidos de
intereses y épocas distintos, como las capas de un enorme pastel.

A pesar de su larga operatividad, el lismo se ha d do y su vigen-
cia es da por p d p La sintesis histérica que
muchos de ellos han empleado como método de aproximacion e interpretacion ha

puesto en evidencia su inminente declinacion.®

La danza oficial mexicana naci6 bajo el sello del nacionalismo de corte socia-
lizante. Es un hecho significativo que, mientras en la literatura y las artes plasti-
cas se estaba ap ala uni idad y la indivi i la danza moderna
de los afios cuarenta haya adquirido trascendencia al fundamentarse en los pre-
ceptos nacionalistas de las décadas veinte y treinta.

La danza moderna mexicana llamo fuertemente la atencién en aquel momen-

* Ibid., p. 41.
*Ibid., p. 27.

* Carlos Monsiviis en ibid., p. 26.

* Bartra, para quien el nacionalismo fue una ficcion rentable, una entelequia artificial, pregunta: “;Va-
mos a entrar en el tercer milenio con una conciencia naciohal que es poco més que un conjunto de
harapos procedentes del deshuesadero del siglo xix, mal cosidos por intelectuales de la primera mitad
del siglo xx, que pergefiaron un disfraz para que no asistamos desnudos al carnaval nacionalista?”
(op. cit., p.17).
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to, debido a que se le consider6 un “arte naciente”, con un fuerte poder de con-
vocatoria.

El nacionalismo en la danza
La danza mexicana de los afios veinte busco, al igual que otras artes, expresar su
caracter nacional. En 1923, José Vasconcelos, artifice del nacionalismo cultural ofi-

cial, propicio la i i6n de un p ij i al escoger un jarabe ta-
patio —que cre6 el Departamento de Educaclén Estética— como danza nacional.

Asi también, en resp ala idad de su p i distintas de-

ias oficiales i ividades masivas con la intencién de “llevar

Fa cultura al publo”. Con estos enormes festejos, que servian para celebrar fechas
i o algin i de indole poliica, se trataba de reivindicar
nuestro pasado; daban las escenas p que rep costum-
bres, creencias y manifestaciones amsncas de los pueblos indigenas. La danza se
convirtié en un elemento indispensable dentro de estos actos masivos, que al es-
cenificarse durante varias décadas, fueron delineando rasgos estilisticos propios.®
Por otra parte, bailarines profesionales nacxonales, algunos de ellos en contac-
to directo con la escuela nort i De decidi plasmar el “ca-
récter mexicano” en su trabajo, por lo que crearon estilizaciones y danzas pinto-
rescas —-muy de moda en Estados Unidos-, que fueron recibidas con entusiasmo
por el publico nacional.
Ambos ejemplos proliferaron y dieron lugar a distintos géneros, que conti-
nuaron representando hasta la década de los cuarenta bailarines de concierto, ti-
ples y empresarios del lealn) frivolo.*

En estos de ionalista, criticos, i y artistas
reaccionaron contra todas las mamfestauones que en su opmlon desvirtuaban
nuestra cultura por su falta de py i6n. Pablo Leredo d 6 el abuso de

ciertas manifestaciones que se convertian en “un fructuoso pretexto comercial”
para quienes buscaban notoriedad. También criticé otras posturas extremas:

* Entre | s destacad los festivales masivos Tlahuicole, con libreto y miisi-
ca de Rubén M. Campos y direccién artistica y vestuario de Carlos Gonzalez; Humarandecua, que
tomaba algunas costumbres de Michoacin, de Angela Alcaraz y Alberto Vargas, decorado y vestuario
de Carlos Gonzilez y musicalizacién de Francisco Dominguez; Quetzalcdatl, de Rubén M. Campos,
con misica de Alberto Flaccheba y disefios de Carlos Gonasles (1931) Tera y libertad, de Ehven
Orozco, miisica de Agustin Ramirez, y La creacion del quinto sol o Sacrificio gladiatorio, de Carlos Gon-
zilez y Efrén Orozco, con musica de Francisco Dominguez, estrenada en 1935 (Tortajada Quiroz,
op. cit, p. 55).

* Yol Itzma, Dora Duby y Sergio Franco, destacados bailarines, hicieron danzas con tematica mexi-
cana, como El rebozo y La soldadera de Duby, o las Interpretaciones aztecas y mayas presentadas en 1935
por Franco. Dentro del género chico destacaria la puesta en escena de Rayando el sol por la compania
de Roberto Soto, en el PBA, en 1935 (Tortajada Quiroz, op. cit, p. 105),
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Se insinu6, y aun se impuso a las bailarinas extranjeras que nos visitaron,
el que incluyesen en su repertorio divertissements con motivos populares
mexicanos; y esto, como es natural, produjo regocijadas y agradables cari
caturas, y también, lo que es mas grave, cierta desorientacién en varias
jévenes artistas mexicanas.*

El interés por mostrar la cultura mexicana desde una perspectiva de mayor au-
tenticidad impulsé a distintas instancias gubernamentales a apoyar estudios se-
rios sobre el folclor patrio, a cargo de investigadores extranjeros como Francis
Toor, y nacionales, entre quienes destacaron los maestros misioneros. Estas inves-
tigaciones fueron fundamentales para algunos creadores, que encontraron en
ellas motivos de inspiracion y elementos para desarrollar su trabajo.

Si bien la musica y las artes plasticas contaban desde tiempo atras con escue-
las que permitian la formacién de los interesados en cada una de esas expresio-
nes, la danza no tenia una institucién oficial que guiara su destino. Fue hasta 1931
cuando se hizo el primer intento de una institucion para la
de la danza, en la ciudad de México.

Este proyecto tuvo como base los planteamientos del maestro ruso Hipolito
Zybin, quien habfa declarado estar en busca de la danza mexicana, y cuya inten-
cién era restaurar el antiguo baile de los aztecas. Zybin fue nombrado director téc-
nico de la denominada Escuela de Plastica Dinamica, y se dio a la tarea de regis-
trar y analizar distintas danzas mexicanas, con la colaboracioén del compositor e
investigador Francisco Dominguez.* Adems de la ensefanza técnica, la Escuela
tenia como objetivo la creacién de un piblico por medio de sus presentaciones.

En la Escuela de Plastica Dindmica se agruparon otros misioneros, asi como
maestros de diversas especialidades en el drea de danza. Las hermanas Nellie y
Gloria Campobello” quienes, segtin dijo un periodista, habian elegido trabajar pa-
ra la Secretaria de Educacion Publica (sep) en lugar de dedicarse “al comercio de
la danza en los teatros de México y Los Angeles”,* empezaron a destacar en esta
Escuela gracias a la creacion de sus coreografias masivas, como el Ballet simboli-
€030-30, en el que participaron ademés Angel Salas, Francisco Dominguez (muisi-
ca) y Carlos Gonzélez (disefos y direccion artistica).

*Ma. Cristina Mendoza. Escritos de Carlos Meérida sobre el arte: la danza. Serie Investigacién y Documen-
tacion de las Artes, 2* época, México, Cenidiap-INBA, 1990, p. 23.

> La direccién general se le otorgé a Carlos Gonzalez. Adems se nombraron dos auxiliares técnicas,
las hermanas Linda y Amelia Costa, y dos maestras de bailes mexicanos, las hermanas Campobello;
el maestro Zapata fue encargado de la gimnasia.

“ Ellas se habian comprometido a generar danzas “con cardcter nacional”, decision que respondio al
deseo de apoyar las actividades artisticas dirigidas por el entonces subsecretario del ramo, Carlos
Trejo Tejada, quien se encargaba de los ballets y danzas mexicanos, incluidos en los programas ofi-
ciales y que, segiin Nellie Campobello, se desarrollaban sin profesionalismo alguno.

= Mendoza, op. cit, p. 18.
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Un afio més tarde, las instituciones de cultura del Estado mexicano resolvieron
dar un impulso definitivo a la danza, al crear la Escuela de Danza de la Secretaria
de Educacion Priblica (skr). Esta Secretarfa habia auspiciado la ensefanza de di-
versos géneros, mas no existia una i6n estricta de su funci ni se
contaba con apoyo financiero que permitiera el crecimiento y desarrollo de estas
actividades.

En la conformacién de la nueva escuela colaboraron la sep, encabezada por
Narciso Bassols; Carlos Chavez, director del Conservatorio Nacional de Musica,
quien elaboré una de las propuestas presentadas; el Consejo de Bellas Artes, inte-
grado por José Gorostiza, Salvador Ordéfez, Rufino Tamayo, Manuel Maples
Arce y Xavier Villaurrutia, y los maestros interesados, entre los principales, las
hermanas Campobello e Hipdlito Zybin, todos con amplia experiencia en el cam-
po docente y artistico.

El Consejo de Bellas Artes, organismo integrado con el objeto de dirigir, vigi-
lar y dar una orientacién definida a las actividades artisticas de la sep, desempefi6
una funcién esencial: no s6lo voto a favor de la creacion de la escuela, sino que
defini6 su tendencia y objetivos, después de discutir, segiin acuerdo constitutivo,
las propuestas emitidas por Carlos Chavez y las hermanas Campobello.

En su dictamen se’ descartaron los intereses personales de los autores y se

los puntos que coincidian con los | i idos para la es-
cuela. Del proyecto de Chavez se recuperd la tendencia nacionalista, la idea de
registrar las danzas mexicanas a partir de los danzantes locales de las distintas re-
giones del pais, experiencia que él habia cumplido exitosamente con la musica, y
la idea de nombrar a un pintor como director, ya que en su opinién, los pldsticos
habian mostrado “su capacidad para entender los problemas artisticos”, mientras
que a los bailarines les “ha faltado la orientacién conveniente” .’

Al discutir los objetivos de la nueva escuela, se hicieron patentes los enfren-
tamientos conceptuales e ideologicos entre los grupos encargados de su creacion.
La tendencia oficial nacionalista resulté ganadora; se estableci6 la necesidad de
cambiar el concepto roméntico e ingenuo que habia dado lugar al pintoresquismo
superficial de las décadas anteriores. Para ello, se incorpord la idea de la funcién
social del arte y, por lo tanto, de la danza, a la vez que se declaré la biisqueda de
una expresién que tuviera alcances universales.

Nacionalismo, socializacion y universalidad fueron las premisas de la danza
mexicana de los afios treinta, cuerpo ideolégico que, como se verd, fue dificil de
llevar a la préctica.

Una vez definidos los lineamientos, se design6 a Carlos Mérida como director
tomando en consideracion su gusto manifiesto por la danza, su experiencia como

* La propuesta de las hermanas Campobello se hizo a un lado, pues respondia més a una realizacion
personal, al proponer la creacion de una compania antes que procurar la consolidacion de la escuela
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artista pléstico y su participacién en investigaciones del folclor y la cultura po-
pular, en su natal Guatemala.* Su visién, que tendia hacia la experimentacion y
la incorporacién de nuevas tecnologias, sent6 precedentes importantes para el
futuro de la danza mexicana.

Nacionalismo
La Escuela de Danza de la sep cre6 un Laboratorio de ritmos plésticos mexicanos
con el material recogido por los maestros misioneros, sobre el cual se planeaba
cimentar la danza moderna mexicana. El proyecto de investigacion y catalogacion
de danzas regionales fue posible gracias a Francisco Dominguez, quien sigui6 la
linea de trabajo trazada por los misioneros.

La labor de estos maestros fue reconocida por Pablo Leredo, quien resalt6 su

importante colaboracion al proporcionarle a la Escuela “una amplia recopilacion

de bailes populares, en sus aspectos coreografico, musical y pictdrico”."

En el periodo directivo de Carlos Mérida se logré registrar y catalogar apro-
ximadamente sesenta danzas, que sirvieron de base al Laboratorio, del cual sur-
gieron como experimento los ballets con temas mexicanos presentados en 1934 en
el Festival de Danzas Mexicanas del Teatro Hidalgo.

Una nota de EI Universal pona en claro que en la Escuela de Danza no habria
“jazzes ni foxes, ni blues. Chirimias, teponaxtles, tamboriles, jaranitas, pitos y
flautas traidas del campo serviran basicamente para reproducir las melodias cuyo

ritmo interpretarian los danzadores de los sones nacionales”

* Carlos Mérida fue un enamorado de la danza. En sus Notas biogrdficas hizo referencia a ella como
“algo fascinante y tinico” y declar6 su alegria cuando José Gorostiza le solicit6 dirigir “la primera
escuela formal de danza que funcioné en México”. Antes de aceptar el cargo, habia vivido algin tiem-
po en Paris, donde se vinculé de manera directa con la vanguardia artistica. Conoci6 la obra de Sergei
v y las coreografias de Vaslav Nijinski. Sus intereses lo acercaron a la etnografia, la arqueo-
logia, el folclor y el arte popular. En Guatemala recorrié a caballo los poblados rurales; descubrio los
ritos, las costumbres, las danzas y la misica autdctonos; formé parte de un grupo integrado por el
escultor Rafael Yela Ginther, el miisico Jestis Castillo, el poeta Alberto Velasquez y el escritor Miguel
Angel Asturias, que asumi6 el compromiso de salvaguardar la herencia cultural de las comunidades
indigenas. En 1923, ya en Meéxico,fue miembro fundador del Sindicato de Obreros Técnicos, I’lnmres.
Escultores y Grabadores Re de M arte
iblico monumental y de educacién colectiva. Colabord con textos e ilustraciones en e veva
Mexican Folkuways, una de las publicaciones con influencia significativa en la difusion de las manifesta-
ciones populares de México (Mendoza, op. cit.,
* Entre los maestros misioneros se encuentran Humberto Herrera, Luis Felipe Obregén, Francisco
Dominguez, Amado Lopez, Amézquita Borja, Zacarias Segura, Fernando Gamboa, Ignacio Acosta y
Marcelo Torreblanca (Margarita Tortajada Quiroz. Danza y poder, Serie Investigacién y Documentacion
delas Artes, 2° época, México, INBA-Cenidi-Danza, 1995, p. 54). Alberto Dallal diria afios después que
los misioneros fueron “los encargados de retomar las auténticas raices indigenas, los que registraron
por primera vez sus modalidades y los que les indicaron a propios y extrafios los enormes valores
entrafados, incrustados en la danza del pueblo mexicano”, material invaluable para ser analizado y
recreado (Mendoza, op. cit., p. 24).
 Mendoza, op. cit., p. 24.
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Socializacién
La postura contra el pintoresquismo marc6 la aparicion de un nuevo discurso en
el que la preocupacién por el bienestar social buscaba eliminar “el criterio romén-
tico y ocioso del arte”. El propésito oficial reconocié la importancia de acabar
“con las danzas de abalorio que por tanto tiempo han envenenado el gusto de los
mexicanos, no s6lo con articulos de importacion, de raiz extranjera, sino con
los adulterados que aparecen como de procedencia legitimamente mexicana”.*
Bajo Narciso Bassols se construy6 una visin generosa que intent6 abarcar a
las clases populares en el disfrute y la ejecucion de la danza. En apoyo a estos
intereses, Carlos Chévez abogé por que en la Escuela se diera preferencia a nifios
y jévenes de la clase popular, creyendo que la tradicién tendria mayor resonancia
en ellos, que no estaban contaminados por “actitudes artisticas extranjeras”.*
Las buenas intenciones quedaron mas como meta que como realidad, ya que,
por un lado, el desarrollo politico-social del pais no podia sustentarlas y, por el
otro, la naciente practica dancistica requeria, en principio, su consolidacién técni-
cay artistica.

Universalidad

Los autores intelectuales de la Escuela de Danza crefan en la posibilidad de com-
partir los avances artisticos universales y a la vez interesar al mundo occidental
en el arte mexicano. La via para alcanzar estos objetivos era extraer la esencia de
lo nacional y representarla con un lenguaje nuevo, producto de una técnica y una
vision modernas.

Leredo estaba convencido de que estos propésitos podian alcanzarse de una for-
ma sencilla: s6lo se trataba de crear con los elementos reunidos “un baile de con-
tenido mexicano, pero sin estorb: i es decir, p a todos
los hombres”. No se pensaba en un ballet étnico, sino en uno de alcance universal.*

La intensa labor que desarrollé6 Mérida® al frente de la Escuela de Danza duré
escasos tres afios; segiin declard, el cambio de funcionarios lo obligé a dejar la
direccién en 1935. Con cierta tristeza expresé que con su salida se habia inte-
rrumpido “aquel apasionante y necesario estudio” que iniciaron “unos cuantos
alucinados a favor de la danza mexicana”.” No obstante, nunca se alej6 del medio,
al que enriqueci6, como se verd mas adelante, con sus atrevidas propuestas.

Francisco Dominguez fue nombrado director de la Escuela de la ser, que cam-

= Ibid, p. 25.

* Ibidem.

* Ibid,, p. 27.

* Mérida fue maestro de pléstica escénica en la Escuela de Danza y disefador de varias escenografias
y vestuarios de coreografias nacionales y extranjeras. Véase cuadro en ibid., p. 228.

* Durante el régimen de Lizaro Cardenas, como otros muchos artistas Mérida fue depuesto de su
cargo por no creer en el nacionalismo oficialista radical (ibid., p. 33).
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biaria su sede al Palacio de Bellas Artes (PBa). En 1937, Nellie Campobello tomé
su lugar y fue titular de esta institucion hasta 1984. Durante ese lapso, se le cam-
bi6 de nombre por el de Escuela Nacional de Danza (Exp) y se modificé su pro-
grama para darle énfasis a la ensefanza de la danza clsica. Las hermanas Cam-
pobello siguieron montando coreografias, muchas de ellas de corte nacionalista;
en 1943 formaron la compaia que siempre habian deseado.

Después de la dimision de Mérida, las discusiones sobre las futuras perspecti-
vas de la danza mexicana continuaron vivas en los circulos de intelectuales. Sig-
nificativamente, en el Congreso de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios
(LEAR) de 1937, Mérida presento la tinica ponencia referida a esta actividad, en la
que plante6 la necesidad de |mportar tecmcas estadoumdenses de danza moder-
na, en las cuales vi: lap de la i6n nacional.*

Su propuesta era crear una escuela que tuviera como base "las actuales corrien-
tes coreograficas en cuanto a la técnica pero finalmente, mexicana y de tematica
social”,” idea que seria retomada y ejecutada pocos afios después y sobre la que se
gestaria la danza moderna mexicana, sin traicionar su herencia nacionalista.

La danza moderna mexicana

En 1939, después de presenciar una funcién de su grupo Dance Unit en Nueva
York, Carlos Mérida invit6 a Anna Sokolow a México. Con esta accién cumplia
una parte fundamental de su propuesta en el Congreso de la LEAR. Poco después
el Departamento de Bellas Artes le propondria a Sokolow integrar un grupo con
bailarines nacionales, que se conoceria como Grupo Mexicano de Danzas Clasicas
y Modernas, por el cual se daria a conocer la danza moderna. Al terminar su con-
trato de ocho meses, Sokolow volvi6 a Estados Unidos, sin por ello perder contac-
to con México. En 1940 Celestino Gorostiza la invitaria nuevamente, ahora para
dar forma al proyecto de una compaiia oficial de danza moderna, el Ballet de
Bellas Artes (BBA).

Sin embargo, en el mismo afio Gorostiza habia extendido una invitacién simi-
lar, a la bailarina Waldeen von Falkestein. En 1934 ella ofreci6 en México algunas
presentaciones junto con el bailarin japonés Michio Ito y en 1939 regres6 como
solista. Enamorada del pais y con la propuesta de Gorostiza, decidié permanecer
aqui por tiempo indefinido.

* Mérida conoci6 de cerca el trabajo de muchos coredgrafos en Estados Unidos, entre ellos, Martha
Graham, Catherine Dunham, Adolf Bolm, Léonide Massine, Anton Dolin, Charles Weidman y Agnes
de Mille (bid. p-32).

* b, p. 125 ota al pie.En 1947 se cre a Academia de 1a Danza Mexicana (ADM) como una altema-
tivaala y dela la época. La
directora fue Guillermina Buvoy Ia subdlrvdnm Ana Mérida. La ADM declard ser una institucion que
se dedicaria a la creaci6n, la investigacion y la difusion de la danza. Estaba definida como “una com-
paftia profesional” que seria espacio de creacion y experimentacion para proyectar la identidad y las
raices nacionales, con un lenguaje moderno y de alcances universales. (Tortajada Quiroz. op.cit, p. 176).
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De una manera un tanto incomprensible, el Departamento de Bellas Artes pro-
movi6 el surgimiento de la danza moderna mexicana mediante la fundacién de
dos compaiifas con el mismo nombre. Después de haber realizado varios monta-
jes en los cuales cont6 con el apoyo de artistas mexicanos y espafioles, Anna So-
kolow decliné el ofrecimiento y regres6 a Estados Unidos. Afios después Waldeen
también se separaria del BBA, compaifa oficial que funcionaria hasta 1962, tiempo
durante el cual cambi6 varias veces de nombre y director.

El critico José Barros Sierra capt6 las diferentes visiones que coincidieron en el
momento de gestacion de la danza moderna mexicana, asi como la pregunta fun-
damental: zera necesario importar una técnica extranjera para cimentar la danza
mexicana, o bastaba con la riqueza tradicional autéctona?

Barros Sierra analiz6 las posibilidades representadas por Anna Sokolow, Wal-
deen y Nellie Campobello. En Sokolow vio a la maestra de técnica que calculaba
que, cuando sus discipulas hubieran asimilado sus ensefi serfan capaces de
aplicarlas “a la creacion del ballet mexicano”. En Waldeen, a la core6grafa que creia
en el uso creativo de la “rica tradicién del baile popular”. Y en Nellie Campobe-
llo, a quien poseia el mds hondo conocimiento de la danza mexicana y quien ha-
bia tratado de armonizar dos tendencias extremas, alcanzando buenos resultados
a pesar de las condiciones de estrechez.*

Entre estas posibilidades, Waldeen, con el estreno de La Coronela en noviembre
de 1940, ristaliz en la mente de muchos intelectuales y artistas la mejor solucion
para el de una expresi iva del nacionalismo en la danza.
Los criticos de la época vieron en esta obra la primera tentativa seria de crear un
ballet mexicano, de corte moderno y con una penetrante interpretacion sobre la
realidad nacional."

Intelectuales y artistas que el iento del arte comp
apoyaron, y en ocasiones dirigieron con sus propuestas o sus criticas, el desarrollo
de la danza moderna. En su libro Pasos en la danza mexicana, Raquel Tibol propor-
ciona un contexto claro del nacionalismo en la danza. Con una acertada visién en
la que subraya los logros artisticos alcanzados en México, se refiere a la incorpo-
racién de Waldeen y Anna Sokolow al medio:

se unieron al movimiento mexicano que dia a dia en la pintura, el cine, la
misica y la fotografia libraba intensas batallas por la humanizacién del
arte, por la revaloracion de tradiciones, por la trascendencia de una identi-
dad nacional, por la sustancia realista de una nueva forma. Con entusias-
mo visionario ambas coredgrafas fueron capaces de sacarle provecho a una
materia dtictil, rica, y comenzar a conformarla.

“ Tortajada Quiroz, op. cit, p. 115.
* Esta obra se basé en un libreto de Gabriel Fernandez Ledesma, Seki Sano y Waldeen (ibid, p. 51).

42



Cabe recalcar que las dos artistas representaron posturas distintas dentro de la
misma linea nacionalista. Sokolow creia en la expresion de la raigambre, pero liri-
ca, intima, casi personalista. En 1960 diria a Raquel Tibol:

Sigo creyendo... que el nacionalismo es peligroso para el arte porque es
una limitacion; que el nacionalismo es una cosa y otra la idiosincrasia
nacional, el espiritu, el sentido nacional; es ésta una fuerza tan grande
que cuando se posee no es necesario hablar de ella o hacer énfasis en sus
virtudes.®

en artifice de la esté

Waldeen opt6 por la linea realista y se convirti
cionalista.*

La danza moderna mexicana emulé a la pintura, la escultura y la misica, que
mostraron el rumbo del arte nacional de la primera mitad del siglo xx. Juan Cres-
po de la Serna —quien hizo una sintesis de las caracteristicas de la pintura mural
en la revista México en el Arte- fue uno de los responsables de que se aplicaran
estos preceptos a la danza. La caracteristica fundamental, digna de ser imitada,
fue ser: “historicista, por lo tanto representativa, realista”.

Los conceptos ideolégicos y creativos de Sokolow y Waldeen® condujeron a la
formacién de bandos, que enfrenta-
dos entre si defendieron el estilo que
mas les acomodaba. Tibol hizo refe-
rencia al “dogmatismo elemental y
excluyente” de aquellos afios y a los
grupos antagénicos en torno a las ac-
tividades artisticas y culturales: “fol-
clorismo vs purismo”, “psicologismo
vs posturas politicosociales”, “sim-

ca na-

bolismo vs verismo”, que en su opi-
nién aceleraron el proceso de elabora-
cién del nuevo lenguaje de la danza.

A pesar de este clima de enfren-

Radl Flores Canelo. Foto: Jorge C

© Raquel Tibol. Pasos en la danza mexicana, 1° edicion, Textos de Danza 5, México, Difusion Cultural,
Departamento de Danza, UNAM, 198:

© Ibid., p. 27.

“Waldeen afirmé que ella fue la primera en utilizar las danzas populares en la danza moderna: “Hice
En la boda, basada en los sones de Jalisco” (Aroeste Konigsberg, op. cit., p. 196)

“ Ibid., p. 13. Aroeste explica como esta linea se prolongd a través de la danza ... hasta alcanzar en la
mayoria de las veces el llamado nacionalismo (folclérico) utilizado como factor reafirmador [sic] de
una identidad mas bien estereotipada, alentada y patrocinada como arte oficial” (p. 72).

+ Alberto Dallal, Ratil Flores Guerrero y Miguel Covarrubias incluyen dentro de la corriente naciona-
lista las coreografias de Nellie y Gloria Campobello (Baud, op. cit., p. 65).
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tamiento, a los pocos afios surgi6 un movimiento creativo insospechado, que per-
mitié el desarrollo de artistas plasticos, musicos, literatos, bailarines y, lo més
importante, jovenes coredgrafos.

Una de las principales fuentes de inspiracién para la creacién dancistica fue la
tematica rural, da por la i6n de la gesta re: i ia de 1910. De
acuerdo con Pierre Baud, si bien hubo criticas sociales en tres o cuatro obras, el
resto de las coreograffas y sus formas de presentacién participaron de lo que
€l llama la “cultura de la Revolucion”, un movimiento basado “en el redescubri-
miento del pasado histérico y revolucionario mexicano y de su tradicion artistica,
tanto indigenista como mestiza”.""

A fines de los afos cincuenta, Tibol escribié un articulo donde resumi6 y di-
fundio los conceptos de David Alfaro Siqueiros con respecto a la danza.” Como
preambulo hizo referencia al trabajo interdisciplinario de la llamada Escuela me-
xicana, en la que participaban, ademds de las artes pldsticas, la musica, la foto-
grafia, el cinematdgrafo y la danza, el miembro “mas joven de la familia”. Sefald
que, asi como a la pintura le quedo estrecho el caballete, “a la danza le estan que-
dando chicos los divertimientos, las danzas de salén, las recalentadas leyendas
romanticas”.

6, ademas, la por esta actividad, al “servir de
c ible a ideales superiores y "', asi como la similitud del recorri-
do de la danza y la pintura: “Si la pintura para existir o para ser debi6 tomar del
arte popular esa categorfa, lo mismo le acontecié a la danza”.

Tibol reafirmé la postura de Siqueiros, quien consideraba que el mérito de los
pintores mexicanos fue no cacr en el “pozo de la abstraccion” para, en su lugar,
defender “una ista, social, de prop realista”. Trans-
cribi6 las palabras del pintor, quien al expaner sus ideas a bailarines y coreégra-
fos, pretendia ofrecerles una orientacion estética definida:

Les dije a los bailarines que la naturaleza del arte de su eleccion, de la
misma manera que el teatro y la ci a, los pone en condiciones de
no poder huir del hombre; ellos se expresan a través de sus torsos, sus
cabezas, sus piernas, sus manos, sus dedos; su mecanica es la propia de la
mdquina humana; otros organismos idénticos con iguales limitaciones
vitales... ;Por qué encerrar vuestro ser en simples cubos, 6valos, pardbolas,
angulos, a pesar del dramatismo que puedan encerrar esos elementos?
¢Por qué echar un borrén sobre todos los problemas y hacer de seres vivos
maniquies subjetivos? ;Qué objeto tiene, para los fines de una belleza pro-

“ Baud, op. cit, p. 27. Las obras de critica social eran de Guillermina Bravo.
“ Raquel Tibol. “La figura humana como un obstaculo abstraccionista”, Hoy, México, 10 de mayo de
1959, expediente BNM, Cenidi-Danza, pp. 56-57.




funda y trascendente, dejar el juego articular del hombre en su descarnada
condicién ritmica? Los dramaturgos, los cineastas, los bailarines —como ya
Io hicieron los pintores— deben tomar partido entre lo humano integral o un
espectro ilusamente matematico.

Si bien el pintor se manifest6 en contra del formalismo a la manera de la Escuela
de Paris, cuyas “vetas, por unilaterales, por circunscritas, se pierden en la meta-
fisica”, recomend6 una postura abierta:

hablar como bailarines revisando todas las técnicas de la danza, tanto las
clasicas como las modernas; pero después hablen y hablen con la l6gica
realista de nuestro tiempo. No vale la pena hablar para emitir después sim-
ples sonidos guturales. Partiendo del concepto [de] que lo nacional en el
arte no es un imiento, ni un disfraz, que su hombre
—punto de arranque hacia el hombre universal- es el que tienen dentro, el
que estd mds cerca de ustedes, aquel que tiene sus mismas caracteristicas,
su mismo idioma.

Aconsejé Slqueuos que no se olvidara la danza popular, germen de manifesta-
ciones [ Resulta i la opinién del plastico sobre

el movnmiento dancistico:

Lo saludable en el movimiento actual de la danza en México corresponde
ala influencia de la pintura mexicana contemporénea de intencién realista
y social. La Coronela, el ballet de Waldeen, marca el principio de esa in-
fluencia. Pero La Coronela se queda en el propésito nacionalista y revolu-
cionario-social por su motivo, su tematica y aun por la forma integral co-
rrespondiente; su técnica todavia es ajena, todavia es incompleta. A pesar
de ello sigue siendo el ejemplo, la obra hasta hoy insuperada...

Por otra parte, apunt6 las dos lineas i por Guil

Bravo y Ana Mérida; opinG que esta tiltima, a pesar de su disciplina y facultades,
“se encontrard muy pronto frente al muro final del callejon de las buisquedas for-
males, como le estd aconteciendo a la pintura y a las artes plasticas en general”.*

* bidem. Aroeste afirma que Ana Mérida se inspiré basicamente en temas y leyendas populares, y que
su punto de vista era mas poético, melodramatico o romantico que aquel que pretendia Guillermina
Bravo. Por su parte, Bravo entendia que lo popular en la danza significaba la expresion de aspectos
importantes y ademds veridicos de la vida del pueblo; los problemas cotidianos de la vida en la ciu-
dad, las luchas obreras, eran también puntos esenciales de sus danzas. EI BNM fue uno de los pocos
grupos que se atrevieron a mostrar coreografias con asuntos concretamente politicos. Asi, aunque las
coreografias de Bravo mostraban una interpretacién mds penetrante de lo que se habia planteado
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Casi a la mitad de los anos sesenta, seguirian existiendo criticas sobre Ias pre-

de danza que imp Ia linea nacionalista. Los se

refieren a las funciones presentadas por el BNM en el Ba (1964), trabajo “serio y

riguroso y con deseos de superarse”, pero que, segin el autor de una nota, exhibia
ciertas confusiones estéticas e ideologicas:

guiados por una “vanguardista” voluntad de renovacién, han caminado a
tumbos y han ido a parar a expresiones que son la negacién de lo que pu-
diera entenderse por vanguardismo en la danza mexicana actual: exotismo,
mistificacion del pasado, de lo legendario y de lo popular, embeleso por lo
“decorativo” y lo “gracioso”.

En el proceso de descubrir y construir el arte mexicano, el critico Ratl Flores
Guerrero cifraria sus esperanzas en la danza mas que en cualquler otra actividad,

artes plasticas tenian obsticulos para su difusion, la danza podia “llegar al pueblo
mas facilmente y ser comprendida o cuando menos sentida y gustada”.”

Es importante sefialar que con su actividad critica, Flores Guerrero propici6 la
constitucion de una teoria de la danza moderna, que serviria de guia para algunos
de los corebgrafos y bailarines de la época, a la vez que difundi6 la idea de esta
disciplina como un “arte mayor”, fundamentado en los preceptos sociales que
le dieron forma.

La Epoca de oro y el Movimiento mexicano de danza moderna
Estas dos categorias referentes a la danza moderna mexicana han sido las més
difundidas y sobre las que més se ha escrito en los medios intelectuales y dancis-

ticos. Sin embargo, considero que queda pendiente un estudio detallado de am-
bas, ya que existen imprecisiones en relacién con la temporalidad a la que se cir-
i y a las tendenci. pecificas que i
Como se vera, estas dos ias recogen y los li

planteados por la Escuela de Danza de la stp, que seguirian vigentes, de una u
otra forma, en el B8A, asi como en el BNM, una de las primeras compaiiias inde-
pendientes.

como s fuentes del nacionalismo, los elementos Iolvudos de la tradicidn, de las leyendas populares
odelaR por lo tants del todo de las obras
realizadas por sus contempordneos. ﬁru.lnmlr, cmvw e iiacas afiok e seguia el punto de vista
oficial sobre el arte (Aroeste Konigsberg, op. cit., p. 136).

* “Encrucijada de Ballet Nacional”. Politica, La c..nm en México, 1 de agosto de 1964, expediente
BNM, Cenidi-Danza.

" Raul Flores Guerrero, La danza moderna mexicana 1953-1959. Antologia hemerogrfica, Serie Investiga-
cion y Documentacion de las Artes, 2* época, México, Cenidi-Danza, INBA, 1990, p. 19.
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Para algunos autores, la Epoca de oro surgié con las agrupaciones iniciadas en
1940 por Anna Sokolow (La Paloma Azul) y Waldeen (884) y se extendié hasta la
primera de les. De forma mas lizad.
quizd por ello debamos atribuir a esta delimitacion una mayor credibilidad, el tér-
mino se aplica a la época de Miguel Covarrubias y Carlos Chévez, quienes apo-
yaron enormemente el desarrollo de la danza moderna nacional.

Existen también estudiosos que alargan este periodo ms alla de la época de
Chavez, hasta enlazarlo con el i de danza
moderna (MMDM), por ejemplo, Raiil Flores Guerrero.

Segiin Lin Durdn, la llamada Epoca de oro fue un término introducido “a
fuerza” para calificar la danza de los grupos del Instituto Nacional de Bellas Artes
(1NBA), tomando como referencia al cine y, en especifico, las peliculas del Indio
Ferndndez. ’

En cuanto a las caracteristicas del periodo, en su prologo al libro de Ratil
Flores Guerrero, Jaime Labastida afirma que la Epoca de oro tuvo rasgos positivos
jamds superados por la danza de los afos subsecuentes, y sefiala como unas de
sus cualidades principales el heroxsmc -la danza se reahzaba en plazas y pobla-
dos, sin los apoyos y imi imos- y la interdiscipli d -la unién
de los artistas que guiados por una misma finalidad Iograron la construccién de
un “espacio escénico global” donde se produjo, sin lugar a dudas, una coreografia
nueva, con poca técnica y mucho entusiasmo.”

Baud opina que Zapata, coreografia de Guillermo Arriaga, cierra la fase nacio-
nalista denominada Epoca de oro, caracterizada por su unidad: a) una danza para
el pueblo, cuya importancia radicaba en el mensaje: “El piblico no tenia més que

el esp para verse istado por el discurso danzado” y b)
una danza promovida por el Estado.”

Ratil Flores Guerrero afirma que el nombre de Miguel Covarrubias quedara
ligado a la Epoca de oro de la danza moderna en México y que gracias al apoyo
gubernamental fue posible presentar cerca de cincuenta estrenos en cuatro tem-
poradas, dos de ellas, con la Compania de José Limon. Sefiala también que tras el
sexenio de MJguel Aleman, que terming en 1952, los proyectos de Covarrubias se

las luchas de i ia entre los grupos. Al irse José
Limén del pais, el apoyo a las temporad. p y en poco
tiempo decay6 “la vena nacionalista”.

= Prélogo a Flores Guerrero, op. cit., pp. 12y 13.
*Baud, 0p. cit., p. 63. Las palabras de Josefina Lavalle sostienen los comentarios referentes a la finali-
dad popular y educativa de la danza, asi como el compromiso asumido por los artistas: “Por primera
vez bailsbamos para obreros...y el obrero reaccionaba como si estuviéramos en una carpa... La gente
que me veia no habia tenido la opcion de tener educacion artistica ni mucho menos... Nosotros pre-
tendiamos que el arte podia ser un medio para modificar la situacién, que podia crear cierta concien-
cia 0 al menos despertarla. La misma cosa que hacia Diego... era como un apostolado” (ibidem).
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En un articulo de 1980, Guillermina Bravo se incorpora a si misma dentro de
la Epoca de oro y describe la danza de entonces como una manifestacién pionera,
apreciada por las clases populares, que finalmente obtuvo el apoyo oficial:

teatros, una escuela del Estado y grupos de artistas —pintores, masicos, lite-
ratos— colaboraban en forma decisiva en la preparacion y la presentacién
de las obras; ain mas, una orquesta especial estudiaba las partituras encar-
gadas a los musicos mexicanos y ejecutaba las obras en las presentaciones
anuales, siempre a teatro lleno, en el Palacio de Bellas Artes.™

Criticos y periodistas han considerado a Ratil Flores Canelo como un miembro de
la Epoca dorada de la danza. Para Miguel Angel Quemain, el coreégrafo se man-
tuvo siempre en pos de “la biisqueda de lo nacional y de las raices culturales del
pueblo mexicano”.* A su vez, Flores Canelo constataria la tradicién nacionalista
de la danza moderna mexicana al afirmar que desde la llegada de Anna Sokolow
y Waldeen a México, “se les transmiti6 a los alumnos, mis maestros, los princij
la necesidad de conservar el arte mexicano”.*

La delimitacién temporal del MMDM se encuentra-en situacion parecida a la de
la Epoca de oro: segiin Alberto Dallal, termina en 1959;” Radil Flores Guerrero
considera que para esas fechas apenas se estaba gestando; en cambio, la bailari-
na, coredgrafa e investigadora Rosa Reyna, quien particip6 activamente en la
danza del periodo, sefiala que los principios basicos del movimiento nacionalista
se prolongaron hasta 1963, cuando fue disuelto el B8a; Pierre Baud ubica su inicio
en el momento en que Avila Camacho tomé el poder y marca su consolidacion en
el sexenio de Miguel Aleman.

Para Guillermina Bravo, esta corriente iniciada en los afios cuarenta daria sus
frutos quince afos después; la describe como un movimiento sociopolitico con
logros positivos, ya experimentados por los pintores, escritores y compositores.
También indica que, conceptualmente, se trabaj6 sobre “la impugnaci6n hacia la
burguesia y a su arte importado”, para reencontrar las formas indigenas, restable-
cer los valores histricos y analizar los logros de la Revolucién mexicana.

Sin embargo, ella misma presenta una vision critica al afirmar que, si bien se
exploté el talento innato de los bailarines y las posibili id. de los
coredgrafos, la danza no tenia un “lenguaje bésuco que sostuviera su produccién:

* Guillermina Bravo. “Los avatares del Ballet Nacional”, La Semana de Bellas Artes, México, 23 de julio
de 1980, expediente BNM, Ce

i-Danza.
paiifa de danza de Raiil Flores Canelo”, Tiempo Libre nim. 127,

* Miguel iemain.
México, 15-21 de octubre de 1982, ABL
* Ividem.

¥ Alberto Dallal. La danza en México, Estudios y Fuentes del Arte en México, LVIII, México, Instituto
de Investigaciones Estéticas, UNAM, 1986, p. 96.
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Detrés de las obras de los maestros de la pintura, del muralismo, de la musi-
ca y la literatura, habia, armonizada, una academia, un saber hacer las cosas;
habia el manejo de los elementos técnicos que permitieron a la pintura,
ademés de la expresion de las ideas, la buena factura que le garantizé la
trascendencia y la inmortalidad.

Bravo apunta también la estrecha liga inicial entre la produccién coreografica, la
plastica y la literatura, que posteriormente, al encontrar un medio de expresion
propio, viraria hacia el cine y la poesia:

haciamos danzas de argumento, o sea que no hubo cambio alguno, desde
el punto de vista estructural, con el ballet cldsico, la tinica diferencia es

que baildb descalzas y no teni. técnica, pero concep

bailab. con base en a los cuales les poniamos pasos, ba-
sados en la cuestion politica de los murales y en ciertas cosas tomadas
del folklore.

En su opinién, las obras que caracterizaron al MMDM carecian de movimiento y

estructura, y se sostenian gracias a la presencia de bellas mujeres que creaban un

fuerte impacto.
El imi

no tenia p i isticos y estaba apo-
yado en un naci i “facil”, sin imi scbre el aparato 6 u-
lar. Al sep el BNM de los i I afirma Gui
“nadie los continu6, porque no habia con qué. Lo que podiamos hacer se habia
agotado, aunque muy brillantemente”.*

Asimismo, Bravo hizo patente el peso de la politica cultural oficial:

se seguia el arte oficial o el punto de vista oficial sobre el arte. Ademas
existian los grandes artistas de la época, que influian a todo el ambiente
artistico mexicano. A la cabeza del movimiento artistico estd la Escuela Me-
xicana de Pintura porque era la revolucionaria. Ciertos grupos guberna-
mentales apoyaron el muralismo y a estos grupos se uni6 la danza.”

Rauil Flores Guerrero logré definir al MMDM con mayor especificidad y con una

* Bravo, op. cit. Al hablar de sus obras de aquel momento, Guillermina acepta que muchas fueron
politicas y que hacia giras de investigacion para conocer leyendas y grupos folcldricos en sus locali-
dades, Su obra EI zanae se basé en una e leyenda: con l idea del pajaro que roba cosas de las casas
para hacer su nido, desarroll6 un pers i bl una lucha
terrible al robarse a la novia de un mdlgena En Fuierza motriz, ballet de masas, hizo una eritica a la
Fruit Company (Aroeste Konigsberg, op. cit., p. 182.).

* Ibidem.
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temporalidad abierta. Este critico y tedrico del arte de 1953 a 1959 se sumergio en
el ambiente de la danza, tratando de guiar a los coredgrafos hacia lo que él creia
que era una “danza trascendente”.

Alo largo de sus articulos, publicados en el suplemento México en la Cultura
de Novedades, su concepcion sobre este arte se fue perfilando y esbozé principios
tedricos Al ser un intelectual que participé acti en la vida
académica universitaria y en la danza y las artes plasticas de la época, su opinion
gan6 peso entre los protagonistas de la cultura nacional. Por desgracia, su muerte
repentina impidi6 que diera forma final a este periodo y muchas de sus ideas y re-
flexiones quedaron sueltas.

Flores Guerrero mantuvo una estrecha relacion con el medio de la danza, en
especial con el BNM. La coincidencia de objetivos con esta agrupacion y las expe-
riencias vividas entre ellos nutrieron su p iento y le ay a
muchos de sus conceptos sobre esta disciplina. Por su parte, los artistas compren-
dieron y, de alguna manera, aceptaron su particular ideario, “que intentaba apor-
tar puntos de vista iluminadores para el quehacer de la danza contemporanea
[sic] en México”

El critico no parece hacer una distincion tajante entre el MMDM y la Epoca de
oro. Al concebir estos acontecimientos como un proceso histérico, pudo tomar
cierta distancia, ademds de que cont6 con elementos tedricos que guiaron sus
pensamientos. En sus criticas, en las que ademds se encuentra una somera sinte-
sis descriptiva de las obras —tan dificil de encontrar y tan necesaria para quienes
no las presenciamos-, fue definiendo lo que segiin él debia ser esta expresion,
ayudando a construir un imaginario que llegaria a ser compartido por el campo
en cuestion.

Estaba involucrado con la tendencia nacionalista, revolucionaria y social de las
artes plésticas, desde donde defini6 su postura. Al igual que otros de sus colegas
—Raquel Tibol entre las mas destacadas—, sugeria a la danza soluciones inspiradas,
derivadas del muralismo o en relacién directa con él. El critico-filosofo fue amigo
cercano de Flores Canelo, por lo que es factible suponer que su pensamiento
influy6 en la vision creativa del coredgrafo.

Flores Guerrero estableci6 con claridad las caracteristicas y cualidades de una
danza mexicana trascendente: a) la finalidad social de la danza, b) la cultura na-
cional como fuente de inspiracién, c) el rechazo al folclorismo y el efectismo, y
d) la integracion entre forma y concepto.

a) La finalidad social de la danza: Flores Guerrero manifest6 una postura idea-
lizada fund da en conceptos ideologicos de izquierda, frecuentes entre los
y artistas del C con estos principios, considerd

“ Flores Guerrero, op. cit,, pp. 7-8.



significativa cualquier relacién establecida con “lo popular”, los trabajadores o el
campesinado.

El prototipo artfstico o constituy6 el BNM, pues sentia que sus movimientos
libres de convencionalismos lograban impactar el sentimiento popular:

... los asoleados trabajadores del campo, los oscuros dependientes de las
tiendas del pueblo, las sencillas mujeres de gruesas trenzas... ven en los
cuerpos que danzan los propios cuerpos liberados, en las cadencias de
los pies descalzos de los bailarines sienten traducida esa ansia por bailar
que desde siempre ha estado latente en el alma humana.#

No obstante, sus conocimientos en historia del arte le permitian aceptar cuali-
dades estéticas que superaran el realismo simple: no buscaba la copia, sino la
transformacién.

b) La cultura nacional como fuente de inspiracion. El coredgrafo, “para ser
contempordneo en su expresion y sincero con su tiempo”, necesitaba recurrir a su
tierra y a su historia. El universalismo surgiria de forma inmanente debido al
humanismo de la expresién dancistica; sin embargo, “su matiz, su sentimiento, su
espiritualidad, su estética, en suma, s6lo pueden ser producto del interés y del
conocimiento que el artista creador tenga de la tierra, del hombre y del arte de
Meéxico”.*

El nacionalismo era, segtin Flores Guerrero, el camino que se debia seguir, por
lo que tajante y apasionado externaba su pensar:

No sin razén he postulado siempre el nacionalismo de la danza moderna
mexicana como el camino tinico y més seguro por razones de orden emoti-
vo, temitico, dindmico y aun técnico, para que México trascienda artistica-
mente en el campo coreogrfico. Los mejores ballets, desde que en nuestro
pais se practica la nueva danza, han sido aquellos que estdn inspirados,
vitalizados por un aliento auténtico de mexicanidad...”

©) El rechazo al folclorismo y el efectismo. En su articulo “Danza para el
pueblo” Flores Guerrero hablé de la necesidad de que el movimiento corporal
buscara “una expresién mexicana en la danza”. Sin embargo, se declaré en con-
tra del folclorismo, soluci6n facil e infértil, incapaz de producir una danza mexi-
cana trascendente. En sus términos, el folclorismo era “la mds ficil escapatoria al

o bid., p. 21.

© Ibid., p. 82.



problema de buscar lo esencial de la tradicion artistica del pueblo para traducir-
10 a los lineamientos de una creacién original y propia del coredgrafo”

El critico se manifesto, igualmente, en contra de la translacion y a favor de la
recreacion; en contra de aquellos “efectos en apariencia brillantes que encubren
la inconsistencia esencial de la obra creada”.*

d) La integracion entre forma y contenido. En uno de sus articulos, “Forma e
idea en la danza”, en el que se refiri6 a la temporada de 1953 en el rBa, asento la
necesidad de alcanzar la integracion entre o formal y lo conceptual como via para
lograr un arte de altura. Alab6 EI suerio y la presencia de Guillermo Arriaga pues,
en su opinion, en esta obra el coredgrafo logré unir la tradicién y los elementos
plasticos de la vida popular.*

En alguna ocasion, Flores Guerrero se expres6 abiertamente en contra de las so-
luciones abstraccionistas de Xavier Francis y Bodil Genkel, asi como contra las
intenciones “intelectualoides” de algunos coredgrafos. No obstante, alab6 obras
como El murteco y los hombrecillos de Francis, una coreografia sin musica en que se
empleaban sonidos complementarios producidos por cascabeles, una maquina de
escribir, una bocina, un tambor, maracas, castafiuelas y ruido de periédicos; y
Juguetes mexicanos de Elena Noriega, en la que distingui6 el uso de objetos del arte
popular mexicano y la musica inspirada en melodias indigenas.

Para el critico la cualidad de la danza surgiria “de la comprensién de una esen-
cia y no de la captacién de una forma”.” Como ejemplo de un nacionalismo que
daba espacio a lo universal, destacé la coreografia de Josefina Lavalle Emma Bo-
oary, ya que en su opinion el espiritu de la obra era universal e intemporal, esen-
cialmente humano.

Sefial6 las dos tendencias principales de la danza en aquel momento: la
“escuela mexicana” que, al asimilar “elementos expresivos de validez universal”,
habia podido superar el anecdotismo; y la “escuela internacional” que, si llegaba
a comprender los valores plésticos y tematicos de la tradicion y la realidad actual
de México, podria dar resultados acertados.” La “escuela mexicana” manejaba un
concepto emotivo y sensual entendiendo por sensual lo que afecta los sentidos—,
mientras que la “escuela internacional” era mds racionalista e intelectualizada y
exhibia una clara influencia norteamericana.

Defini6 la estética del MMDM resaltando los “elementos esenciales”: “hondura
y humanidad en el tema; simplicidad en su realizacion; perfeccion y claridad en

“ Ihid., p. 25. Como ejemplo del mal uso del folclor, menciond a algunos coredgrafos y grupos, entre
ellos, el Ballet Moderno de Meéxico.
“Ibid., p. 42

“ Ibid., p. 208,



la estructura di lyenla i ifica y todo ello tratado
con medios artisticos y técnicos cercanos a la tierra y al hombre de México”.*

Ya fuese su pensamiento original o resultado de su contacto con los bailarines
y grupos del momento, Flores Guerrero sintetiz6 las aspiraciones de una época.
Como ya se ha dicho, dio sustento a una teoria de la danza que influy6 a muchos
creadores. En el discurso y la obra de Raiil Flores Canelo se encontraran varias de
las ideas expresadas por el critico.

Por otra parte, en la época contemporanea Alberto Dallal, critico e investigador
cercano al BNM, considera que el inicio de los anos cuarenta marcé la segunda
etapa “del desarrollo de la danza moderna en México”," periodo de enorme vita-
lidad creativa que dio como fruto “coreografias de gran imaginacion y nuevos cua-
dros que mantendrén vigente el movimiento en términos de profesionalismo y ori-
ginalidad”.” En su opinién, el MMDM vivi6 una “actitud de busqueda y de asen-
tamiento técnicos” que se apart6 del impulso inicial mexicanista y expresionista.

La tercera etapa del MMDM se inici6, segun el investigador, con la llegada a
México de Xavier Francis, maestro que apoyé el desarrollo técnico de los baila-
rines, y con la gira de las companias existentes por varios paises de Europa occi-
dental, los paises eurosocialistas y la Reptiblica Popular China.*

Dallal apunta que en esta etapa decay® la inventiva y comenz6 la bisqueda
técnica, mediante la cual se pensaba que era posible superar el expresionismo

y aceptar las que la danza mo-
derna mexicana. Sefala también la necesidad de desarrollar una técnica de la en-
sefianza, asi como de una investigacién coreogréfica profunda.™

En este momento se invirtieron los términos de la consigna inicial de la danza
moderna mexicana, ya que el objetivo seria crear una danza “de esencia univer-
sal” pero de “alcances nacionales”.

Con el dnimo de ser ms explicto y tratando de volcar los conceptos en obras
especificas, Dallal resume los intereses icos del MMDM i la
combinaci6n de expresiones dancisticas y poesia (La poseida, 1952, c. Guillermo
Keys), el uso de leyendas indigenas (La luna y el venado, 1949, c. Ana Mérida), del
cuento infantil indigena (Pastillita, 1951, c. Rosa Reyna), del animismo y el folclor
(El sueiio y la presencia, 1951, c. Guillermo Arriaga), de la épica pueblerina (La hija
del yori, 1952, c. Rosa Reyna), de la mitologia popular (EI renacuajo paseador, 1951,

* bidem.
™ Alberto Dallal. La danza en situacién. México, Ediciones Gernika, 1985, p. 164. Dallal menciona que
esta segunda etapa serd denominada Movimiento mexicano de danza moderna (MMDM).

" Alberto Dallal. La darza contra la muerte, Monografias de Arte 2, México, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM, 1979, p.

* Ibid., p. 90. Cfr. también su texto La danza en México, 1 parte, Panorama critico, 2 ed
Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, 1995, pp. 96-97.

" Dallal. La danza contra la muerte, op. cit., p. 90.
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¢. Martha Bracho), de la gesta revolucionaria (Tierra, 1951, c. Elena Noriega y Sol-
daderas, 1949, c. Magda Montoya), de la critica social (La maestra rural, 1953, c. Jo-
sefina Lavalle, El demagogo, 1956 y Braceros, 1957, c. Guillermina Bravo y Rescoldo,
1954, c. Guillermina Bravo y Josefina Lavalle) y del tema urbano (E! chueco, 1951,
<. Guillermo Keys).*

En su libro La danza en México, Dallal hace un balance de la personalidad artis-
tica de Flores Canelo, a quien ubica dentro de la “segunda generacion” de core6-
grafos, y destaca su imp ia: “es el artista que las
actitudes isticas y tematicas del i Mexicano de Danza Modema )
sin por ello soslayar otras de sus preocupaciones coreograficas:

Polémico en cuanto al formalismo dancistico, Flores Canelo ha buscado
otras lineas de expresion mis centradas, por ejemplo, en los problemas del

iduo; o bien ha regi los variados i de si ge-
nerales como la enajenacion del hombre actual... de las veintiséis coreogra-
fias que le hicieron recibir el homena;e de 1983, Ia inmensa mayoria que-
daria regi en la tendenci ° que
fundamentalmente, al Movimiento.™

Dallal considers que el i de Flores Canelo “se signific... por un afén de busque.
da y por sus intentos de unir temas y sociales
ca del MMDM), con las tendencias mas recientes de la danza contemporanea”.™
Apesar de estas diferencias en cuanto a la ubicacién temporal, existe un acuer-
do izado de los distintos di con respecto a la cualidad de ambas
corrientes: el fomento y la busqueda de “lo nacional”. Sin embargo, habria que
aclarar, apoyandonos en Dallal, que el término “lo nacional” mcorpora tendencias
muy disimiles: desde el franco i hasta p que
aluden a problemas de tipo politico-social y urbanos.

* Ibid., p. 8.

” Dallal. La danza en México, op. cit,, p. 182. El critico incluye entre los coredgrafos del MMDM a
Guillermina Bravo, Ana Mérida, Evelia Beristain, Rosa Reyna, Raquel Gutiérrez, Beatriz Flores,
Martha Bracho, Guillermo Keyﬁ, Josefina Lavalle, Elena Noriega, John Sakmary, Raul Flores Canelo y
Carlos Gaona, entre los principales.

* Dallal. La danza en situacidn, op. cit., p. 173.



Capitulo 2. Esbozo biografico

Formacién inicial
Rauil Flores Gonzélez, conocido en el medio de la danza como Rauil Flores Canelo,
segundo apellido acuniado por sus compafieros debido a las i
que él contaba acerca de un caballo llamado El Canelo,' estren6 sus primeras obras
coreogréficas a fines de los afios cincuenta. Pertenecia entonces al BNM, agrupacion a
la cual lo introdujo el compositor Rafael Elizondo en 1951, durante su segunda
estadia en la ciudad de México. En ese ano, Ratil decidi6 finalmente dejar su nativa
Monclova para quedarse a trabajar en la capital de manera permanente. En el BNM
iniciara su entrenamiento formal como bailarin y afios después, como coredgrafo.
En realidad, Ratil ya habia tenido la experiencia de bailar en el rBa dos afios
antes, en su primera visita a la capital. En dicha ocasion interpret6 con la ApM las
coreografias Norte de Ana Mérida y Sinfonia india de Amalia Hernandez. Lynton
recogi6 esta experiencia de viva voz: ... estuve deslumbrado. Imaginate, bailan-
do en el Palacio de Bellas Artes, conocer todo ese mundo de los reflectores, las
escenografias que se hacian en ese tiempo, era como entrar al mundo de la magia.
Sabia que de eso no me iba a curar, pero yo no estaba decidido a dedicarme a la
danza. Siempre estaba dividido y, creo, hasta la fecha, entre la danza y el campo”’
Tiempo después, criticaria la falta de seriedad de esta institucion, que lo involu-
cré en una funcién al mes de pertenecer a ella, a pesar de que, dirfa, todo lo rea-
lizado fue muy sencillo.” Esta historia se repitio: a los tres meses de su entrada al
grupo, bailé con el Bxw Recuerdo a Zapata, de Guillermina Bravo.

* Rail narr6 a Anadel Lynton que al entrar al BNM coincidi6 con el critico Raiil Flores Guerrero; para
evitar confusiones, un companiero lo comenzo a llamar “El Canelo”, debido a que tenia un caballo de
ese color y comolo extrafaba, siempre estaba hablando de . Poco después, Ragquel Tibol haria refe-
rencia al hasta Guill Bravo termind asi en los
programas de mana del ballet. (Anadel Lynton, “Ratil Flores Canelo”. Lina vida dedicada... op. cit.,
p. 42). Por otra parte, la madre de Raul, Maria Teresa Gonzdlez, dijo que sus amigos le decian “El
Canelo” por ser “giierito y de ojos claros”; mientras que su hermano afirmé que Ratil era muy fanta-
sioso y que lo del caballo no era cierto (Delgado M. Arrieros sonios... op. cit., p. 41). Para Carlos Ocampo
lo importante de su apodo era que reflejaba “su condicion briosa de corcel acanelado, de fiera mitol6-
gica..” (C. Ocampo, “En pos del Canelo”, Siemprel, Presencia de México. La cultura en México, /1 [c.
1996, ARFC, BNA).

* Anadel Lynton, ibid.,

* Delgado Martinez. Arrieros sonios...,op. cit., p. 29.
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Seguramente su presencia fisica, aunada a las facilidades que en aquel mo-
mento las companias de danza ofrecian a los varones, fue determinante para el in-
mediato lanzamiento de Ratil al foro.

El critico Alberto Dallal destacaria la valentia que, a pesar de las facilidades,
tuvieron Rauil y otros como ¢l al elegir la profesién de bailarin desafiando su “rol
de género”. Después de afirmar que Flores Canelo imprimi6 una “importante
huella en el desarrollo de la danza moderna en México”, sostiene: “En efecto, Flo-
res Canelo junto con Federico Castro, Rosalio Ortega, José Mata, los hermanos
Silva, Guillermo Keys y otros, por pertenecer a una generacién de pioneros, estu-
vieron obligados a marcar un ritmo y una actitud”.*

Después de esta iniciacion formal y vocacional, Flores Canelo nunca mas
abandon la profesion dancistica. Trabaj6 ininterrumpidamente para el BN de
1951 a 1966, hasta alcanzar un nivel destacado dentro del grupo.* Apremiado por
las necesidades econémicas se incorporé por un lapso de tres afos (1959-1961)
a la compaiiia oficial del INBA (55A); finalmente, abandon la seguridad que ésta
le ofrecia debido a lo insatisfactorio de su trabajo.

Assu salida del Bnm fund6 inmediatamente el b1, al que se dedico en cuerpo y
alma hasta el dia de su muerte, acaecida el 3 de febrero de 1992.

Desde el momento en que Ratil ingresé al BNM, se manifest6 su inquietud co-
reogréfica. Habia montado espectaculos desde muy pequefio; presentaciones tea-
trales que incorporaban danza, en las que hacia uso de los medios a su alcance:

Mi primera coreograffa... la hice a los ocho afios con una sirvienta mexica-
na, un perro mexicano y una maceta mexicana, alld en Coahuila. La presen-
té durante tres dias. Nunca tuve un publico de menos de ocho gentes. La
sirvienta, que se llama Felipa, bail6 tan bien que al mes se cas6 con el jar-
dinero. Al perro lo corri por indisciplinado. Y la maceta se mostré muy agra-
decida por la oportunidad que le di... Imaginate cémo estaré yo de agrade-
cido con la vida... pues para esas funciones utilicé como telén una colcha
que me presté mi tia Tencha y ahora... ahora tengo un telén de cristal de
Tiffany para presentar mis obras.”

Otras anécdotas que Ratil contaba sobre su nifiez recogen su gusto por la teatra-
lidad y su interés en observar la vida cotidiana, fuente de inspiracién intermina-
ble para su actividad compositiva.

En sus notas autobiograficas escribi

* Alberto Dallal. La danza en México, estudios y fuentes del arte en México, LVIIL México, Instituto de In-
vestigaciones Estéticas, UNAM, 1986, p. 183.

* Raul baild varios solos durante su participacion en el BBA.

* Rodolfo Rojas Zea. “En sus 25 aiios, estrenos de Ballet Independiente”. Tiempo Libre, México, 27 de
agosto-2 de septiembre de 1987, ABI.



Naci en un pequefio y aislado pueblo del norte de México. Un pueblo per-
dido en el desierto que tenia muy poco contacto con la civilizacién. Siendo
el hijo de un acomodado y respetado ciudadano dedicado al negocio de la
crianza de ganado, tuve una infancia muy agradable, sin tener otra cosa
que hacer que disfrutar las bendiciones de mis buenos padres, hermanos y
hermanas, y los vastos espacios abiertos que parecian no tener fin y de los
cuales sospeché albergarian cosas bellas y misteriosas, si uno pudiera via-
jar hasta el punto donde el desierto termina.”

Su familia era extensa, tradicionalista, arraigada a las costuunbres provincianas del
norte de México. Su abuela paterna, su madre y sus tias fueron muy creativas, y
desde pequerio le transmitieron el gusto por las actividades manuales. Su abuela,
ademas de las labores cotidianas, como dar a luz a veinte hijos o encargarse de la
hacienda, cabras y minas, todavia tuvo tiempo para confeccionar

tapetes de trapitos, munecos de cafia de maiz, canutos y hojas..., disfraces
para los bailes, nacimientos y decoraciones para bodas y posadas, ademas
de contar cuentos tradicionales a sus nietos mientras los ponia a desgranar
mazorcas o pelar brillos y d para los exquisitos dulces caseros
que preparaba.*

Su madre estudi6 piano y en su juventud la contfataban para que acompaiara a las
companias itinerantes de zarzuela, carpa y variedades que llegaban a Monclova.
Ratil guardé el recuerdo de su madre tocando el piano durante horas después de la
cena familiar. Ella también copiaba cromos y al enviudar se aficioné a la pintura.”

Sin lugar a dudas, estas experiencias creativas infantiles constituyeron la base
de su futuro peno como 6 disenador de vestuario y de esceno-
grafias. Su abuela le ensen6 también a hacer sus famosas “calaveras” para el dia
de muertos, de las cuales después él se sentiria tan orgulloso: “... cuando yo era
pequeio, a ella no le gustaba que estuviéramos sin hacer nada. En casa nos en-
sefiaba no s6lo a hacer calaveras, sino a dibujar y pintar”.*

Estas actividades le causaron problemas con el director de su escuela, un hom-
bre rigido que lo ponia en ridiculo cuando le encontraba algiin boceto y le dejaba
la sensaci6n de que “eran malas esas ganas de dibujar”." Sin embargo, su necesi-
dad de expresion fue mayor, y el mundo de los colores y las formas lo ayudaria a
lo largo de su vida a encontrar su identidad.

* Mecanograma en inglés, sin titulo, fechado en 1965, exp. RFC, Cenidi Danza (la traduccion es mia).
* Anadel Lynton, “Radl Flores Canelo”. Una vida dedicada... op. cit., p. 40.

* Ibiden.

“ Delgado Martinez, op. cit., p. 44.

" Ibid., p. 26.




Al cumplir los trece aios, fue separado de su familia —siguiendo el patrén de
las familias acomodadas de las provincias nortenas— para estudiar high school en
Estados Unidos. Su padre itari, le eligio la demia Militar de
Missouri, pues tenia un alto nivel y una estricta disciplina. Raul escribié en sus
notas: “Por supuesto, nunca me preguntaron si yo queria ir”% El futuro core6-
grafo nunca se entusiasmé con la milicia. Le llevé mas de medio afio hablar inglés
y recuperarse de su nostalgia por el terruio. Aprendié mucho sobre la historia de
Estados Unidos, las tradiciones de su gente y la literatura, pero lament6 no haber
tenido contacto ni siquiera con las personas que vivian a un lado de su puerta. Las
pocas veces que era invitado a cenar en casa de alguno de sus maestros, las con-
venciones militares impedian toda muestra de afecto.

Al graduarse, enfrent6 el problema de elegir una carrera:

digo terrible problema, porque mi papé dio por sentado desde el dia que
naci que yo querria ser igual que él, s6lo que mejor, ya que yo tendria una
educacion universitaria... Como yo amaba a mi padre, y atin lo amo, fue
muy doloroso desilusit Tratando de comp y sin estar muy
seguro de lo que yo queria, fui a Arizona a estudiar un afo.”

Como estudiante se las ingeni6 para cumplir
con el plan de estudios de la Universidad de
Arizona e incorporar en él materias como
pintura al 6leo, acuarela, dibujo y un curso
de introduccion al color y al disefio. Ya sien-
do coredgrafo, las artes plasticas le sirvieron
para vestir a sus personajes y construir la
atmosfera de sus obras. En varias de sus de-
claraciones se refiri6 a la relacién intima que
siempre mantuvo con esta disciplina.

Al preguntirsele por sus incursiones en
la plastica, declaré haber pintado mucho,
aunque jamas se atrevié a exponer sus cua-
dros; lo que pint6 lo destruy6 o le sobrepu-
so algo nuevo sobre el lienzo. Hizo también
escultura, pero en su opinién, nada valioso.
No obstante, como artesano y “en su propia
rama” se consider6 el mejor del mundo y re-  Disefio de calavera. s/ an.
conoci6 en ello una vocacién: “El hacer ca-

 Mecanograma en inglés..., op. cit.
* Delgado Martinez, op. cit., p. 27.



laveras de alambre y papel de china es para mi una necesidad; creo que si no me
metiera periédicamente en ese mundo de colores y formas, seguramente seria ya
un alcohélico o por lo menos més neurdtico... Me siento muy feliz en este juego
de darle vida a la muerte”.*

El coredgrafo dej6 sus figuras artesanales por algtin tiempo, pero ya como
bailarin las retom: arcingeles, magos, santos reyes y diablos salieron de sus ma-
nos. Este pasatiempo le brind6 muchas satisfacciones y menos dolores de cabeza
que la danza, ya que, segiin decfa: “Sobre mis personajes de papel de china y
alambre tengo un pleno dominio. Con ellos no tengo que pelear”.*

Malkah Rabell senalé acertadamente las muiltiples facetas artisticas del cored-
grafo, a quien considerd uno de los mejores debido “a su interpretacion muy pe-
culiar del ritmo y de la expresion pléstica”, que hunde las raices en su tierra y en
el sentir de su gente. Ella coment6 que cuando se cansaba de ser coredgrafo, “tan
s6lo coredgrafo”, buscaba desahogo en el arte popular y en la artesania, “en cuyas
manos se volvia arte”.”

Gracias a sus conocimientos y habilida-
des en las artes plasticas, Flores Canelo se
convirtié en un excelente disefiador, ya que
entendia lo que era estar dentro del esce-
nario, ademés de que tenfa “un gusto es-
pléndido”.” Ratl crefa que los pintores bue-
nos y famosos, sin importar “cuantao brillo
afadian con sus nombres a los progra-
mas”, no eran necesariamente buenos dise-
fiadores para la escena: “No puedo pensar
qué seria peor para un bailarin —excepto
quiza una rodilla rota- que tener que bai-
lar con un vestuario que no le gusta o con
el que no se siente bien”.* A pesar de reconocer que distaba mucho de ser un
experto en este campo, ya que nunca habia estudiado disefio formalmente, estaba
seguro de que entendia a los coredgrafos y de que podia distinguir lo que les fun-

Ciclo. Folo: Jorge Contreras C. /f Ab.

*Ibid, p. 27. En un concurso organizado por el Fondo Nacional para las Artesanias (FONART), uno
de los nacimientos de Ratl gano el primer premio. También, se sintio muy contento al descubrir sus
figuras de alambre en la casa de Cesare Sabattini en Roma, durante la gira de 1957. Cuando estuvo
becado en Estados Unidos, se ayuda economicamente vendiendo sus creaciones artesanales. La tradi-
cion de confeccionar calaveras, dngeles y reyes de papel de china convertia la casa de Raul enun fan-
téstico taller los Gltimos meses de cada ano. (A. Lynton, Una vida dedicds.., op. cit,

Malkah Rabell, “Raul Flores Canelo y sus damas calaveras”. E1 Di, México, 2 de b e 1979,
expediente RFC, Cenidi Danza, p. 18

o Ibident

 Entrevista a Lin Durén sobre Ratil Flores Canelo, mecanograma, 9 de enero de 1995, México, expe-
diente BNM, Cenidi Danza

 Mecanograma..., op. cit.




se burlaba: “En tierra de ciegos el tuerto es rey”."” Al paso del tiempo
reconoci6 como sus mejores trabajos los realizados para El paraiso de los ahogados,
Imdgenes de un hombre (1958) y jUn cuentol™

Después de estudiar un afio de college, Ratil decidi6 tener una platica seria con
su padre, en la que le plante6 sus inclinaciones artisticas:

Le dije que ya habia escogido una forma de vida distinta; una vida que era
completamente ajena a la suya... pero en la que yo intuia habia un lugar
para mi... No tiene caso describir las ligrimas que fueron derramadas por
mis padres, abuelos, tias, sirvientes, amigos y por mi. Yo tenia una sen-
sacion muy extrafa. Parecia como si hubiera sido enterrado por todas estas
buenas personas que queria tanto. En cierta forma, era verdad. Pero juré
ese mismo dia que habria una resurreccion... y jla hubo!*

Ratil sali6é de su pueblo con ochocientos pesos en la bolsa, “diez huevos y sand-
wiches, mis materiales de pintura y un corazon roto, que podia ser reparado”. Por
primera vez se gané la vida en México, realizando toda clase de trabajos y nunca
se le ocurri6 pedirle dinero a su padre, ni en las peores crisis: “Vivia en una azo-
tea, donde se encontraban los cuartos de los sirvientes del edificio y, a excepcion
del inconveniente del bano, disfruté cada minuto. Trabajaba en la mafana y en la
tarde asistia a mis clases de arte”.#

Curiosamente, su llegada a México se debi6, en parte, al convencimiento hon-
do de quererse dedicar a la plastica, idea que repentinamente cambi6 al descubrir
la danza como una posibilidad de vida real.

Su maestro lo envné ala ADM para que dlbu;ara cuerpos en movimiento, expe-
riencia que lo %i6 en un estado prensible, que lo llevaria a
desviar el camino que hasta entonces habia elegido:

Era la primera vez que asistia a un estudio de danza, s6lo me pude concen-
trar los suficiente para hacer unos cuantos bocetos. Al dia siguiente fue mas
dificil y a los siete dias ya ni siquiera cargué mis materiales de dibujo. Por
el contrario, llevé un traje de bano y una camiseta y quizs debido a la es-
casez de bailarines varones, fui aceptado en la barra.®

* Ividem.

* Entrevista a Lin Duran, op. cit.

* Mecanograma, op. cit.

= Ihidem.

* ldem. Tiempo después Rail le coment a Anadel Lynton que le habia costado trabajo aceptar que
por BNM no habia podido seguir en San Carlos (Lynton, “Rail Flores Canelo”. Una
vida dedicada..., o. cit., p. 42).




Habia disfrutado del baile de salon durante su adolescencia y en Estados Unidos
aprendi6 los ritmos de moda: el jitterbug y el boogie boogie. La danza popular le
abrié un mundo interesante y provocativo, donde “los blancos le ensenaban la
parte atlética y los negros la elegancia y el savoir faire”.

A Pedro Moreno Salazar le cont6 sus experiencias en el Salon Verde, lugar que
frecuentaba de pequefio y que nos permite reconstruir el ambiente de los bailes
en su natal Monclova:

Era un cuarto grandote, de mucha tradicion, porque creo, ya existia cuando
mi madre era joven. Yo lo frecuenté desde los doce afios, en que empecé a
bailar; habia bailes los jueves, a veces los domingos; valia 50 centavos el dis-
tintivo... ahi se bailaba yo creo que guaracha, swing. Un swing monclovense,
un poco de Dixieland. Tocaban la Orquesta Casino y la Orquesta Modelo...
muisica de las grandes bandas estilo Glenn Miller... te estoy hablando de los
cuarenta... yo me hice amigo de los meseros y con muchos trabajos logré que
me invitaran a los lugares de reunion de los negros, fiestas y lugares de baile

Sin embargo, fue la danza p i la que marc6 su ibilidad: “La primera
danza que vi en mi vida fue Las silfides, con el Ballet Ruso de Montecarlo... en
Phoenix, Arizona... Fue muy hermoso descubrir a los 17 afios que existe la vida a
un nivel superior. El shock fue tremendo”. Su emocién fue tal, que sinti6 como se
le “erizaban los pelos”.*

A Lynton le confes6 mas tarde que ésa habia sido “la noche”:

Salf del teatro brincando... haciendo los brincos que habfa visto... por toda
la banqueta... No creas que dije ‘yo quiero ser bailarin’... pero si tomé la
decision de decirle la verdad a mi papd y venir a México a estudiar artes
plasticas en San Carlos. Le di las llaves del Lincoln Continental convertible
a mi padre... fue violento decirle asi de pronto, pero me respondi6 ‘Que
Dios te bendiga’, se dio la media vuelta y eché su lagrimita.

En México, sin perseguir este objetivo y casi por casualidad, se le present6 la posi-
bilidad de bailar en forma profesional con el BNM. Magnolia Flores, con quien se
cas6 en 1955 y que lo apoy6 durante los vaivenes de su azarosa vida, recordé
aquellos tiempos: “Vestia un pantalén y una camisa vaqueros. Incluso traia un
sombrero de fieltro tipo nortefio”.” Ella destacé también algunos rasgos de su
* Pedro Moreno Salazar. “Aun en desarrollo la danza en México”. Vanguardia, Monclova, Coahuila,
7 e agosto de 1988, ABI

* Delgado Martinez, op. cit, p. 37.

* Lynton, Una vida dedicada..., op. cit., p. 41.

7 Ibid., p. 42. Ratil asent6 en sus lineas autobi

tenia dos h hijos, que su esposa tra-
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personalidad, como su extremada timidez, su simpatia, asi como su gran atracti-
vo fisico:

Cuando llegaba entraba con mucha confianza. Rodeaba el estudio con
humildad. Se vestia e iba a tomar la clase... Me impresion porque no era
como los demds bailarines... El nortefio no era asi. Siempre fue muy atento,
introvertido. Cuando terminaba la clase, se volvia a vestir y se despedia con
mucha atencién... Era un tipo distinguido, bien parecido. A todas -a Gui-
llermina, a Lin Durén y a mi, por supuesto- se nos hacia como un Dios

Con el tiempo llego a ser el alma de la com-
pania, donde destacé por su creatividad y sim-
patia. Preocupado por embellecer su entorno,
buscaba soluciones sencillas para mejorar el
estudio. Gracias a su “chispa”, se convirtié en
el centro de atencion del grupo: las bromas, los
dichos, las celebraciones, estaban a su cargo:
“El dia de muertos festejibamos con las cala-
veras hechas por él... las dibujaba, componia
un versito, muy ingenioso’

También las ideas de renovacion grupal
partian de Raul. Era satirico, “chacotero” y en
ocasiones “berrinchudo”, pero su concepto de
entrega y disciplina fue siempre estricto, nunca
Caricatura de RFC. £ Uniwral, 27 de mayo de  falt6 @ 1as clases ni a los ensayos. A pesar de su
1950, 10 timidez, su peculiar personalidad se impuso y
su opinion fue valorada y respetada por todos los integrantes del snw, quienes le
reservaron un lugar relevante dentro de é1.”

Ratil lleg6 a la ciudad de México en el momento cumbre de la danza moder-
na, una época llena de idealismo, cuando los artistas se dedicaban a su profesion
con una gran generosidad y un sentido claro de su funcion social. Le toc6 vivir
una época compleja, rica, artistica e ideolégicamente. Los bailarines eran muy

jévenes, no habia técnicos consi ylos se hacian a si

bajaba como secretaria en el IMSS, razén por la que tenia que trabajar duro y convertirse en un buen
artista. Afirmé también que su esposa tenia confianza en su talento y que estaba dispuesta a ayudar-
lo de cualquier manera, por lo que no podria desilusionarla (Mecanograma... op. cit.)

* Ibidem.

* Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Josefina Lavalle sobre Ratil Flores Canelo, México, 11 de
diciembre de 2002 (inédita).

* Ibidem. En 1965 admiti6 que seguiria trabajando y ayudando a convertir al BNM en un grupo de
bailarines lider y el mas respetado en el mundo (Mecanograma, op.
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mismos aprendiendo por ensayo y error.* No obstante, artistas de distintas disci-
plinas, i b ala danza brinda
sus experiencias creativas.

Ratil Flores Canelo encontrd en esta particular expresion dancistica una razén
de existencia; al paso de los afios y al vivir épocas distintas lleg6 a sentirse distan-
te e incomprendido, pues percibia que los bailarines y coredgrafos habian cambia-
do de rumbo y traicionado la razén de ser de aquellos tiempos extraordinarios.

Si bien comparti6 este clima heroico, la principal influencia como coredgrafo
la hereds del BNM, entonces agrupacion débilmente constituida pero que por su

fortaleza y entrega pudu cualidades que le ian, al poco tiempo,
un lid En esta compaifa Ratl se forms fisica, ideolégica y
amsncamente, formacion sobre la cual construiria su futuro como artista inde-
pendiente.

Afianz6 los pensamientos con los que coincidia y rechazé posturas formales o
conceptuales que, sirviéndole de base, abandoné para establecer su propia iden-
tidad. Los conceptos y actitudes derivados de esta época, que lo marcarian de por
vida, fueron los siguientes:

La liminaridad

No contamos con una historia detallada del BNM, pero se podria afirmar que en
su inicio fue un fenémeno liminar, que sobre la base de la libre experimentacién
consiguié cumphr los ob;euvcs que: se habia planteado en ese momento. Al colo-
carse en la limi nuevas posibilidades de creacion y propuestas
formales e ideolo: que le permiti a su tiempo.

Rail, el rebelde, encontré en el BNM otros que, como él, querian expresarse con
la danza. La misma directora, Guillermina Bravo, se habia separado del proyecto
de la DM por diferencia de concepciones con Ana Mérida, con quien compartia
la direcci6n.* Ratl hizo intentos por pertenccer a la agrupacion oficial en distin-
tos de su inicio pero nido, prefiri6 apos-
tar a la independencia, junto con el BNM. Asi también, al fundar el BI, buscé con-
formar una agrupacion que pudiera crecer junto con é€l, sin ataduras estéticas,
politicas ni de convivencia social.

El BNM representd en aquel entonces —y a pesar de su subsidio atin ahora- la
aspiracion de tantos otros grupos anteriores y posteriores: construirse un destino
sustentado en una ideologia propia. La decisién de Guillermina Bravo de sepa-

* Anadel Lynton. “Guillermina Bravo”, mecanograma, expediente GB, Cenidi Danza, sin fechar.
Guillermina dijo en esta entrevista que se volvi coredgrafa porque se necesitaban danzas y ella tenia
que hacerlas.

“ Guillermina Bravo fund el Ballet Nacional en 1948; al afio se instituy6 como asociaci6n civil y dos
afios después establecio su sede en la Calle del 57, donde permaneci6 hasta su traslado a la ciudad de
Querétaro.
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rarse de la escuela y la compafia oficial y asumirse independiente, a la larga la
convirtié en duena de su destino.

Por aquella época, muchos otros grupos surgieron bajo el amparo de algin
apoyo oficial, casi siempre temporal, para desintegrarse al poco tiempo. El BNM
subsistio gracias a su claridad de objetivos, su entereza, la entrega de sus miem-
bros a su causa y el apoyo que recibié de algunos funcionarios del gobierno. Lin
Durén, miembro del grupo, describi6 el sentir general de aquellos momentos:
“Era la pasion de estar haciendo algo importante y nuevo, ‘el incomprendido de
la vanguardia’...”.*

La opcioén de independencia elegida por Guillermina le ensefiarfa a Ratl no
s6lo las difi de la subsi: sino las i bles oportunidades que
pueden surgir para grupos de esta naturaleza. Al no contar con el apoyo oficial,
muchas puertas estaban cerradas para el BNM, por ejemplo, el PBA. Sin embargo,
nuevos e interesantes caminos se le abrieron al acercarse a otras instituciones gu-
bernamentales y, sobre todo, a otros espacios escénicos y otros piiblicos. Si bien
estos nuevos apoyos no se tradujeron en un subsidio econémico directo y cons-
tante, el grupo consiguié una nueva plataforma para sus presentaciones.*

Por un largo periodo no fueron admitidos dentro del ra, debido a su rom-
pimiento definitivo con la danza oficial o a su ideologia de izquierda, que menos-
preciaba un arte con caracteristicas “burguesas”. Al cabo de los afos, la calidad de
sus propuestas y su oficializacién le ganarfan un lugar privilegiado en ese foro.

Estas experiencias liminares fueron, sin duda, recogidas y asimiladas por
Rauil; al fundar el i, posefa una visién amplia y realista de lo que significaba ser
independiente.

El concepto de compromiso

Desde su infancia, Ratl mostr6 su solidaridad con las clases populares, de ahi que
la idea del compromiso social del arte lo atrapara de manera definitiva, Habria
que recordar que en el México de los afios cuarenta la ideologia revolucionaria
estaba atin presente en la vida politica y cultural; la izquierda posefa una fuerte
influencia y los ideales de la igualdad socialista y comunista mediaban el imagi-
nario de muchos intelectuales y artistas.

Seguramente, Rail eligi6 pertenecer al BNM cuando se sinti6 atraido por los
objetivos del grupo, entre los mds importantes, el reconocimiento de la funcion
social de la danza, la denuncia y el apoyo a la transformacién de las estructuras so-
ciales. Su declaracion de principios en ese momento era:

* Tortajada Quiroz, op. cit., p. 188.
* Guillermina Bravo habia colaborado en la redaccion de la Ley Organica del INBA, y se bas6 en ella
para solicitar apoyo.



El Ballet Nacional es una organizacion que trabaja sobre la base de que el
arte afico no constituye una simple expresion cultural abstracta,
sino debe cumplir con la misién de coadyuvar al desarrollo y a la inte-
gracion cultural, social y nacional de México. Con esta base el Ballet con-
tintia la obra de creacion de una danza moderna mexicana, lo suficiente-
mente s6lida para que se extienda y perdure en progreso constante, lo sufi-
cientemente fuerte para adquirir alcances universales, lo necesariamente
auténtica para conmover y estimular al pueblo mexicano. Para ello, el Ba-
llet Nacional marcha sobre dos lineas directrices: técnicamente trabaja para
asimilar todo lo que la danza ha creado en sus formas histéricas, clasicas o
modernas, proyectandolo en una nueva técnica; conceptualmente se es-
fuerza por expresar la tragedia y el vigor de México, los problemas y las an-
gustias, las esperanzas y anhelos de nuestra Nacion genuina.™

No es extrano que las primeras i del BNM se
en las obras de Waldeen,* principal promotora de una idea social 'dela danza. Las
con esta ia y que ituian la parte medular de su progra-

macion fueron La Coronela y La doncella del trigo. Posteriormente se agregarian Tres
estampas de la vida patria 'y Estudio revolucionario.

El ambiente de seriedad y deseo de p asi como la
entre los pan y la idea del p iso con el arte, hicieron del BNM un
grupo por demds atractivo.”

Valentina Castro, bailarina destacada, explico su participacién en él:

Cuando comencé en la danza... surgia todo un movimiento nacionalista que
se sustentd en una problemtica que viviamos en carne propia. Siempre
pensé que la danza debia reflejar ese sentir y fue una de las cosas por las
que me adheri al Ballet Nacional. Guillermina Bravo en ese periodo hacia

una danza en que se fusi la ica nacional y la dia.*

Flores Canelo se formaria en los planteamientos artisticos que daban prioridad a
la finalidad social del arte y la danza. Posteriormente, haria una sintesis concep-
tual enlazando sus intereses a los del proyecto vasconcelista, que se preocupd,

* Tortajada Quiroz, 0p. cit, p. 187.
* Waldeen se separé del BNM en 1950 por discrepancias en la forma de trabajo. La coincidencia ideo-
légica, asi como la carencia de un repertorio propio, fueron suficientes razones para mantener las
de Waldeen dentro del BNM (ibid., pp. 192-193).

* Como lo indica Margarita Tortajada, estos principios estaban inspirados en un espiritu de servicio:
“...lo importante para ellos era lo que el artista podia dar al pais y dieron funciones especialmente
pc&xms" (ibid., p. 188).

ar Flores Martinez. “Valentina Castro”. Una vida dedicada a la danza, Cuadernos de Danza nim. 22,
México, Cenidi Danza, INBA, 1990, p. 34.
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como lo declaré Valentina, por hacer un arte de altura, pero “conectado con la
gente del pais donde vives”.” A lo largo de la existencia del 51 esta premisa con-
tinué viva, ya que Raul nunca le daria la espalda al compromiso vital, personal,
que algtn dia adquiri6 con su pais mediante la danza.

El heroismo

Rauil tenia una idea romantica e idealizada de la actividad artistica, de ahi que
bautizara a los bailarines como “los cirqueros de Dios”. La ocasi6n de participar
en las primeras funciones del M le dio forma, seguramente, a su idea del desti-
no heroico del artista. Emilio Carballido describi6 las presentaciones del grupo en
tablados improvisados al aire libre y en salones de asamblea de los sindicatos. Con
el entusiasmo se trataba de suplir la falta de recursos técnicos y econémicos, y si
bien los resultados no eran los esperados, habia en este mlento algo “tan memo-
rable y tan dor como en los estallidos ilumis petil torpes,
del sentimiento adolescente”.*

En distintos momentos, el coredgrafo haria alusion a las vicisitudes de la dan-
za 'y a la manera en que los artistas las vivian y superaban cotidianamente. Las
primeras giras artisticas del BNM serfan viajaban sin i
escudados en la conviccion desinteresada y firme de “llevar la cultura al pue-
blo”.

En 1962, mucho después del auge “nacionalista”, Anadel Lynton, bailarina del
BNM y posteriormente del B, recre6 esta vivencia:

Una de las experienci i en mi participacién en Ballet Nacio-
nal fue una funcién sobre una tarima en el pueblo minero de Barroteran,
Coahuila. EI mismo pueblo se ocupé de la construccién y los que no clava-
ban tablas, entre ellos muchas muijeres y nifios, de todas maneras estuvie-
ron presentes desde horas antes, pendientes de los artistas. La funcién, que
incluia obras de Guillermina, de Ratil Flores Canelo y de Carlos Gaona, fue
recibida con respeto, interés y fascinacion, y al finalizar se sentia que el
pliblico quedaba todavia en espera de mds.*

Ratil Flores Canelo haber bailado en lugares extraiisimos, por ejemplo,
en atrios de iglesias. Los estadios, las canchas deportivas, las plazas y los peque-
fos y desprovistos teatros de pueblo servian, igualmente, de foros. Su testimonio
complementa la vision de otros participantes de aquel momento histérico:

* liden.
Emillo Cabalido."La danza contemporénea el Ballet Naconal, mcanograma, xpediente BNM,

Cemdx Dan:

“ Anadel Lynlon, “Guillermina Bravo”, pediente GB, Cenidi Danza.




Las funciones se daban sobre lo que fuera. Con un foco, con lamparas; en
un entarimado o en una cancha deportiva. Una de las cosas que a mi me gus-
t6 mucho fue conocer todos los lugares que de otra manera jamds hubiera
conocido. Sobre todo Michoacan y Oaxaca, que eran lugares muy exéticos
para mi. Eran giras como safaris. fbamos en unas camionetas de la Se-
cretaria de Recursos Hidraulicos. A veces el chofer se emborrachaba y yo
tenia que manejar. En general, habia un ptiblico que nunca habia visto un
espectaculo como el nuestro. Nada més lo que ellos producen, y que son es-
pectaculos teatrales, pero més bien religiosos.*

Ratil destac6 también su encuentro con ese piiblico acostumbrado a celebraciones
rituales, que no aplaudia ni entendia que el espectdculo terminara asi nada mas:
“El ver esto les causaba embel y no se iban. Se q sen-
tados. Eran sensaciones muy especiales”.

Carlos Gaona, bailarin y coredgrafo del BNM, coment6 en alguna ocasién que
si bien la calidad de estas presentaciones no era la 6ptima, debido a las condi-
ciones técnicas y a la falta de creaciones pensadas especificamente para aquellos
foros —idea desarrollada posteriormente por Raiil en el 5, la entrega de los
bailarines se ganaba a la gente, que les retribuia cantando, bailando y recitando.
Afirm6 también que el BNM era el tinico grupo que se presentaba en poblaciones
apartadas y sin infraestructura, y que a pesar de ser muy criticados por esto, ellos
se sentian orgullosos.

Para el BxM el piiblico popular era de gran importancia. Esta consideracion por
el puiblico resultaria fundamental para Rauil Flores Canelo, cuando fuera director
y coredgrafo de su propia agrupacion.*

Las vivencias en las poblaciones rurales, con las culturas otras de México, se
convirtieron en un verdadero encuentro antropoldgico, que conformé el desarrollo
conceptual y creativo del grupo y de cada uno de sus miembros. No obstante, ha-
bria que destacar que la propuesta de investigar y trabajar en las comunidades
fue una premisa promovida por la ApM desde su fundacién en 1947, que a su vez
recogia la herencia del pensamiento vasconcelista y la prictica de los maestros
misioneros.

Ademis de estos alicientes emotivos, de suma importancia para los jévenes

lap idad de Guillermina Bravo, p atractiva, los
cohesionaba en objetivos comunes. Carlos Gaona hizo comentarios sinceros sobre
quien lo inici6 artisticamente:

“ Tortajada Quiroz, op. cit., pp. 188-189.
© thidem.
“ bidem.



Es muy inteligente y sabe envolver. Se hace querer. Es muy estimulante la
experiencia de haberla gozado y sufrido. Entré en panales y le crefa todo.
Crefa en la compafifa. Tombamos muy en serio la critica y la autocritica; al
principio (ella) propiciaba la fraternidad y la discusién.*

Anadel Lynton afirmé que Guillermina inspiraba devocién y que su meta era la
dedicacién “en cuerpo y alma” a la compania. Propiciaba una fuerte vida comu-
nitaria que evitaba la dispersién de la energia de sus bailarines: “Siempre habia
un cuarto en el estudio para descansar, platicar, comer, hacer fiestas de vez en
cuando, arreglado acogedoramente con cojines, carteles, etc. A veces vivian alli
los més jovenes o desamparados durante largos periodos”.*

Para Ratil el BnM representd también un lugar en el cual la experiencia colectiva
resultaba més importante que la individual; el espiritu democrdtico y la partici-
pacion eran todas las
del grupo eran compartidas.

Afirma Lynton que el BNM funcionaba como una especie de comuna, mucho
antes de que se pusiera de moda el término; los bailarines compartian la estrechez
econdmica del grupo, pero también la solidaridad y la gran riqueza del profesio-
nalismo, la disciplina y el aprendizaje comtin.”

La trascendencia de la danza

Segiin el pensar de la época, la danza podia adquirir trascendencia social si logra-
ba compenetrarse con los problemas del pais y expresarlos. Guillermina Bravo
persiguio este objetivo, por lo que en sus coreografias buscé la mirada critica que
le confiriera a la danza el calificativo de “arte mayor”.*

También hizo dientes a una i6n integral ~fisica, conceptual
y emocional- de sus bailarines, ofreciéndoles cursos especiales que les abrian
nuevas perspectivas artisticas y hasta politicas: Guillermo Noriega ensefi miisi-
ca; Luisa Josefina Hernandez, analisis de textos y composicién dramética, y Bodil
Genkel, coreografia.”

EL BNM extendi6 su radio de accion al impulsar a miisicos como Rafael Elizon-
doy Guillermo Noriega y a escenégrafos como Marcial Rodriguez, Raiil Flores Ca-
nelo, Guillermo Barclay y José Cuervo, enriqueciendo el medio artistico nacional.*

Las isticas descritas, en cuanto a izacion y finalidad,

© Anadel Lynton. “Carlos Gaona”. Una vida dedicada a la danza, Cuadernos de Danza ntim. 22, México,
Cenidi Danza, INBA, 1990, p. 42.

“ Anadel Lynton. “Guillermina Bravo”, mecanograma, op. cit.

© Ibidem.

“ Aroeste Konigsberg, op. cit., p. 78.

“Tortajada Quiroz, op. cit., p. 221.

“ Ibid., p. 537.




otorgaron al BNM una fuerte cohesion, patente al entrar en competencia con otros
grupos. Basada en criticas de la época, Margarita Tortajada hizo una comparacién
entre el desempefio de la ADM y el BNM, con un resultado positivo para este tiltimo.™

Como ya se dijo, Ratil Flores Canelo gan6 un lugar de reconocimiento dentro
del B, No s6lo bailo y fue c de vestuarios y i
sino que su opinion tuvo peso en la toma de decisiones sobre el destino del grupo.
Efrain Moya, miembro del mismo, destacé la comunicacién existente entre Gui-
llermina Bravo, Carlos Gaona, Fedenco Castro y Raiil. Ellos conocian los monta»
jes que estaban en puerta e pini de caracter a
y artistico.®

Anadel Lynton afirma que a pesar de que ella entr6 al BNM en 1960, cuando
Flores Canelo estaba participando con la companiia oficial, se sentia su presencia;
sus coreografias y disefios estaban vigentes, y los bailarines hablaban de él coti-
dianamente, como si siguiera siendo parte de la agrupacién.”

Afios después, como lider del BI él se esforzaria por generar una atmosfera
positiva para el desarrollo de sus integrantes, retomando y adaptando muchos de
los conceptos descritos. Asimismo, se preocupé por mantener un clima democra-
tico en lo creativo, a la vez que propiciar la unién y comunicacién entre los inte-
grantes del ballet.

Rail, ejecutante

Segun describen Lin Duran y Manuel Hiram, Ratil Flores Canelo no fue un baila-
rin técnicamente fuerte, debido a que empez6 su formacion muy tarde. Sin em-
bargo, ambos coinciden en que gracias a su fisico ~su apariencia era notable, lla-
‘maban la atencién su rostro y sus grandes ojos-* y expresividad, logré superarse
y lleg6 a ocupar una posicion destacada dentro del medio.

Rail sabia sacar ventaja de sus limitaciones, ya que si bien no podia levantar la
pierna a 90 grados, lo hacia de forma tal, que impactaba; tampoco posefa flexibili-
dad pero era fuerte y manejaba distintas dinamicas, por lo que captaba la atencién
del piiblico. Debido a que tenia la presencia de un “bailarin noble”, con frecuencia
era invitado a bailar con las companias de cldsico, invitaciones que él nunca acep-
t6: “Los de Ballet Concierto... me decian que yo estaba fuera de lugar en los ballets
mexicanistas... a lo mejor debi haber sido principe... pero me quedé con los descal-
zos bailando en los pueblos. Yo intuia una verdad mas afin a mi, y lo clasico,
aunque si me gustaba, siempre lo veia como algo artificial, muy amanerado”.*

* Ibid., pp. 194-195.

* Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Efrain Moya sobre Ratil Flores Canelo, México, 14 de agosto
de 2002 (inédita)

* Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Anadel Lynton sobre Ratil Flores Canelo, México, 6 de agos-
to de 2002 (inédita). Los disefos para EI paraiso de los ahogados los realizo estando fuera del BNM.

* Entrevista con Lin Duran sobre Ratil Flores Canelo, s/, 9 de enero de 1995, Cenidi Danza.
*Lynton, Ral Flores Canelo..., p. cit, p. 42.
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ARatil se le podian perdonar los errores técnicos —aunque el giro era su fuerte-,
ya que poseia una calidad especial, tenfa elegancia, fisico y “el don del foro”. Mu-
chos de sus admiradores afirmaban que de su persona emanaba “una cosa bella”.*

Nacho Lépez asever6 haber conocido a Ratil cuando bailaba en el BNM. Desde
entonces siguio su carrera, considerandolo como uno de los artistas mas serios y
comprometidos con su época, ya que su intencién no era “hacer una danza cor-
porea, tinicamente estética”,
sino reflexionar de manera
personal y “reflejar los pro-
blemas de su tiempo”. Con su
peculiar mirada de fotografo,
sintetiz6 la cualidad expresi-

“pa-
rece como si el cuello girara
casi 360 grados; este mo-
vimiento es el que dirige al
resto del cuerpo imprimién-
dole una dindmica extrafia;

va de Radl al moverse:

parecia que al bailar queria
alcanzar algo”

Radl Flores Canelo en Desiertos. Foto s/,

M al estilo de
Waldeen, que en realidad no era una técnica. En la década de los cincuenta fueron
invitados José Limén, Doris Humphrey y posteriormente Xavier Francis, para dar
clases y montar obra con la compaiiia oficial de la ADM. Ratil hizo un recuento de
lo que significo para él y para otros bailarines mexicanos asistir a ellas, ya que
dificilmente se encontraban maestros que manejaran realmente alguna de las téc-
nicas modernas.

A pesar de haber recibido buenas bases con Guillermina Bravo, Flores Canelo
consider6 que fue Xavier Francis quien despert6 su capacidad como bailarin: “las
clases que tomabamos eran malas, improvisados los maestros, y Francis llegé con
un rigor, con un gran conocimiento de la danza, Como bailarin él me formé”.*

Ha sido dificil rastrear la participacion de Ratl Flores Canelo durante los pri-
meros afios del BNM, o s6lo porque los archivos de estas épocas desaparecieron
al cambiar su sede a Querétaro, sino porque muchas de sus presentaciones care-
cieron, seguramente, de una promocién adecuada.

En un principio, Raul tomd las clases que se impartian en el by

* César Delgado Martinez, Entrevista con Manuel Hiram sobre Raul Flores Canelo, segunda parte,
mecanograma, s/f, Cenidi Danza
¥ Elvira Garcia. “El Ballet Independiente de Flores Canelo”. La Semana de Bellas Artes nm. 203,
México, 21 de octubre de 1981, ABI

Pedro Moreno Salazar. “Atin en desarrollo la danza en México”, op. cit
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En 1951 apareci6 su nombre en el programa de una gira del grupo, a Michoa-
cén.* En dicha ocasion el repertorio fue Recuerdo a Zapata, La conquista del agua y
Alturas de Machu Picchu de Guillermina Bravo, y Suite mexicana Concerto, Carta a las
madres del mundo y EI niiio y la paloma de Josefina Lavalle. Tal parece que la partici-
pacion de Ratil se limitd a la primera de las obras registradas. Al afio siguiente
Rail viajo con el BNM durante las giras por los estados de Veracruz y Puebla.

A fines de 1953 el BNM aparecié por primera vez en la programacion del pBa,
como invitado del Ballet Mexicano (8M) de la ADM, que presentaba su séptima tem-
porada. Esta compaiiia estrenarfa Zapata de Guillermo Arriaga, obra que obtuvo
gran reconocimiento de la critica. El NM bail6 Concerto, La maestra rural y Emma
Bovary de Josefina Lavalle, y La nube estéril y Guernica de Guillermina Bravo. En
el programa se registr6 a Flores Canelo como bailarin de las obras Concerto (con
disefios hechos por él), Guernica y La nube estéril (bailé El brujo) y a Magnolia
Orozco como encargada de difusion.

Durante este periodo inicial el grupo tuvo grandes dificultades para soste-
nerse, por lo que algunos bail llos Rail, e incluso Guillermina Bravo,
se prestaron para colaborar con otras companias.

En 1954 el BNM no pudo presentarse en la temporada anual del ppa debido a la
censura aplicada a Rescoldo, ballet en dos actos y seis escenas, con coreografia de
Guillermina Bravo y Josefina Lavalle, libreto y misica de Guillermo Noriega y
disefios de vestuario de Gabriel Fernandez Ledesma. La justificacion de tal ex-
clusion tuvo tintes politicos: se le tach6 de obra comunista. No obstante, la coreo-
grafia obtuvo el respaldo de la prensa, que criticé abiertamente la decisién del
INBA. Rauil Flores Guerrero sefialaria la audacia de Guillermina al presentar una
coreografia que abarcaba un programa completo, idea que seria trabajada poste-
riormente en algunas de las coreografias de Flores Canelo.

Durante 1955 hubo conflictos internos en la compania oficial, por lo que no se
pudo llevar a cabo la temporada anual; sin embargo, el BNM trabajé arduamente
llevando sus presentaciones a provincia.* En 1956, en la funcién conjunta del ssA
y el BNM, Rail bailaria El gendarme en la coreografia Juan Calavera de Josefina
Lavalle, a la que también le diseni¢ el vestuario.

Ese mismo afio, Guillermina Bravo sostuvo una entrevista con Raquel Tibol,

* Esta gira fue patrocinada por la Comision de Tepalcatepec, SME, SRH, Comision Nacional del Maiz,

Dur(dén Federal de Alfabetizacién, el general Lazaro Cardenas y otros (Tortajada Quiroz, op. cit.,

Pp- 221-222).

“E cr(hm Rail Flores Guerrero marcd losestilos e las coredgrafas mas experimentadas: “El reals-
Bravoy el p de Josefina Lavalle”. Sefal6 también que

las obras de esta compzma eran superiores en rahdad alas de la ADM (ibid. p. 262).

* Dos afios d ta obra también d do aparecio por Canal 5 de television (ibid.,

. 296).

“ Se presentaron en el Teatro Calderén de Zacatecas, en 1955 (ibid., p. 298),
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en la que hizo una declaracion histérica sobre la necesidad de un cambio de
rumbo para la danza, iniciando las discusiones en torno al tipo de entrenamiento
técnico. Al parecer, el nuevo interés adoptado por el grupo fue la causa de que
tiempo después Flores Canelo optara por la independencia.

Guillermina asent6 en aquel momento:

Me he propuesto el olvido de mi tendencia; creo que ésta debe subyacer en
la obra. Llega un momento en que el cuerpo del bailarin piensa mds que su
mente. Mi esfuerzo intelectual, en el mejor de los casos, consiste en lograr
que mi conciencia nutra correctamente a mi subconsciente... Yo, como
muchos, me he perdido en otros lenguajes; he querido decir algo y lo he
colocado encima de la danza, en vez de darlo en la danza misma. La idea
no puede nacer separada del movimiento.”

Esta declaracién, de extrema importancia por su contenido, sefiala el proceso vivi-
do por la coredgrafa, asi como su compromiso con la disciplina artistica. El BNM
inicio entonces el ascenso hacia una preparacion técnica y a la biisqueda de un
lenguaje dancistico, que le permiti donar las soluciones literarias y el
expresionismo que imperaban en la danza moderna mexicana.

A partir de 1956 el BNM fue programado con la denominacion de BBA dentro de
la temporada anual de danza, junto con la participacion de otros dos grupos: By
y Ballet Contemporaneo (8co). Como de costumbre, el BNM obtuvo excelentes
criticas. El Nuevo Teatro de Danza (N10) y el Ballet de la Universidad (s) protes-
taron por no haber sido incluidos dentro de la programacién.

Flores Canelo bail6 las obras Concerto de Josefina Lavalle y EI demagogo de
Guillermina Bravo, interpretando al “Tipo del saco”. Con el BBA particip en Po-
lifonia de Helena Jordan y Bodyl Genkel; durante febrerc y en la temporada de
septiembre a diciembre, bail6 una vez mds El gendarme en Juan Calavera.

En ese mismo afio, Ral Flores Canelo fue propuesto como coredgrafo para la
temporada de Bellas Artes, pero su obra no fue aprobada por el Consejo encarga-
do de la seleccion del programa. Junto con El corrido del Gilero Vizquez y sus malas

se las ias Fronteras de Guillermo Arriaga y
Braceros de Guillermina Bravo.

Teniendo en mente esta experiencia, Rail se manifest6 repetidamente en con-
tra de los Consejos, pues ademds de considerarlos instrumentos de censura pensa-
ba que eran initiles y parciales. Hay que mencionar que la obra de Guillermina
tuvo gran aceptacion cuando se presentd tiempo después, en otros foros, incluso
internacionales.”

© bid., pp. 298-300.
* Las funciones en provincia durante 1956 fueron en Veracruz, en el Teatro Victoria, donde se presen-
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Para las funciones de 1957 en el pBa, Ratil participaria en las coreografias Dan-
za sin turismo de Guillermina Bravo a la cual le disefi6 escenografia y vestuario, y
Juan Calavera. Este afio serfa de gran significacion para los bailarines del Bco
y BNM, ya que se les invit6 a participar en una gira a los paises socialistas de Eu-
ropa y Asia.®

Miguel Alvarez Acosta, director del NBA, habia anunciado que por falta de
presupuesto no habria temporada en el PBa, por lo que los bailarines estaban muy
decepcionados. Al recibir la invitacion del Partido Comunista para asistir al
1v Festival de la Juventud en Moscu, el BCO y BNM aceptaron de inmediato. El BNM
sostuvo distintas reuniones para discutir la forma de conseguir apoyo para los
pasajes, objetivo que no logré a pesar de los esfuerzos. Ratl se rehusaba a tener
que cubrir este gasto por su cuenta, pues para entonces ya tenia una familia que
sostener. No obstante, se sumé a la gira, experiencia que lo marcaria de por vida.

Las obras que el BNM incluy6 en el repertorio fueron EI demagogo, Braceros, La
nube estéril de Guillermina Bravo, Juan Calavera de Josefina Lavalle —quien no fue
ala gira pues se habia separado del grupo, al parecer por diferencias en cuanto al
trabajo técnico—* y El corrido del Giiero Vizquez y sus malas compaflias, que por aza-
res del destino no pudo presentarse en esa memorable ocasién, debido a la pérdi-
da de algunos vestuarios.

Durante el viaje, los artistas tuvieron oportunidad de asistir a varios espec-
taculos, lo que les permiti6 “madurar, evaluar y valorar su cultura”.” También se
generd en ellos la necesidad de un cambio al enfrentarse con otras técnicas y esti-
los danzarios. La experiencia de observar formas organizativas distintas, como las
de la Opera de Pekin, fue fundamental para el BNM:

Sey de la necesidad de la ia paralela de centros de entre-

que adiestran adecuad a los cuadros dancisticos y coreo-
grificos de una compaia profesional. Por tiltimo, se dieron cuenta de que
resulta indispensable elaborar prog de ensef incidentes con

los objetivos técnicos, artisticos y sociales que caractericen a una compania
profesional

Para Valentina Castro, integrante del BNM, la gira tuvo importantes repercusiones

taron coreografias nuevas como Estamipas de la Revolucion y Danza sin turismo de Guillermina Bravo, y
Juan Calavera de Josefina Lavalle; en la plaza de toros de Acapulco, donde el BNM anunci6 su proxi-
mo estreno, El demagogo, “una dura critica a la politica nacional, mds fuerte que Rescoldo y La maestra
rural”, y Juan Calavera en la funcion de homenaje a Silvestre Revueltas (ibid., pp. 298-310),

 Ibid., pp. 320-343.

“ Ibid., p. 324.

 Emilio Carballido. “La d y el Ballet Nacional”, diente BNM,
Cenidi Danza, sin fechar.

“ Dallal. La danza en situacion, op. cit., p. 166




personales y grupales: “Me sentia orgullosa de mi raza, orgullosa de ser indige-
na, orgullosa de mis facciones”.*

Al regresar a México, Flores Guerrero, entonces director de la ADM, destacé la
|mportancna de esta experiencia artistica, de enriquecimiento cultural y “aliento

itali * para la danza mexicana. Las fones con artistas de la URss con-
tribuyeron, en su opinion, a la “afirmacion de la conciencia artistica nacional de
nuestros bailarines”.”

Para Emilio Carballido, el hecho de que los viajeros fueran las figuras princi-
pales de la danza mexicana, muchos de ellos maestros, fue especialmente signi-
ficativo, ya que ellos transmitirian a las nuevas generaciones su experiencia y
conceptos renovadores:

A partir de la gira la danza mexicana empez6 a hacer experimentos y hubo
una evolucién del “mexicanismo pleondstico”; se buscaron temas que no
tuvieran que ver con esencias nacionales... y Guillermina Bravo dejé de
“hacer mensajes explicitos, aprendi6 formas nuevas”, lo mismo que otros
coredgrafos.”

La primera reaccion de Ratl a la gira fue de incredulidad: “la misica de Mon-
cayo, la miisica de Itas en esos ambientes, yo me pellizcaba un poco. ;Estoy
aqui o qué me pasa, soy yo el muchachito de Coahuila que anda ac tan lejos?”.
Se sentia distinto; el viaje repercutié hondamente en su vida artistica y personal.
Haciendo a un lado “los complejos de inferioridad”, valoré su propia idiosincra-
sia.” Cabe destacar que durante este viaje acepté, finalmente, su vocacién co-
reografica:

Cuando veniamos de regreso, yo ya estaba seguro de que iba a hacer algo,
y curiosamente fue sobre todo China la que me decidi6, la que me impul-
6 sin saberlo —sin saberlo el sefor Mao-tse-tung ni toda esa gente- la
necesidad de crear. Artisticamente... cambi6 toda mi vision.

En cuanto a su vida personal, la gira le hizo adquirir mayor seguridad y desen-
voltura:

s Rnsa Reyna. “Valentina Castro”, Entrevista Charlas de Danza, México, 8 de enero de 1990, Cenidi

‘ Tana;ada Quiroz, op. cit., p. 333
" Ibid., p.

*Rosa Reyna‘ “Raul Flores Canelo, sobre el viaje a Europa y Asia”, Entrevista Charlas de Danza, México,
16 de octubre de 1989, Cenidi Danza.
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Yo me habia mantenido muy
reprimido durante toda la gi-
ra.. me empecé a soltar en
China... todo este aplauso y es-
te apoyo y este contacto fueron
haciendo que me desenvol-
viera mds; recuerdo perfecta-
mente esa funcién en Shang-hai
cuando... senti que algo me
pasé como artista. Ya cuando
llegué a Rumania, iba bastante
desinhibidito, me ayudaron mu-
cho los rumanos y sobre todo las rumanas... y no hay por qué no decirlo, es
otro pais que a mi me quité muchos cinturones de castidad.™

Pastorela. s &

Sin duda, fue lamentable que no haya presentado su obra El giiero Viizquez en una
ocasion tan significativa. No obstante, por sus declaraciones nos damos cuenta de
que ¢l se concibié como creador hasta el regreso de la gira, cuando mont6 su
Pastorela.

La x Temporada de Danza Contemporanea Mexicana del pea (1958) anuncia-
ba al 58 constituido una vez més por los grupos Bco y BxM. En esa ocasion, Flores
Canelo colabord con los disefios de dos obras del 5co: jLn cuento! y Los cazadores,
ambas de Farnesio de Bernal y disefios de Ratil Flores Canelo. Los estrenos del
BNM fueron Imdgenes de un hombre y Braceros de Guillermina Bravo, ambas con di-
sefios de Flores Canelo; Corrido del sol y El ciclo migico de Carlos Gaona; Aria del sa-
crificio de John Fealy se repuso El demagogo.™ Ratil bail6 en el Corrido del sol y re-
present6 la imagen de la madurez en Imagenes de un hombre.

Para esas fechas, algunas personas sefialaron la crisis por la que atravesaba la
danza. Daniel Duefas se quejo de que las compaiiias no hubieran presentado
obras nacionalistas, “Gnicas obras de la danza moderna, dignas de universali-
dad” . Raquel Tibol, tras criticar el bajo nivel de la temporada, afirmé que debido
ciertas intrigas no se habia permitido que Ratil Flores Canelo estrenara Pastorela;’
asimismo, que la tendencia general de las obras habia sido el divertimiento.

a

Ibidem. Bajo la influencia china, Guillermina crearia obras como Iniigenes de un hombre y EI paraiso de
los ahogados; Raquel Gutiérrez, del BCO, hizo EI nacimiento del Amazonas aprovechando el manejo de
las cintas, que algunos bailarines habian aprendido en ese pais (Tortajada Quiroz, op. cit., p. 336).

* Ibid., p. 347.

™ En dicha temporada, Rosa Reyna monté Movimiento perpetuo con misica de Henry Shaeffer, obra
renovadora que no interesé al piblico ni a los cronistas, y cuya trascendencia solo Raul Flores
Guerrero destacé (ibid., p. 3

Ibidem.

e
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A pesar de los fracasos iniciales, las obras de Flores Canelo siempre fueron
apoyadas y programadas dentro del repertorio del BNM. En su gira a Tamaulipas,
en 1958, present6 Pastorela durante la Primera Temporada de Conciertos en el
Centro de Cultura de Piedras Negras, junto con El ciclo mdgico, Braceros y El bautizo

lizada con asesoria c grafica de Marcelo . También en Ciudad
Mante, donde bailaron para el Instituto de Arte de la Cooperativa del Ingenio,
incluyeron En la boda y El ciclo migico; dos obras en las que Radil participarfa como
bailarin, Imdgenes de un hombre y Corrido del sol, y su Pastorela.”

Parece ser que en ese mismo afo el BNM logré ser aceptado dentro del medio
oficial: participé en la temporada programada para el Pa. Sin embargo, como
consecuencia del cambio de sexenio y de la politica cultural, la compania oficial
BBA fue reestructurada y se le retir6 el apoyo al BNM.

Flores Canelo fue invitado al BBA, con el cual permaneci6 de 1959 a 1961, lo que
no le impidic seguir colaborando con el BNM.™ Tiempo después confesaria que la
experiencia de trabajar con el B5A fue deprimente, debido a la guerra de vanida-
des que se libraba en su seno.

Raiil fue destacado al nombrarsele miembro del Consejo del BBA, pero segiin
explic, al no haber conviccion ni visién dentro del grupo, la labor desempenada
por tal organismo no fue la esperada. Concluy6 que lo tinico bueno de esa expe-
riencia fue conocer a Anna Sokolow, invitada a realizar un montaje con el BBA. Al
preguntarsele la razén por la cual 6 dicha i

iPor animal! ;A quién se le ocurre dejar un sueldo mensual de mil quinien-
tos pesos y una tranquila vida que transcurria placidamente entre pinos,
eucaliptos y cedros, para irse a aventurar a un mundo lieno de privaciones
y miseria?... Estaba a punto de decir que s6lo a mi, pero he ahi que también
hicieron lo mismo Guillermo Arriaga, Farnesio de Bernal, Marcos Paredes,
Colombia Moya, Alma Rosa Martinez y tantos y tantos mds. En fin, como
dice Mario Vazquez: {Dios es muy grande!™

En 1959 se regi cambios a fortalecer la danza. La
ADM fue i y se dio d a la linea nacionali la
ensefianza formal de la danza moderna, la danza clésica ~prohibida en el perio-
do anterior- y la danza folclérica En contraste, el 5NM empez6 a introducir la
técnica Graham, con la programacion de cursos con destacados maestros, como

” Ibidem.
™ EIINBA cre6 en 1959 el Ballet Mexicano; su presentacion oficial fue en agosto, durante el Festival de
la Cultura de Chicago. Raiil Flores Canelo también pertenecio a esta compafiia (“Crea el INBA la
Companiia de Ballet Mexicano de forma oficial”, Esto, México, 2 de junio de 1959).

* Lin Duran. “Flores Canelo y la danza”, op. cit.

*Tortajada Quiroz, op. cit, p. 261
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David Wood, Gene McDonald, Joan Gainer, Kasuko Hirabayashi y Tim Wen-
gerd”

Ese afio no hubo temporada en Bellas Artes y el BNM tuvo tan sélo una funcién
compartida en el Auditorio Nacional; la falta de apoyo fue cada vez mayor y se
desataron los “afios de hambre absoluta”. Para reanimar el ambiente, Guillermina
organizé una temporada en el Teatro Fabregas con el NTD como invitado. Rail
Flores Canelo actu6 en ella como bailarin y coreégrafo. El programa fue EI dema-
9080, Variaciones sobre el amor, Braceros, Imdgenes de un hombre, En la boda (. Wal-
deen, m. Blas Galindo, vestuario Carlos Mérida), Los danzantes, El ciclo magico,
Corrido del sol, Pastorela, més los estrenos La anunciacion y Un buen partido de Flores
Canelo, y La iniciada de David Wood.

En la temporada del BBA en 1960 se invit6 una vez mas al BNM. La compania
oficial estrend tres obras de Anna Sokolow, Orfeo, Opus 1960 y Homenaje a Hidalgo.
Ratil bail6 en las dos primeras. También se le registré en los créditos del B8, en
las coreografias Juguetes mexicanos de Elena Noriega (interpretando al Cirquero),
El complejo de Electra de Ana Mérida (en el papel del Médico), Interludio de Josefina
Lavalle y en Santa Maria 2 A .M. de Farnesio de Bernal, para la cual disen¢ es-
cenograffa y vestuario. Flores Canelo present6 también su obra La boda de Pancha,
con muisica de Rafael Elizondo, quien alguna vez dijera, recordando aquellos
dias, que juntos habian vivido el periodo de aprendizaje del oficio, uno como
coredgrafo y otro como compositor, siempre en constante buisqueda.

Las criticas expresaron de manera abierta su inclinacién hacia el nacionalismo:

El espectaculo en conjunto produce una deprimente sensacién de valores
verdaderamente estéticos: todo se ha quedado en lo meramente formal.
Una de las isticas d de esta temp es la inclinacién a
los temas de contenido sexual o de los ballets abstractos... (Los primeros)
con procacidad molesta, procacidad sin objeto y sin resultados artisticos...

(Los segundos) con el deseo de no decir nada...*

Carmen G. de Tapia criticé que el BNM apareciera bajo el nombre del BBA e indico
que, de todos modos, la obra E! paraiso de los ahogados, de Guillermina Bravo, ha-
bia resultado el éxito de la temporada.

* Anadel Lynton. “Guillermina Bravo”, mecanograma, op. cit. A partir de 1963 se hicieron viajes de es-

tudio para aprender el método de entrenamiento, y algunos de los maestros invitados a México crearon

coreografias para el grupo. Federico Castro seria el primero en ir a Nueva York y poco tiempo después

los demés integrantes del grupo también viajaron a esa ciudad. Varios maestros serian invitados pe-
iodi locual 6 de d.

© Elvira Garcia, “El Ballet Independiente de Flores Canelo”, La Semana de Bellas Artes nim. 203,
Meéxico, 21 de octubre de 1981, ABL. Elizondo manifesté también que habia sido una experiencia ex-
traordinaria trabajar con el B, una compafia honesta, que luchaba por salir adelante.

* En Tortajada Quiroz, op. cit., pp. 445-446.



También en ese afio, el BNM hizo una gira a Cuba, donde ofreci6 veintitin
conciertos, en los que incluy6 Pastorela, Un buen partido y La anunciacion™ De
regreso, el BNM enfrenté graves problemas econémicos; su actividad se redujo a
escasas funciones en el Auditorio Nacional dentro de los Domingos Populares de
la Cultura compartiendo créditos con el Ballet de Camara (sc) de Nellie Happee.
Tampoco fue invitado a la temporada de 1961, pero pudo ir a una gira a Coahuila
llevando Pastorela, La iniciada, Un buen partido y EI paraiso de los ahogados, aunque
Flores Canelo no viaj6 en ella.

En 1962 el grupo hizo otra gira al norte y durante abril y mayo participé en la
primera temporada de danza para nifos en el PBa, con Pastorela, La iniciada, En la
boda y El paraiso de los ahogados; Raiil aparecié como bailarin en el programa. En el
Teatro de Arquitectura de la UNaM, el BxM present6 “El nifio y la danza”, que com-
prendia Pastorela.

En la temporada de noviembre Ratil interpreté con el BNMm Danzas de hechicerias
de Guillermina Bravo (como El hechicero), y con el 8Ba, Homenaje a Revueltas de
Gloria Contreras, Balada de la luna y el venado (interpretando al Cazador) y Tridn-
gulo de silencios de Ana Mérida, y en La visita de Martha Bracho (como Un dan-
zante).

Después de esta temporada, el 884 sali6 de vacaciones de fin de afio. Sorpre-
sivamente, en enero de 1963 Ana Mérida les comunicé a los bailarines del BBA
(Ratil Flores Canelo ya no pertenecia a esa agrupacion) que la compania habia
sido disuelta, decision con la cual se retiraba el apoyo a la danza moderna nacio-
nalista. Lin Durédn coment6 que para ese entonces ya se gestaba la danza contem-
porénea, que buscaba no sélo profundizar en los contenidos, sino construir un
lenguaje corporal “que diera a esa necesidad de itir ideas més cer-
canas a los conflictos cohdlanos de los grupos urbanos y del humano en sus rela-
ciones sustanciales”.*®

A pesar del descontento con el que Raiil se refiri6 a su experiencia en el 88A, la
pertenencia a esta agrupaci6n le brind6 la oportunidad de trabajar con otros co-
redgrafos y experimentar formas diferentes de creacion.

Como corolario, en junio de ese mismo afo se organiz6 una mesa redonda
cuyo tema fue la danza moderna, en la que participaron Rail Flores Canelo, Joan
Gainer y Carlos Gaona. En tal ocasi6n Flores Canelo opin6 que la danza moder-
na mexicana era privilegiada por el apoyo del gobierno y la libertad de expresion
de que gozaba. Hizo notar que para alcanzar un mayor desarrollo se requerian
més teatros y apunté que la mala calidad de las obras habia ocasionado la pérdi-
da de aficionados. Sin embargo, recalc6 que la danza moderna nunca tendria el
priblico del ballet clasico o el teatro de revista, por ser un “arte revolucionario”

* Ibid., p. 450.
* bid., p. 517.



que no podia ser aceptado de inmediato. También se mostré abierto a las distin-
tas corrientes técnicas y expresivas.®

En 1963 se promovié el 1l Festival de Danza Moderna Mexicana en el Teatro del
Bosque, con el objetivo de mostrar que “los grupos independientes eran de gran
calidad y no causaban conflictos al INBA”.* Participaron el BNM, el NTD y el BM.
Ratil bail6 con el BNM La iniciada, coreografia de David Wood y Danzas de calor de
Carlos Gaona. El grupo se present6 también en universidades de California, Es-
tados Unidos, y tuvo oportunidad de presenciar posiciones estéticas e ideoldgicas
distintas.

En 1964, una vez més como miembro del 5NM, Radil fue parte del elenco de Los
bailarines de la legua de Bodil Genkel, coreograffa para la que disefid escenograffa
y vestuario, y de La portentosa vida de la muerte de Guillermina Bravo (interpretan-
do La muerte). Ese mismo afio se presentaron sus coreografias Adin y Eva (en coau-
torfa con Valentina Castro) y Luzbel (bail6 El arcangel), de las cuales también disef¢
escenografia y vestuario, y recibi6 elogios especiales por ellos.* Fue invitado para
bailar con la compaiiia oficial de la Universidad Veracruzana en Xalapa, con la cual
realiz6 un montaje: Epitafio para un muchacho sin destino, con musica de jazz.

Al afio siguiente Raul participé en Darizas primitivas de Carlos Gaona, La por-
tentosa vida de la muerte y Danza de hechicerias de Bravo; Cinco por cinco de Federico
Castro, y la creacién colectiva Ronda (con Luis Fandifio, Guillermina Bravo y
Freddy Romero), con miisica de Leonardo Veldsquez.

En 1965-1966 Flores Canelo obtuvo una beca de la Fundacién Ford que le per-
miti6 compenetrarse con el ambiente dancistico de Nueva York y otras ciudades
de Estados Unidos. Visit6 los departamentos de danza de las universidades de
Los Angeles y San Francisco en California, de Utah y de Tulane en Nueva Or-
ledns, y las compaiiias de ballet de Washington, Atlanta y Houston.”

José Solé le ayudé a conseguir el permiso del IMss y su esposa Magnolia le
enviaba dinero a Estados Unidos para que pudiera sobrevivir. Este viaje fue muy
importante para é, ya que amplié su mirada y adquiri6 seguridad en cuanto a sus
objetivos creativos. Las amargas palabras que le escribi6 a su esposa poco antes
de su regreso a México, muestran el ambiente competitivo que sentia Ratil en el
BNM. En ellas expres6 su intencion de presentarse a clase “como si nada”, comple-

* Carlos Gaona sostuvo que los coredgrafos repetian formulas y no se mostraban creativos, razon por
a que el piiblico se alej6 (bid., p. 472).

? lbid., p. 521

* “Encrucijada de Ballet Nacional”, Politica, o. cit

* Sus actividades durante esa temporada fueron las siguientes: asisti6 a clases de danza moderna en la
Juilliard School of Music, en la Mattox School of Dance y en el Merce Cunningham Studio; estuvo pre-
Sente en ensayos de José Limén, Anna Sokolow, Cunningham, Alwin Nikolais y de la Metropolitan
Opera House; vio miltiples espectéculos de danza, como los de las compaiiias de Martha Graham,
Dance Theatre Workshop, Seventh New Choreographers Concert y Danish Royal Ballet, ademas de
presenciar obras teatrales, conciertos de miisica, cine experimental, Gpera, y de visitar museos.
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tamente “cool” y preparado para recibir toda clase de pullas, ya que “La felicidad
ajena es algo que duele y ellos saben muy bien que yo he sido feliz estos seis
meses...”.*

En una entrevista, Ratil reconocié que Guillermina Bravo habia sido siempre
calida con él; si bien algunos de sus juicios eran duros, nunca criticé su forma de
bailar ni sus primeras coreografias, salvo “cuando entr6 la técnica Graham como
Biblia”. Se explay6 entonces: “No te puedo decir que entendia perfectamente lo
que estaba pasando, porque soy una gente més bien intuitiva, no analitica, pero
sentia que alli ya habia algo que nos separ6”."

Jestis Quintero hizo un balance de las peripecias vividas por Ratil a mediados
de los afios cincuenta, destacando las giras plagadas de dificultades, el anhelo de
ampliar sus temas hacia situaciones urbanas y la biisqueda de mejores opciones
de trabajo.

En su sentir, la oportunidad crucial para el coredgrafo fue la beca de la
Fundacion Ford: “A partir de ahi... las cosas ya no volvieron a ser iguales, pues,
sin afanes demagogicos, el interés de Ratil Flores Canelo dej6 de ser el ptiblico de
danza para trasladarse al pueblo”.

Efectivamente, en lugar de saturarse tratando-de asimilar o imitar nuevas
propuestas, Raul afianz6 su ideal vasconcelista:

Yo seguia creyendo en eso y... BNM ya no. Senti que alli se estaba haciendo
danza para otro piiblico, que también me interesaba, los criticos, los ente-
rados, los parientes, los simpatizantes, pero no tanto para... el pueblo,
aunque suene demaggico.”

Esta creencia lo apartaria finalmente del Nacional, agrupacion a la que por mu-
chos afios considerd tan cercana como su familia.

Al fundar el i en 1966, Ratil continu bailando en obras tanto de él como de
otros coredgrafos, aunque poco a poco, al decaer su fuerza fisica, se fue apartan-
do del foro. Existe una referencia de que a los 54 afios todavia interpret6 al
Arcéngel San Miguel en su coreografia La espera.”

* Delgado Martinez, Arrieros somos.. op-citp 81
" A. Lynton, Una vida dedicad... op. ci
* Jestis Quintero. “La moda forma parle de la historia: Magnolia Flores". EI Nacional, México, 26 de
junio de 1996, ABL

* Delgado Martinez. Arrieros somos...,op. cit., pp. 68-69.

* Angelina Camargo. “Con un programa pasado de moda, Flores Canela concluys la temporada de
danza 83", Excélsior, México, 10 de septiembre de 1983, ABL.
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Capitulo 3. Flores Canelo y el Ballet Independiente

El coreégrafo del corazon... tuvo un suefio que abrié com una ventana
al mundo y le llamé Ballet Independiente.
Evangelina Osio. *

En el inicio de su carrera Flores Canelo se adhirié al grupo que sinti6 més cercano
a sus expectativas, pero con el paso de los anos se empez6 a sentir cansado de al-
gunos “clichés” del BNM.* Ademds, la decision de mstaurar la técnica Graham co-
mo i del grupo lo i

En septiembre de 1965, antes de que Ratil partiera a Estados Unidos becado,
se le organiz6 un homenaje en la Casa de la Paz (dependencia del oric) donde se
bailaron dos domingos seguidos (12 y 19 de septiembre) cuatro de sus obras: La
anunciacion, Un buen partido, Luzbel y Pastorela. Esta funcién en solitario segura-
mente lo anim a fundar poco tiempo después su propia compafiia.

No resulta extraio que Rail decidiera separarse del BNM poco tiempo después
de haber cumplido con la beca de la Fundacién Ford. Curiosamente, el hecho de
que, durante su estancia en Estados Unidos, haya presenciado excelentes espec-
taculos y conocido bailari asi como multiples enfoques técni-
cos, metodologicos y temiticos, lo reafirme en st idea de crear una danza dirigi-
da al amplio piblico nacional.

Se neg6 aimitar las prop i no sélo por-
que las grandes di ias técnicas y economicas lo hacian imposible, sino por la
diferente idiosincrasia del puiblico al que querfa abordar. Decidi6, pues, buscar
otro camino, percatindose de “la riqueza de la tematica y la misica mexicana y
de las posibilidades que habia en nuestro pais para hacer una compania”.’

* Evangelina Osio. “El suefio que abrié una ventana al mundo”. Tiempo Libre, México, 30 de junio al 6 de
]u.lm de 1994, ABL

entradoal tillas y las mallas,
esta vestimenta era slo para los bailarines de clasico. Cnn el tiempo, lleg6 a cuestionar actitudes in-
mmpm\sbls como estar vestido de esmoguin o de Tio Sam conunlnyefm-mzl con solapas y hasta
zapatos...”. También se quejo de g aquillar el cuerpo “de
oot i sl Saite pecado sex rubioy blanco (Delgado M., Arriens somos..,op. it p. 30)
* Ma. Cristina Mendoza. Entrevista a Anadel Lynton sobre Raiil Flores Canelo, México, 6 de agosto de
2002 (inédita)
* Aprovechando la ocasicn, en el vestibulo del Teatro se mont una exposicion de as “alaveras, vir-
diablos y otros El Canelo”. Fidelio. “El
Canelo transfigura el folklore mexicano”, Lues de Excdisior, Misico, 29 de septiembre de 1965, expe-
diente RFC, BNA.
*Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Anadel Lynton, op cit,
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La experiencia de haber visto una gran diversidad de propuestas apoy6 su
critica a la desmedida importancia que el entrenamiento Graham y la corriente
abstraccionista estaban adquiriendo en México. Lynton afirma que a Raul no le
gustaba esta técnica porque no se le facilitaba, ademds de que no compartia la
ortodoxia con la cual se ensefiaba en el BNM.

La diferencia de conceptos existente entre Ratil y Guillermina Bravo, quien por
esa época habia compuesto la obra Pitdgoras dijo... (1966), que se alejaba defini
vamente del mundo cotidiano y del imaginario de la gran mayoria de los mexi-
canos, influy6 en su resoluciéon de buscar nuevos horizontes.”

En varias entrevistas sostenidas tiempo después, afirmé que su concepcion
personal se iba alejando de la de su directora, y cuando finalmente llegé el
momento de su separacion, lo acompaiiaron otros integrantes ~Elsie Conteras,
Anadel Lynton, Efrain Moya, Gladiola Orozco, Rosa Pallares y Freddy Romero-,
lo que puso al BNM en una situacion dific

En 1966, dieciséis anos después de su iniciacion en la danza, Raul Flores Canelo
fundé, junto con Gladiola Orozco y los disidentes del BNM, una nueva agrupacion,
a la que nombr6 Ballet Independiente. Estos bailarines, al igual que él, estaban
buscando nuevas perspectivas ideologicas, creativas y de organizacion.”

En el momento de la separacion Ratl
hizo pocas declaraciones, pero a lo largo de
los afios expresé comentarios sueltos que
brindan una perspectiva clara de la necesi-
dad de esa ruptura. En 1968, en una de las
primeras entrevistas que le hicieron como
director del BI, aseguré que guardaba bue-
nas relaciones con el BnM, al que admiraba
y respetaba. Abundo, usando la jerga del
momento:

No voy a ponerme canp diciendo
que todo se lo debo al BNM, porque
eso ademés de camp, seria falso. Esta
compaiiia tiene algunas de mis obras
en su repertorio y lo mds probable es
que algin dia yo colabore con ellos
en algo. Creo haber dejado las puer-
tas abiertas y esto me da mucho
gusto.

Inicio del b1 Foto s/r. An.

* Ibidem.
* Ibidem.
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En esa misma ocasion, ante una pregunta sobre las diferencias entre el BNM y el B,
respondi6 con un inteligente juego de palabras: “Oiga, pues no sé... es demasia-
do pronto para saber en qué nos parecemos y en qué diferimos... el Nacional es
nacional y el Independiente es independiente. Mejor ahi lo dejamos”.*

Casi veinte afios después, ahondé un poco més sobre este rompimiento y,
al parecer, la distancia emocional le permiti6 hablar con mayor soltura acerca
del suceso:

desde el momento en que me separé fue algo muy sano tanto para ellos co-
mo para mi, porque habia una cierta discrepancia en nuestras formas de
expresion y entendimiento técnico... Esas discrepancias, que suelen ser posi-
tivas, surgen porque las personas quieren hacer algo diferente cambiando
un poquito las cosas que se estancan, pero ademas porque nos motivan a en-
contrar una identidad. ;De otra manera, como lograr lo que uno quiere?”

En 1987 le explicaria a César Delgado que el i tenia una estructura y una mistica
semejantes a las del BNM; sin embargo, €l deseaba desarrollar nuevas ideas y for-
mas de trabajo. Durante las giras del Nacional se habia percatado de lo absurdo e
inadecuado de ciertos programas, por lo que decidié montar especticulos pensa-
dos especialmente para lugares que no tuvieran facilidades teatrales: “con mal
piso 0 sin equipo de iluminacion”."

En poco tiempo, el coredgrafo aglutinG a otros miembros: Graciela Henri-
quez, Valentina Castro y Ratil Aguilar," al coreégrafo John Fealy y al director de
teatro Juan José Gurrola, con quienes empez6 a integrar un programa. Henri-
quez destaco algunas i de los el que el grupo
inicial, mencionando la belleza fisica de Rail Flores Canelo, Freddy Romero y
Rosa Pallares, la técnica de Valentina Castro y la voluptuosidad de Elsie Con-
treras, cualidades que atrajeron al piblico. Apuntd, ademas, que todos ellos

* Jorge Silva. “Raiil Flores Canelo”, s/r (1967), ABL El término camp se refiere a la idea de promover
una postura opuesta a los valores de verdad, belleza y formalidad establecidos por la alta cultura. Es una
sensibilidad rodeada de una apreciacion ironica hacia aquello que se considera artificial y exagerado.
Las manifestaciones del arte camp incluyen el renovado interés hacia el cine, el disefio de muebles de
los afios cincuenta, la moda de los sesenta y la cultura drag. (David Diamon. The Bulfinch Pocket
Dictionary, 3a. ed., Bulfinch Press, Boston, Toronto, Londres, Little Brown and Company, 1992. La tra-
duccion € mia. Segin José Agustin los términos in, ot y amp fueron empleados por La mafia me-
cana dell
desligaban de las raices popul (]ose Agustin esicana 1. La vidsen Miésio de 1940
1970, 10a reimpresion, México, Planeta, 2003, p. 221)
* Marco Antonio Acosta. “Danza Independiente”, Diorama Cultural de Excelsior, México, 27 de septiem-
bre de 1981, ABI
* César Delgado Martinez. “Ratil Flores Canelo, monélogo vivo con César Delgado”, Plural nim. 195,
México, diciembre de 1987, p. 59.
" Bailarin invitado que pertenecia al Ballet Clésico de México.
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tenian una personalidad abierta, aparte de que les gustaban la experimentacién
y los cambios.

Una vez armado el programa, Ratil acudi6 con Clementina Otero, jefa del De-
partamento de Danza del VA, para comunicarle ~“timidamente”~ la creacion del
grupo. Ella le solicité conocer su programa y, al parecerle adecuado, lo incorpord
al Segundo Festival de Danza (1967) en el pBa. El Bl se presentaria al ptiblico junto
con agrupaciones prestigiadas por afios de trabajo: Ballet Clasico de México (Bcm),
Ballet Concierto de México (Bcom), BNM y el grupo Danzas Tradicionales de Japon.
Otero le ofreci6 seis mil pesos para la produccion, por lo que Ratil se manifesto
muy satisfecho; desde entonces creyd, no sin razon, que el B habia “nacido con
suerte”.

El surgimiento de esta agrupacion significé la apertura de un fresco y nuevo
espacio expresivo para la joven i6n que vivia movimi sociales de
trascendencia, como el internacional de 1968 y el aparentemente light del “hippis-
mo” norteamericano. Los preceptos ideolégicos de la Revolucion Mexicana se
sentian con menor fuerza y las corrientes econémicas de corte capitalista mono-
pélico parecian vaticinar un México de “grandes oportunidades”.

José Agustin capt6 el clima emocional del momento:

A muchos no les satisfacia un paisaje social en el que habfa que guardar las
formas, pues los valores religiosos y civiles s6lo operaban en la teorfa:
mediante sobrentendidos y leyes no escritas, en la practica se profesaba el
culto al dinero, al estatus y al poder en medio de una gran indigencia inte-
rior.. el furor anticomunista de la época vitaminG una intolerancia que se
intensificé a principios de los sesenta, después de la represion a los maes-
tros y ferrocarrileros, y de la aparicién de los rebeldes sin causa y de la re-
volucién cubana. La represion a jovenes e inconformes se volvié cosa de
todos los dias.”

Por su actitud fresca y desinhibida, su preocupacion por los problemas cotidianos
y su contenido trasgresor, el B llamé la atencion de inmediato y se gan6 la sim-
patia de los medios de comunicacion, que vieron en ¢l una esperanza para recu-
perar un piiblico que parecia haber perdido su interés por la danza.

En 1967 Vicente Melo describi6, entusiasta, las caracteristicas de ese grupo
abierto a “todas las corrientes” y con deseos de experimentacién:

Esta franca actitud -joven, saludable en nuestro raquitico medio- se halla
sostenida y animada por un conjunto de excelentes bailarines y core6-

1 José Agustin. La contracultura en México, México, Editorial Grijalbo, 1996, p. 16

84



grafos, decididos a rescatar el libre y gozoso ejercicio del cuerpo que suce-
sivas administraciones habian esclerosado a favor de un supuesto academi-
cismo transformado en la creacion de una “escuela”, un modo de bailar que
a fortiori tenia que ser calificado de “mexicano”... no sélo nos obliga a
aplaudir su actitud y buenas intenciones sino que ante todo y sobre todo,
un trabajo respetable que es, ya, anuncio de lo que este grupo har con el
paso del tiempo y la labor de todos los dias. Bl servira para suscitar, en fin,
nuevas esperanzas para la danza mexicana, precisamente en un momento
en que este género ya no provocaba sino indiferencia.”

El 81 debut con las siguientes coreograffas: Juegos de playa, Addn y Eva (en coau-
toria con Valentina Castro) y Librium, de Flores Canelo; Canciones, de John Fealy,
y You bastard o An international love affair during the Olimpics at the México City air-
port, de Juan José Gurrola, obra que enoj6 a los criticos, entre otras razones, por el
titulo y por usar musica de Los Panchos y Avelina Landin.* De las obras de Ratil,
el tinico estreno fue Librium, en donde abord6 asuntos relativos a la ciudad. Juegos
de playa 'y Adin y Eva eran dos divertimientos humorfsticos que habia presentado
anteriormente con BNM."*

Canciones (Voces) de John Fealy, interpretada por Radil Flores Canelo, Freddy
Romero y Graciela Henriquez, era una obra intima. Su temética no era de ficil
comprension como Adin y Eva, pero fue tan bien realizada que cuando Alwin
Ailey vino a México, le pidi6 permiso a su autor para montarla en su compatifa.

La presentacién de You bastard, obra del enfant terrible de la escena mexicana,
fue muy controvertida. Era una especie de happening que dividi6 al publico entre
aclamaciones y abucheos. Las aclamaciones provenian seguramente de todos aque-
llos criticados por Rafael Solana por lucir con desparpajo sus jeans en el PBa, algo
inusitado hasta entonces.*

Gurrola utilizé un texto muy largo extraido de La noche de la iguana, pelicula
de gran moda por haber sido filmada en Puerto Vallarta y en la que actuaban Eli-
zabeth Taylor y Richard Burton, quienes ademés causaron escindalo por su ro-
mance fuera de la pantalla. Asi también, el uso de musica popular, considerada de
“mal gusto”, la incorporacion de textos en inglés, impensable hasta entonces, la

s I\mn Vicente Melo. “Danza”, Siempre!, Presencia de México, México, 6 de septiembre e 1967, ABL

Ibid,, p. 82. Sus primeros integrantes fueron Valentina Castro, Rosa Pallares, Freddy Romero, Ratil
Flores Canelo, Graciela Henriquez, Gladiola Orozco, Elsie Contreras, Anadel Lynton, Ratl Aguilar y
Efrain Moya. Como director aparece Ratil Flores Canelo y como administradora, Gladiola Orozco.
* Estas coreografias se abordan con mayor detalle en el Capitulo 7.
* Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Anadel Lynton sobre Ratil Flores Canelo, op. cit. (inédita).
Desde 1962 Gurrola llevé a cabo “representaciones teatrales de excelente calidad de autores como
Pierre Klossowski o e. e. Cummings, colocandose a la cabeza de la experimentacion teatral en México”
(José Agustin. Tragicomedia mexicana 1, op. cit.)
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estructura tipo collage y sin una narracién de personajes hacian a esta obra suma-
mente novedosa.

Anadel Lynton relato que Gurrola los hizo improvisar segiin una estructura y
una idea muy claras, con lo cual los bailarines se sintieron muy satisfechos, pues
esta forma de trabajo no era la usual. Graciela Henriquez coment6 que llamaba la
atencion la peculiar manera de hablar de Gurrola, que al no ser coredgrafo, les indi-
caba: “ahora quiero un masacote aqui”, pretendiendo que los bailarines se agru-
paran en determinado punto del escenario para crear un volumen. Recordo,
ademas que al director de teatro le habia gustado el grupo por la forma en que sus

alaescena, convencidos de lo que hacian.”

Rail afirmé que después del estreno tuvieron muy buenas criticas, a pesar de
que el Bt habia levantado cierto escandalo “porque nos fue a ver mucha gente bar-
buda, de chamarra y mezclilla, gente que no iba a Bellas Artes”. Un tanto sorpren-
dido, agregé que incluso Rafael Solana habia tratado con ironia la obra de Gu-
rrola, por usar misica de rock y de Los Panchos ya que en aquel entonces “Todo
tenia que ser muy solemne, muy serio, muy formal”.”*

Juan Vicente Melo elogi6 al Independiente en esta su primera presentacion,

la ia de sus bailarines y la de Rail co-
mo coredgrafo. Sobre Canciones expresd que habia logrado “uno de los momentos
mas hermosos y emocionantes de la danza en México”, coreografia en la que el
cuerpo alcanzé “la categoria de simbolo”. Apreci6 la invitacion hecha a Gurrola,
quien fundiendo.movimiento y palabra haria que esta relacion persistiera: “el
bautismo del cuerpo como signo oral, la necesidad de continuar esta experiencia”.

Eloisa R. de Baqueiro consider6 que, a excepcion de Juegos de playa, el progra-
ma de Bl no cumplia con los requisitos de calidad que imponia el foro del pBa, y
que carecia de “verdaderos horizontes culturales”. Uwe Frisco Guajardo hizo alu-
si6n a que el grupo, maduro, trastabillaba “entre el happening, la danza moder-
na mas o menos convencional y el ‘a go-go’, siguiendo una franca tendencia al
‘pop art’®

En esos afos de inicio, calificados por Henriquez como “los afios maravillosos
de BI”,” los coredgrafos base fueron Flores Canelo, Fealy y ella misma, aunque
aclara que Ratil siempre tuvo la apertura y la buena vision de invitar a otros

dores nacionales y jeros para que obra. Lo deesa
época fue que las propuestas coreograficas no se parecian en nada; la temtica de

" Ma, Cristina Mendoza. Entrevista con Graciela Henriquez sobre Ratil Flores Canelo, México, 8 de
septiembre de 2002 (inédita).

* Anadel Lynton. “Ral Flores Canelo”. Una vida dedicada... op. cit, p. 45.

 Margarita Tortajada Quiroz. Danza y poder I capitulo 2, obra inédita, pp. 127-131.

* Ma. Cristina Mendoza, Entrevista con Graciela Henriquez sobre Raul Flores Canelo, México, 6 de
agosto de 2002 (inédita).



Raiil era social, con gran sentido critico y politico; Fealy era mucho més univer-
salista y Graciela se preocupaba por la estética.

John Fealy era un hombre de mucha cultura, critico del Dance Magazine que
habia venido a México por Mary Anthony, maestra de Xavier Francis. Al igual
que Rauil, admiraba a Francis por su obsesiva biisqueda de la perfeccién. Fealy
habia compuesto algunas obras con el NTD, pero en el Bl encontraria el clima pro-
picio para desarrollar sus inqui ificas. Desaf Fealy
muri6 en un accidente en 1974, y la compafia perdi6 a un notable colaborador.*

Flores Canelo también impulsaria a Graciela Henriquez a probarse como core6-
grafa: “Raiil queria que todos fueran creativos, él no era castrante... yo me hice
coredgrafa por Ratil, porque todos los
dias me preguntaba si traia alguna
idea... y esto era un estimulo, pues si
alguien cree en ti, tarde o temprano res-
pondes”

Poco tiempo después del debut, se
unieron al Bf nuevos bailarines, y el sa-
16n de la Casa del Lago, lugar donde
ensayaban, pronto fue insuficiente. Flo-
res Canelo comentaria con cierto or-
gullo: “Cuando menos lo pensé, ya S
éramos veinte y no podia correr a na-  Flores Canelo y Graciela Henriquez en Gymnopedia.
die, porque todos eran muy buenos =
elementos”. Solicité entonces un espacio en la ADM, que le fue concedido y en el
cual permaneceria a lo largo de una década

Flores Canelo solia hablar con gran entusiasmo de la época de inicio del Br y
de la ayuda que recibi6. La misma Guillermina Bravo, en un gesto de generosi-
dad no frecuente dentro del medio, le regal6 el vestuario de sus obras Luzbel y
Adén y Eva, que fueron remontadas con el Independiente.

El mismo afio de su debut, Bi fue invitado por el Organismo para la Promocién
Internacional de la Cultura (0PIC), de la Secretaria de Relaciones Exteriores, a una

* John Fealy ya habia hecho varios montajes con el NTD: Naderias (m. W. A. Mozart) en 1956, £ ros-
tro del hambre (m. Guillermo Noriega) y Octeto (m. Paul Creston) en 1957; Pastoral en coautoria con
Xavier Francis, en 1958, con percusiones tocadas por Francis (Tortajada, Danza y poder, op. cit, p. 339).
Enla funcitn conjunta del BNM y el BCo de la ADM en 1958, se bailaron Aria del sacrificio (m. de Rafael
Elizondo) y Fucgos artificiales (m. Igor Stravinski), ambas de Fealy. Con el mismo grupo monto, en
1971, Liturgia (m. Oliver Messiaen). Trabaj6 ademas con BC70, con el cual estren6 en 1971 Diio posible
. 2 (m. Bela Bartok) y Letania erdtica para la paz, también en 1973. (50 afios de danza, Palacio de Bellas
Artes, México, INBA-SEP, 1986)

“ Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Graciela Henriquez sobre Radl Flores Canelo, México, 6 de
agosto de 2002 (inédita)

= César Delgado Martinez. Arrieros somos.., op. cit, p. 83
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gira por Estados Unidos y Centroamérica (Guatemala, Honduras y El Salvador)
La mayor parte del programa de la gira estaba constituido por obras de Ratil:
Pastorela, Luzbel, Librium, Addn y Eva, junto con Canciones de Fealy. A excepcion de
Luzbel, Radl participé como bailarin en todas estas coreografias.

Para el viaje a C érica, se imprimé un p especial en el cual Mi-
guel Alvarez Acosta, que firmaba como embajador de México, redact6 una breve
resefia de la danza moderna mexicana. En ella present6 al BI como resultado del
“binomio de la juventud y la experiencia” de Rauil Flores Canelo, y afirmé que los
méritos del coredgrafo lo habfan hecho merecedor del estimulo de la critica y el
ptiblico, ademds de que resalté su modernidad: “Ahora, su fraseo luminoso tiene
una insospechada frescura y es idioma del siglo, de la década, del afio”. Se refiri6
atres de sus coreografias: Juegos de playa, “un ballet de inocencia, ritmo y color, de
una placidez encantadora”; Addn y Eva, “un divertimiento humoristico”, y
Librium, “que plantea el drama de la tension y los procesos ecuanimizantes”.
Alvarez Acosta concluyé su resefia destacando que el Bi hacia uso de recursos
vanguardistas pero sin pretensiones ocultistas, actitud que definia a “los auto-
publicistas de genio apécrifo”, y reafirmé la decisin de la oic, que a nombre del
Estado mexicano apoyaba la gira y al 81 “como dinamizador del arte y la cultura
de México al exterior”.*

La compaiia bail6 el 20 de febrero de 1968 en el Thiry Auditorium de Our
Lady of the Lake College, en San Antonio, Texas. El critico Tom Nickell escribio
que el grupo contaba con ilari i y estimu-
lantes, y una excelente seleccion musical. Califico Pastorela como la mas cercana a
la danza tradicional, a Addn y Eva como un ejemplo de danza moderna aplicada
a cuentos y mitos, y a Librium de “una de las pocas piezas coreograficas cabal-
mente originales y modernas” vistas recientemente en aquella ciudad. Nickell
estimul6 a presenciar la funcion del b1 a quienes para ir consideraban necesario
hablar espafiol o tener un interés particular por la danza mexicana, afirmando
que ésta, al igual que la gréfica, era un lenguaje visual, y cuando estaba bien reali-
zada, no habia necesidad de traducirla ni de tener un cédigo de apreciacién fun-
damentado en el origen

Al ser una compania pequefia y con un programa original, pronto el Bl encon-
tr6 interesantes oportunidades de trabajo. Se presenté en la Olimpiada Cultural,
dentro del m Festival de la Danza P i Clésica y C con dos

* Flores Canelo trabaj6 por un tiempo como empleado de la OPIC, lo cual le brindd un beneficio
economico.

= Programa del BI para las presentaciones en El Salvador, Guatemala y Honduras. Organismo de
Promacion Internacional de Cultura (OPIC), Secretaria de Relaciones Exteriores, México, noviembre
de 1967, AGH.

* Tom Nickell. “Ballet Independiente outshines ‘name’ groups”, San Antorio News, San Antonio,
Texas, 21 de febrero de 1968, AGH. (La traduccion es mia.)
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programas, en el Teatro del Bosque. El primero de ellos estaba integrado por
Jardin y Voces de John Fealy, Cuarteto de Nellie Happee, Bachianas de Joan Gainer
y Plagios de Rauil Flores Canelo. En el segundo programa presentd Jardin y Capriol
de John Fealy; Librium de Rauil Flores Canelo, y repiti Bachianas y Cuarteto.

En ese momento, Juan Vicente Melo expreso que atin vefa al Bl como una “irre-
mediable prolongacion” de BNM, aunque lo caracterizé como un grupo slido e
inquieto, que incursionaba en todas las tendencias y rechazaba convencionalis-
mos. Si antes Flores Canelo se hallaba “mimetizado” en una “ingenuidad nacio-
nalista y hasta regionalista”, ahora daba “un triple salto mortal” que lo llevaria al
encuentro de su propia personalidad coreografica. En las nuevas obras encontra-
ba “un desenfado total”, un “humor agrio y directo, una decidida resolucion a no
acatar normas”.

En agosto del mismo afio, el Bl bail6 en el Teatro Morelos de Aguascalientes las
obras Capriol de Fealy, Bachianas de Joan Gainer y Addn y Eva, Pastorela y Librium
de Flores Canelo, lo cual su interés por p ante el puiblico de
provincia, desde los inicios de su conformacion.

Al final del afto Anna Sokolow recibi6 su primera invitacién para trabajar con
el grupo, al que le mont6 la coreografia Desiertos, con miisica de Edgar Varese. Su
tema hacia referencia no solamente a los desiertos fisicos (arena, mar, nieve, espa-
cio sideral o calles desprovistas de vida), sino a los desiertos en la mente del hom-
bre. Esta experiencia de montaje marc6 a
sus integrantes con una huella indeleble.
Anadel Lynton recogié las palabras de
Ral al respecto: “Después de andar como
gitanos, de salén en salén, aprovechamos
una venida de Anna (contratada por la
ADM para dar clases y hacer una coreo-
grafia) para pedirle que nos montara De-
siertos. Nos dieron permiso para ensayarla
en la Academia. Se fue Anna y nos que-
damos... diez anos en el salon 3. Anna
siempre ha sido como un hada madrina...
no podemos pagarle a Anna, pero siempre
la aprovechamos cuando la trae alguna
institucion”.*

Como critico, John Fealy opin6 que
Desiertos indiscutiblemente era una obra

Bt en el salén 3 de 1a ADM. Foto s/r, At

= Margarita Tortajada Quiroz. Danza y poder II, capitulo 2, op. cit., pp. 160-161
* Anadel Lynton. “Ratil Flores Canelo”. Una vida dedicada..., op. cit. Bl cont6 con el apoyo de OPIC para
el montaje de Desiertos, estrenada en el Teatro Antonio Caso.
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importante que tenia algo que decir, un punto de vista, y reconocié que Sokolow
se encontraba en un buen momento, en pleno dominio de su talento y recursos
dancisticos, 1o que le permitia hacer uso de un vocabulario conciso y “tensivo”.>

Graciela Henriquez coment que el estreno de Desiertos gusté mucho a pesar
de que era una coreografia densa que mediante la metifora del desierto aborda-
ba la soledad de las grandes ciudades. La experiencia de Sokolow en el Actors’
Studio le permitia alcanzar una teatralidad muy profunda, lo cual exigia gran dis-
ciplina y compromiso de los bailarines.*

Con frecuencia Raul se quqaba de que su agrupacion careciera de un firme
apoyo econémico. Pensé como pudo tiempo des-
pués, que en México )amés se subsidiaria” a una compania que se hubiera atre-
vido a autonombrarse independiente. No obstante, dej6 asentados los intereses
del conjunto de forma concisa y clara:

El 81 se formé con la idea original de formar un pequefio grupo de siete u
ocho buenos bailarines, con mentalidad mas abierta a todas las corrientes
artisticas que existen dentro de la danza... Un subsidio nos ayudaria mu-
chisimo a realizar nuestros ideales, pero s6lo serfa si ello no limitara nues-
tra libertad artistica.”

A fines de los afos sesenta y durante la década siguiente, la postura del coredgra-
fo fue la de un impulsivo apasionado. Viviendo su juventud en pleno y habiendo
adquirido mayor seguridad, tanto personal como artistica, el Radl rebelde se
impuso al timido provinciano. Arremeti6 entonces contra algunos cr(hcos, a qme—
nes sentia torpes en su jento a los q

bles de la danza. Una entrevista de esa época, realizada por ]urge Silva, “ilustra
esta postura; si no conociéramos la capandad analitica de Flores Canelo, daria la

i6n de un ser o peor,

AI preguntarle si él habia fundado el 8i, Raiil contesté “No”, a secas. “;Enton-
ces?”, insisti6 Silva, buscando cumplir con su cometido informativo. La respuesta
result6 atin peor: “Se fundé solo...”. Es posible imaginar la desesperacién de un pe-
riodista que espera respuestas explicitas, asi como su desconcierto frente a un crea-
dor que parecia no querer hablar de si mismo. Ratil contestaba con reticencia, has-
ta que pareci6 entender que debia hacer concesiones a la prensa. Entonces se solt6:

Pues asi, solo. Solito se fue forrnando Primero vinieron tres bailarines y me
dijeron que querian ser bailari ds di di de qué?

* John Fealy. “Cuarto Festival. El Ballet Independiente”, ABI-BNA.

*Ma. Cristina Mendoza. “Entrevista con Graciela Henriquez sobre Raiil Flores Canelo”, México, 8 de
septiembre de 2002 (inédita).

* Miguel Angel Medellin. “El Ballet Independiente”, Revista de la Semana, México, 12 de mayo de 1968.
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les pregunté yo. Ellos dijeron que si se podia y que si yo aceptaba ser su
director. Yo me puse a temblar de miedo... y aqui estamos: independientes
y asustados con el éxito que tuvimos en nuestro debut en Bellas Artes...
Oficialmente somos nueve y hay varias solicitudes de ingreso. Yo original-
mente pensé que no deberfamos ser més de siete, pero fueron llegando
otros y eran tan buenos elementos que no pudimos cerrarles la puerta.

Cuando Silva indagé sobre la ia desusb s el
“Pues de aqui y de allf, del Bxm unos, de la Casa del Lago otros, de la Zona Rosa,
de la Zona gris...”. A la pregunta sobre el camino futuro, Flores Canelo indicé:

Ninguno en especial. El 1 es un grupo de artistas de nuestro tiempo. Eso
quiere decir que todas aquellas cémodas y bonitas formulas del pasado
(clasicismo, neoclasicismo, i artepurismo, dadai

“arte para el pueblo”, “No hay més ruta que la nuestra”, etc.) son eso...
cosas del pasado. Podemos aprovechar esas experiencias para lo que pue-
dan servirnos pero no podemos quedarnos momificados dentro de nin-
guno de esos cajones.

Silva supuso que, al ser tan extremistas estos bailarines, seguramente podrian ser
i de “anarq . En la resp de Raiil se siente el enfado bajo el
tono “poeticometafisica” con el que a veces se describira a st mismo:

Somos nueve personas distintas. Distintas por fuera y por dentro. El afo
tiene 365 dias, lo cual quiere decir que en un afio hay 365 formas de ver y
expresar el arte y la vida. Habré dias pacificos, violentos, tristes, alegres,
grises, melancolicos. Habra dias de guerra, de paz, de hambre, de lujuria,
de lluvia, de sol... la vida no es cuadrada y nosotros, como artistas, debe-
mos reflejar la vida a través de la danza. Y la danza no es otra cosa que la
vida en un nivel superior. Y ya no me haga mds preguntas porque estoy a
punto de ponerme intelectual y eso serfa trégico...

Finalizando con este duelo de posturas, evasivo, cambi6 rotundamente de tema,
afirmando que se encontraba muy bien aunque preocupado, pues su musico
favorito, Rafael Elizondo, estaba muy ocupado: “Tal vez tenga que recurrir a Bach
para mi préximo ballet. Pobrecito ;Sabia usted que J. S. Bach, el musico mds
grande que ha dado la humanidad, es algo asi como el trapeador de los coreégra-
fos modernos?”.**

* Jorge Silva. “Ratil Flores Canelo”, op. cit.



En 1969 el b1 se volvié a presentar dentro de las festividades organizadas por
el Our Lady of the Lake College en honor de México, en San Antonio, Texas. Las
coreografias que interpret6 para la ocasion fueron Librium, Addn y Eva, Cuatro en
el foro de Carlos Gaona y Desiertos de Anna Sokolow. En mayo participé en el v
Festival de Danza Profesional Clésica y C porénea en el PBA con las coreo-
grafias Bulcanin de John Fealy, Equilibrio perdido de Graciela Henriquez, El fin
de Flores Canelo, Retratos aginicos y vivientes de Valentina Castro y Desiertos de
Sokolow.

José Antonio Alcaraz alabé la obra de Sokolow, que sintetizaba su recorrido
anterior e incorporaba nuevos elementos “sin esfuerzos intitiles”. Consider6 que
la presencia de Sokolow en Bl era muestra de la seriedad del grupo y el deseo de
incorporar en su repertorio obras “verdaderamente importantes”. Al comparar
Desiertos con las obras del Independiente, éstas le resultaban “patéticamente in-
genuas e incluso de un abrumador mal gusto”.”

Durante esa época dieron funciones una vez
por semana en la Casa de la Paz y en el Teatro An-
tonio Caso, que los ayudaron a sostenerse.

A pesar de las dificultades econémicas, la déca-
da de los setenta pintaba muy esperanzadora para
el B. En 1970 particip6 en el v Festival de Danza en
Bellas Artes, con las coreografias Elegia, A de John
Fealy y Gymnopedia e Invenciones de Graciela Hen-
riquez, quien debutaba como coredgrafa. En una
nota se dijo que el grupo habia mostrado avances
con respecto al Festival anterior.”

A cuatro anos de fundado el Independiente,
Ratil penso en dejar de bailar para dedicarse exclu-
sivamente a las tareas de la direccion y a hacer co-
reografia. En otra gira por Cuba, le confesé a José
Manuel Otero que no se podia bailar y hacer coreo-
grafia a la vez, por lo que pensaba dejar el baile y
dedicarse por entero a la creacion.

Rail Flores Canelo y Graciela Henri-
quez en Adin y Eva. Fota 5/1, Ac.

* Margarita Tortajada Quiroz. Danza y poder Il, capitulo 2, op. cit., p. 203

* “Ballet Independiente”, Hoy, México, 2 de mayo de 1970, AGH. En ese momento la compafiia esta-
ba integrada por Berardo Benitez, John Fealy, Herminia Grootenboer, Graciela Henriquez, Emy
Izumita, Anadel Lynton, Valentina Castro, Mario Malpica, Efrain Moya, Fernando Moya, Gladiola
Orozco, Miguel Angel Palmeros, Rosa Pallares, Martha Quezada, Maya Ramos, Guadalupe Ramirez,
Mario Rodriguez y Luis Zermefio.

José Manuel Otero. “Ratil Flores Canelo habla de Librium, obra que estrenard el préximo sabado en
Mella”, Granma 13, La Habana, Cuba, 11 de septiembre de 1970, expediente RFC, Cenidi Danza. En
1970 Raul le montd Librium al Conjunto Nacional de Danza de Cuba. (En Margarita Tortajada Quiroz
Danza y poder I, capitulo 2, op. cit., p. 192.)
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No obstante, su nombre apareci6 en el listado de mlerpretes en programas

P i alasexi ias y de la agru-

pacion.

En octubre el 81 participé en la 1 Temporada del Teatro de la Danza, que final-
mente se rescataba después de que habia sido utilizado desde su inauguracién, y
a pesar de su nombre, para funciones de teatro. El programa consisti6 en las co-

ias Elegia, A, Gy e En bre bailé ahi mismo
Cambios de Fealy, Ceremonias de Flores Canelo y Bernarda de Ana Mérida, y actu6
en el Museo de la Ciudad.

Durante los primeros anos de su existencia y como grupo en expansion, el Bl
buscé mayores apoyos icos, pero sus no fueron
a pesar de las opini de periodi “Sus i
~muy jévenes todos- viven cada papel que representan...”.*

El coredgrafo declaré que la buena critica “no conmovia en lo mas minimo a
las autoridades del INBA, que se limitaban a proporcionarnos siete mil pesos, pre-
vio recibo, para montar cuatro obras, en la temporada anual en Bellas Artes”.~

Por la misma época Ratil empez6 a sefalar, al igual que muchos otros coreé-
grafos en activo, que el presup para danza era absorbido en su mayoria por
la companiia de ballet clasico, i6n que le parecia injusta. Hay que resal-
tar las condiciones precarias de Ratl y Magnolia, que al ser padres de dos pe-
quefios se vieron en la necesidad de conseguir otras fuentes de ingreso. Ratil dio
clases por muchos afos en el 1ss, lo que a la larga le brindé muchas experiencias
de vida, asi como satisfacciones afectivas.

En 1971, el B1 abri6 el Festival Internacional de Danza en el psa (del 29 de junio
al 1 de julio). La funcion se integré con las obras Cambios, Secretos y Antigona de
Fealy; Espacio de Henriquez y Mantis religiosa de Miguel Angel Palmeros, que se
sumaba a la lista de coredgrafos. También participé en la i1 Temporada del Teatro
de la Danza con Cuatro ceremonias de Flores Canelo, Secretos de Fealy, Un hombre de
Miguel Angel Palmeros, Gymnopedia y Mujeres de Graciela Henriquez.

Con el &nimo de ver la reaccién del publico, Ratil repuso Luzbel para su segun-
do programa ademds de incluir Espacio de Graciela Henriquez, Cambios y Tres ada-
gios independientes de Fealy, Flores Canelo y Palmeros. Tortajada recogi6 un co-
mentario de Felipe Cazén en el que afirmaba que la compania habia superado su
vinculo con el BNM, logrando “ lidar las i de todos los i
hacia un programa cada vez més claro en sus propdsitos”. Luzbel fue considerada
como representativa de una “época ya ida”, bien ejecutada por Palmeros y que con-
taba con la extraordinaria composicion de Rafael Elizondo.

* Roberto Vazquez Pérez. “Un estilo nuevo: el Ballet Independiente de México”, Matanzas, Cuba, 23
de septiembre de 1969, expediente B, Cenidi Danza,
* Delgado Martinez, Arrieros somos... op. cit., p. 82.
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Al parecer Mujeres fue la coreografia que méas comentarios, positivos y nega-
tivos, despert6 entre los criticos. La obra colectiva Tres adagios independientes se
calificé de “fiasco”, ya que no tenfa un planteamiento serio y se remitia a “una co-
sa obvia de dos hombres en el cual uno es la parte femenina y otro el macho, como
en los ballets romanticos”.™*

Al siguiente afio (1972) el Bi fue do para una temp
entre el INBA y el Instituto Politécnico Nacional (ipN), junto con Bcm y Bco. El pro-
grama se integré con las obras Cuatro ceremonias, Invenciones, Secretos 'y Gymno-
pedia. También participé en la Temporada del Jiménez Rueda con los estrenos De
uno a cinco y todos de Miguel Angel Palmeros y Toccata de Flores Canelo, ademés
de Gymnopedia y Cambios. El segundo programa incluy6 Cuatro ceremonias, Desier-

fos, Secretos e Invenciones.

Particip6 asimismo en el Festival del Folklore en Guadalajara, en los progra-
mas de television del canal 13, y ofrecié dos funciones en la Casa de la Cultura de
Toluca.”

Raquel Tibol escribi6 que al grupo le estaban sucediendo cosas importantes,
como la incorporaci6n a su elenco de la bailarina Cecilia Baram; la actuacién en
el Homenaje a Carlos Chavez en el canal 13, bajo la direccién de Roberto Rosen-
bluth; la presentacion en el Teatro Jiménez Rueda y su préxima inclusién en la
temporada de Bellas Artes. Apunto la critica el sentido de superaci6n del conjun-
to, que se traducia en una mayor unidad y limpieza; sin embargo, afiadi6, con sus
nuevos elementos la compania podria alcanzar niveles “mas rigurosos”. Ademds,
cuestiond la aﬁrmacmn de que los unia “la sola idea de bailar”, contenida en su
declaracién de principios, y les aconsej6 que buscaran un sustento més sélido “en
los principios esteucos, en el sentido de estilo, que dan coherenaa y permiten es-
calar la curva delap i6n”. Desde su persp los
excesi lécti i pnr lo que no era bueno ofre-
cer de todo un poco: “més vale presentar obras tales que en su conjunto vayan in-
tegrando una totalidad, o sea, ese sello particular que revela el caracter de una

Ese afo, las obras elegidas para el oA fueron Arioso de Fealy, Nosotros de Palme-
ros, Mujeres de Henriquez y Tema y evasiones de Canelo. Entre los nuevos bailari-
nes figuraron Cecilia Baram, Patricia Ladrén de Guevara, Patricia Infante y Silvia

* Margarita Tortajada Quiroz. Danza y poder II, capitulo 3, parte I, op. cit., pp. 69-71. El elenco de ese
tiempo era el siguiente: Bernardo Benitez, John Fealy, Raul Flores Canelo, Herminia Grootenboer,
Graciela Henriquez, Patricia Ladrn de Guevara, Anadel Lynton, Mario Malpica, Efrain Moya, Gla-
diola Orozco, Miguel Angel Palmeros, Rosa Pallares, Ema Pulido, Marta Quesada, Guadalupe Rami-
rez, Mario Rodriguez y Luis Zerme#io.

* Margarita Tortajada Quiroz, Danza y poder 11, capitulo 3, parte I, op. cit., p. 147.

“ Raquel Tibol. “Afo rico del Ballet Independiente”, Excélsior, México, septiembre de 1972, ABI.
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Unzueta. También en 1972, Michel Descombey —quien en 1968 habia visitado
Meéxico por primera vez, con las estrellas y solistas del Ballet de la Opera de Paris
y en 1971 regresé como integrante del Ballet Thétre Contemporain con la afa-
mada bailarina Martine Parmain- montaria su obra Circles para el B1. El connota-
do coredgrafo regresaria tres anos después para quedarse definitivamente en
nuestro pais."

Todos los domingos de abril de 1973, la compafiia se presents en el Teatro
Jiménez Rueda con un p do por G Desiertos, Secretos y
Tema y evasiones. E1 12 del mismo mes, Amalia Hernandez invité al BI a estrenar
Circles en el Teatro del BrM. Marco Antonio Acosta felicité a Ratil por la funcién y
afirmé que por la “voluntad disciplinaria” y la “escuela” que estaba fundando
con su trabajo, lograria consolidar un estilo personal, independiente. Coment6 que
Circles tenia una estructura dificil y complicada, “movimientos cerrados y brus-
cos, desplazamientos cortos y rapidos” y que Tena y evasiones, que también utili-
zaba elementos teatrales, marcaba la linea a seguir dentro de la estilistica de su
autor, a la vez que “el fin de una serie de experimentos afines fallidos”.

Eloisa R. de Baqueiro expres6 que encontraba en el 5i“una libertad” que raya-
ba en La audacia, st como algunas concepiones que “pueden clasifcarse por sus

1 como ima; sur

En mayo de 1973 el bi llev6 al rea las ias G ia de I i
Desiertos de Sokolow, Circles de Descombey y Tema y evasiones de Flores Canelo.

En julio del mismo afio y con apoyo del INBa, Anna Sokolow acept6 trabajar
con la compania una vez mas, montando varias obras: Noche, Oda y Homenaje a
Garcia Lorca, estrenadas en el Teatro del BFm. Gabriel Pourcel hizo referencia a este
“maratén sokolowiano”, en el que la obra Homenaje a Garcia Lorca devolvia a la
escena mexicana “una alegria juvenil que hacia mucho no se sentfa...”. En esta
coreograffa, Flores Canelo actué como torero, por lo que el periodista considers
que revitalizaba su carrera como intérprete.

Fuera de programa se present6 La jaula y el estanque, con el bailarin jamaiquino
Namron del London Contemporary Dance Theatre. Asimismo, la compafifa com-
parti6 con el BNM, BC70, BcM y el Taller Coreogréfico de la Universidad la tempo-
rada dominical del 4 de febrero al 9 de diciembre en el Teatro Jiménez Rueda.” En
noviembre, también en el Ba, Flores Canelo estrend Vespertina y La espera, y John
Fealy, Relaciones.

Para la temporada de 1974 (julio) del Pba, la compaiiia bailé Vespertina y La
espera de Flores Canelo, Circles de Descombey y Desiertos de Sokolow. Con este

' Lamaestra Judy Hogan de la compania Graham de Nueva York también fue contratada en 1972 para
dar clases a los bailarines del Independiente.

“ Margarita Tortajada Quiroz. Danza y poder II, capitulo 3, parte I, op. cit, p. 223.

“ Ihid,, p. 225,
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mismo programa particip6 por vez primera en el 1 Festival Cervantino en Gua-
najuato, que se habia instaurado dos afos antes.

En octubre del mismo ario, el Bi fue invitado a participar en el Homenaje a
Silvestre Revueltas en el Museo de la Ciudad de México. Ahi present6 Vespertina
y La espera de Flores Canelo, con miisica de Revueltas; Circles de Descombey,
Relaciones de John Fealy y G ia de Graciela Henri la com-
pania abrié un ciclo de conciertos-didlogo en la Casa del Lago, donde presento
diversas etapas de la danza: primitiva, preclasica y contempordnea, quiza ante-
cedente de EI hombre y la danza.*

En noviembre el 81 tomé parte en la temporada del Teatro Jiménez Rueda con
Circles, Gymnopedia, Vespertina y La espera. Una nota periodistica asenté que ha-
bian “arrancado interminables ovaciones del publico”, y destacé como cualidad
del grupo “la comunicacién”.*®

En el P3A en abril de 1975, Ratil estrené Presagio, en un programa junto con
Ciclo y Tema y evasiones de él mismo, y Mujeres de Henriquez.* En junio el 81 bailé
una vez mas en ese foro Invenciones y Gymnopedia de Henriquez y La espera de
Flores Canelo. E

Ese mismo afio el grupo tuvo la experiencia de ser contratado para una gira
internacional. Explicé Ratil que, un dia, el director del Théatre de la Ville de Paris,
el sefior Jean Mercure, los visit6 para plantearles la posibilidad de bailar en esa
sede. Mercure presencié algunos ensayos, les hizo observaciones, principalmente
en lo referente al vestuario, y desapareci6. Como al mes de este suceso, y para sor-
presa de Rail, les extendia una invitacion formal para presentarse en Paris y otras
ciudades francesas, ademds de asistir al Festival de Holanda. Tiempo después
comentaria que muy pocos dentro del medio de la danza se habian enterado de
esta gira, senalando con sencillez: “Nos preparamos a nuestra manera. Total, fui-
mos al viejo mundo. La verdad, gusté mucho el especticulo, tanto en Francia
como en Holanda”#

“Ibid., p. 226. Hacia finales de 1974 el elenco d itez, Rail Flores Canelo,
Jorge Gale, Graciela Henriquez, Herminia Grootenboer, Graciela Gonzlez, Patricia Ladrén de Guev:
ra, Patricia Infante, Anadel Lynton, Efrain Moya, Ruth Noriega, Gladiola Orozco, Ema Pulido, Mario
Rodriguez, Silvia Unzueta y Luis Zermefio. La direccion era de Flores Canelo y Gladiola Orozco;
eios de iluminacion y direccidn de escena, Manuel Hiram.

“ “Comunicacién, hermosa cualidad del BI”, EI Sol, México, 24 de noviembre de 1974.

“ Mujeres fue una obra importante para el BI. S6lo veinte afios antes se habian reconocido legalmente
los derechos politicos de las mexicanas. Segun José Agustin, a la mitad del siglo XX “Se mantenian
imbatibles las nociones machistas de virginidad y sumision de la mujer, y del escanio al homosexual,
pues el sexismo imperante....era total” (Tragiconiedia mexicana 1. La vida en México de 1940 a 1970, 10°
reimpresion, México, Planeta, 2003, pp. 132-136). En las siguientes décadas cobraria fuerza el mo-
vimiento feminista, resonancia de las luchas de las mujeres en Estados Unidos; la Revista Fen fue la
principal promotora del movimiento.

¥ Delgado Martinez “Ratil Flores Canelo mon6logo vivo...”, op. cit., p. 59.
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El periodista Alvaro Soriano y Bueno resalt6 la importancia de este viaje, por
ser la primera vez queun grupo mexicano salia al exlran)ero por méritos propios,
, y con la op idad de “recibir el espaldarazo

que se merecen ampli por su d da labor”.*

El 1 tard en preparar los dos programas con que se presentaria ante el publi-
co europeo, ya que, segln recuerda Lynton, varios bailarines se salieron del
Independiente y luego Ratil se enfermé de hepatitis, por lo que se tuvo que
posponer la gira. Finalmente, los programas elegidos fueron, el primero, Desiertos
de Anna Sokolow, que no entusiasmé mucho al publico parisino; Invenciones de
Graciela Henriquez; Tema y evasiones y La espera de Flores Canelo; el segundo,
Mujeres y Gymnopedia de Graciela Henriquez y Ciclo, Presagio y La espera (tinica
obra repetida) de Flores Canelo.

En el Théatre de la Ville las localidades se agotaron para ver al Independiente
y hubo que vender boletos “de escalera”. En este foro, donde nunca se habia
recibido a un grupo mexicano, el B rep un éxito econémico, ya que logré
un récord de entradas del 92 por ciento en sus funciones. Ratil consideré que esta
respuesta del piblico se debi6 a la claridad de los mensajes y a que Latinoamérica
estaba presente en Europa, después del golpe de Estado chileno.”

Alo largo de la gira se recogieron opiniones favorables: “... el idioma de Ratil
Flores Canelo... es fuerte... recuerda a veces a Bejart, cuyo sentido teatral com-
parte”;* “... se impuso en Amsterdam ante todos con su ballet revolucionario La
espera, sencllla y bella coreografia”;* “... con maestria nos ensefié que la danza...
puede constituir la mas eficaz de las armas”.*

Una de las notas mds significativas de aquel momento dice que el Indepen-
diente ejecutaba una danza pensante que, a la vez, hacia pensar. El critico afirmé
expresivamente: “... sugiriéndonos la miseria de su condicion, los bailarines mexi-
canos nos pusieron enfrente un espejo. Mexicano, mi amigo, mi hermano, cuan-
do bailas, pienso en mi miseria”.*

“ Alvaro Soriano y Bueno. “El Ballet Independiente de México al Festival de Holanda”, Novedades,
México, 9 de mayo de 1975, expediente HG, Cenidi Danza. A la gira fueron los bailarines Bernardo
Benitez, Carmen Castro, Elsie Contreras, Jorge Gale, Herminia Grootenboer, Patricia Ladron de
Guevara, Graciela Henriquez, Patrcia Infante, Efrain Moya, Mario Rodiiguez, Silvia Unzucta dyTas
Zermeio. Como administrador aparece Maurice Dejean; como asistente, Jaime Hi uel
Hiram de luces, Al la Anadel Lynton |

depm\saylcrgeconum el!otégnfo Lxhnmmsmelfhéamdeh\ﬁ.lkﬁumndclwalllde

debates con piiblicoy artistas locales y grabaron un programa de televisién con Antenne 2. (Margarita
Tortajada Quiroz. Danza y poder Il capitulo 3, parte II, op. cit., p. 345.)

* Ibid., p. 348.

* Mia Aleven-Vranken. Telegraf, Holanda, junio de 1975, ABL.

* Jochen Schmidt. Frankfurter, Frankfort, Alemania, julio de 1975, ABL.

* Le Midi Libre. Francia, 29 de junio de 1975, ABL.

B, Revel. L Indépendent, Carcassone, Francia, 1975, ABL
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Pero también hubo opiniones menos benevolentes. El periédico Le Monde pu-
blicé un comentario encomiando el deseo de escapar del folclor mostrando la rea-
lidad cotidiana de México; sin embargo, apunté que el B no contaba “con los
medios de expresion a la altura del testimonio” que pretendia. Advirtié el (la) pe-
riodista de que no era posible hacer danza “sélo con buenos sentimientos”, cons-
ciente de que el i intentaba “hacer la sintesis (dificil) de una cultura india” que
subyace en todos los temas abordados y de una danza moderna “que no termina
por asimilar la técnica’". De Raiil en especifico dijo “deja brillar, bajo simbolos naif,
un gusto barroco grandioso y torturado en La hprm En esta nota se mencio-
nan los auténticos valores a en de Graciela
Henriquez.*

Durante esta gira el Bl participé en el Taller Coreogréfico Internacional, efec-
tuado entre el 20 de junio y el 10 de julio en Angers, Francia, al que asistieron per-
sonajes de la danza como Georges Skibine, del antiguo Ballet Ruso; Michel Des-
combey, ex director de la Opera de Paris; Janine Charrat, directora de un pequefio
e innovador grupo francés, y John Butler, coredgrafo estadounidense. Ademas se
presento en el Festival de Holanda, en Amsterdam y en las ciudades de Eindho-
ven, La Haya y Rotterdam.

Flores Canelo fue el tinico invitado lati-
noamericano a estos actos, en los que participo
con mds de veinte funciones y actué ante 29
mil personas.®

A su regreso, Ral le describio a Malkah
Rabell los emotivos momentos vividos por el
B, que culminaron con una calurosa despedi-
da a la que asistieron hasta los tramoyistas,
que chiflaban de memoria la musica de Rafael
Elizondo y repetian las oraciones a San Miguel
de La espera. Sin imaginar las consecuencias de
lo que consideraba un privilegio inesperado,
cont6 que Michel Descombey se habia ofrecido
desinteresadamente, por un “acto de amor”, a
viajar a México para montar una o varias obras
con el B1.*

Poco tiempo después, Flores Canelo fue
convocado a una cita en Los Pinos, donde se le

Raiil Flores Canelo en ensayo. Foto: Jorge Con-
reras C. s/, A

*MM. “Le Ballet Indépendant du Mexique”, Le Monde, Paris, Francia, 30 de mayo de 1975, AGH.
Margarita Tortajada Quiroz, Darza y poder II, capitulo 3, parte I, op. cit, p. 345

“ Malkah Rabell. “Gran éxito europeo del Ballet Independiente”, EI Dia, México, 12 de junio de 1975,
expediente HG, Cenidi Danza.



informaria de un beneficio econémico que se le otorgaba al grupo. Al no haber
solicitado nada de esto, lo consideré como otro gran regalo de la fortuna.
Describi6 en forma simple: Hmmos una lista bastante discreta... mencionamos

lap de una sede... Ct dio, lo erauna
enorme gasolinera -mas bien un taller mecénico- en la calle de Hamburgo, lleno
de grasa, con techo y todo; lo limpi; lo do”.”

¥
El BI conseguia, gracias a su gira lntemacmnal un local y un subsidio o, como
informa Lynton, un intercambio de una cantidad de funciones por un millon de
pesos anuales divididos en mensualidades.®

Después de ocho afios de arduo trabajo en los que no cont6 con un espacio
propio para entrenamiento o ensayos, tiempos en que cada bailarin tenia que lle-
varse su vestuario a casa, Ratil empez? a sentir que por fin se le tomaba en cuen-
ta. Desde su fecha de inicio hasta el momento de la gira, Rail habia creado diez
coreografias, la mayoria con temas i extraidos de la cotidianidad con-
temporanea.

Cuando finalmente el Bi parecia estar en posicion de cosechar el fruto de sus
esfuerzos, sufrié lo que Flores Canelo llamaria la “intervencion francesa”, una es-
cision del grupo con terribles consecuencias para todos.

Segtin Anadel Lynton, el proceso de ruptura se inici6 con la gira a Europa, ya
que ésta despert6 grandes expectativas y nerviosismo, sobre todo en Gladiola
Orozco, quien se preguntaba si el Bl tendria el impacto esperado y si la gira mar-
caria el principio de la internacionalizacién del grupo. Este clima empezé a mo-
lestar a Ratl, que debido a ciertos rasgos de su personalidad —timidez, modestia,
humild ipios éticos- no i que este pmyecto fuera trascenden-
talparala i iay imi del

Ratil empez6 a sentir la presion de Gladiola Orozco, quien lo conminaba a ha-
cerse cargo de las relaciones puiblicas, cuando él preferia seguir bailando y crean-
do. Hasta entonces, la direccion del b1 habia sido asunto compartido entre ambos,
y se estableci6 una relacion ia, ya que el concepto artistico y la
Visién filossfica eran de Radl, y Gladiola se encargaba de la administracion y de
mantener la disciplina. El coredgrafo habia delegado esos enfadosos menesteres
en Gladiola, pues a él no le gustaba hacer cuentas, ni convocar a juntas o implan-
tar el orden; cuando lo hacia se volvia un tanto arbitrario y llegaba a inspeccionar,
aunque en un tono de juego, hasta lo que comian los bailarines.

Esta division del trabajo fue un motivo mas para el rompimiento entre los
codirectores del s, pues la que enfrentaba y resolvia los problemas era Gladiola,
mientras que Ratil, queriéndose dedicar sélo a lo artistico, se desconectaba de la

 Oscar Flores Martinez. “Ratil Flores Canelo, treinta afios de danza” (V1) EI Universal, México, 19 de
julio de 1988, ABI
“ Anadel Lynton. “Raul Flores Canelo”. Una vida dedicada..., op. cit., p. 45.
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realidad. Henriquez se refiri6 a las ideas maravillosas de Ratil, pero reconocien-
do que algunas cualidades de su persona no eran las 6ptimas para una direccion:
“siempre estaba como en la luna... andaba un poco en su mundo... s una manera
de ser... creo que tenia que ver con su origen social, porque ¢l fue un nifio cuida-
do y que tuvo siempre todo... la clase social puede mucho”.*

Los bailarines simpatizaban con Ratil y Gladiola, ya que recibian apoyo y cari-
fio de ambos; incluso, llegaron a hospedarse con ellos, en caso necesario. Signi-
ficativamente, el clima emoaonal que se genero durante la g:ra y a su regreso oca-
sion6 que otros bailari de la yendo su futuro
desmoronamiento. Entre ellos, Gracnela Henriquez, quien sinti6 que su éxito co-
reogréfico habia producido ciertas envidias dentro del grupo.

Los problemas se agudizaron después del montaje de Asio 0 (1976) de Michel
Descombey, quien decidi6 unirse al 51 de manera permanente.

Esta obra se estren con una fuerte campana publicitaria en la que se cité a la
prensa en la ADM, con la presencia de Descombey, Flores Canelo y Gladiola Oroz-
co. D y dijo a los asi: que la obra p ia ser “un grito de rebelién
frente a lo absurdo...frente a la sociedad de consumo opresiva, enajenante, con-

i ei diabl mortifera”.

Por su parte, los directores del Bt admitieron que trabajar con Descombey ha-
bia sido dificil, ya que no estaban acostumbrados al ritmo impuesto por el core6-
grafo. Flores Canelo le dijo a Alvaro Soriano que Descombey, ademés de montar,
habia impartido clases y observado los ensayos detenidamente y que el esfuerzo
realizado fue necesario para responder al nivel de calidad del coredgrafo. En lo
particular, esta experiencia le ofrecia un aprendizaje “que, sin llegar a copiarlo”,
enriqueceria su propia capacidad.”

Después del estreno, Alberto Domingo expres6 que la obra aportaba una inno-
vacién al combinar la palabra, la mimica y la danza “en un juego afortunado”. En
un comentario posterior afirmé que la obra resultaba demasiado larga y repeti
va en frases y actitudes, y que el lenguaje era intelectualizado, cosa que iba en
contra del BI, que se caracterizaba por la sencillez y la honradez, cualidades inheren-
tes a una elocuencia verdadera.

Patricia Cardona puso atencién en los adelantos técnicos de los bailarines,
aunque lament6 que en la segunda parte de la obra hubieran usado la palabra, en
lugar de transmitir el mensaje sélo a través de la danza.

En general, hubo comentarios desfavorables para la segunda parte de Aiio 0:
para Henares ésta se disparaba, plagada de aquello que criticaba: “chabacaneria,
lo burdo, la antidanza; lo barato, por corriente, fue el resultado de esta parte que

* Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Graciela Henriquez sobre Ratil Flores Canelo, México, 8 de
septiembre de 2002 (inédita).
* Margarita Tortajada Quiroz, Danza y poder II, capitulo 3, parte IT, op. cit, p. 352.
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nada tiene que hacer dentro de la belleza del resto de la obra”. El desnudo final
también dio pie a comentarios, algunos irreverentes, como el de Isabel Farfan,
quien dijo que quedaban “al unisono en cueritos vivis”.

No obstante, al b1 le fueron otorgadas otras trece funciones con esta obra, lo
cual expresaba el reconocimiento del medio. Asio O se llevé también al Festival
Cervantino de ese afio, con gran éxito."

Para celebrar el x aniversario de su creacion, el Bl programé una funcién en el
teatro del BMF, también con Ajio O; sin embargo, a tiltima hora se les neg6 el espa-
cio por presentar en ella un desnudo. Como respuesta, la compaiifa cancel6 toda
su temporada en este recinto, y p 6 i y diciembre las i
de aniversario en el Teatro del Bosque. Se prepararon tres programas, el primero
con Afio O, el segundo con Ciclo, Desiertos, Gymnapedia y La espera, y el tercero con
Invenciones, La espera, Circles y Tema y evasiones. Al concluir, Bi sali6 de gira a
Guatemala, auspiciado por el INBA y la Direccion de Relaciones Internacionales de
la sep. Llevaron los programas Asio O y Ciclo, Polyrythmie y Tema y evasiones, y
tuvieron gran respuesta del publico.

Significativamente, después de este crecimiento creativo del 8l, en el que Raul
parecia estarse desenvolviendo con solidez, para la temporada de septiembre de
1977 present6 dos pequefias obras: un dueto sin musica llamado casi despectiva-
mente Numerito (“Algo de Ratil Flores Canelo”, decia el programa de mano), y
Solo, en la que retomé el tema de Epitafio para un muchacho sin destino. Estas obras
se acompanaron de Cuarteto de Bernardo Benitez y Polyrythmie y Zarabanda de las
soledades, de Descombey. En los programas de mano aparecieron Raul y Gladiola
como codirectores y Descombey como director asociado.®

Manuel Hiram diria que, después de un periodo de desavenencias, que co-
menzaron en 1976, sigui6 una lucha dificil, muchos problemas, muchas divisio-
nes internas que dafaron al ballet. Gladiola Orozco y otros integrantes del grupo
habian hecho presion para cambiar el nombre original por el de Ballet Indepen-
diente de México, decision con la que Ral nunca estuvo de acuerdo, por consi-
derarla innecesaria. Los enfoques artisticos y de trabajo de Michel y Rauil diferian
radicalmente. Flores Canelo pronto se mostré descontento con la forma “conven-
cional” en que Descombey queria dirigir a la compania: “como si fuera (una com-
paiia) de cldsico... haciéndole caravanas a los primeros bailarines y esas cosas...
Yo no quiero que se hagan caravanas a nadie... Anteriormente, todos los miem-
bros del ballet contibamos, era como una familia”.*” En 1988 Rauil resumiria: “em-

“ Ibid,, p. 353.
< bid., pp. 343-362.

* Ricardo Castillo Mireles. “Por una divergencia de criterios nacen dos Ballets Independientes”,
Excélsior, México, 27 de junio de 1979, expediente RFC, Cenidi-Danza. Michel Descombey declard a
Patricia Cardona que habia renunciado a la direcci6n del Ballet de la Opera de Paris por razones ideo-
logicas, coreograficas y estéticas, porque él pretendia una apertura hacia las obras contempordneas,
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pezaron a surgir diferencias muy grandes entre nosotros; ni siquiera pudiéramos
decir artisticas... de otro tipo, ideolégicas... por la interferencia; por otras per-
sonas; se hizo inevitable la ruptura”.*

Ricardo Castillo Mireles explicé que el 31 de julio de 1977 Salvador Vazquez
Araujo, director de Danza, envi6 un oficio solicitindoles tanto a Flores Canelo
como a Gladiola Orozco que abandonaran la sede de Hamburgo, pues estaba en-
terado de que habia dificultades internas y hasta que éstas no se solucionaran, no
tendrian el beneficio del subsidio ni el salén. Flores Canelo obedeci6, pero segtin
narré Castillo Mireles, Gladiola no lo hizo, permanecié en el local y continué con
su trabajo acostumbrado. Cuando Rauil se reorganiz6 poco tiempo después, Vaz-
quez Araujo queds en medio de la pelea, sin entender que stibitamente existieran
dos Ballets Independientes. Finalmente, se inclin6 por Orozco-Descombey.

La actitud obediente de Flores Canelo lo habia colocado en franca desventaja.
Vézquez Araujo le solicit6 que rebautizara a su grupo para poder seguir trabajan-
do; surgié entonces la Compania de Danza de Ratil Flores Canelo, nombre con el
cual apareci6 en los programas de mano y en las notas publicitarias.

Anadel Lynton recordé los hechos desde una perspectiva més emotiva. Indicé
que los bailarines empezaron a percatarse de que la colaboracién de Michel Des-
combey estaba causando fricciones dentro del grupo, por lo cual se convocé a una
junta “muy angustiosa” para decidir sobre su permanencia en la agrupacién. En
esta reunion se hizo patente la preferencia de Gladiola por Descombey.

El momento definitivo de la ruptura sobrevino cuando estaba por estrenarse El
hombre y la danza. Se habia invitado a Juan José Bremer, director del INBA, a uno de
los ensayos, buscando su apoyo para confeccionar el vestuario. Mientras esperaban
al funcionario, Ratl platicaba con el grupo dentro del salén. Intempestivamente
entr6 Gladiola, enfadada porque se haba cerrado la puerta y ella habia quedado
afuera. Después de la presentacion, Raiil se retir6 y no regreso al dia siguiente,
pues estaba sentido por esta actitud y no podia aparentar que todo segufa igual.*

En opinion de Lynton, él no fue capaz de pelearse o de enfrentar a Gladiola en
ese momento decisivo; asf ocasioné que ella diera por hecho el abandono de Rail,
cuando él nunca tuvo en mente apartarse del grupo. Después de este incidente,
Ratil se deprimi6 por completo, ya que de repente se encontrd sin posibilidades
de trabajar, despojado de la agrupacién a la que habia dedicado tantos esfuerzos.

Para colmo, Vézquez Araujo prefiri6 apoyar a Gladiola Orozco por considerar,
seglin Lynton, que un extranjero con la trayectoria de Descombey tenia que ser

En 1972, cuando vino con el Théatre Contemporain de Paris y presenci6 un ensayo del BI, elogi6 las
cualidades teatrales de sus bailarines. (Margarita Tortajada Quiroz. Danza y poder II, capitulo 3, parte
11, op. cit, pp. 348-349.)

“ Delgado Martinez, Arricros somos.., op. cit., p. 115,

 Juan José Bremer le ofreci6 a Ratl un puesto como funcionario, que él nunca acepto.
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mejor que un mexicano, “ademas de que Ratil nunca se mostr6 servil con ningin
funcionario”.

Varios de los bailarines trataron de animarlo y de convencerlo de reunirse para
seguir trabaj; pero él no respondia. Ante tal negativa, Manuel Hiram decidi6
solicitar ayuda a Guillermina Bravo, con el objeto de evitar la dispersion de sus
seguidores. Una vez més, la coredgrafa le brindé apoyo al 81, ofreciéndole su estu-
dio y sus maestros: “... nos hicimos fuertes por abajo... esperando a que Rail reto-
mara fuerza... y asi nos reorganizamos... nos encontramos con un apoyo maravi-
lloso de mucha gente”.“

Finalmente, Ratil reaccioné y asumi6 una actitud de lucha al ver que sus obras
seguian en el repertorio de Orozco-Descombey sin su supervision: “estaban bai-
lando La espera con otro tono... yo me puse furioso... Ahi fue cuando Raul dijo
{bastal... Ratil era de armas tomar... cuando €l quiso luchar, luch6... empez6 el lio
judicial, que fueron tres afios, cuatro afios, cinco aios. Los afios mas dificiles fue-
ron los de ese pleito”.”

Las palabras de Hiram hacen referencia‘a la temporada de 1978 en Bellas Ar-
tes, cuando se bailaban Ciclo y La espera de Flores Canelo, junto con Trio de Ber-
nardo Benitez y Circles y Dueto de amor (un extracto de la Zarabanda de las soledades)
de Descombey. En los programas de mano de esa época se acreditaba a Gladiola
Orozco como directora y a Michel Descombey como director asociado, ademés de
hacer menci6n de un consejo integrado por Bernardo Benitez, Maurice Dejean (que
antes habia ocupado el cargo de administrador), Mario Rodriguez y Luis Zer-
meno.*

En diciembre del mismo afio se anunci6 la presentacion de E! hombre y la danza,
en el PBA.S

El Ballet Independiente de México presenté en 1979 Mi y yo de Bernardo Beni-
tez, Tango y Adentro, afuera, adentro, de Descombey. En junio del mismo afio, bajo la
direccion de Flores Canelo, dio funciones en el Teatro de la Ciudad con las obras

“Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Manuel Hiram sobre Ratil Flores Canelo, México, 20 de octu-
bre de 2002 (inédita)

© Ibidem. Un oficio en el que se hace referencia al juicio de demanda contra Gladiola Orozco y otros,
les ordena “se abstengan de usar por si o por interpdsita persona, bajo cualquier forma, el nombre de
Ballet Independiente”. (Oficio 1450, expediente 2713/79, Juzgado 11° Civil, 20 e septiembre de 1979,
expediente REC, Cenidi-Danza.) También en 1979, Raiil envié una carta a Miss Diane Stanley, de la
embajada de Estados Unidos, haciendo de su conocimiento que Anna Sokolow le habia concedido el
uso exclusivo de sus coreografias montadas en México: Desiertos, Homenaje a Garcia Lorca, Noche, La
jaula y el estanque y Oda. (Carta de Rail Flores Canelo a Miss Diane Stanley, México, 5 de diciembre de
1979, expediente RFC, Cenidi-Danza.)

“El elenco estaba integrado por Thomas Bain, Adria Cordero, Ruth Fastag, Jorge Gale, Jeannie Harris,
Patricia Infante, Perla Lopez, Cecilia Lugo, Irene Martinez, Ana Maria Mejia, Manuel Morales, Carlos
Oropeza, Héctor Padilla, Mario Rodriguez y Luis Zermerio,

“ “El hombre y la danza, un especticulo que aborda problematicas sociales”, Excélsior, México, 8 de
diciembre de 1978, ABI.
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Trio de Patricia Ladrén de Guevara, Juego eterno de Bodyl Genkel, La carpa del amor
errante de Graciela Henriquez y ]a:ulutmm de Flores Canelo. En estas dos tiltimas
obras los criticos una icana.

Raiil y quienes decidieron seguirlo se vieron forzados a comenzar una vez més
desde cero. Durante varios afios no pudieron usar el apelativo del B por estar en
litigio y sufrieron fuertes presiones del INBa. Al respecto, diria Hiram: “... nos
quisieron comprar a Ratl y a mi... para que desistiéramos de todo... porque tal
vez no convenia nuestro trabajo al INBA”.”

En algun momento de este conflicto, Alma Guillermoprieto destaco las “repe-
titivas y d 4 del medio mexicano, haciendo ver su

ya que tales rompi obedecian, més que a la 16gica maduracién
de algtin coredgrafo en busca de su propia expresién, a conflictos con la autori-
dad “cuando no con la autocracia”.

No obstante, la época de reinicio del Bl fue, en palabras de Ratil, tan hermosa
como su principio: “La gente unida para bai-
lar, para crear, y desgraciadamente, para sufrir
todo lo que habiamos padecido al no tener
apoyo. Otra vez metiéndonos de contrabando
en los salones, trayendo nuestros propios trapi-
tos cada uno de nuestra casa para vestir los
ballets...”.”

En este duro proceso, muchas instituciones
y personas les facilitaron espacios para en-
sayo, entre ellas el BrM, la Casa del Lago, el
vss, el Auditorio Nacional y Héctor Fink,
quien les presté su estudio arriba del Metro
San Cosme.

Después de varios anos de lucha ante tri-
bunales, el Bi recuperé su nombre, un estudio
en la calle de Vizcainas, en el centro de la ciu-
dad, y un subsidio. Ratil se mostr6 satisfecho
de su nueva sede, quizd mas modesta que
las de otras compaiifas pero fascinante, por es-
tar “dentro del movimiento... en las tripas mismas de la ciudad”.” Y si bien dijo

——
Compafiia de danza de RFC. Foto s/r, Axic

* Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Manuel Hiram sobre Raul Flores Canelo, op. cit.

" Alma Guillermoprieto. “El hombre y la danza: nace el grupo de Ratil Flores Canelo”, Proceso, México,
1977, AGH.

* Delgado Martinez. Arrieros somos..., 0. cit., p. 116.

» “Cada sexenio la danza de los politicos, La Onda, Novedades, México, 6 de septiembre de 1981,
Cenidi Danza



que no le gustaban los “pollos voladores”, refiriéndose a un local abajo del estu-
dio, confes6 que disfrutaba enormemente componer por las tardes mientras es-
cuchaba un cilindro tocando Sobre las olas 0 un saxof6n afuera de la cantina de Los
Portefios entonando Amm perdido: “Eso me reconforta mucho la vida”*

Afos después, el sus sentimientos de aquellos dificiles

momentos: “Era como decir, éste es mi fin, me quitaron todo, ya no tengo nada,
“no soy nada, mejor me voy a mi tierra”. Sin embargo, con una sonrisa en los labios
afirmé: “Pero las cosas se dan y pasan... ya les i sus pasteles... y
como dice José José, ya lo pasado, pasado””

De este episodio amargo lo que lament6 fue no haber convivido mas con el
Ballet Teatro del Espacio (5TE). Superada la crisis y al retomar su ruta de trabajo,
la linea del grupo no sufrié alteraciones en su forma de organizacion ni cambios
estéticos en su proyecto.

Como compensacién, en 1979, uno de los afios mds dificiles para el 81, Radl re-
cibi6 el Premio de la Unién Mexicana de Cronistas de Miisica. Se manifesto satis-
fecho por esta distincion, pues “demostraba que los criticos asumian seriamente
su labor y estaban pendientes de lo que sucedia en la danza”. Enfatiz6 el gran es-
timulo que representaba este reconocimiento tanto para su persona como para la
lucha que l.\braha su compania. La periodista Angelina Camargo, responsable de
la nota, anunci6 que Flores Canelo habia llegado a un acuerdo con la Direccién
de Danza del INBA, mediante el cual accedia a dejar de utilizar su nombre para ob-
tener “la igualdad de derechos que las otras compafias auspiciadas”

A principios de la década de los ochenta, después de quince afios de azarosa
existencia y con el ciimulo de experiencias adquiridas, Ratl reflexion6 sobre el 1
y la danza en general. Sin engafarse, reconoci6 el peso histérico, el espacio y el
tiempo, en la creacién estética:

La danza existe tan s6lo durante el instante mismo en que se da. Es un rito,
a veces solemne, otras irrespetuoso, y las mas de las veces, una manifes-
tacion exaltada de la vida por la vida misma... ;Quién puede decir si la fun-
cién de esta compaiiia el dia 20 de mayo de 1969 en el rBA fue mds impor-
tante que la de julio de 1979 en Villa Garcia, Nuevo Leén? ;La critica?, jel
publico?, ;los bailarines?... ;Es legitimo hacer estas comparaciones? ;Qué
es el mito de Pavlova, para mi que no la vi nunca, ante un adolescente en-

™ Oscar Flores Martinez. “Ratil Flores Canelo, treinta afios de la danza” (VI), El Universal, México,
19 de julio de 1988, ABL

* Raquel Peguero. “Celebra el Ballet Independiente sus 25 afios de persistencia y tenacida
Jornada, México, 2 de septiembre de 1991, ABL.

* Angelina Camargo. “Ratil Flores Canelo recibira el Premio de la Unién de Cronistas de Misica”,
expediente RFC-BNA. Manuel de la Cera fue el funcionario del INBA que iguald los subsidios otor-
gados a las distintas companias.
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tregado a la danza de su tiempo? ;Cémo se veria la Compaiia del Ballet
Bolshoi (el verdadero) bailando en una 4rida planicie sonorense... y como
se veria un indio yaki (verdadero) interpretando la danza del venado (la
auténtica) en el Teatro Bolshoi?... Todas estas consideraciones me preocu-
pan y me estimulan, me ayudan a amar mi trabajo dentro de este arte que
no tiene pasado ni futuro: es sélo un tiempo presente y urgente cuando se
transforma en presente de presentar... Y es asi como paso la vida empefiado
en mi quehacer, porque s6lo de este modo percibo (no estoy diciendo en-

tiendo) mi ser, mi vida en la danza

En mayo de 1980 reaparecié Flo-
res Canelo en el P, ahora con su
Compaia de Danza, que estrenaba
nombre. Fue un retorno fuerte, pues
presentaba una obra del coredgrafo
cubano invitado Victor Cuellar, Rito
a la danza, Jaculatoria de Flores Canelo
y La carpa del amor errante de Henri-
quez™

En julio del mismo afio el B se
present6 en el Primer Encuentro de
la Nueva Danza en el Teatro de la
Ciudad, con Rito a la danza de Victor
Cuellar, La jaula y el estanque de Sokolow, Gymnopedia y La danza de Henriquez y
Jaculatoria de Flores Canelo.

En febrero del siguiente afio, la Compasiia de Danza present6 Rito a la danza de
Cuéllar, Mujeres de Henriquez, y Jaculatoria y La espera de Flores Canelo en el
Teatro de la Danza. El Bi llevaria este mismo programa al Teatro Nacional de Ma-
tanzas, en su segunda gira a Cuba, del 19 al 22 de febrero. En esa ocasion su tra-
bajo fue calificado de “finisimo mexicanismo, pléstico, sonoro, poético, la idiosin-
crasia de su pueblo, no tan s6lo para retratarlo sino para cuestionarlo”.” Para la
temporada anual del PBA en octubre bail6 Tres fantasias sexuales y un prologo y
Queda el viento, ambas de Flores Canelo

En una nota Juan Vicente Melo destacé:

El hombre y Ia danza. Foto s/, 1976 At

“como coreégrafo, ese humor, esa

~ Raiil Flores Canelo. “Compasiia de Danza”, La Semana de Be
de 1981, ABI

" En el elenco aparecen Ratl Aguilar, Miriam Alerhand, Cecilia Baram, Herminia Grootenboer, Blanca
Gutiérrez, Graciela Henriquez, Benjamin Hierro, Jaime Hinojosa, Patricia Ladrén de Guevara, Anadel
Lynton,, Araceli Maldonado, Socorro Meza, Efrain Moya, Dalia Prospero, Silvia Unzueta y Liberman
Valencia

» Anadel Lynton. “Rail Flores Canelo”, Una vida dedicada..., op. cit

as Artes niim. 203, México, 21 de octubre
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aguda, lacerante mirada critica, resultan los productos de una profunda revisién
de los valores humanos... este inventor de la realidad es uno de los mas sélidos
puntos de apoyo de la nueva, muy nueva danza mexicana”*

En octubre de 1982, todavia con el nombre de Compania de Danza, bailaron
en el pBA Bagatelas de Flores Canelo, Cuarto interior de Silvia Unzueta, Sensemayi
y Miguelangelo de Victor Cuellar, y Suefios de Anna Sokolow.

La compafia, junto con la Universi t6 pol (uam) y el
Fondo Nacional para las Artes (FONAPAS) organizé ese afio un merecido homena-
je a Anna Sokolow. Después de entregarle una placa conmemorativa, el grupo
bail6 tres de sus obras, que “fueron apreciadas por varias generaciones de baila-
rines, maestros, coredgrafos y criticos de danza”." En la ocasion la coredgrafa co-
ment6 que habia aceptado trabajar con el B porque habia encontrado en ¢l la ma-
teria necesaria para su obra. Describi6é a Raul como un hombre extremadamente
sensible, talentoso y modesto, en pocas palabras, un “artista”, y destacé el don
particular de la agrupacién: “no baila para, ni por, el piblico, baila para ella
misma...”.*

Afios més tarde, cuando regres6 a remon-
tar Opus 60 con el B1, Sokolow expresaria su
dificultad para decir en palabras lo que sen-
tia por México. Dijo disfrutar la atmsfera y
los artistas maravillosos que encontraba aqui,
y mencioné a Flores Canelo como uno de
ellos, con quien tenfa “muy buenas rela-
ciones”. Se sentia muy satisfecha de trabajar
con el grupo y de estar en México, pues recal-
¢6: “Yo aprendi mucho més arte aqui que en
otros paises”.®

En 1983, recuperado ya el nombre de
Ballet Independiente de México, Ratil repiti6
sus obras Queda el viento, Jaculatoria y La
espera en la temporada del pBA, al conmemo-
rar sus 25 afos como coredgrafo en activo. Al
afio siguiente, el grupo tuvo la experiencia de
trabajar con Tim Wengerd, bailarin y cored-
grafo estadounidense qtie permaneci6 una tem-

B Foto: Erc Jervaile, 1991, Ab.

* Juan Vicente Melo. Siempre! Presencia de México, México, 10 de julio de 1968, ABI-BNA,
* Patricia Cardona. “La joven generacion, demasiado ansiosa por ser aceptada y eso, para el arte es la
muerte, dice Anna Sokolow”, Unonuisino, México, 8 de octubre de 1982

% Elvira Garcia. “El Ballet Independiente de Flores Canelo”, s/, expediente BI-BNA.

© Juan Hernandez. “He aprendido mucho més arte aqui que en otros paises, siento mucho respeto por
México: Sokolow”, Unomdsuro, México, 5 de julio de 1994, ABI
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porada en México. Este coredgrafo, que se habia iniciado en la escuela de Martha
Graham, les mont6 Viaje a la desembocadura del rio, estreno que se presenté en el
PBA junto con Tema y evasiones de Flores Canelo, Puerta abierta de Silvia Unzueta,
y Simpatias y diferencias de Miguel Angel Palmeros. La funcién se enmarc6 en los
festejos por el cincuentenario de este teatro.*

El B1 continué su camino, construido conforme a las cotidianidades ciclicas de
la danza en México: las temporadas anuales en el B4, y el Teatro de la Danza, la
participacion en los festivales mas importantes y de mayor tradicién, como el
Internacional Cervantino, el de San Luis Potosi y el de Sinaloa, ademas de la in-
ﬁmdad de funciones que dio en provincia y en distintos espacios de la capital

lizados o no en la 6n de danza.

‘Alberto Domingo escribié una sintesis de lo que representaba el Independien-
te en 1988:

vive a conciencia en su pais y en su tiempo. Con un hondo sentido de lo
amoroso, lo humoristico y lo tierno, refleja con entera fidelidad la vida me-
xicana, desde su origen indigena hasta su composicion mestiza... A través
de sus coredgrafos y bailarines ha asumido a plenitud el claroscuro de un
pueblo alegre, triste, culto, idolatra al mismo tiempo... No podra escribirse
la historia artistica de este siglo mexicano sin tener al Ballet Independiente
en la mira y en la agenda. Si se quiere tener un testimonio veraz y una
crénica auténtica de cémo hemos sido y somos, hay que acudir y recurrir a
€él. De lo nuestro, en lo nuestro, ¢l significa el rescate y es la entrega.*

Anadel Lynton, profunda conocedora del B, resalt6 sus cualidades:

El secreto del encanto de la manera de bailar del Ballet Independiente es su
pasion y su entrega, su proyeccion y calidez, el vivir el papel, y su sentido
de pertenencia y de identificacién con la sociedad que le rodea e
esta idad de la p ia viene el desparpajo, el a
romper las reglas imp que no P a idades internas
de expresion.®

En 1990 el medio de la danza decidi6 ofrecer un reconocimiento al trabajo de Rauil
Flores Canelo, otorgandole el Premio José Limén. Con sorpresa, Ratil coment6
que era la primera vez que recibia una distincién acompanada de dinero en efec-

“ Patricia Cardona, “Tim Wengerd reconoce un Iengua|e propio dentro de la danza contempordnea
mexicana”, Uinomisuno, México, 30 de agosto de 1984,

“En Anadel Lynton. “Ratil Flores Canelo”, na vida mdmn..., op.cit, p.49.

* Ibid., p. 48,



tivo. Si bien habia oido hablar de este premio y sabfa que se lo habian dado a
Waldeen y Guillermina Bravo, no pens6 que él podia ser un candidato:

en los cuarenta afios que tengo en la danza nunca he esperado tener dinero.
Cuando renuncié a mi postura de “nifio bien” supe que los bailarines son
pobres... No habfa tenido ningtin reconocimiento en México... confieso que
nunca he estado buscando premios. He estado buscando, i, dinero para
mantener al Ballet Independiente; yo puedo vivir con muy poco, pero la
compaiifa necesita dinero para producir sus obras, para que los bailarines
coman.”

Una vez mds, Alberto Dommgo se sumé a los permdlslas que escribieron acerca
del premio, las cuali yp de su amigo Ratil:

Estuvo cierto siempre de la firmeza de su amor por su tierra, su gente, sus
raices, su fronda. No tuvo empacho en declarar a jubiloso grito abierto su
pasion por lo propio luminoso y eterno. Mas tampoco tuvo miedo o ver-
giienza de desnudar, con humor cdustico, los yerros y los vicios familia-

. Ratil Flores Canelo nunca se perdi6 en lo meramente superficial de
un universalismo pretencioso ni se dejé envolver y confundir, tampoco,
en un mexicanismo sélo de escenografia, de tarjeta postal, en el nopal y el
huarache.®

Para festejar el 25° aniversario del Bl, Ratil y el INBA dieron una funcién gratuita
en el PBA. Abri6 la funcién Jugando en el xvii, coreografia de Jaime Hinojosa; si-
guieron Ousis de Silvia Unzueta y Soliloguio de Ratil Flores Canelo, que cerr6 la
primera parte del programa. En el intermedio hubo una pequefia ceremonia en
la que se entregé al coredgrafo un reconocimiento, al que siguié una gran ovacién
del puiblico. La funcién finalizé con La espera.”

En esa memorable fecha, Ratil recordo la creacién del Independiente, reflexio-
nando una vez mds en su nombre. Confesd que al principio, cuando le pregunta-
ban por qué habfa bautizado asi al grupo, respondia “porque si” dado en el
hecho de ser nortefio “de los que detestan las explicaciones y las discusiones”,
pero al repensar “lo comprometido del nombre, de la vaguedad del mismo”, asi
como su relacion con la politica cultural y con la sociedad, decidi6 ser més expli-

© César Delgado Martinez. “Gané mi galardén mds importante”, Excélsior, México, 22 de mayo de
1990, exp. RFC, Cenidi Danza.

* Alberto Domingo. “Un hombre y la danza”, Siempre! Presencia de México, México, 31 de mayo
de 1990,

* Esteban Torres. “Aniversario de Ballet Independiente”, EI Sol de México, México, 12 de septiembre
de 1991, ABL
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cito. Dijo entonces que al bautizarlo habia pensado, ante todo, en la independen-
cia artistica, “no nacer amarrado a ningtin dogma o ‘ismo”.

Hay que recordar que en aquellos afios los periodistas preguntaban con fre-
cuencia sobre la corriente a la cual se pertenecia, a lo que Ratl hubiera deseado
contestar: “en el bl producimos un arte oportunista”. Sin embargo, recalcé que él
siempre tuvo el ideal de no limitar a los coredgrafos ni a los bailarines con precep-
tos técnicos o compositivos, y el nombre elegido para el grupo expresaba justa-
mente este ideal:

Hay desventajas en el nombre, pero también tiene sus ventajas. La mejor de
ellas es que Independiente es una palabra que atrae de inmediato la sim-
patia de la gente. Es natural: la independencia es, probablemente, el ideal
mis caro del hombre desde su aparici6n en la tierra. No conozco ningtin
individuo, comunidad o pais que sea totalmente independiente. Dudo que
lo conozca algiin dia, pero si puedo decir que conozco muchos individuos,
comunidades, grupos y paises que luchan por su independencia y esto si
es importante.. Pero, ;por qué se llamé Ballet Independiente? Pues, vuel-
vo a decir, porque si; agrego que mi mayor preocupacion es que los artistas
que se han formado en esta compafifa tengan la suficiente demencia qui-
jotesca para continuar este camino y la suficiente capacidad para mejorar la
organizacién y el nivel técnico de la compariia, sin permitir (jpor favor!)
que con ello pierda su frescura, su espontaneidad e imagen actual. Nada
me doleria més que de pronto el Bi se tornara “respetable” y “respetuoso”,
con todo lo que estas palabras entrecomilladas implican.

Un critico aprovech la celebraci6n para ofrecer una sintesis de la labor de Flores
Canelo en la danza, enfatizando “su antisolemnidad”, “su irreverencia sabrosa e
informal”, su interés en los caracteres psicolgicos y los gestos expresivos de los
personajes, antes que en “la complejidad laboriosa del movimiento”, y resumi6:

A Flores Canelo le toc6 vivir un México en transicion del nacionalismo al

i alp Le corresp leer entre lineas den-
tro del gran dxscurso de la civilizacion industrial; rescatd, para la memoria
del espectador, lo que yace tras los muros de las vecindades, tras las ven-
tanas de las casas antiguas, tras los patrones de consumo... fue el receptor
de una presencia mexicana permanente de los tiempos cambiantes.
Recogi6 las voces de los pueblos, de las ciudades. Le fascinaron las carca-
jadas de las prostitutas, las leperadas de los albagiiles, los suefios de los

* Rauil Flores Canelo. “Carta abierta”. Danza y Teatro, afio 3, ntim. 18, México, noviembre de 1979, p. 22.
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poetas, el despertar de los adolescentes, los deseos de las damas de so-
ciedad. Le fascinaron los santos y los perversos... (El) dejé un ejemplo de la
danza de lo concreto. Es un legado singular, siendo que la abstraccion pre-
domina en el lenguaje coreografico de México y del mundo... Con ese mate-
rial que llega rapido a la emocién, a la historia y al organismo del mexicano
y que despierta la atencion del extranjero por su contrastante vivacidad, el
B1 ha asegurado sus 25 afios de existencia.”

En Monclova, Coahuila, el ayuntamiento y Alloa Hornos de México también cele-
braron y le una placa de jento. Ratl se mostré conmovido
por esta distincion sorpresiva, pues no sabia que en su tierra, por la que suspira-
ba tanto, estuvieran enterados del aniversario de la compafifa.”

A pesar de los logros, César Delgado nos presenta una visién deprimente de
Ratil Flores Canelo al término de sus dias. Segtn le dijo su hermano, Rl ya no
tenia ganas de vivir. Después del Premio, su tristeza creci al pensar que, debido
ala tirania de la profesién, habia descuidado a su familia.

Raul murié la madrugada del 4 de febrero de 1992. Muri6 joven, a los 62 afios
(n. en Monclova el 19 de abril de 1929); dej6 inquietudes, suefios y coreografias
pendientes: HP caballo de fuerza, con musica de Carlos Chavez y Sin rencor, una vi-
sién dancistica sobre los quinientos afios de la conquista de América. Segiin Elvira
Garcia, periodista y delas rel s piiblicas del Independiente, Ratil,
cansado y en paz con la vida, se prepar6 para la retirada definitiva: “Ya habia
cumplido con la danza, con la vida y con la tierra; a la primera le dio dos hijos y
a la segunda le sembro drboles en el Ajusco, arboles de los que se despidio justo
la semana pasada”.”

A partir del dia de su muerte, distintos criticos expresaron su simpatia por él

Itando sus rasgos de p idad y sus contribuciones a la danza nacional. El
afecto sincero fue manifiesto, ya que, sin lugar a dudas, el coredgrafo, con su
fineza y paciencia, se habia ganado el corazon de quienes lo rodearon. Reyna
Barrera escribi

“ “Ballet Independiente, 25 afios”, Macrdpolis, México, 6 de agosto de 1991, ABI. En agosto, como par-
te de las festividades por el 25 aniversario del Bl se organizaron dos mesas redondas con la partici-
pacion de personajes del medio artistico. En la primera (24 de agosto) estuvieron Rafael Elizondo,
Raquel Tibol, Miguel Alvarez Acosta, Juan José Gurrola y Graciela Henriquez, y el moderador fue
Alberto Domingo. En la segunda (31 de agosto), Federico Castro, Valentina Castro, Herminia Grooten-
boer, Graciela Henriquez, Jaime Hinojosa y Silvia Unzueta; la moderadora fue Patricia Cardona. Tam-
bién, se inaugurd una retrospectiva fomgm ica de Ratil Flores Canelo y se present6 una funcién con las
coreografias Y, de Enrique Calatayud y Cuarto interior, de Silvia Unzueta.

" César Delgado Martinez. “Sobrevivimos por conviceion: Flores Canelo”, Excélsior, México, 28 de agos-
to de 1991, expediente RFC-Cenidi Danza.

* Elvira Garcia, “El maestro Ral”. An-danzas, La Jornada, México, 5 de febrero de 1992, ARFC-Cenidi

anza.
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:Como no ser inmortal? Ratil Flores Canelo era, desde antes, como aquellos
que cruzan constantemente la linea del infinito, sin darse mucha cuenta de
ello, un bailarin impecable, cuya danza seguira bailando ante la luz de los
espejos de esto que llamamos vida.*

En una entrevista, Manuel Hiram hizo una sentida descripcién de su gran amigo
y par profesional:

Una persona muy tierna, muy introvertida, un poco serio, pero tenia una
mirada que emanaba ese candor y esa grandeza que lo caracterizaron. Era
un poco picaro y muy tierno; al menos conmigo asi fue. El no era fuerte fisi-
camente, era un poco débil en ese aspecto, pero su fortaleza residia en otra
parte, es decir, en su capacidad creadora que le daba vitalidad, una vitali-
dad que francamente a veces asombraba. Era una persona muy educada,
agradable y muy juguetona, pero sélo se mostraba juguetén entre nosotros.
Ante los demds aparentaba una seriedad que impactaba... £l era un hom-
bre de pocas palabras, y yo, de muchas, entonces nos complementabamos...
Para mi es uno de los més grandes creadores de México. Pocas personas
de la danza podran superar su talento, porque él no era un simple creador de
danza, de él emanaba la vitalidad, su preocupacién por México, por su tie-
rra, su sangre, sus juegos... Ratil no era agachado, se burlaba del propio go-
bierno, del pais, de si mismo... jcomo le sacaba partido a la burla!™

Dos afos después de su desaparicion, Evangelina Osio escribi6:

Pocos hombres tan caballerosos como él. Pocos hombres tan genuinos y ta-
lentosos. Sus amigos, sus bailarines, y hasta sus detractores (si es que los
tuvo) reconocian en él al individuo cabal y artista de cepa. Hombres asi ya
no hay. Coredgrafo, bailarin, artesano, visionario, capaz de prodigarse
hasta quedar vacio, de derramarse y regalar su sangre. Hombres asi ya casi
no se ven.*

En estas notas luctuosas, se las

De Rail Flores Canelo, sus coreografias inolvidables seran Jaculatoria, Que-

» Rzyna Barrera Lopez. “In memoriam, Raiil Flores Canelo”, Lnomdsuno, México, 10 de febrero de 1992,

. Elvua Garcia, “Recuerdos de Ratil Flores Canelo”, EI Nacioral, México, 4 de febrero de 1993, ABL.
* Evangelina Osio. “El suefio que abrié una ventana al mundo”, op. cit.
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da el viento y Bagatelas, en ellas el trastorno de la realidad ~tiempo y espa-
cio- se crece en proporcion a la fuerza del hacer: figuras entre la claridad y
la penumbra como lineas de un mapa imaginario, trazado con los pies para
ser leido por los cuerpos.”

En 1992, Oscar Flores Martinez dijo que su extensa obra coreografica articulaba
de manera singular “su percepcion de la realidad nacional, el arte popular y un
sentido poréneo de lo mexicano”, y se habia constituido en una impor-
tante i ia para la danza anea de nuestro pais.*

Ese mismo ano, en la x11 edicién del Festival Nacional de Danza Contempora-
nea, se organizo en la Galeria German Gedovius del Teatro de la Paz en San Luis
Potosi un homenaje con material fotografico de Ral Aguilar y 6leos y disefios de
vestuario del coredgrafo.” '

En su honor se cre6 el Premio Ratil Flores Canelo, dentro del xin Festival de
Danza de San Luis Potosi (1993), distincién que se daria a los maestros de danza
con trayectoria sobresaliente. Al afio siguiente de su instauracion se le olorgo a
Tulio de la Rosa, durante una ia en que se las ¢
Soliloquio y Poeta.

En 1994 Evangelina Osio ofreci6 una emotiva nota sobre Ratil al presentarse
una exposicion fotografica de su obra:

A Raiil Flores Canelo le debo una visién del hombre que sin él jamds
hubiera tenido. Ratl frégil Canelo, Ratil el de trato sencillo, el cortés; Racl
el de corazén de oro, el de la imaginacion alucinada y el gran discerni

to. Serd siempre el ser humano que todos recordaremos. El que naci6 para
la danza, el enlutado, el del delirio, el de la pasion. El que Magnolia Flores
Orozco am. La cabeza de una compaia que continta rindiéndole home-
naje dia a dia, a través de la forma —la tinica dirfa yo— de honrar a un cores-
grafo: bailandolo.

A tres afios del deceso, el B fue invitado a la Gala de Danza en Homenaje a Anna
Sokolow en Nueva York. Joaquin Hernandez, bailarin cubano invitado por la
agrupacion, bailé La jaula y el estanque y Manuel Hiram habl6 de la larga relacién
sostenida por Sokolow y el BL."

 Reyna Barrera Lopez. “In memoriam. Raiil Flores Canelo”, op. ci
* Oscar Flores Martinez. “Muri¢. K\ul Flores Canelo, gran expm\enle de la coreografia mexicana”, EI
Universal, México, 5 de febrero de 199

*“En San Luis rinden tributo p()smm() al trabajo de Ratil Flores Canelo”, El Universal Grfico, México,
6 de julio de 1992, expediente RFC-BNA.

 Evangelina Osio. “Homenaje fotogrifico a Flores Canela”, Refornia, México, 7 de enero de 1994, ABL
 Adela Lopez Cortez. “El Ballet la tnica compania que participa en
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Al cumplirse treinta afios de existencia del Bl (1966-1996), Magnolia Orozco
organiz6 una emotiva celebracion en el Teatro de la Danza, a la cual asistié Anna
Sokolow para develar su efigie junto con la de Ratil Flores Canelo. Conmovida, la
coredgrafa afirmé que en México “no se olvida a los artistas”." Se aproveché
la ocasién para presentar el libro de César Delgado Martinez, Rauil Flores Canelo,
arrieros somos, y para estrenar la obra Carmina Burana de Duane Cochran.

Con el objeto de preservar la memoria visual, se propuso un proyecto para fil-
mar sus obras de mayor trascendencia. La encargada de su realizacion fue Sarah
Minter, bajo la produccién de Elvira Garcia, con el apoyo del Fondo Nacional para
la Cultura y las Artes (FONCA). Entre las coreografias que lograron registrar se cuen-
tan La espera, Jaculatoria, Queda el viento y Tres fantasias sexuales y un prélogo, pero
atin quedan otras sin filmar. En estas videograbaciones se busco respetar el pen-
samiento estético del coredgrafo, por lo que se conservo el ambiente del teatro sin
importar que la imagen resultara muy oscura."

A los cinco afios de la muerte de su director, Carlos Ocampo not6 sefales de
deterioro en el Bi. Coment6 en una nota que esta agrupacion se veia inmersa en
un proceso que la llevaba a “disolverse como un terrén de azticar en una taza de
t6”. Mencion6 las deserciones de sus miembros y las dificultades de reponer las
obras de Flores Canelo, a consecuencia de un cuerpo de baile “que acusa ya una
inmadurez interpretativa alarmante y, por afadidura, la incapacidad de leer, de
apropiarse del sentido profundo de cada obra més allé de su ejecucion epidérmi-
ca...”." Vision penetrante de trascendencia y veracidad.

Lynton hizo alusién a la pérdida de algunos de los principios democréticos del
grupo. Las juntas de Consejo, en algin tiempo peridicas, en las que todos los
integrantes tenian derecho a opinar, fueron espaciadas al entrar nuevos miem-
bros, jévenes y con poco conocimiento de la historia del grupo.

Al preguntar a los ex bailarines del Bi acerca del ambiente de trabajo, gene-
ralmente se refieren a momentos en los que el grupo funcionaba “mejor”.

A pesar de las criticas adversas y las deserciones, que resultan lamentables por
sus repercusiones en cuanto a gasto de energia, integracion y calidad, el b1 ha se-
guido trabajando bajo la mano de Magnolia Flores,"* empenada en darle una per-
sonalidad propia, un nuevo repertorio, a la vez que conservar las obras, la memo-
ria y la mirada del insustituible Ratil. Empresa, hay que decirlo, dificil de lograr.

el homenaje mundial a Anna Sokolow, en Nueva York”, Culturalisimo, EI Heraldo de México, México, 20
de febrero de 1995.

" Leticia Sanchez. “Celebra Anna Sokolow con el Ballet Independiente”, Reforma, México, 20 de sep-
tiembre de 1996, expediente RFC, Cenidi Danza.

* Oscar Flores Martinez. “La memoria reservada”, Novedades, México, 28 de septiembre de 1995.

* Carlos Ocampo. “Ballet Independiente, $.0.5", Siempre niim. 2310, México, 25 de septiembre de 1997,
ABL

% A principios de 2004, Manuel Hiram fue suspendido del cargo que ocupaba en el BI, suspension que
condujo a una nueva desbandada de sus integrantes.
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Para el x aniversario luctuoso de Flores Canelo se organizé una mesa redonda
en la Sala Manuel M. Ponce del psa, en la que investigadores, bailarines y colabo-
radores del 81 ofrecieron al piiblico emotivos recuentos de su contacto con el co-
redgrafo. En su ponencia, César Delgado destacaria una vez mis su tendencia
coreografica:

Rauil Flores Canelo, en 1973, con Ballet Independiente refrendo su posicion
neonacionalista en la danza. Le importé muy poco quedarse -aparente-
mente- atras de las vanguardias. Con su obra La espera, sus deslices eludit
ron el humor y la autobiografia, para de una manera seria, caminar en las
arenas izas de un nacionali: queoliaa dado, como los viejos
trajes arrumbados en el rincon de algtin ropero porfiriano.™

1 César Delgado Martinez. “La espera: hilvanando en el terreno del nacionalismo’, ponencia. México,
1 de febrero de 2002. Los participantes en la mesa fueron Graciela Henriquez, Silvia Unzueta, Esther
Lopezlera, Patricia Ladron de Guevara, José Rivera, Magnolia Orozco y los investigadores Anadel
Lynton, César Delgado y Cristina Mendoza. La moderadora fue Patricia Aulestia.
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Capitulo 4. Raiil Flores Canelo, creador

En 1977 Ratil Flores Canelo declar6 su indiscutible inclinacién y preferencia por
la creacién coreografica, actividad que lo satisfizo mucho mas que la “propia in-
terpretacion”. El proceso de creacion de La espera le produjo, segin afirmé, sen-
timientos jamés experimentados como ejecutante.’

A pesar de haber disfrutado su etapa como bailarin, después de treinta afios
de pisar el foro sinti6, con sorpresa, el “desgano de hacerlo”; le inquietaban otras
actividades que la rutina de la danza obstaculizaban: “Un dia, en La Habana,
Cuba, me dije: ésta es la tltima vez que me maquillo, no quiero hacerlo mas ni
bailar en el teatro. Y dejé de hacerlo asi, de manera cortante. Cosa extrafia porque
no soy asi” .

De una forma un tanto cruda manifest6, al inicio de su carrera coreogréfica, su
incontenible impulso compositivo, a la vez que su miedo al fracaso;

Me parece muy dificil explicar el
proceso de concepcion de un ba-
llet, pero puedo decir que gene-
ralmente hay una serie de pe-
quefios sucesos que se van ligan-
do y acumulando hasta hacer
que un coredgrafo sienta de
pronto que no puede seguir so-
portando el monstruoso feto
imaginario que se ha apoderado
de él y que de no darle salida
acabar por consumirlo. Viene
entonces la ansiedad de buscar
una forma adecuada a la idea,
pues existe el peligro de que, por incapacidad, este feto se transforme en
algo todavia mas monstruoso de lo que ya era. Y esto suele suceder a la

Ratil Flores Canelo. Foto Miguel A. Sinchez, s/, At

! Ménica Gomez, “Ratil Flores busca plasmar en la danza su libertad de espiritu”, op. cit.
Raquel Peguero. “Celebra el Ballet Independiente sus 25 afios de persistencia y tenacidad”, La
Jornada, México, 2 de septiembre de 1991, ABI
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vista de un piiblico -sobre todo el de los estrenos— que parece siempre més
interesado en ver gusanos en lugar de mariposas.”

Al hacer coreografia Flores Canelo buscaba compartir sus experiencias vitales y
sus puntos de vista acerca de los distintos sucesos sociales que llamaban su aten-
ci6n. Asi pues, la posibilidad de transmitir “el mundo” -su mundo- por medio de
imagenes determind su eleccién profesional.

Simplificando en exceso, se podria decir que sus preocupaciones coreogrificas
tuvieron como sustento, en un sentido amplio del término, el interés por “lo
humano”, es decir, los hombres y las diferentes relaciones que éstos establecen
con el entorno y entre si, razén por la cual en algunas resenas periodisticas se
resalté su perspectiva antropolégica.

Su sinceridad y honradez se impusieron sobre cualquier norma establecida;
estas cualidades le permitieron abordar las tematicas que quiso y de la manera
que crey6 necesaria. Su interés por la exp “directa” de imientos ex-
traidos de la vida cotidiana contemporanea propici6 que Ratil encontrara solu-
ciones hibridas, muchas veces alejadas de las tradiciones del campo dancistico de
su época.

El haria caso omiso de los consejos de Doris Humphrey, una de las coredgrafas
que tuvo gran influencia en México durante los afios cincuenta, quien recomen-
daba escoger solo aquellos temas factibles de ser trabajados en movimiento. La
periodista Sofia Vela reconocié el riesgo que Ratil asumi6 al trabajar complicados
elementos conceptuales e ideologicos en sus obras:

no resultara ajeno recordar el abordaje de temas de dificil resolucién escéni-
ca: la embriaguez del poder, la religion, la efervescencia de las clases
sociales y la irracional ausencia de memoria contenidas en los personajes
mediante una combinacién curiosa: la tragedia, la ironia, la burla y el
desconsuelo ante la realidad.*

Sus propuestas, poco ortodoxas, causaron el rechazo del publico acostumbrado a
una estética clasicista, pero cautivaron a un gran niimero de asiduos, en espera de
sus frescas e inusuales proposiciones.

Allo largo de su existencia mantuvo un contacto cercano con las artes plasti-

cas, la literatura y la musica, dose en ellas para llar sus idi
graficas. Manuel Hiram haria especial mencién de sus conocimientos en el campo
musical, indispensables para la tarea compositiva, y recalcé una importante dife-

 Lin Durdn. “Flores Canelo y la danza”, Ovaciones, México, 8 de julio de 1962, expediente BNM,
Cenidi Danza
*Sofia Vela, “Veinte afios de crénica social en la danza contemporane:
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rencia generacional: “Guillermina lee partitura, yo leo partitura, Ratil leia parti-
i

Los muralistas, en especifico José Clemente Orozco y Manuel Rodriguez Loza-
1o, le sugirieron imagenes para construir la atmosfera de algunas de sus obras.*
Interesado en el tema de la revolucin, la fotografia historica lo fascind; se dejo

por las escenas despiadadas que encontr6 en libros y archivos fo-

tograficos.

La literatura fue un apoyo indiscutible para sus montajes, no sélo en cuanto a
la temética, sino en su estructura formal. Queda el viento y La espera tuvieron como
inspiracion la novela El luto humano de José Revueltas, y su admiracion por Lopez
Velarde lo llevo a crear su Trilogia ~Jaculatoria, Poeta y El bailarin. Para Terpsicore
en México el libro El cristal con que se mira de Raoul Fournier le ayudé a crear imé-
genes de lo cursi.

Las notas periodisticas también le sirvieron como detonador de ideas compo-
sitivas, como fue el caso de La balada de los amantes y de Tema y evasiones. En diver-
sas entrevistas Raul manifesto su gusto por la literatura y el periodismo, y explicé
©6mo lo nutrian creativamente:

por las noches leo, si no, no me puedo dormir. Entonces me impacta de re-
pente una frase, me llega y pum... nace una idea para realizar una nueva
coreografia. Me gusta leer poesia y ensayos sociopoliticos de Latinoamé-
rica. La poesia revolucionaria no me gusta, detesto a los cantantes de pro-
testa y los marxistas de la Zona Rosa.”

Como buen provinciano, atesoraba sus hébitos: “Tengo la mala costumbre de dor-
mir siesta, por cierto bastante larga”, pero después dedicaba su tiempo a leer 0 a
disenar la escenografia y el vestuario para sus obras o las de otros coredgrafos,
poniendo en practica su aprecio por las artes pldsticas y sus conocimientos sobre
ellas.*

En cuanto a la coreografia, Raiil declaré que en sus inicios habia tomado “sélo
dos breves cursos”, uno con Xavier Francis y otro con Mary Anthony, y se quejo:

* César Delgado Martinez. Entrevista con Manuel Hiram sobre Flores Canelo, segunda parte, mecano-

grama, México, s/f, Cenidi Danza.

* Rauil reconocia la fuerte influencia que Orozco ejercié en él. Rechazo la peticion que le hicieron de

montar una coreografia sobre el pintor, por temor a repetirse, pues habia trabajado en varias ocasiones

sobre su propuesta plastica (Sonia Morales. “25 afios de Raiil Flores Canelo en el universo coreografi-
op. cit.)

 Elizabeth Pécez Liecht, “Racl Flores Canelo s habla de sus vivenclas”, Galdctica, £l Uniersl

México, 20 de abril de 1980, ABI

* Maria Elena Madrid. “Ballet, pero sobre todo danza moderna”, Ovaciones, México, 28 de abril de

1989, ABL.
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“Tdi sabes que sin salir del pais hay que aprender el oficio de milagro”.’ No obs-
tante, estaba convencido de que el dominio de la actividad coreografica requeria
un esfuerzo personal, pues el aprendizaje formal, si bien recomendable, no ofrecia
garantias. Afirmaba, basandose en sus experiencias: “no se puede ensefiar coreo-
grafia, como no se puede ensenar a alguien a ser artista. En esto de la coreografia
la hace uno o no la hace. Es asi de simple”."”

En sus inicios como bailarin trabaj6 en el montaje de Los cuatro soles (c. José Li-
mén, 1951, m. Carlos Chavez, escenograffa y vestuario Miguel Covarrubias), y
aprendi6 més siendo espectador que de sus clases o de su experiencia como bai-
larin participante: “Me impresion6 mucho ver bailar a José y ver las obras de su
compaiiia. Tenian estructura, limpieza, eran trabajos profesionales”

Alguna vez declaré que la mejor manera de aprender composicion era traba-
jando cerca de grandes coredgrafos: “te abre muchos mundos, muchos espacios”.”
Asi, acept6 haber recibido la influencia directa o indirecta de Waldeen, ya que
Guillermina Bravo estaba muy apegada a su trabajo, y de la misma Guillermina,
quien fue un importantisimo ejemplo.” En el trabajo cotidiano con ella aprendi6
los secretos del oficio."

Tiempo después, al compartir un montaje con-Anna Sokolow y descubrir su
fuerza expresiva, encontraria impulso para buscar su propio estilo. Cuando Ratil
la conoci6, confesé que tenia “ciertas ideas fijas sobre lo que deberia ser la coreo-
grafia”, ya que ¢l habia estudiado con Bodyl Genkel y estaba acostumbrado a
manejar solamente los aspectos formales. Sin embargo, pronto tuvo que admitir su
admiracién por el trabajo de Sokolow, asi como la fuerte empatia entre ambos;
luego se manifestd agradecido por haber tenido la fortuna de encontrarse con ella.

Al ver cémo tomaba “cierta libertad y riesgos al hacer sus composiciones”, se
sinti6 estimulado para desarrollar sus propias ideas:" “Como que se me abri6 el
mundo al ver la forma como Anna componia. No respetaba ninguna regla... Fue
todo un redescubrimiento trabajar en la obra Opus 60..."."

*Lin Durén. “Flores Canelo y la danza”, op. cit. £l ya habia conocido a Anna Sokolow y trabajado con

ella en 1960, pero no la mencion en esta platica.

. Raquel Peguero. “El Ballet Independiente ya tiene los mejores bailarines: Flores Canelo”, La Jornada,
México, 14 de noviembre de 1990, ABI.

" Anadel Lynton, “Ratil Flores Canelo” Una vida dedicads... op. cit., P a2

** Pedro Moreno Salazar. “Atin en desarrollo la danza en op. cit.

 César Delgado Martinez. “Rail Flores Canelo. Monélogo vivo con César Delgado”, op. cit., p. 58.

* Alberto Dallal constataré el legado disciplinario de la danza al afirmar que asi como Waldeen fue mo-

delo de Guillermina, ella se erigiria posteriormente en ejemplo para muchas de las figuras de la danza

mexicana: “Hasta la fecha, la Bravo constituye una espece de fuente energética que ofrece, propone,

negocia e incluso espeta e impone puntos de vista, 10 que

las instancias profesionales de la danza contemporénea” (La danza en situacion, op. ci., . 155)

 Sofia Vela, “Veinte afios de crénica social en la danza contemporanea”, op. cit.

* Delgado Martinez, “Monélogo vivo...”, op. cit., p. 58.
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Indiscutiblemente, Guillermina y Anna fueron pilares en la formacion de Ratil
Flores Canelo, quien las describié como dos artistas “intensamente intensas”:
“Sus obras més importantes y que mas me gustan tienen un profundo tono som-
brio y dramatico: Danza sin turismo'y Vision de muerte de Guillermina Bravo, y Rooms
y Opus 60 de Anna. No es, por tanto, nada extraiio que mis rollos sean politico-
metafisicos y medioexistenciales”.”

A pesar de admirarlas tanto, reconoci6 las enormes diferencias que tenia con
respecto a ellas, ya que €l casi nunca tomaba en serio su papel: “Me encanta a
veces hacer desmadres premeditados con alevosia y ventaja... La comicidad o la
aparente ligereza son cuestiones bastante delicadas en cualquier expresion artis-
tica. Yo recurro a fuertes dosis de ironia para no caer en lo sangron o en la frivoli-
dad por la frivolidad misma”."*

Afios después, en 1968, Ratil y Anna trabajaron una vez mds juntos, ya dentro
del i: “la habian invitado los medios oficiales en 1968, y nosotros le pedimos que
nos montara una coreografia. Ella, después de ver a la compania, acepto”.* A
fines de los afos ochenta, durante otro periodo de conjuncion artistica, Flores
Canelo records la fuerte personalidad de Sokolow y el miedo que sinti6 al cono-
cerla; no obstante, a lo largo de los afos su amistad se fue estrechando y le pro-
porcioné grandes satisfacciones.

Al evaluar esta relacion reconocié que la influencia de Sokolow habia sido
muy positiva para él, asi que hizo hasta lo imposible para invitarla, con el fin de
que las nuevas generaciones vivieran “... el impacto y la revelacién que yo tuve al
trabajar con ella... para que siempre quede en ellos (la idea de) que la danza exige
una verdad, y que sin ella no se puede bailar”.*

Radl afirmé que con ella realmente aprendi6 a “ser coredgrafo”, pues llegé a
lo profundo de su ser y le removio lo que tenia por dentro. Sus palabras resona-
rian en su interior a lo largo de su carrera: “Haz lo que sientas, no lo que piensas
que debes hacer. Sé un bastardo. Entonces podrés ser un artista”.*

La relacion que el Bl establecio con Anna por intermedio de Ratil fue duradera
y se manifesté durante varios periodos de trabajo exhaustivo, aun después de la
muerte de ambos, por medio de los miembros de ambas companias.

Como ya se mencion6, en 1965 Flores Canelo recibi6 una beca de la Fundacién
Ford, para observar diferentes manifestaciones dancisticas en Nueva York; alla
disfruto de los montajes de George Balanchine, Martha Graham y de los cored-

¥ César Delgado Martinez, “Raul Flores Canelo. Monlogo vivo..”, op. cit., p. 55.
 lbidem.

* Pedro Moreno Salazar. “Atin en desarrollo la danza en México”, op. cit.

* Patricia Rosales y Zamora. “La danza exige verdad; sin ella no se baila”, Excélsior, México, 25 de
agosto de 1987, expediente RFC Cenidi Danza.

* Sonia Morales. “25 afios de Ratil Flores Canelo en el universo coreografico”, op. cit.

= lbidem.
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grafos en los stanos de las iglesias o en las calles,
como Ann Halprin en California. Otra de sus expe-
riencias memorables fue tomar clases con los gran-
des coredgrafos: José Limén, Anna Sokolow y Al-
win Nikolais. Se percaté entonces de la diversidad
de caminos posibles para dar forma a una idea

De regreso a México, en una entrevista que le
hizo Alfonso Loya, Ratil resumi6 sus experiencias
y transmitic su vision de la danza estadounidense
de aquel momento. En Nueva York habia perci-
bido que el trabajo de quienes consideraba “los
consagrados” —Anna Sokolow, Martha Graham,
José Limén, etc.— se veia amenazado por el avan-
ce de las nuevas generaciones, y que las compa-
fias de clasico tenian un repertorio plagado de Rl Flores Caneo 3 Anna Sokol
“niimeros tan modernos como los de cualquier
compaiifa de las llamadas de vanguardia”.

Ratil se extendi6 en este tema, criticando las posturas extremas:

alli los que presumen de vanguardistas son los que hacen las cosas més
sabidas... resultan viles happenin ursos tan manidos de
esta clase de eventos: los pollos pelados, los vestidos de carne de carniceria,
la agresividad hacia el puiblico, en fin, todas esas cosas alexandrinas [quizé
aludia a Alexandro Jodorowsky, que en México hacia presentaciones simi-
lares: ‘Las buenas conciencias también se escandalizaron con los especticu-
los efimeros, que eran bien divertidos si se tenia presencia de animo para
ver cuasirrituales de gallinas degolladas o actores defecando en escena...’},
que alli lo tinico que provocan es el aburrimiento general

con todos los re

Flores Canelo intent6 clasificar las diferentes lineas de la danza estadounidense,
mencionando como primera vertiente a las grandes companiias clsicas “que
hacen ballet moderno con técnica tradicional e incursiones por lo moderno. Estos
son el New York City Ballet, el Ballet Theatre, el Joffrey y otras compafiias de alta
calidad”. En la segunda linea incluyé a los grupos de danza moderna (Graham,
José Limén, Hanya Holm y otras muchas), cuya preocupacion eran “los temas
psicolégicos, la profundizacién en los problemas y la expresion emotiva”. En la
tercera linea ubico a los representantes del “neodadaismo”, donde mencion6 a
Merce Cunningham, Paul Taylor, James Warring y Ann Halprin

José Agustin. Tragicomedia mexicana 1, op. cit, p. 216



Describi6 c6mo estos artistas llegaban al teatro, montados en grandes moty
cletas y vestidos con trajes de piel negra. Se quejo de que en sus creaciones uti-
lizaran recursos con la intencién de impresionar: “ponen los reflectores hacia el
ptiblico durante cinco minutos... hacen ruidos ensordecedores... bailan con toda
frialdad, sin expresar emociones, sin emplear temas psicologicos”. Calificé sus
obras de ambiguas, de “una libertad absoluta en forma y contenido”; distinguio
a Paul Taylor, integrante de esta corriente, como el mas emotivo de todos.

En opini6n del cored Merce Cunni era el que ocasionaba mas rui-
do; se acompanaba de John Cage, quien tenia gran influencia en los trabajos de
esta tendencia. Cage salia a escena, se sentaba o se queda parado junto al piano,
tocaba una tecla o daba “manotazos en la madera”. Los bailarines se movian segun
lo que los sonidos les sugerian o bien, investigaban el silencio: “Muchas veces,
cuando se baila mas agitadamente es con el silencio. Se improvisa bastante”.

Enseguida se refirié a Alwin Nikolais, arquitecto, pintor y musico. Describio
su interés por el movimiento, no por la danza “como la conocemos nosotros”. Sus
ballets eran “creaciones de movimiento con todos los recursos que pueda aprove-
char: luces, gente, decorados, telas, alambres. En el escenario no deja al bailarin
como unidad de la danza ni como elemento principal”.

Dentro del cuarto grupo destacé a Eric Hawkins y Murray Louis, cuya preocupa-
ci6n era el movimiento del cuerpo humano:

Son los mas dificiles, los mas novedosos, no sabemos a donde van. Dan la
impresion de querer regresar a conceptos mas pulidos, no encontrarlos al
azar... Ambos hablan de la belleza del movimiento como meta y les llaman
los del avant garde bonito, pues la vanguardia allé ha sido fea... en el sentido
de producir efectos escabrosos, exagerados, fuera de proporcion.

Por tltimo, ider6 a los dedi alos happ

Son experimentos de mucha biisqueda y tal vez esas personas sean muy
serias en sus propésitos, pero en sus resultados no lo son... Estos espec-
taculos son obra de gente aburrida que no encuentra imgenes precisas, y
quienes se divierten con ellos son o tienen que ser gente muy aburrida.

Después de esta avalancha de experiencias, Ratil expresé estar “bastante des-
centrado”, en espera de asimilar lo aprendido; sin embargo, no estaba interesado
“enel i sinoen la icacion con el piiblico”*

Con la seguridad adquirida tras el periodo de aprendizaje intensivo en Esta-

* Alfonso Loya. Material fotocopiado, sin referencia, expediente RFC, Cenidi Danza.
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dos Unidos, Ratil manifesté su determinacién de seguir creando y vencer las difi-
cultades que sabia que encontraria en México:

Me he propuesto que en el futuro no me importe fracasar o triunfar (hue-
cas palabras) en mis ballets. Lo que quiero es trabajar con ia. Inten-
tar, planear, provocarme a mi mismo y, en fin, vivir la vida como cualquier
otro ser humano. Yo no aspiro al titulo de artista emérito, me conformo, y
me sentiré muy feliz, si me gradio como ser humano.®

Segun Ratil, heredaria tres cualidades basicas de sus distintos maestros: el valor,
el “no encajonarse” y la amplitud mental. Concluy®, sin embargo, que la leccion
més importante que recibiria de ellos seria de orden moral: la honestidad.*

Como coredgrafo, su interés apunto a ciertas tematicas y formas expresivas. El
sentimiento religioso fue un motivo reiterativo en su obra; su argumento era que
como buen mexicano, se encontraba atrapado “entre la realidad y el misticismo”.”
Parecia querer agotar esa tematica, por lo que la retom6 en varias ocasiones para
trabajarla desde diversas perspectivas.

Asi también, su gusto por lo “popular” y “cotidiano” se manifest6 en obras que
abord6, de manera magistral, entre dos polos: la introspeccion filosofica y el humor
ingenuo. El coredgrafo se acercé ademas, desprejuiciadamente, al formalismo en
distintos divertimientos, cuyo objetivo principal fue la poesia de la imagen.

En los inicios de su produccién coreogrifica dijo:

Uno de los argumentos que més exploro es la religion. Precisamente, mi
primera obra, titulada Pastorela, se refiere de una forma simplista al naci-
miento de Cristo; mi segunda realizacién también tiene esta motivacion,
por lo que la titulé La Anunciacion y es una especie de retablo barroco. Du-
rante un tiempo segui esa linea y llegué a la elaboracion de la obra Luzbel,
en la que ya se hacia presente el espiritu de critica mediante una elabo-
racién més profunda y analitica de la religion cristiana.*

Después de esta fase, las perspectivas coreograficas de Flores Canelo se fueron
ampliando, a la par que adquiria seguridad en el montaje. Al inicio el Bi se mani-
fest6 su euforia creativa; habl6 sin inhibici de sus tematicas p idasy dela
manera de abordar la composicién:

* Delgado Martinez, Arrieros somos... op. ci., p. 74,

> Sonia Morales. 25 afios de Ratil Flores Canelo en el universo coreogrfico”, o. cit

“ Monica Gomez. “Raul Flores busca plasmar en la danza su libertad de espiritu”, op. cit.
* Ibidem.
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Mis temas son inspirados en las cosas mas diversas que se puedan imagi-
nar: la guerra, la paz, los arcingeles barrocos, el amor, las pastillas tranqui-
lizantes, la soledad, etc. Para mi los temas son lo de menos, lo dificil es la
forma... Mis danzas expresan algo: 1o que me aterroriza es que el “mensaje”
sea tan obvio como un telegrama. Esa mision es de la oficina de telégrafos
y de los muralistas mexicanos de la izquierda anticuada, por lo que trato
de darle idea, expresion, profundidad en el sentimiento... Algunas veces es
necesaria una partitura especialmente escrita para un ballet; otras, la
misma musica inspira y dicta la forma de un ballet

Su mundo infantil fue un fuerte impulso de creacién, casi inconsciente, siempre
nostalgico:

Mi definicion proviene del mundo de la infancia, cuando vefa espectéculos
que no tenfan censura porque era un mismo mundo el de los nifios y el de
los adultos... De nifio recortaba fotos de artistas de cme Luego recorté
ensayos politicos de José y de Vi los. ( recorto
textos de poesia, que es la sintesis de todo.”

Raul se refiri6 a la influencia que tuvieron los festivales escolares, las companias
itinerantes como las de Virginia Fabregas y Maria Tereza Montoya, que se atre-
vian a atravesar el desierto y llegar a Monclova, asi como las carpas de circo.” Co-
mo buen sensualista, los olores —a pino, cedro y brea, que se quemaban en las pas-
torelas de su infancia- y los colores fueron un detonador mds para su creacion.
Después de aclarar que para hacer una coreografia se servia de una imagen, una
linea, una poesia, habl6 de La espera como sigue:

Me la sugiri6 el color rojo; empecé a pensar en todo lo que significaba el color
rojo, la sangre, la pasién. Conforme se fue desarrollando la idea, la unifiqué
con lo que estaba leyendo: Ia historia de la Revolucion Mexicana. Era un libro
que tenia muchas ias y dibujos, me i i las de
caudillos muertos, colgados, habia mucha muerte. Ademés lo ingenuo del
pueblo, lo injusto de matar a los campesinos que ni siquiera hablaban el es-
pafiol... Me di cuenta de cuantas luchas por el poder ha habido en México...
La lucha por el poder se dio y se sigue dando en una forma absurda.

*Miguel Angel Medellin. “El Ballet Independiente”, Revista de la Senana, México, 12 de mayo de 1968, ABL
* Delgado Martinez, Arrieros somos.., op. cit., p. 128.

* Ibid, p. 22
= Maricruz Jiménez y Emiliano Pérez Cruz. “25 aniversario del Ballet Independiente”, “Conversa”,
Suplemento Cultural, Sunma nim. 2, México, 6 de septiembre de 1991, ABI
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Otras cualidades de los objetos fan en él i iales, que
trataba de traducir en propuestas zscémcas Objetos tan triviales <omo las lente-
juelas, tabu en la danza moderna, recuperaron su valor simbélico en las obras de
Raiil, quien criticaba fervi ese dlgido morali

Si uso (las lentejuelas), es porque tienen que ver con el mundo de la carpa...
el espectador asocia cosas con las lentejuelas. Me parece absurdo que estén
prohibidas, ya que son parte nuestra desde la infancia, desde que cono-
ciamos las esferas de los arboles de Navidad.”

Como seria logico esperar, la plastica artesanal fue motivo de fuerte inspiracion
en las obras de Flores Canelo. Para Héctor Azar sus esculturas de alambre y barro
eran “titeres alambricados” que “igual parafrasean a la Catrina, en infinitas ver-
siones, que reproducen pasos de la danza en bailarinas”*

Juan Vicente Melo abordé alguna vez la similitud entre hacer coreografia y
confeccionar figuras de papel de china, asegurando que ambas actividades se en-
riquecian mutuamente:

Asi, el mundo imaginario creado en una irénica procesion de figuras, ha
intervenido con frecuencia en la invencién de una realidad escénica en la
que el cuerpo humano es exaltado en el juego de la danza. ¥ al revés: mu-
chos de los p jes, de los del vestuario de
los ballets de Ratil Flores han ingresado en ese mundo en que las criaturas
son vistas con humor no desprovisto de ternura y nostalgia.*

Al igual que otros artistas que trabajaron con él, Josefina Lavalle corrobora la in-
quieta creatividad de Flores Canelo. En el BNM siempre proponia ideas para nue-
vas coreografias, muchas de ellas trabajadas en conjunto. Ella misma cre6 Juan
Calavera basindose en una propuesta de Ratil, quien le ayudé a desarrollar el ar-
gumento: “tantito decia yo, tantito decia é1”.* En colaboracién disefaron también
el vestuario para cada uno de sus personajes.

Las ideas coreogréficas de Ratl eran muy buenas pero, en opinion de Lavalle,
fallaba al realizarlas, quiza por la falta de lenguaje dancistico o debido a su redu-
cida capacidad de movimiento.

* Ibidem.

* Angela Barcel, “Rail Flores Canelo, creador de coreografias titeres”, Macrdpolis, México, 6 de agos-
to de 1992, ABI

* Juan Vicente Melo, “Ratl Flores: cuatro ballets y algunas esculturas en papel de china”, s/r (c. 1965),
expediente RFC, Cenidi Danza

* Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Josefina Lavalle sobre Raiil Flores Canelo, México, 11 de
diciembre de 2002 (inédita).
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Manuel Hiram, compafero entranable de Ratil y quien comparti6 sus angus-
tias y procesos creativos, afirmé que era de los pocos coredgrafos que sabian
desde el principio lo que deseaba, no sélo en cuestion de movimiento, sino de
vestuario, musica, luz y espacio. Con el consabido humor que lo caracterizaba, le
decia: “... ya tengo el principio y el final, pero el alimento del sandwich no lo
s6..". A pesar de que jamds permitia que le cambiaran una idea y de que traba-
jaba solo sus montajes, Raiil siempre le comunicaba el concepto general de la obra
o los bailarines que pensaba emplear.

Cuando estaba a punto de iniciar una creacién, cambiaba repentinamente su
rutina cotidiana; su fisico también se transformaba, su mirada se volvia mas in-
quisitiva y penetrante, y se percibia una sonrisa en su expresion. Hiram lo des-
cribe: “se pona unas mallas, unas zapatillas, un puléver, se metia a un salén
vacio... ya pronto te voy a ensefar algo... él era muy sutil”. Su agudo poder de ob-
servacién y algunos rasgos de su personalidad eran dignos de atencion:

Miraba, miraba, miraba y miraba y dejaba que lo que veia fluyera dentro de
si y después con el tiempo saliera... Sus obras las componia de acuerdo con
su necesidad vital de crear... nunca quiso ser politico ni critico; no obstante,
era politico y critico a la vez... 1a cuestién popular que Raiil manejé en sus
obras la trajo siempre dentro de si. Le gustaba la broma cdustica dentro de
una apariencia de sefior inglés. Era también muy burlén... Era un hombre
practico. Decia lo que pensaba en el momento exacto. Era bonachén...*

Ratil llegaba siempre con las obras planeadas, aunque en ocasiones, después de
montar algunos fragmentos se detenia y no conclufa; quiza no le gustaba la idea
0 la realizacion y preferia tirar la obra al olvido. A veces los bailarines se queda-
ban si inaria 0 no lo iniciado. Montaba con gran
pacxencna y du]zura y no era extrano que dijera malas palabras con la intencién
de amenizar el momento, pues su sentido de la elegancia le impedia comportar-
se de otra manera. No necesitaba un latigo para trabajar duramente, ya que la
compenetraci6n con sus bailarines los conducia a esforzarse gustosos.”

Esta atmoésfera amable durante los montajes no era usual en el medio. Ral no
era muy verbal, pero tenia muy claras sus imagenes; se guiaba por ellas, por el
colorido, por la parte pldstico-visual. De tal modo, sus narraciones, mds que lite-
rarias, eran vinetas como las de un pintor que junta en su mente “retratos” de
momentos tinicos. Le gustaba experimentar con los bailarines, aunque nunca has-
ta el grado de la total improvisacién, a pesar de poseer una tendencia natural ha-

* Elvira Garcia. “Recuerdos de Raul Flores Canelo”, op. cit.

* Delgado Martinez. Arrieros somos.. op. cit, p.

* Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Efrain Moya sobre Raul Flores Canelo, México 14 de agosto
de 2002 (inédita).
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cia ella. En muchas funciones inventaba de manera fluida y espontanea al olvidar
algin de la fa. Por alguna misteriosa razon, al bailar con
Graciela F quez Adin y Eva, la improvisacion se volvié en él una costumbre,
que en lugar de entorpecer la danza le daba una vitalidad nueva. Sin embargo, la
técnica de improvisacion no se empleaba en esos tiempos durante el proceso de
montaje ni en la exhibicion.*

En algiin punto de su existencia, Raul Flores Canelo hizo un balance de su pro-
duccion coreografica, y llegé a la conclusion de que sus obras sobre México nunca
tendrian un final feliz. Segun dijo, “la felicidad es para ser expresada por los de-
magogos”." No obstante, Evangelina Osio rescat6 el hondo optimismo de Raul:
“tenia un ojo especialmente entrenado para descubrir la bondad en lo perverso,
o grotesco de lo inocente, lo bello de lo cruel, lo dulce de lo amargo”.*

Ratil trato de explicar sus métodos de trabajo a algunos de sus entrevistadores,
tarea dificil por lo diverso de cada uno de sus procesos creativos, donde emplea-
ba principios técnicos distintos e incluso contradictorios. De tal suerte, habl6 de las
técnicas orientales que tuvo oportunidad de observar en su gira por la Unién
Soviética y China, que utiliz6 en sus inicios como coredgrafo:

En China descubro cosas nuevas, tales como que hay movimiento en el
estatismo: el quedarse esttico y (al mismo tiempo) vibrar. Esto lo tomé de
las danzas de la Opera de Pekin, de las técnicas orientales que transmiten
una fuerza interior muy especial.*

Ratil consideraba que cuantas mas formas de movimiento manejaran sus bailari-
nes, mayores posil d le ofrecerian a él como ografo.* Declaré
que utilizaba la técnica Graham, por ser el lenguaje de movimiento més conocido
por los bailarines mexicanos de danza moderna. Pero al final de los afos ochenta
y en los noventa us6 una mezcla bastante libre de las dos técnicas que conocié
mejor —la clisica y la Graham-, y de movimientos, posturas y gestos expresivos.

Su apertura mental y desprej lep y valorar tempra-
namente los esfuerzos de distintas compamas de danza clasica por abrirse a un
lenguaje contemporaneo. Muestra de ello fue la invitacién que hizo en 1971 a Au-
rora Bosch, bailarina del Ballet Nacional de Cuba, para interpretar Antigona, coreo-
grafia de John Fealy (1971, m. Carlos Chavez, vestuario Ratil Flores Canelo), que
exigia fuerza técnica y expresiva.

*Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Anadel Lynton sobre Rail Flores Canelo, México, 6 de agosto
de 2002 (inédita).
“ Sania Morales. “25 afios de Raul Flores Canclo en el universo coreografico”, op. cit.

“ Evangelina Osio. “El suefio que abrio una ventana al mundo”, op. cit.

© Elizabeth Pérez Liechti. “Ratil Flores Canelo nos habla de sus vivencias”, op. cit., p. 80.
“Marco Antonio Acosta. “Danza Independiente”, op. cit

128



Ménica Gomez intent6 una descripcion del estilo coreografico de Raiil, basa-
da en el tipo de obras realizadas hasta 1977:

La mayor preocupacion de su tematica es solucionar aquellos valores que lo

inquietan, como la religion y la injusticia social; todo lo que ha envuelto en

un ambiente magico de simbolismos en el que no estd ausente la vision trgi-

ca que de ambas situaciones tiene el artista latinoamericano... Flores Canelo

ha efectuado una labor muy especifica de desarrollo de una danza plena de
Meéxico-lati icanas, rica en el

de juventud racial, misticismo pagano y de indefiniciones existenciales.*

Miguel Angel Quemain opiné que a Rauil se le podia definir como un artista rea-
lista en contraposicion a todos aquellos que consideraban que la danza era solo
otra via de escape. Segtin el critico, para Flores Canelo la creacion coreografica era
“una cosa viva que esta en contacto con el acontecer diario de la civilizacién”.*

Una de las caracteristicas creativas de Rauil fue su falta de interés por la bus-
queda formal, ya que élno i pasos, sino “imé jes, situacio-
nes que hablaban directamente a los publicos”.” El mowmlemo era un medio, no
un fin; dirfa Raiil: “lo uso para expresar una idea, me lo dicta el subconsciente, la
técnica, la sensibilidad”.*

Sus principales fuentes de inspiracion fueron la carpa, la cancion, los bailes, el
teatro campesino, la vida cotidiana, las luchas diarias por el poder, la familia, el sexo
y la politica. Una sintesis de su estilo aparecié en una nota, después de su muerte:

Sus obras p una visién p d autoritaria que cues-
tiona los mitos de la mexicanidad y (que) resalta los valores y las contradic-
ciones de la realidad historica y cotidiana del pais. La veracidad y compro-
miso que izan a sus i estriban i en su recha-
20 al dogma, a la consigna, al discurso del poder. Flores Canelo se nutria
de la cultura popular, del artesano y danzante.*

Las palabras de Patricia Cardona intentaron traducir el sentir del puiblico, que se
gaba a la rica expresividad vernacula del cored ¥ que a ella le evocaba
la sensacion de estar en una feria: “Toda la alegria de la vida, su furia y su ironia

“Monica Gomez. “Rail Flores busca plasmar en la danza su libertad de espiritu”, op. cit.
* Miguel Angel Quemain. “Compafia de danza de Raul Flores Canelo, Tiempo Libre nim. 127,
México, 15 al 21 de octubre de 1982.

# Anadel Lynton. “Ratil Flores Canelo, coredgrafo, disefador, maestro, se despidié con flor y canto”,
/1 (1992), expediente Flores Canelo Av -PER, BNA.

 lizabeth Péeg Liech. “Rai Flores Canelo nos habla de sus vivenclas”, p. i

* Anadel Lynton. “Ratil Flores Canel flor y canto”, op. cit.
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también es comunicada mediante magnificos colores. Quiza porque Flores Cane-
lo es florido para vestir sus danzas, conoce el humor popular..”.*

Ratil se ufanaba de conocer la mentalidad y las actitudes de los bailarines. En
cierta ocasién mencion6 un libro que estaba escribiendo, en el cual prometia rebe-
lar “... hasta lo que llevan esos grandes sacos que resultan un misterio para to-
dos”. Afirmé también que dedicaria un capitulo a la “fuerza de la politica” en la
danza; sin embargo, no tuvo tiempo para avanzar en este escrito, absorto como
estaba en su actividad, la coreografia.

Ademés de su mirada sabia, Ratil fue un core6-
grafo sensible, calido, inteligente, que supo aprove-
char las caracterfsticas fisicas y expresivas de sus
intérpretes. Su conocimiento de las aspiraciones y
sensibilidad de los bailarines le permiti6 relacio-
narse de manera especial con ellos; entablé una
relacion estrecha a la vez que respetuosa, involu-
crandolos y comprometiéndolos con su trabajo.

Si bien les explicaba cuidadosamente lo que
queria y les “fijaba” la estructura general del mo- .
vimiento, les permitia participar del momento

%
creativo cuidando de compartir un mismo marco 3
de referencia. Las ventajas de la relacién estableci- .

da entre Ratil y sus colaboradores fueron descritas l §

por Norma Leticia Avila, quien manifesté que, al

apoyar el desarrollo de sus bailarines, los respon- ~ Radl Flores Canelo y Herminia Groo-

tenboer. Foto +/7, s,

sabilizaba de la obra de forma plena y creativa, de
tal suerte que al llevar los personajes a escena “el auditorio se identificaba con lo
expuesto”

Para Radl sus intérpretes eran muy importantes, ya que eran verdaderos
recepticulos y “traductores” de su idea. A Arturo Garcia le comunicé las sutilezas
de esta relacion:

... transmitirles cuando quieres que sean exquisitos, que sean vulgares... la
medida en que quieres que 1o sean: a veces muy marcado, a veces s6lo un
matiz... Es dificil, muy dificil cuando con todo tu corazén quieres que se
responda a algo que viene de tu intimidad; se debe contar con un elenco
muy sensible...

* Patricia Cardona. “Concluye Flores Canelo en la Sala Miguel Covarrubias”, s/, ABL

*' Elizabeth Pérez Liechti. “Raiil Flores Canelo nos habla de sus vivencias”, op. cit.

“ Norma Leticia Avila. “Flores Canelo el ilimitado coredgrafo nacionalista”. Danza y Teatro, aiio 8, nii-

meros 42 y 43, México, noviembre-diciembre de 1983 y enero-febrero de 1984, expediente RFC-BNA.

¥ Arturo Garcia Herndndez. “Regresa Flores Canelo tras seis afios de silencio creativo”, La Jornada,

México, 17 de agosto de 1987, ABI.
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En este sentido, declar6 preferir bailarines expresivos aunque tuvieran menos apti-
tudes fisicas. Consider como una gran suerte contar con una bailarina “de esas que
llegan la pierna hasta el pecho y que se hacen chicle”; sin embargo, era mejor la
que tenia la capacidad de entender y proyectar su idea. Para Ratil, la calidad interpre-
tativa se podia demostrar con actitudes tan simples como pararse o caminar en el
escenario, acciones que consideraba
mis dificiles que “hacer piruetas”*

Con base en los principios de
expresividad que tanto respetaba,
Raul criticaria la llamada moda
“cool” de muchas de las compa-
nias internacionales de los anos
ochenta, que establecia que los
bailarines no debian cambiar su
gesto frio e insensible “fuera ésta A ‘

una farsa o una tragedia”. Pensa-
ba que esta moda no podria ser  Pervertida. Foro s/a un
adoptada de forma definitiva den-
tro de los grupos nacionales, ya que “el mexicano es, por naturaleza, emotivo”.
Jaime Hinojosa, miembro destacado del 81 durante muchos anos, reforzo la
concepci6n de Rauil al sefialar que en el grupo no se perseguia el virtuosismo, sino
“provocar en el piiblico una toma de conciencia frente a las diferentes circunstan-
cias de su vida cotidiana”, razén por la cual las coreografias tenfan como deno-
minador comun la busqueda de las raices culturales. Finalizé su comentario a la
prensa reconociendo que en el Independiente se buscaba que todos tuvieran
la oportunidad de manifestarse.”
En 1986 Raiil coment6 que en el 1, ademas de aplicar las pruebas técnicas a los
bailarines aspirantes, se analizaba su cardcter, pues para él la armonia del grupo

era tan importante como su desempeno artistico.

Lynton expres6 que, como casi todo coredgrafo, Raiil necesitaba un grupo que
se identificara con €], con su obra, y destacé que dicha relacién no podia “ser im-
personal, de contratacion capitalista ni tampoco patriarcal-autoritaria”. Admiti6 que
Ratil siempre habia contado con un grupo de colaboradores que posibilitaron
que él se desarrollara y expresara como bailarin, disefiador, coredgrafo y director,
y dio una larga lista de todos aquellos que estuvieron en estrecha relacién con él.

Flores Canelo, al igual que muchos otros coreégrafos, sintié miedo de la crea-
ci6n, de no tener qué decir, o de expresar su idea de manera confusa. Este miedo

* “Cada sexenio la danza de los politicos”, op. it
* Norma Leticia Avila.“Flores Canelo, el iimitado coredgrafo nacionalisa’, op. it
retensiones ni estrellismo en mi comparia: Flores Canelo”, £l Nacional, México, 6 de agosto de 1980.
* Anadel Lynton. “Ratil Flores Canelo”. Una vida dedicada..., op. cit., p. 48.
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lo paralizo, a veces por largas temporadas. A mitad de los afios ochenta, Arturo
Garcia Hernandez afirmé que Raul regresaba al foro “... después de un silencio
creativo del que muchos supusieron no saldria”, y permitié que Ratil enunciara
claramente las dificultades del proceso de creacion:

Ya los quisiera ver ante 15 bailarines esperando “a ver qué nos pone éste’. El
primer problema es darle forma coherente en la mente a una idea que te cae
quién sabe de dénde... Aqui puede caerse en una posicion peligrosa: decir
que voy a hacer una coreografia sobre un determinado tema, ponerse un
tema a priori. En mi caso, la idea me aborda y no me deja en paz; no sé ni
siquiera en qué momento se me meti en el cerebro, pero te sigue en el metro,
en la calle, en el carro. Ello implica mucho sufrimiento, mucho insomnie
mucha excitacién. Esta es la primera parte, darle forma a lo que surge del
corazén y del cerebro —en ese orden-, porque no soy muy intelectual.*

En otra ocasion Ratil declaré que uno de los principales obstéculos que tenia que
vencer para poder crear —aparte de conseguir un equipo y un local, y por su-
puesto, “no estar deprimido”, eran las rel publicas, d das de su fun-
cién como director. Expresd también la ansiedad y la inseguridad experimentadas
por el creador en el momento de elaborar una obra:

El coredgrafo no es como aquel escritor que dijo que con un poco de whis-
ky, tabaco y papel ya tiene para elaborar una novela... Es la angustia frente
a la toma de decisiones. Ya sabes que el arte es una seleccion. También la
vanidad interviene en ese sentimiento de angustia. Nunca he padecido un
trancazo hasta el fondo. Cuando estoy con una coreografia nueva digo,
ahora si éste va a ser el trancazo... por mucho que aprendas, cuando inicias
otra (obra) se presentan una vez mas los problemas. Tengo que entender
que el arte es siempre un riesgo que tengo que correr, que no tengo que
angustiarme tanto... No sé qué hubiera hecho todos estos afios de no haber
realizado mi obra. Adems, al revisarla, me he ido conociendo. No creas
que he trabajado con tanta reflexion y tan intelectualmente... yo creo que he
tenido muy buena suerte. Tal vez por eso la angustia surge cuando pienso
que se me puede acabar.”

Como respuesta a la inquietud de los reporteros y criticos por saber sus preferen-
cias coreogréficas, Flores Canelo hablaba acerca de sus influencias estilisticas,
entre las més importantes, como ya se dijo, la Opera de Pekin:

“ Arturo Garcia Hernindez. “Regresa Flores Canelo tras seis afios de silencio creativo”, op. cit.

* Patricia Cardona. “Temporada de Flores Canelo en la UNAM, con la obra Tres fantasias y un prélogo,
a partir del 13", Unomdsuno, México, 9 de febrero de 1982, ABL.
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Todavia quiero lograr, algiin dia ~seguramente no lo lograré, porque a ellos
les llevé siglos— hacer una pequefia danza, por muy pequea que sea... o un
momento en una de mis danzas, en que yo pueda usar el estatismo como lo
hacen los chinos. Aquel demonio rojo que vimos en alguna Gpera... que esta-
ba simplemente parado en el escenario, y estaba vibrando €l, pero estibamos
vibrando todos los que estibamos en el piiblico... nos impactamos mucho
con el movimiento que usa el Occidente, el movimiento, los desplazamien-
tos en el aire, los desplazamientos por todo el escenario, pero creo que ésa ha
sido mi més grande impresion en el arte, y lo he intentado, lo he logrado en
segundos, que un personaje se quede solo, vibrando... que alguien se pue-
da quedar inmévil y, sin embargo, proyectar todo lo que estd proyectando.

En oportunidades distintas Rail hizo patente su admiracién por otros creadores
y describi6 las caracteristicas que més le atraian: la pasion creadora de Guiller-
mina Bravo, la gran capacidad (increiblemente frenada) de Josefina Lavalle, la
limpieza y honestidad de Xavier Francis y, muy especialmente, el lenguaje dancis-
tico de los coredgrafos anénimos del folclor de México. De los extranjeros men-
cion6 repetidamente a Anna Sokolow, aclarando que no sabia qué le emocionaba
mas de ella: “su conocimiento del oficio, 0 su posicion de artista con los pies bien
plantados sobre la tierra”

Haciendo un recuento d i sideré que no hubo cambios brus-
cos en su buisqueda y que aprovechs las ensefianzas de sus maestros:

He seguido una linea similar a la que ellos llevan, sélo que yendo un poco
mas alld de lo que se hacia en ese tiempo. Ellos me inculcaron la cultura

inclusive me rel con la tan iada escuela me-
xicana de pintura, que algiin dia se revalorizara en su tota]ndad de los
muralistas yo aprendi mucho.”

Luego afirmaria que sus coredgrafos preferidos eran Paul Taylor y Lar Lubovitch,
por su perfeccion en el oficio y su claridad en el movimiento.

Como les sucede a muchos creadores, Ratil sinti6 la distancia generacional con
respecto a las nuevas posturas coreogréficas. Segtin €, las obras de los jovenes
alejaban al puiblico por haberse cargado “al lado dramético enfocando su trabajo
a temas como la soledad, la incomunicacién y la violencia”. Como contrapartida,
&l pretendi6 enfocar otros aspectos de la vida haciendo patente la necesidad de

“ Rosa Reyna. “Rauil Flores Canelo, sobre el vi |A|e a Europa y Asia”, op. cit
' Lin Durdn. “Flores Canclo y la danza”, op. ¢

“ Manuel Arista. ersario del Ballet Independmnle 25 afios con los cirqueros de Dios” Tiempo
Libre, México, 5 de septiembre de 1991, p. 4
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dejar a un lado la solemnidad. Se dedic6 entonces a “jugar” en el escenario, a ser
“un poco travieso”, actitud que le permitia dar rienda suelta a su sentido del hu-
mor, ese que encantaba a su publico. Al montar Terpsicore en México, buscé inten-
cionalmente la risa: “... ahora me voy a divertir”.

En 1989 opiné que los jovenes tenian otro ritmo, més répido, que manejaban
técnicas televisivas desconocidas para él, y reconoci con franqueza “no ser eter-
no”. A pesar de ello, aconsej6 a las nuevas generaciones informarse y leer mas,
para no repetir lo hecho por otros: “tienen que entender que para hacer una buena
obra tienen que leer a Octavio (Paz)".**

Poco antes de su muerte exp con un sentimiento de incomp

Hoy en dia veo muchas danzas que no sé hacia dénde van, muchas obras
contempordneas no me dicen nada... algunos se mantienen con una linea
semiformal y facturan obras muy buenas, pero hay otras coreografias que
podriamos calificar de amarillistas y esto no lo acepto. Ni tampoco paso la
extravagancia por la extravagancia, nada de esas cosas me atrae... un com-
positor de danza contemporanea debe vivir su época, estar enterado de lo
que pasa en el mundo cultural, social y politico y ademds, hay que tener
algo de talento... conocer el oficio coreografico y los matices que hay en las
estructuras dramiticas... desde luego, hay danzas abstractas que son bue-
nas, pero la mayoria no es otra cosa que movimiento por movimiento que
no dice nada. Esto a mi me aburre mucho.*

Sin embargo, su respeto a la libertad de creacién dio impulso a los jévenes creado-
res, consciente de las consecuencias fatales de construir el 6 a su imagen y seme-
janza: “No hay peor cosa que una compaia con un solo estil ¥ que
se bailen sélo obras de su director”. Se sentia orgulloso de involucrar a sus inte-
grantes en la creacién coreogrfica, y mencionaba una larga lista de coreégrafos
impulsados por el Bi: Silvia Unzueta, Graciela Henriquez, Esther Lopezllera, Ma-
rio Alberto Frias, Claudia Desimone, Gerardo Delgado, Rodolfo Maya, José Rive-
ra, Javier Basurto, Jaime Hinojosa, Marco Antonio Silva, Marcela Aguilar, Patricia
Ladrén de Guevara, Cristina Mendoza.*

Manuel Hiram asent6 que Ratl nunca pretendi6 ser maestro, “ni punto de
partida, ni nada” pero, considerd, sin quererlo lo fue, pues “con su manera de ser

* “Rail Flores Canelo, emocion sin palabras”, Vanguardia, Monclova, Coahuila, 2 de agosto de 1989,
ABI Dentro del Bl existia una especie de biblioteca ambulante para apoyar a los bailarines intere-
sados,

“ Manuel Arista. “A io del Ballet iente, 25 afios con | de Dios”, o
** Oscar Flores Martine:
de 1992, A

it.
6 afos de un proyecto dancistico”, E1 Universal, México, 15 de septiembre




ensefiaba a los jévenes” y en las obras de algunos ellos se encontraban ciertas ten-
dencias “canelianas”.*

Con gran sencillez y honradez Ratil expuso en la Revista Danza (1979) que el
tiempo seria el encargado de decidir la permanencia y validez de sus obras. Ex-
plico que en el b1 habia habido de todo, obras cuyo debut determin su despedi-
da, otras que “han tironeado por algin tiempo” hasta ser discretamente retiradas
y algunas mds que han permanecido vigentes desde su estreno.

Después de una critica a su propia “discutible” direccion artistica, adrmho sus

“pecados” (“haber producido obras amelcochad di 1
oscuras y hasta hechas al vapor”). A pesar de ello, habl6 de la enorme satisfaccion
de haber constituido un repertorio que paseé “a lo largo y ancho de nuestro pais”,
avalado por las dos tinicas opiniones que realmente le importaban: “el puiblico, al
que le gusta la obra y no sabe por qué, y la critica especializada que, haciendo un
andlisis, decide que la obra es buena”

Lynton criticé que las instituciones, la prensa y los bailarines hablaran de “res-
catar un pasado nacionalista” asumiendo “el presente y la danza de los tltimos
treinta anos como una ausencia de mexicanidad”. En su vision, tanto la version
conservadora del nacionalismo oficialista como la vanguardista tendian a menos-
preciar la obra de Rauil y su Ballet Independiente.*

Estilistica

Ratil Flores Canelo irrumpi en un espacio ¢ donde se

la solemnidad y el tecnicismo del BNM, el conservadurismo consabido de los gru-
pos de danza clasica (B, BCO, BCM), el abstraccionismo de los grupos de avanza-
da (NTD) y la superficialidad recreativa de las expresiones folcléricas (5rm). En los
afios ochenta compartirfa la escena con los distintos grupos independientes, he-
rederos de su propia libertad creativa. Durante este largo proceso, mantuvo su
originalidad y su sentido critico; su obra era un muestrario de posibilidades dis-
tintas bajo el sello de un estilo propio.

El proceso de su experimentacion fue azaroso, con resultados expresivos y es-
téticos disparejos. Algunas de sus c ias debieron ser dit dese-
chadas, muchas de ellas “de encargo”, con las que no logré conectarse, o realiza-
das con la tnica intencién de equilibrar un programa. Aquellas que surgieron
desde muy adentro de su ser alcanzaron unidad y una riqueza pldstico-concep-
tual que les ha permitido sobrevivir, a pesar de la opinién de algunos criticos.

Para aproximarnos a la peculiar estilistica de Flores Canelo, es preciso poner
especial interés en la estructura narrativo-conceptual que se desarrolla en su obra

* Delgado Martinez, Arrieros somos..., op. cit., p. 98.
“ Rail Flores Canelo. “Carta abierta”, op. cit.
“ Anadel Lynton. “Ratil Flores Canelo”. Una vida dedicada..., op. cit., p. 48.
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(el mensaje) ya que, como se ha insistido, éste fue el objetivo principal que sigui6.
Habria que destacar, sin embargo, que al aplicar algunos elementos de la metodo-
loga de anlisis de movimiento Laban a segmentos de sus principales coreogra-
fias, se hicieron evid que dan muestra
de su preocupacion por la et formal

En opinion de algunos criticos, Raul simplificaba la realidad en extremo. No
obstante, s6lo con este recurso le fue posible recrear los complejos temas sociopo-
liticos que tanto le interesaban, en un lenguaje tan poco apropiado para ello. Sin
contradecir la idea anterior, seria vélido afirmar que al desmenuzar sus obras, aun
las de apariencia mds simple, emerge una riqueza de sentidos que va més all de la
simplificacion, si bien no intelectual, si de experiencias y vivencias.

Es interesante que las coreografias de Flores Canelo se hayan ido haciendo més
complejas a lo largo de su trayectoria creativa. Con frecuencia plante6 que sus dan-
zas eran “sencillas”, afirmacién que se podrfa aplicar a sus obras iniciales, quizd
las de intencion humoristica, como Pastorela o Un buen partido. Con el paso del
tiempo sus temas se fueron enriqueciendo, sus atmésferas fueron cobrando pro-
fundidad al acercarse a su propia intimidad, y se hizo evidente una perspectiva
autoanalitica.

Muchas de las obras de Flores Canelo, si no es que todas, se estructuran en dos
planos, el comentario directo que hace complice al espectador de forma casi in-
mediata y un ividual dificil de ser aprehendido cl pero
que logra percibirse y queda impreso en el ser “para ser pensado”.

La mayoria de las veces Raiil escogio el esquema narrativo para construir su
dramaturgia, sin simplificarlo hasta el grado de la linealidad. Narraba de manera
condensada, simbolica, de ahi que las superposiciones de tiempos, espacios o per-
sonajes fueran una constante. Su narracién es como una sintesis onirica, donde las
imagenes se suceden con cierta logica interna y estructurs, a final de cuentas, un
significado complejo. No solo se trata de contar una historia coherente o de plan-
n personal del mundo, las obras van desplegando sensaciones, re-
cuerdos, imagenes, datos y experiencias personales, autobiograficas y de penetra-
cion filosofica, politica, moral y estética.

Como resultado de este enfoque narrativo, usé la estructura (formal y concep-
tual) de division en “escenas”, a la manera de un guion literario, caracteristica de
su estilo desde sus inicios coreograficos y que fue perfeccionando hasta impri-
mirle una cualidad personal. En su obra I fin (1969) es clara esta estructura, que
empleara en Tema y evasiones, La espera, Queda el viento, EI hombre y la danza, Poeta,
Jaculatoria, De aqui, de alld y de aculld, Auras, Tres fantasias, Terpsicore en México, Pre-
guntas nocturnas y Pervertida.

Esta modalidad le daba libertad para abordar cualquier tematica con eficacia,
construyendo un sentido claro. Si bien en ocasiones las escenas se sucedian abrup-
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tas y violentas, logré desarrollos con gran unidad y sutileza como La espera o Jacu-
latoria. La divisién en escenas no cumplia necesariamente con un desarrollo cro-
nolégico; perseguia en ella la construccion de un mundo akmosfenc(}afechvo

Ya al final de su carrera trabajaria complicadas superposiciones y
temporales, con la influencia de las estructuras y técnicas cinematograficas, por
ejemplo, la simultaneidad y el flash back.

A pesar de habérsele tachado de cronista o localista, en muchas de las obras de
Raiil no existe un espacio geogréfico definido; su biisqueda apunts, en cambio,
hacia las “esencias tipicas”: la “provincia”, la “ciudad”. Muchos de sus personajes
fueron una especie de tipologia: los “albaniles”, los “hippies”, los “campesinos”, las
“prostitutas”, la “mujer”, que por su dimensién sobrepasaban el nivel de la créni-
ca al no ser retratos “fieles” o “realistas”.

asusp j a caracteristicas extremas y exa-
gerandolos al grado de la farsa. Sin embargo, todos fueron construidos con un
profundo humanismo, aun los seres ficticios, alegéricos o metaféricos guardan
cercania con una vivencia emotiva real.

El coredgrafo buscé en sus obras tonalidades “peligrosas”: unas veces su cla-
sicismo se detuvo justo antes de la “cursileria”; otras, su realismo entr6 de lleno
en el mel sin d en él. La ia y el humor sutil dieron
vida singular a su trabajo. El humor fue, quiza, su principal virtud; humor nunca
ofensivo, que en ciertos casos rayaba en lo extraordinario.

Es dificil encontrar una obra de Raul donde la sensualidad o el erotismo no
sean parte del discurso. No me refiero a una sexualidad expresa, aunque en oca-
siones también la us6. Su manejo corporal tenia implicito este sello, al igual que
muchos de los temas que abordo.

En cada una de sus coreografias hay algtin rasgo de originalidad. Sus puntos
de vista sorprenden, sobre todo si se les ubica en el momento en que fueron com-
puestas. Fue un creador de sutilezas: un detalle condensa, en ocasiones, la inten-
cién de la coreografia.

Rail us6 el cuerpo de una manera ; buscé la exp
dad persiguiendo el gesto preciso que modelara Ia emocion. Su meta fue transfor-
dor, llegar a 61 el desp de una corporalidad alta-

mar al
mente sensible.

Si bien es cierto que no mostré preocupacién por forzar la técnica o innovar el
movimiento, la construccion de sus frases es ejemplo del dominio de su oficio. En
sus inicios tuvo la suerte de trabajar con el talentoso compositor Rafael Elizondo,
quien enriqueci6 sus creaciones; cuando Elizondo le falts, se aproximd al experto
Rafael Castanedo, quien lo apoy6 en la seleccién y edicion de la musica de mu-
chas de sus obras. Como coredgrafo, hizo un uso acertado de la sonoridad (musi-
ca, palabras, ruidos); seleccion6 musica popular de “moda”, representativa de la
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idiosincrasia de ciertos grupos socioeconomicos, sobre la cual construia intrin-
cadas historias, unas banales, otras de trascendencia nacional.

Ravil super6 la pobreza de medios con su inventiva; se considero el coredgrafo
del reciclaje: sus “trapos”, econémicos y versitiles, le permitieron crear atmos-
feras increibles y efectos de gran teatralidad. Al paso de los afios emple mayores
elementos de utileria, siempre cargados de significacion e integrados magistral-
mente a la danza; objetos dinamicos y méviles, de gran efectismo.

De una nota periodistica rescato una observacion acertada:

Rail Flores Canelo hace lo que en el mundo de la danza se nombra con la
fria palabra de coreografia, pero que para los que la vivimos, la gozamos,
la sufrimos, la admiramos como espectadores, deberia llamarse radiografia
de la vida cotidiana, acto de contricién, de fe, de esperanza y a veces de
angustia y desolacion.”

Sirva una vez més la experiencia de Lynton para izar la estilistica de Raul:

La autenticidad y compromiso de su obra estriban precisamente en su re-
chazo al dogma, a la consigna, al discurso del poder de estridencia y lo pre-
tencioso. Rauil se atreve a mostrar su inocencia, su sencillez, su antisolem-
nidad, su critica a lo falso, a lo impuesto... En las obras de Rail, los bailari-
nes siempre son personas en situacion, en un contexto. Sus movimientos
son gestos abstraidos de la realidad donde el disefio corporal, la teatrali-
dad, la musicalidad, el uso del espacio y la estructura de la obra estén en
funcion de la icacién para el publico campesi urbano, sin necesi-
dad de mas preparacion que la de sus propias experiencias vitales.™

Para esta investigadora —quien considera que nuestra danza moderna fue la ter-
cera después de Estados Unidos y Alemania en iniciar su desarrollo y que pron-
to sera reconocida entre las més vitales y originales—, la gran efervescencia, plu-
ralidad y creatividad de las nuevas i de 6 i “son
resultado del desarrollo, negacion y sintesis” del ejemplo de Rauil Flores Canelo”.

Danza e instituciones
Flores Canelo sabia que, a pesar de pronunciarse como independiente, tendria
que vincularse con las instituciones de cultura. Esta situacion le desagradaba, pues

““De persona a persona”, La Jornada, México, 19 de julio de 1985, ABI.
* Anadel Lynton. “Rail Flores Canelo”. Una vida dedicada... op. cit, p. 48.
 bidem.
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sentia que perdia tiempo creativo haciendo antesalas y presentando proyectos
que generalmente no se concretaban. Cuando las instituciones lo ayudaron, de-
mostr6 sin sentimientos de culpabilidad su gratitud; también mostré su enfado y
desconfianza cuando las sinti6 desligadas de la problematica de la danza y de su
grupo. Sus criticas al respecto, pasionales e implacables, fueron acertadas en
su mayoria.

A raiz de la escision del b1, Raul acudi6 en varias ocasiones a la prensa para
exponer sus puntos de vista y buscar la solidaridad del gremio. En 1979 le expresd
a Magdalena Saldana que las idad i ala danza y la tolera-
ban en lugar de apoyarla. En su opinion, los bailarines no sabian defenderse: “esa
gente que se pasa todo el dia colgada de una barra haciendo contorsiones, es un
poco muda. Yo mismo pienso que no llego a traducir lo que pienso con palabras.
Nuestro lenguaje es demasiado interno y ello ha permitido que nos manipulen”.”

Sentido con Salvador Vizquez Araujo, opin6 que un director de Danza debia
tener capacidad artistica ademés de administrativa; ser una persona culta con un
conocimiento profundo de la danza, tomando como modelo a Miguel Covarru-
bias. Sin embargo, reconocié que los males sufridos por el gremio no provenian
i de las instituciones o sus diri ya que la pobreza creativa habia
ocasionado que el piiblico no respondiera a los esfuerzos institucionales por pro-
mover la danza: “Por una parte, algunos artistas se ponen muy esotéricos, muy
por encima del piiblico y no producen lo suficiente... Es muy importante que no
nos justifiquemos diciendo que estamos mal administrados o mal apoyados”.”

A principio de los afios ochenta Flores Canelo declaré: “La danza en México se
maneja con ideas politicas més que comerciales... hay un presupuesto de por me-

0...” y delimit enfaticamente su postura: “Yo estoy ocupado en el arte, no preo-
cupado por el arte y punto...”. Su queja solia apuntar a “la politica sexenal” y sus
funestos males: “cada seis afios se arma una compania o un aparato oficial con
mucho dinero y un gran proyecto por decreto, pero se acaba el sexenio y todo se
desmorona por arte de magia, después de haber gastado tanto dinero del pueblo
en algo que no tiene continuidad”.”*

En 1985 abordé otros problemas tomando atin como modelo el proyecto vas-
concelista. Expres6 su preocupauon al constatar que )o comemal le ha comido
el dado a lo oficial”, refiri al por “lo nacional”.
Pensaba que la poca preparacion de Ius directivos los incapacitaba para distinguir
aquello “que va a nutrir verdaderamente a nuestro pueblo y qué es lo quelo va a
enajenar”, y lament6 la influencia de la cultura de la radio y la television, ligada

" Magdalena Saldafia. “Los bailarines que dispersé el INBA”, Diorama de la Cultura, Excélsior,
México, diciembre de 1979, ABI

™ Ibidem.

* “Cada sexenio la danza de los politicos”, Novedades, op. cit.
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a “Io trasnacional y extranjerizante”. Hizo alusién al mal manejo en el campo de
la cultura, ya que “en este pais puedes hacer todo, si eres audaz. Hay criticos que
no saben de danza, pero tienen un espacio garantizado, en un espacio publico...
hay quienes dan clases de coreografia y nunca han hecho una y asi por el estilo
en todos los demés aspectos”.

Ratil convoco el apoyo del Estado llamando la atencién sobre la importancia
de la memoria histérica:

El fantasma del nacionalismo recorre nuestro pais y mucha gente estd con-
fundida... Y es que no lo vamos a encontrar a la vuelta de la esquina. Ese
sentimiento que nuestro gobierno trata de fomentar en la gente debe ser un
proceso histérico y sobre todo, lo mas importante, resultado de una memo-
Tia que en nuestro pais no se ha desarrollado.*

Una queja constante contra las autoridades fue la ausencia de estimulo, no sélo
econdmico, sino principalmente animico. En opini6n del coreégrafo, a las institu-
ciones no les interesaba la danza, y denunci6 el dafo que tal apatia le hacia al
animo de los bailarines: “es obvio que aunque hagamos todo lo humanamente po-
sible por continuar trabajando, los bailarines se decepcionan y abandonan la ca-
rrera. La tinica inyeccién de optimismo la recibimos de nuestras salidas al extran-
jero”.™

Valiente, denunci las dificultades que enfrentaba cotidianamente para sobre-
vivir, atribuyendo la falta de apoyo a su eleccién estilistica. En 1986, tras afios de
lucha, expresaria:

Las autori del INBA precian nuestra preocupacién por los piibli-
cos populares, y este menosprecio se traduce en la asignacion del mas bajo
presupuesto al Ballet Independiente de entre los que se otorgan a las com-
pafias de danza subsidiadas... Lo anterior sucede porque no hacemos
cosas espectaculares, que es lo que para ellos cuenta; se deslumbran por lo
que hacen otras companias no para una elite, sino para un grupo reducido
de snobs. Con esta actitud se menosprecia también al publico popular.”

Descorazonado dijo que, a pesar de los esfuerzos por llevar programas adecua-
dos a cada lugar y situacién, lo que realmente les interesaba a muchos funciona-

” Miguel Angel Quemain. “No existe una politica cultural para la danza”, 1l y ultima, Unomdsuno,
Meéxico, lunes 26 de agosto de 1985, ABI.

* Elizabeth Pérez de Garcia. “Ballet Independiente pronto tendré una temporada®, Novedades,
México, 26 de febrero de 1976, expediente BI, Cenidi Danza

~ Delgado Martinez, Arrieros somios... op. cit., p. 132.
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rios era llenar expedi el nimero d iones, aunque no las
hubleran visto ni promovido.™ Sin lugar a dudas, las condiciones vividas a lo
largo de los afios minaron su entusiasmo y entereza. Alguna vez le confesé a
César Delgado que el i sobrevivia por terquedad y porque él no se veia haciendo
otra cosa.™

Manuel Hiram hizo patente la discriminacion sufrida por el i, ya que por una
razén u otra, siempre parecia que querian P : “las peores
las peores fechas nos las dan a nosotros”.* Mencion6 también que Ratil, a quien
no le gustaban los conflictos, se vio afectado emocionalmente al tener que enfren-
tar las molestias ocasionadas por su afén de conseguir una mejor situacién para
el ballet.

En el fondo, Ratil Flores Canelo desconfiaba de las instituciones y se burlaba
de toda formalidad oficial* a la larga, el desprecio a los asuntos oficiales y bu-
rocréticos, asi como haber dejado en manos de otros estas actividades, afectarian
al .

La importancia de su piiblico
Rail Flores Canelo tenia una gran confianza en la sensibilidad del ptiblico mexi-
cano; pensaba que si se le ofrecian obras sinceras, de calidad, reaccionarfa de ma-
nera positiva: “La gente quiere que la tomen en cuenta y que le digan la verdad”.*

El trabaj6 siempre en funcién de un ptiblico popular, y comentaba con orgullo
su respuesta calurosa. Se ufanaba al platicar que el i habia bailado en el merca-
do de la Merced ante seis mil personas, tan atento “que se oia el volar de una mos-
ca”. La idea de que el piiblico no entendia el arte era un mito para Radl.®

Segun calculos de Jaime Hinojosa en 1992, el b1 era la compania que organiza-
ba un mayor niimero de funciones al afio, mas de ochenta. La agrupacién suele
bailar mucho en provincia, en ferias, al aire libre, en auditorios “donde se pueda
o donde nos dejen”, afirmé Hinojosa, corroborando la vocacion del grupo por los
publicos populares.*

* Arturo Alcantara Flores. “Pervertida y La visita, estrenos en el 1l Gran Festival”, Excélsior, México,
11 de agosto de 1990, expediente BI, Cenidi Danza.

» César Delgado Martinez. “Sobrevivimos por conviccion: Flores Canelo”, Excélsior, México, 28 de
agosto de 1991, expediente RFC, Cenidi Danza

* Felipe Segura. “Entrevista con Manuel Hiram"”, Charlas de danza, México, 30 de enero de 1996, Cenidi
Danza

" Josefina Lavalle recordd la ocasién en que algunos elementos del BNM fueron invitados a una
importante cena a la que asistirian grandes personajes de la cultura, y Radl llegd en compariia de
una joven prostituta: “Se aventaba esas puntadas para ir en contra de lo establecido” (Ma. Cristina
Mendoza. Entrevista con Josefina Lavalle sobre Raul Flores Canelo, México, 11 de diciembre de 2002,
inédita).

“Soffa Vela. “Veinte afios de crénica social en la danza inea”, s/r, 8 de marzo de 1986, ABI.
refa. “Ballet Independiente pronto tendrd...”, op. ci

auil Flores y su BI”, Proceso, México, 10 de {ebaro e 1992
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La bailarina Socorro Meza le pregunt6 a Ratl en una entrevista a fines de los
afios ochenta si pensaba en el piblico al hacer una coreografia, a lo que contestd
con las siguientes palabras:

iPor supuesto! El onanismo jamas ha sido mi fuerte. {Yo no seria el artista
que soy ni tendria el amor, ni las ofertas de funciones que tiene el Bi! Por
supuesto que tomo en cuenta quién va a ver la obra que estoy haciendo. Y
pienso en todos, en los nifios, en las madres, en los campesinos, en los ado-
lescentes y en las sirvientas. Claro que si, por eso me cuesta tanta angustia
mi trabajo. Buscar la forma adecuada para llegar al corazon, la mente y el
sexo de toda esa gente, no es ficil... El espectador y yo tenemos la misma
importancia. Si mi universo hace contacto con su universo, pues ya se dio
el amor. Los dos somos partes activas. Yo le hablo desde los dominios del
arte y él me esta dando su esfuerzo, su tiempo y hasta su dinero. Si le fallo,
tiene derecho a rechazarme en la forma que quiera.”

Un afio antes de su muerte, Rail le dijo a Sonia Morales: “Siempre trato de decir
algo en mis coreografias de la manera més estética; porque hay coreégrafos que
les interesa el movimiento por el movimiento mismo, la danza abstracta”.*

La preocupacién de Raul por un publico popular determiné el tipo de coreo-
grafia que cre6. En 1980 dijo que su politica estaba enfocada a los programas di-
dacticos o populares, que podian llevarse a espacios sin requemmemos técnicos,
y que el Bi contaba con tres tipos de p los el

“programa convencional” para teatro y eI “programa elitista”, con obras de expe-
rimentaci6n que tenian la finalidad de que el grupo y los coredgrafos se sintieran
en libertad de manifestarse abiertamente. También declaré que no se limitaban a
bailar en el teatro, sino que llevaban la danza a las escuelas y a las plazas abiertas,
contribuyendo asi a crear nuevos interesados en esta disciplina, como los jovenes

que se habian acercado a los inari idos por la P en estas
funciones.”

Radil estaba consciente de que el piblico del bt estaba constituido por “estu-
diantes, empleados de oficina, i y uno que otro snob despi "', Tam-

bién sabia que en las funciones “vendidas” el ptiblico se homogenizaba: obreros,
nifios, 0 empleados de banco, lo que le permitia planificar una programacién acor-

* Socorro Meza. “Canelo, la fiesta de su labor”, Sensaciones, afio 2, vol. 4, nim. 1, México, octubre-
noviembre de 1989, ABL

* Sonia Morales. “25 afios de Ratil Flores Canelo en el universo coreografico”, Proceso, México, 5 de
septiembre de 1991, ABL

“ Angelina Camargo. “Ratil Flores Canelo recibird el premio de la Unién de Cronistas de Musica”,
Excélsior, México, miércoles 2 de abril de 1980, ABL E1 BI ha realizado una importante labor bailando
en los distintos centros penitenciarios del pais.
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de a éste. En su opinion, cada piiblico reaccionaba en forma distinta a las mismas
coreografias, cosa que a €l le encantaba constatar desde las butacas.

Sin embargo, para Radil el publico mas entusiasta era el “de fuera”: “... jamas
hemos recibido aqui una ovacion como las que hemos recibido en el extranjero”*
El bl era, y atin es, una de las compaias que més funciones ofrecia afuera de la
ciudad de México. Aprovechandolas, quiso influir de una manera permanente en
los j6venes jantes de provincia, la posibilidad de hacer residen-
cias temporales durante las giras del Ballet. Su plan era ofrecer talleres de co-
reograffa, cursos, conferencias y peliculas, ademds de las presentaciones de la
compaiiia.

Con el afén de interesar a un priblico extranjero, pens6 en la posibilidad de
ser apoyado por el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes y la Secretaria
de Turismo, para un montaje en una de las mansiones antiguas del centro
histérico:

Se presentarian las danzas que se bailaban en México a partir de la época
de la Colonia hasta nuestros dias, enmarcadas en una historia de amor.
Asimismo, entre las polcas y las redovas, los valses y las danzas concheras,
se contaria la historia de la casa colonial donde se ubicaria el espectdculo,
el cual seria permanente... El centro histérico no puede ser inicamente un
monumento inerte. Hay que darle vida constantemente.”

La idea no prospero.

Manuel Arista describi6 la actitud atenta y receptiva de Ratil mientras veia
alguna funcién del Independiente: “sus ojos van del escenario a la gente del
publico, y su mirada es la de un nifo, su mirada es la de alguien que conserva la
capacidad de asombrarse”.*

Los criticos

A lo largo de su extensa carrera, periodistas con miradas e intereses distintos
abordaron la obra de Rail; por ello, la hemerografia sobre el coredgrafo es amplia
y variada. En las décadas de los cincuenta y sesenta, la mayoria de los criticos
tenia una especializacion en alguna disciplina artistica, eran asiduos a los espec-
taculos y mostraban un compromiso serio al abordar la danza. Sin embargo, Gui-
llermina Bravo apunt6 algunos males ocasionados, en este caso, por el apego a
ciertos principios ideol6gicos:

* Miguel Angel Medellin. “El Ballet Independiente”, Revista de la Semana, México, domingo 12 de
maya de 1968, ABL.

" Norma Avila. “La suerte envidiable de las fodongas”, I Financiero, México, 7 de abril de 1989, ABL.
“ Manuel Arista. “Aniversario del Ballet Independiente, 25 afos con los cirqueros de Dios”, op. cit
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La época de auge de la danza llamada “moderna mexicana” fue tan breve
~lo que duré una administracion con dinero y politica artistica definida en
pro de la experimentacién- que apenas alcanzo a interesar a unos cuantos
criticos de otras artes, fundamentalmente de pintura y musica, criticos que
por cierto se quedaron fijados, catatonicos, estabilizados en esa etapa y nun-
ca pudieron percibir lo que sucedié después en el interior de los niicleos
que auténticamente abordaron la danza como centro de su actividad crea-
dora al declinar el fugaz relampago covarrubiano. Veinte afios después es-
tos criticos siguen pidiéndonos el estaliniano realismo socialista que consti-
tuye (aunque inconscientemente) la base conceptual de la época de auge.”

Surgieron también muchos periodistas improvisados que se contentaron con
redactar notas escuetas que ofrecian escasa informacion sobre la obra. La ausen-
cia de reflexion sobre la actividad ocasionaria, en opinién de Aroeste, la pérdida
definitiva de muchas de las obras coreograficas, lo cual dificulta la reconstruccién
de su pasado: “... se limitaban a realizar una especie de crénica, de relato sobre
quién hizo la coreografia, el vestuario, la escenografia o la musica, pero en raras
ocasiones nos dan un punto de vista lo suficientemente objetivo como para enterar-
nos de como sucedi6 un espectaculo dancistico”.”

Desde el inicio de su produccion coreografica Ratil percibi6 la presién de la cri-
tica. A Jorge Silva le manifest6 el malestar que le producian las presiones externas
y los calificativos que buscaban orientar su produccién: “quiero decir que ahora que
el folclor estuvo in y estd en visperas de estar out, nosotros podremos crear nuestras
obras tranquilos, sin un publico y unos criticos que nos exijan hacer obras mexi-
canas. ¢C de? Ya no bligados a ser sub! ¢No es estupendo?”.”

Afortunadamente, a mediados de los afios setenta y principios de los ochenta,
algunos periodistas se especializaron a lo largo de sus intervenciones y aportaron
« ios en contexto, inteli Destacan criticas certeras de
Alberto Dallal, Patricia Cardona, Evange].ma Osio, Oscar Flores Martinez y Carlos
Ocampo, por mencionar los mds cercanos y asiduos a la obra de Rauil.

Debido a esta conformacion dispareja, la relacion de Ratil con los criticos var
de acuerdo con el tiempo. En algunas ocasiones se rompi6 la armontia entre ellos
y se generd tension en la mente del coredgrafo.

En momentos hubo safia contra el Bl, porque su tematica se consideraba moles-
ta, por motivo de la “falta de técnica”, o por el uso repetitivo de coreografias “ya
superadas”. Esta safa se aliment6 al dividirse el 1, cuando sobresali la critica

* Tibol, Pasos en la danza mexicana, op. cit, pp. 151-152. Tomada de la conferencia de Guillermina Bravo,
“La danza contemporanea: una trayectoria del cuerpo hacia un propésito”, 6 de julio de 1971

“ Aroeste Konigsberg, op. cit., p. 74.

* Jorge Silva. “Raul Flores Canelo”, op. cit.



severa en lo referente a los aspectos técnicos. Con la intencién de mejorar su tra-
bajo, Ratil se mantuvo abierto y atento a los distintos comentarios, pero también
manifestd su desacuerdo con las posturas inconsecuentes:

siempre tomé en cuenta lo que me dijeron los periédicos, salvo ya a la
mitad de mi carrera, cuando empezaron a penetrar en México las modas de
la danza, basicamente la neoyorquina. A mi la moda no me afectaba gran
cosa... a pesar de que habia aprendido mucho viendo los originales. Conoci
otras dinamicas, otras formas, pero supe que eso no me pertenece a mi.
Aquélla es una forma de moverse para gente muy bien comida, muy posi-
tiva. Yo soy otra cosa, sigo por mi caminito, no me quejo.”

Se burlo de los prejuicios contra el nacionalismo, en un afn de perseguir “lo tlti-
mo”: “... si ven algo que huele a mexicano lo rechazan, en cambio si esta neo-
yorquina Ja coss, Ia aceptan irreflexivamente...de obras que son pésimas hacen
especulaciones abstractas que el creador jamés quiso decir”. También abundé en
la relacion entre creador y critico:

tenemos los criticos que nos el critico erudi pedante
e insensible... Afortunadamente entre estos dos extremos hay escritores
que verdaderamente se interesan y gozan de la danza y sus complica-
ciones. Son personas con sensibilidad que, aunque no se dedican exclusiva-
mente a ser criticos de danza, cuando nos hacen una critica lo hacen con
sensibilidad e inteligencia.”

Sin importarle el “qué diran”, Flores Canelo se daria un gusto por largo tiempo
esperado: a sus 30 afos de trabajo coreografico (BNM y B1), decidié organizar una
retrospectiva de su obra, que present6 en la Temporada de Danza Contempora-
nea en 1989. Al preguntarsele si éste era un autohomenaje, dijo: “iDios me libre!
Yo detesto los homenajes propios y ajenos, me parece como los premios que le
daban a uno en la escuela cuando se portaba bien; yo prefiero seguir portindome
mal y sin estrellita en la frente”. Cit6 las palabras escritas por Alfonso Reyes,
cuando abordé a un pintor que no era de los tres grandes: “Qué madurez supe-
rior, la de aquel que vencié el halago y slo quiere por pago la fiesta de su labor”.*

Explic6 a su entrevistadora su decision de “darse esta fiesta”, que a la vez
resultaba una proyeccion de su carrera profesional, con todos los riesgos que
implicaba, ya que presentaria su primera obra

“ Delgado Martinez, Arrieros somos.., op. cit., p mz
* Jorge Silva. “Ratil Flores Canelo”, s/r (1967), A
* Socorro Meza. “Canelo, La fiesta de su labor”, s/r (c. 1989), ABL.
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ante un publico que exige postmodernismo a priori, aunque no sepan exac-
tamente jqué es eso! Y luego, una coreografia de 1973 donde los personajes
son campesinos y ademds “indigenas”, ;te das cuenta de lo anacrénico que
eso resulta ante un ptiblico de BA, que esta convencido de que los campesi-
nos ya no existen?, que jMéxico es el D. E!, que somos autosuficientes por-
que jhay muchos supermercados, bancos y ya todos, hasta los teporochos
y tragafuegos somos postmodernos! Por eso me pregunto gcual seré la
reaccién de este piiblico “postmoderno” ante dos obras definitivamente
rurales?”

Ratil también hablé de estos riesgos con Pedro Moreno:

{Imaginate! Reponer Pastorela, tal como fue creada en su momento sin qui-
tarle ni ponerle nada, jdesde 1958! También es una obra que esta basada en
el folclor, y el folclor ahora esta muy demeritado, muy subestimado, es casi
tabu... La interrogante es si eso que uno cre6 hace tanto tiempo esta vi-
gente. En fin, no es algo sencillo.”

Esta funcion causé, efectivamente, gran expectacion, asi como comentarios posi-
tivos y otros muy negativos.

Ratil Flores Canelo se quej¢ alguna vez del hostigamiento que padecié de
quienes no concordaban con sus posturas estéticas. Afirmé que cualquier artista
se sentiria mal de ser hosti i y sin que se persiguiera un deseo
real de comunicacion. Al sentirse agredido por no haber incluido estrenos en el
programa que present6 en el Festival de Danza Contemporanea de San Luis
Potosi, afirmo:

Hay tiempo para los estrenos y hay tiempo para repetir obras. Es cierto, no
traigo obras para estrenar. Pero no me parece grave ni importante. Me da
gusto saber que mis coreografias tengan éxito. Adems, se les ha dado de-
masiada importancia a los estrenos. Me recuerda mucho una sirvienta que
todos los 5 de mayo queria estrenar algo, lo que fuera, pero estrenar

Como un comportamiento propio de la honradez que lo caracterizaba, Ratil ase-
gurd que nunca pretendi6 tener un critico de cabecera. En ocasiones, al leer co-
mentarios acertados sobre su obra, habia tenido la intencién de llamar por teléfono

* Ibidem.

" Pedro Moreno Salazar. “Volver el ballet de Ratil Flores Canelo”, Vanguardia, Monclova, Coahuila,
viernes 6 de enero de 1989, ABI

* Braulio Peralta. “La palabra nacionalismo es muy peligrosa, esti muy desprestigiada; nosotros bus-
camos una identidad”, Unomdsuno, México, 5 de octubre de 1983, ABL.
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al autor para darle las gracias. Sin embargo, prefirié abstenerse para evitar una
relacion “dificil de manejar”. Con gran humildad agradeci6 a quienes le habian
revelado “cosas de mi trabajo y mi persona” que ni siquiera habia imaginado.

Con su actitud desinhibida, confes6 nunca haberle temido a la critica, pues “a
final de cuentas siempre he hecho lo que he querido”.

 Delgado Martinez, Arrieros somos.., op. cit., p. 103.
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Capitulo 5. El nacionalismo en Rail Flores Canelo

Algunos criticos incluyen a Ratil Flores Canelo en la corriente nacionalista, pri-
mero, por sus producciones iniciales dentro del NM, de inspiracion campirano-
folclérico-popular, y segundo, por las célebres de mediados de los afios setenta y
principios de los ochenta, en las cuales predominan “el comentario social” y “el
discurso sobre la provincia”.

Sin lugar a dudas, algunas de las primeras coreograffas de Flores Canelo son
coincidentes con las caracteristicas de la Epoca de oro y del MMpM, sobre todo en
lo relativo al uso de elementos del folclor y de la cultura popular, sea en la te-
mitica, en el tipo de muisica o en el vestuario usado. Entre ellas se mencionarian
El corrido del Giiero Vizquez (1956), Pastorela (1958), Un buen partido (1958), La
Anunciacion (1958) y La boda de Pancha (1960). Dentro de este periodo se incluye
también la coreografia Ciclo, compuesta para el b1 en 1972, por considerar que el
tema, un mito prehispanico, corresponde a los intereses descritos.'

En este periodo productivo, Ratil compuso tres obras de clara transicién, en
busca de nuevos caminos formales y conceptuales. La balada de los amantes (1961)

d loracién de temas politicos, sociales y urbanos

cor fa al rubro de e
—aunque la problemética social parece haberse diluido por la fuerza de1a historia
de amor entre dos jévenes. Tres afios mds tarde mont6 junto con Valentina Castro
Addn y Eva, en la cual abordaron la relacion hombre-mujer con bastante sentido
del humor, y Luzbel, que llamé la atencion por su solucion formal y su temtica
religiosa y de rebeldia individual.

En Luzbel la sintesis de argumento y personajes cre6 una danza metaférica
sumamente interesante para el publico. Algunos criticos, en busca del nacionalis-
mo, sefalaron tintes folcloricos en el vestuario de esta obra, una estilizacion basa-
da en la danza de Moros y Cristianos. Sin embargo, precisamente con Luzbel Ratil
iniciaba la definicién de una identidad coreografica, donde la profundidad refle-
xiva sustituia otros intereses:

El cambio que se nota en mi tltima obra es absolutamente premeditado.
No es un cambio radical porque mi manera de ser no me permite tener

*José Limon realizo varios j temas de card ispanico d estancia en México
en 1950,
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cambios radicales. Sin embargo, puedo decirte que Luzbel, el nuevo ballet
que estoy preparando, me tiene muy asustado. jTengo la sensacién de que
voy a “dar un mal paso”!

Con calidades distintas a las del MMDM y dentro del BNM, Ratil compuso en 1964
Epitafio para un muchacho sin destino, en 1965 Ronda, una experiencia de compos
cion colectiva, y en 1966 EI tramoyista.

A mediados de los afios setenta y principios de los ochenta ~con excepcion de La
espera, que darfa la puntilla al MmDM, al igual que EI Quijote a las novelas de ca-
balleria-, las demas obras consideradas nacionalistas (0 “mexicanistas”, término
que se empez6 a manejar dandole un sentido més amplio a la expresion de la
idiosincrasia nacional) estarian vinculadas con el “comentario social”, el “discurso

sobre la provincia mexicana” y, en algunos casos, con la “problematica urbana”
Si bien es posible establecer una relacién, aunque lejana, entre las obras de
“comentario social” y el MMDM, en todas las coreografias en las cuales Rauil abor-
d6 aspectos diversos de la “mexicanidad” la distancia con el movimiento nacio-
nalista de los aios cincuenta me parece abismal.
Se trataria, en todo caso, de un nacionalismo de nuevo cufio, en consonancia con
los cambios histéricos del pais y que habria que estudiar con mayor detenimiento.

a) Obras de inspiracién campira-

no-folclérico-popular

Juan Vicente Melo hizo una
sintesis de las caracteristicas de
las primeras obras de Rail,
vinculdndolas con su tarea
artesanal y dando relieve al
humor, la inocencia, la nostal-

gia y la ternura: “... obras en
que figuras y colores antes vis-
tos en su representacion escul-

torica cobran movimiento y

Rail Flores Canelo. F

nos cuentan viejas historias,
divertidos cuentos, transposi-
ciones populares de motivos biblicos”. Melo consideraba que en los ballets tem-
pranos de Flores Canelo predominaba una “sana libertad”, que con el tiempo iria

Lin Durén. La danza mexicana en los sesenta. Serie Investigacion y Documentacion de las Artes, 2*
época, México, INBA, Cenidi Danza, 1990, p. 75
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cediendo paso a “un deseo de rigor, a una voluntad de claridad, a una expresién
mas total, a la necesidad de explicarse a través de un suceso determinado”.

Con la vision fija en estas obras tempranas Raquel Tibol opmo que Ratil era el
que mas se definia por una de

El uso de elementos folcloricos o populares, notorio en las obras de aquel hemv
Ppo, condujo a algunos criticos a hacerle cuestionamientos. La respuesta de Ral
fue contundente: “Yo no he buscado que mis obras tengan calidades de arte po-
pular, son estas calidades las que me han buscado a mi. El arte popular y yo nos
entendemos muy bien, pero nunca hemos hecho juramento de union eterna”.*

Es importante destacar que en estas obras tempranas existen visos de originali-
dad formal y conceptual, ya que su autor tuvo el valor de dejar que su personalidad
se expresara libremente. Mientras que la vision de la mayoria de los coreégrafos
del salvo contadas pciones, fue abiertamente tragica o pesimista, o
de una seriedad severa —con tintes icos-, Raul decidio despoj de
tal solemnidad dedicandose a jugar con el humor, a reirse de la vida y a rescatar
momentos fugaces de la cotidianidad.

Sunostalgia provinciana se expresé en pequenas obras de chispean-
tes que recuperaban problematicas comunes, de seres comunes, vistos a través de
su extraordinaria mirada infantil. Rauil llevé a escena personajes provincianos o
de extraccion popular desprovistos de la idealizacion o el heroi
dos, revelando seres de carne y hueso.

A pesar de que sus argumentos fueron realmente sencillos, present6 solucio-
nes fuera de lo comin, fruto de la constante experimentacion: compuso coreo-
grafia sin musica; cuando la us6, no hizo distinciones y eché mano de las corrien-
tes populares; utiliz6 también sonidos, ruidos, voces y el “collage”, y se acercé de
manera natural a la teztrahdad

En sus notas i el coredgrafo afirm que Guillermina Bravo era
la tinica comgrafa de México que podria deslacar en cualquner parte del mundo
y i6 el impulso que recibi6 de ella, refirié aalgunas de las

obras incluidas en el presente capitulo. Describi6 Pastorela como un trabajo inge-
nuo (naive) en el que habia tratado de recrear la belleza y la magia de las obras
navidenas dirigidas, actuadas y producidas por los pastores de su pueblo, que lle-
gaban a tener una extensi6n de diez horas. Un buen partido, como una danza satiri
ca en la que se burlaba de la muerte a la manera del folclor tradicional mexicano.
La Anunciacién, segin afirmé Raiil, recreaba un tema biblico en un estilo barroco-
mexicano, también naive; aprovecho la mencién de éstas para destacar el trabajo

* Juan Vicente Melo. “Rauil Flores: cuatro ballets y algunas esculturas en papel de china s/t (c. 1965)
expediente RFC, Cenidi Danza

*Raquel Tibol. Pasos en la danza mexicana, op. cit, p. 135.

* Lin Duran. “Flores Canelo y la danza”, op. cit
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de composicion musical de Rafael Elizondo para ambas obras. Balada de los aman-
tes trataba de amantes, guerra y paz; la miisica resultaba del sonido que los bailari-
nes hacian al chocar los bloques de madera que tenian en las palmas de las manos.
Estas percusiones se usaban durante las escenas de guerra, y un solo de flauta
acompanaba a los amantes cuando se encontraban en tiempos de paz.

Escribi6 que en 1964 habia sido invitado por la compania titular de la Univer-
sidad Veracruzana para hacer un montaje, para el cual eligié muisica de jazz. De
alli surgi6 Epitafio para un muchacho sin destino, que recreaba la juventud desperdi-
ciada de un sujeto amargado y derrotado mediante una serie de flash-backs.

Luzbel, uno de sus proyectos ms ambiciosos, se p 6 para en
1963. Ratil trabaj6 en él durante cuatro meses, sin contar los afios que pas6 tratan-
do de darle forma. Conforme la fecha se acercaba, el ballet le parecia cada vez
peor: “La coreografia tenia la formalidad y la monotonia de un desfile militar; los
disefos de vestuario que yo habia hecho eran grotescos, la musica era muy larga
y hasta los dos solistas (que eran maravillosos bailarines) parecian dos principian-
tes”. Refirié entonces como, cinco dias antes de estrenarse, Guillermina Bravo, “la
mas astuta y bondadosa de las mujeres”, le dijo que el estreno no era cuestion de
vida 0 muerte, por lo que le aconsejaba programar otra de sus obras.

Ratil concluyé este relato sobre sus primeras obras con la siguiente declara-
cién: “Yo sé cudn impropio y repugnante es para un hombre estallar en un mar de
lagrimas frente a una mujer, pero estas cosas suceden. Ella me mostr6 gran com-
prension, ya que también habia atravesado por ese infierno”. Sin embargo, Luzbel
se convirti en asunto de orgullo personal, por lo que al iniciarse la programacién
para la temporada de 1964, él ya estaba listo para retomar la obra con un enfoque
totalmente distinto. Tuvo miedo de que los bailarines no pusieran entusiasmo al
trabajar con un coredgrafo que habia fracasado, pero esto no sélo no sucedi6, sino
que, por el contrario, le hicieron sentir que la obra serfa un éxito. Y lo fue: Luzbel
dur6 varias temporadas en repertorio. Esta experiencia, dijo, le sirvi6 para cono-
cer sus limitaciones, su entereza, como funcionaba su orgullo, asi como otras
cosas, tanto bellas como horrorosas, de su persona.*

EL CORRIDO DEL GUEROVAZQUEZ, m. Rafael Elizondo, c. 1956

Esta pieza iba a ser presentada en la temporada de Bellas Artes de 1956; sin em-
bargo, segiin relaté Raul, el Consejo encargado de seleccionar las coreograffas
decidié no incluirla en el programa. Un afio después, Guillermina Bravo la pro-
gramaria dentro de la célebre gira del BNM y BBA a los paises socialistas. El retra-

* Mecanograma, sin titulo, con fecha 1965, expediente RFC, Cenidi Danza. La traduccién es mia. En
este documento, Raiil anuncié que estaba trabajando en un ballet que queria titular Radiocardiograma
¥ que trataria de los diferentes latidos con que las personas “vivian sus propias vidas y morian sus
propias muerte:

152



50 con que llegaban los batiles del Bxw a las ciudades donde actuaria, obligé a Ratil
a improvisar vestuarios, lo que le rest6 tiempo de ensayo a su obra:

Tuve que ocuparme de hacer todo el vestuario de emergencia... No tuve
tiempo para ensayarlo y ya me olvidé de esa obra.”

A Rosa Reyna le detallaria esta experiencia:

Entonces ibamos a las bodegas, pero imaginate, buscando un traje de ange-
lito rosa mexicano... en una bodega china. Y finalmente se solucion6 por-
que nos daban una seda china maravillosa, o una seda rusa..

Si bien Rail se reia al recordar el fallido intento de sustituir sus percales por sedas,
también coment6 que el nerviosismo de dicha pérdida le ocasioné una tlcera.
Desafortunadamente, no existe registro escrito o filmico de la obra, aunque por el
titulo suponemos que tendria un interés en la cultura provinciana y popular.

PASTORELA, m. percusiones tocadas por los bailarines, 1958

Pastorela fue una de las primeras coreografias de Raul; permaneci6 durante un
buen tiempo dentro del repertorio del BNM, lo que muestra que satisfacia tanto la
linea de la agrupacion como al piiblico espectador. Pastorela fue repuesta por su
autor en 1989, en la retrospectiva que él mismo organizé como regalo por sus 30
anos como coredgrafo. Socorro Meza le hizo una entrevista en la que le pregunto
los motivos para organizar esta retrospectiva, y tras mencionar que era un balance
de lo que habia sido su vida dentro de la danza, Rail se refiri6 al riesgo de pre-
sentar una obra hecha en 1958 ante un piblico inclinado hacia las corrientes artis-
ticas internacionales, que exigia un “posmodernismo a priori” y creia que los
campesinos no existian.

Antonio Rodriguez hizo una pequefia mencién de Pastorela, inmediatamente
después de su p ion dentro dela p 6n del BNM en el Teatro Fébre-
gas. Senalo la falta de sentido comercial del grupo ya que, en su opinién, las obras
no satisfacian ni a la elite de “buenos aficionados a la danza” ni al “piblico am-
plio”. Al primero “le faltaban obras como En la boda, La manda, Tonatzintla ~tan s6-
lo representadas en este programa por La Pastorela- y a los otros, el BNM tinica-
mente les ofreci6 Braceros”.

El critico fund: su opinién afi que Pastorela p ia a ese tipo
de danza rica en matices y que “uno lo siente propio”, por haber visto algo pare-

* Anadel Lynton. “Ral Flores Canelo”. Lina vida dedicada..., op. cit, p. 43.
* Rosa Reyna. “Flores Canelo sobre el viaje a Europa y Asia”, op. cit.
* Socorro Meza. “Canelo, la fiesta de su labor”, op. cit
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cido en algiin lugar de México, como “los danzantes del venado en las fiestas del
pueblo [o] en el arte popular”.* Habria que agregar que Rodriguez consideraba
que el arte debia “absorber la vida del pais, para restituirla, transformada, en pro-
ducto de otro tipo”, lo que, dijo, lograba Pastorela.

Rauil Flores Canelo declar6 en distintas entrevistas que la principal motiva-
cién para componer Pastorela fue de tipo emotivo. Habia tratado de recuperar en
ella sus recuerdos infantiles en casa de unos mineros, donde presencié una obra
que lo impresioné profundamente: “S6lo ahi cabfan tantos diablos, angeles y pas-
tores. Eso fue algo que me marcé para siempre. Toda esa noche fue maravillosa
para mi, viendo a estos seres que no sabia si eran reales o irreales por las mds-
caras que usaban”."

Posteriormente, habl6 de otras motivaciones, quiza inconscientes, propias de

u personalidad rebelde y critica, para la creacion de Pastorela: “Eso sucedié al
final de la época nacionalista, creo que lo hice para darle en la madre a Guillermi-
na Bravo, porque ella estaba en la época comunista, en la que las obras tenian que
tener un mensaje social, politic

El coredgrafo acept6 la influencia de la cultura china, en especial de la Opera
de Pekin, al hacer que los bailarines cantaran, bailaran y bromearan en esta “pas-
torela nortefia”. Afirmé haber indagado y penetrado en las vivencias humanas
mas antiguas: “Vengo del teatro netamente popular y campesino”.*

En defensa de la espontaneidad y emotividad, dijo alguna vez:

Han cuestionado por qué no soy, digamos, un coredgrafo intelectual. Lo
cual a mi me tiene sin cuidado... Espero que no me haya abandonado la
inspiracién de mi pueblo, porque —aunque suene demagégico- lo quiero
mucho y es lo que siento. No deseo parecerme a los neoyorquinos, ni a los
de ningtin otro pais. Este es mi pais y esto es lo que hago."

Fidelio expres6 que Ratil habia simbolizado “la tradici6n en el viejo ermitano y la
gracia popular en el coro de jovenes y muchachas, que bailan coronados de flo-
res, al son de ritmos ingenuos”."”

En 1980 Ratil le diria a Elizabeth Pérez Liechti que su primer ballet —Pastorela—
fue bastante folclérico, y se lament6 del enfoque comercial que le restaba mérito

Antonio Rodriguez. “La danza sin subsidio: empresa de hombres audaces”, El Nacional, México, 14
de noviembre de 1959, expediente BNM, Cenidi Danza.

* Delgado Martinez. Arrieros somos... op. cit., p. 22.

* Ibid., p. 64

* Ibid., p. 63.

* Ihidem

* Fidelio. “El Canelo transfigura el folklore mexicano”, Lunes de Excélsior, México, 20 de septiembre de
1965, expediente RFC, Cenidi Danza. (Con este sobrenombre firmé un critico sus comentarios; la per-
sona encubierta podria ser Raquel Tibol.)
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a este género. Apel6 a la existencia del auténtico folclor, que él llevaba en el sub-
consciente y que afloraba en el momento menos pensado:

Yo soy de extraccion burguesa, pero una burguesia muy especial, la de los

i del norte, practi feudal. Esto me permiti6 convivir con
los campesinos, compaiieros de juegos en la infancia, con sus familias,
con las tortillas, con sus fiestas y costumbres que hicieron parte de mi vida.
Tenia amigos ricos a los que veia los sabados y los domingos, dfas en que
mi madre visitaba a su familia, o los veia en la iglesia...

En Pastorela los colores fueron una clara fuente de inspiracion, ya que en su casa
el colorido, sobre todo el rojo y el solferino, se tachaban de vulgares, por asociar-
los con la vestimenta de las prostitutas: “A mi me qued6 esto muy grabado en la
mente, pero en un viaje que realicé a China con el BNM redescubri el rojo y de
pronto se me manifesté como un color fascinante y magico”.*

En 1989 seguia hablando del colorido chino y declarandose subyugado por el
rojo:

Cada vez que yo recuerdo China recuerdo el color rojo, sobre todo en la
Opera de Pekin, aparte de todas las banderas rojas que veiamos por todos.
lados... Para mi el color rojo y el verde, especificamente, estaban prohibi-
dos, yo tuve una educacién totalmente porfiriana, donde todo era exquisito,
suave y con base en colores tenues; en mi casa, todo era asi.

Efrain Moya —quien era ideal para representar “personajes del pueblo” por su

ibilidad hacia las cualidades del imi del baile popular y la vida co-
tidiana mexicana- hizo referencia a un papel que Hilario Vite le ensef6 y con el
cual debutaron muchos bailarines: la cola de chivo de la pastorela.

Esta obra se convirtio en el “caballito de batalla” del BN y del 1, debido a la gran
aceptacién que tenia entre el piiblico infantil y de adultos, asi como de los intelec-
tuales que apreciaban el uso de codigos mexicanos y populares en la creacién.

Moya describié a grandes rasgos la coreografia con la que debut6 en el BNM,
en un restaurante dentro de una gruta de Teotihuacan, haciendo la cola de chivo,
cuando motivé burlas entre sus comparieros, ya que se maquill6 para el papel:

Aparece una pastora sobre un gran chivo con chinos de trapo rosa... una
persona va adelante cargando una gran cabeza de papel maché y atrds,

 Elizabeth Pérez Liechti. “Flores Canelo nos habla de sus vivencias”, op. cit.
7 Rosa Reyna. “Rail Flores Canelo, sobre el viaje a Europa y Asia”, op. cit.
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otro, cubierto con la tela, lo abraza por la cintura, formando entre los dos
un gran cuerpo de animal cuadripedo.”

En su dltima funcién con el BNM, Lin Durén también la bailaria; comenté que
Federico Castro hacfa el caballito y que Aurea Turner y ella hacian “una parejita
muy dispareja”, debido a lo disparatado de sus estaturas. Duran la describe como
una danza muy sencilla, que necesitaba una fuerte presencia escénica."”

UU BUEN PARTIDO (MAS VALE MANA QUE FUERZA), m. Rafael Elizondo, 1958

Cuando Malkah Rabell le pregunt6 a Ratil durante una entrevista (1979) si nunca
habia hecho un ballet con calaveras, Ratil contests que si, cuando atin pertenecia
al BNM, y explico el argumento: “trataba de un galan a quien pretendian dos da-
mas, una muchacha decente y otra de la mala vida. Y desde luego la que gané la
partida fue la muchacha ligera”. Con su habitual humor concluyé: “Porque la de
la mala vida tenia mds experiencia... jpero no! No termin6 asi. Al final, fue el ga-
ldn quien huy6, quien escap6 de las dos. Para esa danza hasta hizo una misica
especial Rafael Elizondo”.

Fidelio hizo una referencia a esta danza, donde “con filosos huesos de calave-
ras y esqueletos” de influencia posadiana, Rail “usaba lo macabro para ridicu-
lizar las debilidades de la sociedad del presente; ahi satirizaba las tristes mafas
de las feas solteronas y sus terribles madrecitas”.*

Anos después, Raiil le volveria a explicar a Sofia Vela el tema de esta creacion:

Se refiere a dos sefioritas de pueblo, en forma de calaveritas, que se pelean
por un sefior que llega al lugar. Las dos mujeres lo jalonean para que se
quede con alguna de ellas, pero se abre una tumba elegante y sale una vam-
piresa que se lo lleva ante el enojo de las solteronas.

Lin Durén aparecia vestida de Catrina en esta coreografia que, al ser un “ballet
chistoso”, le gustaba a la gente* Anadel Lynton lo describe como un ballet narra-
tivo con personajes y situaciones, como la mayorfa de esa época; un ballet de cala-
veras, humoristico, “precioso”, que se llevé de gira a Cuba, donde bail6 Guiller-
mina Bravo y Federico Castro hizo el personaje de “El buen partido”. Habia unas

* Anadel Lynton. “Efrain Moya”, Cuadernos de Danza mim. 33, México, Cenidi Danza, INBA, 1997, p. 46.
* Entrevista con Lin Durdn sobre Raul Flores Canelo, mecanograma, México, 9 de enero de 1995,
Cenidi Das

= Malkah Rabell. “Ratil Flores Canelo y sus damas-calaveras”, p. it

* Fidelio. “El Canelo transfigura el folklore mexicano”, op. cit.

* Sofia Vela. “Veinte afos de cronica social en la danza contemporanea”, op. cit.

* Ma, Cristina Mendoza, Entrevista con Efrain Moya sobre Raul Flores Canelo, México, 14 de agosto
de 2002 (inédita).
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tumbas como escenografia y el vestuario, diseRado por Rail, ayudaba a perso-
nificar a las sefioritas burguesas de provincia. El buen partido vestia traje rayado,
como de banquero.*

La ANUNCIACION, m. Rafael Elizondo, 1960

Coment6 el autor que cuando monté La Anunciacion, a fines de los aios cincuenta,

el objetivo del BM era crear obras politicas, por o que el tema religioso estaba “ve-

dado”. Esto demuestra que desde el inicio de su carrera Raul tuvo que superar sus

temores y defender sus propios intereses expmslvos Anos después, confesaria la
y el pudor que experi 6 al montar esta pieza, asi como la satis-

faccién que le caus6 haber sido sincert porque de todas maneras lo hice”*

Esta obra ejemplifica la peculiar mirada de Ratil, quien rescaté la cotidianidad
de la fe religiosa en una metéfora del milagro. La Anunciacion trataba “de una mu-
jer que lava a la orilla de un rio la camisa de su amado. De pronto, ella imagina
q yeneli que tiende la camisa en un arbus-
to, éste se llena de flores”. Rosa Pallares, quien bailé esta obra, recordo que Raiil
hacia de Arcangel y ella de Marfa, que aparecia lavandose el pelo (una gran tren-
za postiza).*

Para Antonio Rodriguez, La Anunciacion fue el intento de poner “un angelito
de barro policromado de Metepec en movimiento. Resultado, el angelito dejo de
ser de barro, de tener gracia, de ser ingenuo, de ser arte popular, sin lograr alcan-
zar los dominios de la danza’

Fidelio escribi6 que el 6 habia i inado una iacion “a la ma-
nera de los artistas populares, quienes saben ornamentar el candor con ampulosi-
dades barrocas”.*

La forma en que Ratil usé la musica popular impresioné a muchos: “cuando iba
la cancién folclérica, ésa de Lleno estoy de razones pa despreciarte, era la musica del
Arcangel... ese mismo tema pero tocado en celesta. A mi nunca se me olvido... me
gusté muchisimo”.* Asi también, el dueto entre Rosa Pallares y Freddy Romero,
ella vestida con un huipil blanco, como una virgen oaxaqueiia, y él como un angel
barroco (parecido al de La espera), resulté impactante.®

* Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Anadel Lynton sobre Raiil Flores Canelo, México, 6 de agosto
de 2002 (inédita).

* Patricia Cardona. “Temporada de Flores Canelo en la UNAM, con la obra Tres Fantasias sexuales y un
prélogo, a partir del 13", op. cit.

> Felipe Segura. Entrevista con Rosa Pallares, mecanograma, 1 de diciembre de 1986, Cenidi Danza

# Antonio Rodriguez. “La danza sin subsidio: empresa de hombres audaces”, 0. it

* Fidelio. “El Canelo transfigura el folklore mexicano”, . cit.

* Felipe Segura. Entrevista con Rosa Pallares, op. cit.

»Ma, Cristina Mendoza, Entrevista con Anadel Lynton sobre Ratil Flores Canelo, op. cit.
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LA BODA DE PANCHA, m. Rafael Elizondo, 1960

En una critica se asienta que para el tercer programa de la temporada en el ppa, al
que asistié numeroso publico, se presentd como primer nimero La boda de Pancha.
El papel de la novia, Pancha, estuvo a cargo de Rosa Reyna; el novio, de Farnesio
de Bernal, y el vestuario fue realizacion de Flores Canelo. El autor de la nota, Ale-
jandro Reyes, describi6 sintéti  “Ballet i dente y gracioso, que fue
celebrado por los espectadores”.

A Carmen G. de Tapia le parecié impropio que las damas de honor usaran
sombreros en esta obra, pues era una cuestion fuera de “protocolo” en cualquier
rancheria. Se quejé también de las aparatosas caidas del borrachin, ya que no me-
joraban el ballet “por muy estéticas que éstas quieran ser”. Concluy6 su nota ex-
presando que “un zafarrancho ranchero en estas condiciones carece de emocién y
de toda elevacion artistica”.”

Lin Duran evaluaria esta temporada conjunta del B8A y el BM diciendo que
s6lo dos obras le habian parecido logradas: Opus 1960 de Sokolow y El paraiso de
los ahogados de Bravo. De los otros estrenos (entre ellos, esta obra de Ratil) no qui-
50 hacer mencion, debido a que Farnesio de Bernal, Radl Flores Canelo y Josefina
Lavalle atravesaban por una etapa de desorientacion o desmoralizacién, como ca-
bria esperarse “en una compania oficial donde el estimulo y la orientacién brillan
por su ausencia”.*

ADAN Y Eva, m. Rafael Elizondo, 1964
Valentina Castro afirma que ella se uni6 al B debido al tipo de coreografia “cos-
tumbrista” que Radl hacia en aquella época y menciona como ejemplos Adin y
Eva, Pastorela y La Anunciacion, obras que llamaron la atencién de los medios.*
Encontramos una pequenisima resefia de Luis Bruno Ruiz acerca de Adin y
Eva, que dice: “Es un paso de dos un tanto convencional a veces humoristico y
formal otras veces”.*
Por otra parte, un critico destacé su falta de ingenio: “Un hombre y una mujer;
ademés una manzana, y entonces ya pudo llamarse (Addn y Eoa)”. Sobre el grupo
dice que bailaban poco y que, més bien, “adquirian posturas”.*

* Alejandro Reyes. “Fumarola”, Revista de Revistas, publicacion de Excélsior, niim. 2770, México, 23 de
octubre de 1960, p. 63. Otra nota también en “Fumarola” menciona la actuacion de destacados cored-
grafos en el BBA, entre ellos, Carlos Gaona, John Sakmari, Rosa Reyna, Elena Noriega, Guillermo
Keys, Josefina Lavalle, Ana Mérida, Farnesio de Bernal, Guillermina Bravo y Ratil Flores Canelo.
(Revista de Revistas nim. 2768, México, 9 de octubre de 1960.)
# Carmen G. de Tapia. “Urge otro concepto del ballet”, EI Uiniversal Grdfico, s/r, Cenidi Danza, ABBA.
* Lin Duran. “Ana Sokolow y Guillermina Bravo triunfan en la Temporada de danza”, México e a
Cultura, México, 16 de octubre de 1960.
* Oscar Flores Martinez. “Valentina Castro; la fortaleza de la vocacitir, U idaidadicadss ey
Cuadernos de Danza ntm. 22, México, Cenidi Danza, INBA, 1990, p. 3

* Luis Bruno Ruiz. “Temas de ballet”, El Universal, México, 1ul|o de 1964, expediente BNM, Cenidi Danza
* “Ballet”, Siempre, México, 30 de agosto de 1967, ABI.
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Lin Duran critico el abuso de la pantomima, rasgo que le restaba interés a la
obra, y elogi6 los disefios de Flores Canelo y la musica de Elizondo, “un experi-
mento fascinante como todos los que emprende este compositor”.”

En cambio, Efrain Moya declar6 que para él interpretar esta obra fue una expe-
riencia muy placentera: “Me gustaba mucho el repertorio. Para una gira a San
Antonio Texas, Ratil me dejé su papel en Evita y Adin y lo bailé con Valentina”
(Castro).* Recordé también que ayudo a hacer el decorado, que consistia en unas
grandes manzanas de papel maché, una verde y otra roja, que de pronto bajaban
desde lo alto, lo cual sorprendia y gustaba al piiblico. La primera imagen del ba-
llet era impactante, ya que aparecia la mujer arriba de la espalda del varén, que
estaba en una posicion semi reclinada.”

A pesar de ser un dueto, e inspirarse en la pareja arquetipica, Ral supo darle
un caracter distinto a Eva, el personaje dominante. Asi también, la danza se desa-
rrollaba de manera humoristica: “él no trabajé a Eva como el origen de la culpa o
el pecado”.#

Graciela Henriquez, intérprete de esta pieza, enfatizo su humor suave e in-
dicé el adecuado manejo de los contrastes, tanto de personalidad como de ta-
maiio, ya que ¢l era muy alto y tanto Valentina (la otra Eva) como ella eran
Ppequenitas.

El vestuario consistia en mallas con guirnaldas pintadas, buscando parecer fi-
guritas de alguna iglesia barroca. A peticion de Ratil, Henriquez tuvo que tomar
algunas clases de karate para poder ejecutar los movimientos de forma adecuada,
ya que la coreografia perseguia destacar la fuerza de la mujer. Los movimientos
eran fijos, pero habia ciertos momentos de espontaneidad e improvisacion.”

CicLo, m. Carlos Chévez, 1972

Esta obra también se llamo Tocatta, en alusion a la composicion de Carlos Chavez
que utilizé Raiil para su montaje; después se le cambi6 el nombre a Ciclo, en refe-
rencia a su tema.

En una nota que da cuenta de las funciones que dio el Bl en su gira a Paris, Ratil
expreso que las danzas de la compania perpetuaban, de alguna manera, “los
‘mitos mexicanos y transcribfan la realidad cotidiana, inserta en los origenes y en
la cultura indigena”, sin hacer concesiones al exotismo del folclor. Inspirada en la

maya, la obra rep ba, segtin el autor de la nota, el acto vital de
la fecundacién, haciendo uso de todas las tendencias del ballet moderno, “aunque

¥ Lin Durdn. La danza mexicana en los sesenta, op. cit., p. 117
* Anadel Lynton. “Efrain Moya”, op. cit, p. 47.
» Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Efrain Moya sobre Raiil Flores Canelo, op. it

“Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Anadel Lynton sobre Raul Flores Canelo, op. cit.

“ Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Graciela Henriquez sobre Raul Flores Canelo, México, 8 de
septiembre de 2002 (inédita).
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Flores Canelo rechace las verdades de las escuelas y de las ideologias”. En Ciclo,
“la diosa tierra y el dios sol, tras enfrentarse, se unen, se integran, se convierten
en elementos complementarios, para dar nacimiento a la progenitura humana”.
Concluye el critico: “Con sobriedad, con un dosificado empleo de la musica de
Chavez, Ciclo constituye un eterno movimiento de danza, que va del cielo a la
tierra, del sol a la luna, del dguila a la serpiente”.*

En México se destaco el momento en que, enmarcados por un circulo de luz,
dos idolos “tejian un dialogo amoroso” con sus manos. El final fue descrito de la
siguiente forma: “a los idolos-bailarines se les ve una mascara de muerte, mien-
tras el grupo de danzantes interpreta una danza de signos abstractos”. En esa
ocasion se subray6 la expresividad de los movimientos, especialmente el de las
bailarinas, y el uso frecuente del suelo.”

Manuel Hiram afirmé que, por medio de los simbolos prehispanicos, Ratil es-
tablecia la lucha de contrastes, concepto que de alguna manera abord6 en todas
sus coreografias. En este caso, dos deidades, una femenina y otra masculina, se
unian para crear a los hombres. Tras la escena de creacion, seguian otras en donde
trabajo y vida cotidiana eran elaborados hasta culminar con la muerte, una ofren-
da a las deidades. Segtin Hiram, esta obra impresion6 al piblico europeo.*

b) Obras de transicion

LA BALADA DE LOS AMANTES, m. Antonio Vivaldi, 1961
En 1962 Raul se extendi6 en su explicacion de como fue concebido este ballet:

Observé a una pareja de adolescentes en la calle de Donceles, que se cubria
de la lluvia con un periédico y reia estruendosamente. El periodico estaba
tan mojado que ya era initil protegerse con él; también era intitil el gran
encabezado del periodico que hablaba de nuevas pruebas atémicas de no
sé cudl de las dos potencias. En cuanto a la forma, me obstiné en que fuera
sencilla y clara; que la pudieran entender los estudiantes, obreros,
campesinos, pescadores, amas de casa, burécratas y solteronas de
cualquier pais del mundo. Es obvio que esta obra no es para los “muy, muy
cultos”, de éstos se encargan otros artistas.*

Para estas fechas, Rauil Flores Canelo era promovido como uno de los coredgrafos

“Exito de Ballet Independiente de México”, La Prensa, México, 2 de junio de 1975, expediente BI,
Cenidi Danza.

* “Gran triunfo de Herminia Grootenboer”, Temas de Ballet, s/r, expediente HG, Cenidi Danza
“Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Manuel Hiram sobre Raiil Flores Canelo, op. cit.

“ Lin Duran. “Flores Canelo y la danza”, op. cit.
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mis talentosos de la “nueva ola”, reconocido ademas como pintor, escultor, arte-
sano, disenador y “responsable principal de la ingeniosa jerga que circula entre
los bailarines”.*
En 1986 el coreografo dijo a Sofia Vela: “Se trata de dos adolescentes que se
en una fiesta campesina y se pero no ven nada de lo que
pasa a su alrededor. Surge una crisis que sugiere una guerra y ellos quedan sepa-
rados definitivamente”.”

LuzseL, m. Rafael Elizondo, 1964

Rail explico que en Luzbel se manifestaba aiin su interés por las “raices popu-
lares”; sin embargo, esta obra tenia un mensaje distinto, ya que Luzbel era un
antihéroe -al ser el angel més inteligente y hermoso, fue expulsado del paraiso
por envidias- y no el acostumbrado villano:

Yo lo vi como el primer rebelde del que tenemos noticia, por haberse rebe-
lado contra el orden establecido. I el cielo con sus arcé en
un ambiente bastante aburrido. El poder somete a Luzbel, pero al mismo
tiempo se estd creando una contraposicion igual al bien... al final del ballet
se quedan los arcéngeles buenos luchando contra el arcingel malo... a este
ltimo le daba tanta fuerza como la que podria tener el bien.*

Lin Durén hizo la resena del estreno de Luzbel. Destac6 que marcaba un camino
“de conciliacién entre los temas locales y los estilos de vanguardia surgidos de
otras atmésferas”. En su opinion, salir del “realismo maniqueista” para encontrar
in “realismo poético con raices miticas” era una hazana deslumbrante. Continué
su descripcion: “En Luzbel transita el lenguaje magico de los danzantes como
poderosa sintesis de una modemidad todavia rica en mitos y vibrante de mani-
ingenuas, i ivas y sol Su factura no siempre es rigurosa,
pero la concepcion es de tal modo sélida, que no puedo menos que emocionarme
ante un hallazgo de esta magnitud”.*
Esta obra estaba programada para el 1i Festival de Danza Mexicana de 1963,
pero fue suspendida por Guillermina Bravo. En otra nota, la misma Durdn co-

ment6 que esto mostraba la irresp d del 6 —osui

cia-, al no haberla terminado a tiempo, y la awnadx achmd dela duectora quien
por otra parte habia permitido dos estrenos injustil

“ Ibidem.

“Soffa Vela. “Veinte aios de crénica social en la danza contemporénea”, op. cit.
“ Delgado Martinez. Arrieros somos..., op. cit., p. 67.

“Lin Durén. “La danza mexicana en los sesenta“op. cit., p. 118.

*Ibid., p. 113,
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En 1965 Lin Durén comentaria que la obra habia electrizado a los espectadores
por su correcta colocacion en el programa y debido a su calidad sostenida y pro-
funda

S6lo dos figuras en el foro con sendos trajes solemnisimos y una especie de
vitral-ojo-de-dios que resume “al altisimo”; todo participa de la reminis-
cencia indigena que encierran nuestros grandes y pequefios actos. La re-
beldia de Luzbel, la lucha, su crisis y su instauracion como elemento de
equilibrio: el bien y el mal en perfecto balance; todo ello en ese tono solem-
ne e ingenuo que marca tan a fondo nuestra identidad...”

También por esas fechas, Fidelio afirm que ésta era quizd la més pretenciosa de
las creaciones de Ratil, pues arrancaba de lo popular “con terciopelos chillantes y
espejos y brillos de todos los estaiios y latones imaginables”, para sugerir filoso-
fia. A pesar de tener elementos mas evolucionados, no alcanzaba, segun el critico,
la grandeza que el tema exigia.”

Jorge Silva le pregunto a Ratil si esta obra podria ubicarse en la tendencia fol-
clérica o costumbrista. Contestd, con cierta incomodidad, que su intencion no
habia sido estar a la moda o “apantallar” a los extranjeros, sino recrear la anécdo-
ta del primer rebelde del mundo:

En Luzbel me vali de
ciertos elementos exte-
riores (vestuarios y es-
cenografia) que se pue-
den reconocer como
procedentes, o inspira-
dos, en los trajes de los
danzantes mexicanos,

pero lo que yo estoy tra-
tando ahi no es un
asunto folclérico... En
este caso se trata de
Luzbel, pero podria ha-
ber sido Prometeo, Je-
sucristo, Emiliano Za-
pata o algiin hippie cualquiera. El hecho de que esté vestido con estrellas,
espejos y terciopelos chillantes, son simplemente elementos de los que yo

Luzbel. Foto Jorge Contreras C., 1964

Duran en Delgado, Arrieros somos..., pp. 67- 68.
Fidelio. “El Canelo transfigura el folklore mexicano”, op.
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me valgo para crear la magia teatral. Lo “folclérico”, lo “mexicano” es lo de
menos en este ballet.”

En Luzbel Raul 6 un tema c licad i algunos aspectos for-

males que dejaban entrever su proceso creativo:

Las areas escénicas se dividen y cada una tiene accion propia. No se ha per-
dido la frescura inicial, pero los movimientos y los gestos obedecen a una
significacion total en la que participan los colores y algunos accesorios del
vestuario (espejos, por ejemplo, que reproducen en el chocar de la luz la
batalla corporal).

En esta coreografia el movimiento no se supeditd, como en otras ocasiones, a la
misica, alterandola o contraridndola. Tuvo unidad y los rasgos de ingenuidad de
sus primeras obras fueron suprimidos:

El largo Alabado que inicia el ballet estd construido sobre movimientos y
actitudes que apenas se insintian. Provocados por una necesidad expresiva
y significativa, se terminan apenas nacen porque el coredgrafo sabe, ya, que
no estén obligados a su p asu Podria pensarse en
una danza que tiende a Ia inmovilidad, al silencio, y sin embargo, se trata
de un ballet -y ésa es la caracteristica de todas las obras de Rauil Flores—
esencialmente pensado y construido para ser bailado, para regocijo del
cuerpo humano... El es un artista joven, todavia en biisqueda de si mismo...
podemos afirmar que asistimos al término de un periodo creador y al ini-
cio de otro nuevo, acaso mas personal punto de partida que, sin duda, con-
ducira a Flores al descubrimiento de otra realidad de si mismo.™

El critico Luis Bruno Ruiz se refiri6 a esta obra como “un ballet magnifico, muy
bien meditado y realizado”; elogié la musica magnetofénica de Rafael Elizondo,
“gran solemnidad en las voces del coro eclesidstico como en los sonidos de una
tormenta psicol6gica”, y la interpretacién de Carlos Gaona y Freddy Romero. Por
la nota de Ruiz nos enteramos de que Ratil utiliz el apoyo de un texto, en la voz
de Angel Pineda: “Luzbel, como caiste del cielo, ti que decias en tu corazén:
sobre las alturas de las nubes subiré y seré semejante al altisimo...”.*

Luzbel fue dedicado a Lumumba, lider africano sacrificado en fechas cercanas
al estreno. Ratil explicé que su trama giraba en torno a la rebeldia de Lucifer con-

* Jorge Silva. “Ratil Flores Canelo”, op. ci
*Juan Vicente Melo. “Rauil Flores: s bl y algunas esculturas en papel de china”, op. cit.
* Luis Bruno Ruiz. “Temas de ballet”, julio de 1964, op. cit.
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tra el orden establecido y sintetizo el mensaje: “Entonces se hace la primera rebe-
lion y se le unen muchos angeles, pero finalmente el poder lo tenia Dios y man-
dan a volar al rebelde”

Con tono inocente confeso haber disfrutado de las ensefianzas de la doctrina
catélica, a pesar de no haber aprendido nada por haber estado observando las
pinturas del templo: “Aquellos demonios que estaban presentes en los cuadros,
angeles y todo el entorno biblico siempre me impresionaron”.*

Graciela Henriquez opin6 que esta obra fue, coreograficamente, muy simple;
sin embargo, esa sencillez en el trazo era su principal aportacién, pues si bien
aparentemente no sucedia gran cosa, aquellas dos presencias de Dios y el Diablo
eran muy impactantes. Habria que recordar la aspiracion de Ratil a lograr, como
los actores de la Opera de Pekin, una fuerte presencia escénica a pesar de la apa-
rente simplicidad de la accion. Los movimientos, segiin la descripcion que hace
Henriquez, eran muy cortados, como j quiza inspirados en la exp
dad oriental.

EPITAFIO PARA UN MUCHACHO SIN DESTINO, m. John Lewis y Ray Brown, 1964

La tinica nota que se encontré acerca de esta obra fue la de Alfonso Loya, quien
afirma que se estrend en Jalapa con el Ballet de la Universidad de Veracruz, hacien-
do uso del jazz.* Ratil coment alguna vez que le habria gustado reponerla.*

RoNDA, m. Leonardo Velasquez, c. Ral Flores Canelo, Luis Fandifo, Guillermina
Bravo y Freddy Romero, 1965

Para la temporada de 1965 el BM ofreci6 seis conciertos con dos programas. Uno
de ellos fue Ronda, obra colectiva en la que los propios bailarines producian so-
nidos con percusiones y para la cual Guillermina le solicité a Leonardo Veldsquez
que compusiera un final que integrara todos los elementos ritmicos usados, con
el fin de darle unidad sonora.

El resultado fue una “composicion orgidstica, ritmicamente hablando”, un
verdadero éxito entre los msicos percusionistas.”

Ronda hablaba del amor, cosa inusitada dentro de la programacién del BNM. Su
enfoque era simbdlico y realista a la vez. En ella se retrataba a hombres con per-
sonalidades distintas: el jugueton, el romantico, el apasionado, y a las nifias que
desconocen el amor y que huyen atemorizadas. Lin Durén concluyé la descrip-

* Sofia Vela. “Veinte afios de cronica social en la danza contempordnea”, op. cit.

" Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Graciela Henriquez sobre Raul Flores Canelo, op. cit.

* Alfonso Loya. “Ratil Flores Canelo”, s/r (c. 1965), expediente RFC, Cenidi Danza

* Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Manuel Hiram sobre Ratl Flores Canelo, op. cit.

“ Margarita Tortajada Quiroz. “Leonardo Veldsquez”, Cuadernos de Danza niim. 34, México, Cenidi
Danza, INBA, 1998, p. 72.



cién de esta obra con la imagen de “una muijer de carne y hueso que valsea y se
entrega en encadenamiento, siendo ella misma la entrega sin fin”."

En esta nota se critic6 que las dos terceras partes de la coreografia hayan trans-
currido casi en silencio o con sonidos sutiles producidos por los bailarines.
Cuando finalmente entr6 la musica de Leonardo Veldsquez, aunque también a
base de percusiones, el clima de la obra cambi6 por completo. Ronda causé en el
piiblico sentimientos encontrados.

EL TRAMOYISTA, m. Lopresti, Antonio Vivaldi y The Beach Boys, 1966

Esta coreografia se presenté en el pBA durante el 1 Festival de Danza Profesional
Clasica y Moderna (1966) con el grupo Danza de Cdmara, de Rossana Filomarino,
y es el antecedente de Terpsicore en México. En ella Rail quiso que uno de los tra-
moyistas del Pa saliera al foro, cosa que nunca logré. Admiraba a estos profesio-
nales del escenario, que se mantenan siempre tras bambalinas y a quienes consi-
deraba especialmente creativos debido a su capacidad de resolver los mas dificiles
problemas escénicos.

La coreografia era novedosa; constaba de varias entradas y salidas de los baila-
rines, momento aprovechado por el tramoyista (Federico Castro), quien aparecia
con un martillo en mano, chiflando y dando indicaciones para colocar los “trastes”.
La obra finalizaba con la imagen del tramoyista deshaciendo la escenografia.®

Quizé inspirado por la manera en que se vestian y se comportaban algunos
bailarines estadounidenses de la época en que vivié alld, Ratil incorporé en esta
danza una escena en donde los bailarines entraban al foro montados en motoci-
cletas. Una critica de Luis Bruno Ruiz senalaba que la obra tenfa “otro espiritu”,
lleno de “humor critico, pero muy bien expuesto”; en otra, Alejandro Reyes la
calific como una graciosa parodia.””

¢) Obras con predominio del comentario social, el discurso sobre la provincia o la temiti-
ca urbana

A mediados de los afios setenta, quizd en forma extemporanea, ya que en la plds-
tica esta problematica se habia agotado, se desaté una nueva polémica en torno al
nacionalismo, tal vez motivada por la insistencia de los criticos de danza en afian-
zarse en una manifestacién que habia producido frutos interesantes durante casi
dos décadas, y por coincidir con el intenso nacionalismo panfletario del régimen
de Luis Echeverria Alvarez. Fue ésta una época en la cual las revueltas politicas

“ Lin Duran. La danza mexicana en los sesenta, op. cit.
Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Efrain Moya sobre Ratil Flores Canelo, op. cit
 Margarita Tortajada Quiroz. Danza y poder I, capitulo 2, op. cit., p. 119.
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estuvieron a la orden del dia y el fracaso de los ideales revolucionarios se co-
mentaba cotidianamente.

En este periodo, muchas de las obras de Ratil se tornaron acres, criticas, centra-
das en el comentario social, en respuesta a un sentimiento de agravio generalizado
después de los acontecimientos de Tlatelolco. Es comprensible que estas produc-
ciones fueran relacionadas con aquéllas de denuncia politica producidas durante
el MMDM

Curiosamente, los trabajos de Ratil con referencia a la provincia mexicana —en
el tema o la atmésfera- fueron incorporados dentro de este resurgimiento del na-
cionalismo. Casi sin sentirse, debido a un desliz temporal imperceptible y a la
necesidad de raigambre, se fue conformando el mito del “coredgrafo nacionalis-
ta”, aun a pesar de Ratl. Es interesante contrastar las obras y el discurso del co-
reégrafo con las posturas de los criticos

Flores Canelo comenz6 a hacer c fones extensas y unip ala
prensa a partir de la integracién del B, que cuatro afios después de fundado em-
pezaba a tener fuerte peso en el ambiente artistico, Al haber probado suerte en el
extranjero y cosechado éxitos, el Bl fue pronto un tema obligado para la danza
mexicana.

Conforme el grupo fue adquiriendo
renombre, lo acompariaron las notas so-
bre su programacion, las pequefias en-
trevistas con motivo de algin estreno
y las crénicas y criticas a las obras pre-
sentadas. En ocasiones especiales o co-
yunturales (con relacién al grupo o a un
incidente fortuito) se le brind6 un espa-
cio amplio a Flores Canelo, en donde
pudo expresar sucesos importantes de
su vida o explayarse en sus ideas artis-
ticas. Los setenta fueron afios muy sig-
nificativos, cuando se vio precisado a definir y defender su postura artistica.

Para entonces, Raiil ya habia producido sus obras La espera y Jaculatoria, ambas
de gran impacto para el espectador. A pesar de ser tan distinta una de la otra, son
ejemplo de una aproximacién a la expresion e identidad de los Quizd
por esta razon, las p sobre el naci i contil acosando a Ratil
hasta el grado de molestarlo, y se le sigui6 orillando a pronunciarse al respecto.

Si bien al principio era notorio el rechazo -y el enojo- que le causaba ser con-
siderado un coredgrafo nacionalista, con el paso de los afios fue matizando su
postura hasta mostrar nuevos visos. No obstante, Ral siempre se manifestaria
contra el nacionalismo falso, “oportunista”, metido “a fuerza” y “desde afuera”,

Tema y evasiones. Foto: Raul Velizquez, s/,
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desconectado de un proceso de creacion profundo y que privilegiara la postura
ideolégica.

Por contraste, se declar6 partidario de un “mexicani sensual”, instintivo,
casi inconsciente y en i y i
“No soy nacionalista ni tampoco folc]onsta a priori, soy lo que comi, y lo que he
vivido”."

Ante los criticos, defendi6 cotidianamente su derecho a la libertad e indepen-
dencia artistica; a ser ictorio y a En una ista con Norma

Leticia Avila, afirmé que cuando lo eti ban de ista o

limitaban a su persona y a su obra. Enfético declaré: “Nunca premedito si voy a
plantear o retomar tal tema o elemento del folclor mexicano; sélo soy sincero y
expongo lo que siento que es necesario comunicar”. La penodlsla apoyo6 el sentir

de Ral menci la critica jera, que sin describa su
propuesta coreogréfica como estética, de hondo contenido poético e identidad
propia.©

Debido a la imputacion de nacionalista de la que era victima,

Raul decidi6 escribir una carta abierta, titulada La preguntita, en la que concentré
muchos de sus pensamientos sobre el tema. EI tono que emple6 muestra su fas-
tidio por los encasillamientos.

Seguramente con la intencion de que los responsables de hablar sobre su obra
mﬂexmnaran mas detenidamente acerca de ella, recnnoclendo su apertura, aclaré
susy Con una especie dt d. feso que iba a tratar
de responder “Ia preguntita”, para con ello desvanecer algo de su “perplejidad”.

Reiter6 en el texto, como tantas otras veces, que su creacién era espontinea y
sencilla, capaz de despertar ternura en un espectador igualmente sensible, y que
sus tematicas eran muy di unas de otras. Dirigiés asui
ficticia, enumerc ‘Y asi segui, Chabelnla haciendo danzas sobre calaveras jaca-
randosas, y luchas por el poder, derra-
mamientos de sangre, drogas, neurosis metropolitanas...”.

Al hacer el recuento de sus intereses, Ratil se pregunt6 si podian ser o no na-
cionalistas estas obras, para concluir que la respuesta lo tenia sin cuidado. Sin em-
bargo, al tener que reflexionar y dar una razén vilida de su produccién, dijo que
hacia coreografia de lo que habia visto y vivido... “jasi de simple!”.

En esta “carta” acept6 el mote de coredgrafo naive, calificativo con el que algin
critico francés describi6 su obra (Patricia Cardona y Evangelina Osio harian uso
de este adjetivo en algunos de sus escritos de épocas posteriores) y anuncié su

“ “Rail Flores Canelo: Queremos hacer una danza que se sustente en las raices del pueblo”, Heraldo
de Toluca, Toluca, 5 de agosto de 1981, ABL. La critica posterior rompe con el concepto valorativo na-
cionalista de la obra de Ratl y habla de su eclecticismo creativo y de pensamiento.

* Norma Leticia Avila. “Flores Canelo, el ilimitado coredgrafo nacionalista”, Danza y Teatro, ano 8,
niimeros 42 y 43, México, nov-dic. de 1982 y ene-feb. de 1984, expediente RFC, Av-per. BNA.
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futura obra sobre Lépez Velarde, exponiendo las razones de su creacion. Eligio
trabajar sobre este poeta provinciano “por la simple razon, Chabelita, de que L6-
pez Velarde me acompaié desde que empecé a distinguir los sonidos, porque al
igual que €, he visto las garzas en desliz y porque vivo en el mismo pais a quien
el nifio dios le escrituré un establo y los veneros de petréleo el diablo”.

Asimismo, defendié su compromiso con el pais que lo vio nacer y le heredd un
gusto y una razén de ser: “Mis danzas estén hechas para el hombre que se mueve
en un espacio que nos es comin y que respira el mismo oxigeno social historico.
Si esto me hace un artista nacionalista, pues asi sea. Amén. Ni me afecta ni me de-
safecta, sino todo lo contrario”.

Como cierre, Ratil aprovech para extender una protesta contra otro calificati-
vo al que habia sido sujeto, el de “politico-revolucionario”: “iQué horror! El dia
que yo mencione revolucion en el texto de una obra serd porque ya me pasé al
otro lado. Si Chabelita, a la jayala declaré
ser un “artista reaccionario (joh, pecado!)”.*

A pesar de haber conseguido esta sintesis de identidad, si se analiza la produc-
ci6n de Raul para el 5t hasta ese momento, se encuentra que sus intereses dista-
ban de temas o formas tradici as como nacionalistas. Por el
contrario, sus obras habian sido eclécticas, con un acento en lo universal, como lo
demuestran Juegos de playa, Librium, Plagios, El fin, Elegia, Ceremonias, Vespertina, El
hombre y la danza y Solo.

En ese tiempo afirmaba: “A mi me interesa todo, pero quiero ser sincero y ser
yo mismo. Asi como en mis principios como coredgrafo mi cabeza estaba llena de
arcéngeles, pastorelas y calaveras, ahora estd llena de... jazz, misica barroca, hon-
gos alucinantes, libriums y esas cosas”.

Otra de las grandes prioridades en el pensamiento -y, por tanto, en la obra de
Flores Canelo- fue el compromiso de la danza con la sociedad, que nutri6 al B
dandole sentido. Si bien en sus inicios el Bi se manifesté preocupado por un com-
promiso politico (“el arte puede y debe despertar conciencias”), tal parece que
esta postura, por demds rep del correspondié mas al pen-
samiento de Gladiola Orozco, cofundadora de la agrupacién. No obstante, Ratil
nunca negé la funcién social de la danza, aunque su postura fuera més modera-
day sensata.

En 1963 Flores Canelo particip6 en una conferencia sobre danza junto con la
bailarina y coredgrafa estadounidense Joan Gainer (quien afos después realizo
un montaje con el Independiente) y el también bailarin y coreégrafo Carlos
Gaona, del BNM. En ella explico que la danza “que se hacfa en las fiestas o en los

“ Rail Flores Canelo. “La preguntita”, Danza y Teatro, aio 4, niim. 22, México, noviembre de 1979,

.8y,
* Jorge Silva. “Ratil Flores Canelo”, op. cit
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salones de baile” también desempefiaba un papel social; sin embargo, el arte no
debia cumplir con una funcién determinada: “para liberar a los campesinos, para
despertar a las masas, para que las criadas se rebelen... Cuando el artista hace una
obra, nole preocupa liberar a nadie ni a nada, lo hace porque le parece importante
desde su punto de vista. El arte no es funcional, es una forma de expresién”.*

En cuanto a la danza moderna, tema de la conferencia, dijo que su finalidad
era “expresar cosas de nuestra época”, asi como la de la danza folclérica era
“expresar tradiciones”. Radl aproveché para manifestar la fortuna de que en
Meéxico existieran varias compaiifas de danza moderna subsidiadas por el gobier-
10; “no sé de otro pais en que exista esto”, concluy6.*

Al estrenarse la Temporada Dominical del INgA en 1973, declard que los pro-
blemas politicos y sociales eran uno de los tantos elementos del arte, “por lo que
ni pueden ocultarse ni pueden convertirse en la parte fundamental de la obra”, lo
que hacia que el grupo tuviera como norma “no hablar sino presentar claridades”.

Rentero que €l no pretendia hacer critica social, pues su especticulo no ofrecia

trataba de i sobre la realidad mediante el ma-
nejo de sunbolos y creando arte. Al preguntérsele sobre Tema y evasiones, ballet en
que abordaba el subdesarrollo y donde manifest6 sus preocupaciones por los
problemas urbanos, explicé que el artista s6lo “expresa una vision personal”

A mediados de los afos setenta el b1 se caractenzaba, segun registré6 Ménica
é una visién de la

Goémez, “por entregar, con

realidad del pueblo mexicano profundizando en [...] sus ias, limitaciones y
miserias”.”*

Al parecer atrapado en un conflito, en 1980 Ratil aceptd que le gustaba que en
sus fuera i su inquietud o p ia por temas de indole

social; sin embargo, asegurd, “no soy un soqélogo yo sélo hago arte, lo que me
nace hacer”.”
Abrumado por la realidad cotidiana, haria sentidas declaraciones sobre la in-

movilidad del sistema politico mexicano, sosteniendo que por tal causa sus pro-

“ “La danza moderna”, “El Gallo llustrado”, suplemento dominical de E/ Dia, México, 16 de junio de
1963. Los coordinadores de esta conferencia fueron Miguel Angel Marin, Sergio Ortiz Hernandez e

* Gerardo Arreola. “La problemitica social, uno de los elementos del ballet: Raul Flores”, s/r, 1973,
ABL Segiin Gladiola Orozco, como todo individuo, el bailarin tenia responsabilidades de tipo social,
por lo tanto, la meta del Bl era alejarse de la elite intelectualizada y llevar la danza al campesino, el
ser més explotado y reprimido de la sociedad. (Colomba Gilvez. “Un minuto con Ballet Indepen-
diente”, s/r, 1975, ABL) Gladiola también estaba interesada en otros problemas, como las represiones
locales y la bomba atémica; pensaba que, al conocer los problemas sociales, podrian lograr un arte
mejor (Emiliano Pérez Cruz. “La danza es un arma”, La Onda, Novedades, México, septiembre de 1977,
ABI).

" Ménica Gémez, “Compromiso en el Ballet Independiente”, op. ¢i
7 Gerardo Arreola. “La problematica social, uno de los elementos. del ballet: Rauil Flores”, op. cit.
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puestas seguian vigentes: “Las situaciones que me motivaron [a abordar temas
sociales] se han acentuado y aunque me aterra pensarlo, tengo que decirlo: como
estan las cosas, siento que México nuevamente se va a ver envuelto en un bafo
de sangre”.

En esa ocasion Ratl hizo patente su soledad creativa ya que, segin veia, los

6, no estaban ij d obras que tocaran los problemas de
Meéxico.™ Sentia y padecia la total desvinculacion de las companias de danza
respecto de las condiciones del pais. En 1986 Sofia Vela comentd que los jovenes
espectadores se asombraban al ver las obras de Flores Canelo, verdaderas créni-
cas sociales.”

Sobre un receso compositivo de varios afos, declaré que habia obedecido a la
necesidad de reflexionar en su produccién. Después de un proceso de autodefini-
ci6n, llegd a la conclusion de que su futuro apuntaba hacia la reafirmacién de sus
convicciones, en especifico, su interés por México. Contundente afirmé: “porque
fue de Coahuila el aire que yo respiré al nacer; conoci a Lopez Velarde y creci con
los muralistas. Esto... hace muy diferentes mis concepciones de mexicanidad”.

Con Miguel Angel Quemain habl6 también de su postura: “Mi compafia
retoma lo social, los problemas actuales y los expresa a través de la danza. Somos
mexicanos y estamos orgullosos de serlo”.”

Ante todo, Ratil consideraba que el 1,y ¢l como su director y principal figura
coreogrifica, estaban obligados a hacer un arte que “reflejara” el momento y que
hablara sobre su idad. Debido a la coincidencia de
y politicos, su pensamiento se hermané con los paises latinoamericanos:

En el fondo siento estar tocando situaciones comunes a todos los paises del
mundo, creo que son mas afines a los problemas de los latinoamericanos;
la situacion geografica, el color de la piel, todo esto tiene su influencia para
que la danza presente caracteristicas muy particulares.™

En 1988 Ratil seguiria defendiendo la idea del compromiso del artista. Al respec-
to, dijo ser sincero y no estar interesado en “apantallar” a su piiblico: “conozco tru-
cos comerciales, pero a mi no me interesa eso, yo slo quiero reflejar al mexicano |

" Arturo Garcia Herndndez. “Mis coreografias, vigentes, porque no hay una revolucién triunfante”, La
Jornada, México, 23 de agosto de 1985, ABI

* Ibidem.

" Sofia Vela. “Veinte afios de crénica social en danza contemporénea”, op. cit

* Arturo Garcia Hernindez. “Mis coreografias, vigentes, porque no hay una revolucion triunfante”,
op. it

Miguel Angel Quemain. “Compaiia de danza de Ratil Flores Canelo”, ap. cit.

" Elizabeth Pérez de Garcia. “El Ballet Independiente pronto tendra una temporada”, op. cit.
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en su pais como en el extranjero... en nuestro pais también existe arte y de muy
buena calidad”.™
Un afio después declar6 que el 51 se habia unido motivado por la idea de entre-
gar un “especticulo muy nuestro”, manteniendo ese espiritu mexicano, “sin chau-
vlmsmo Coment6 que anos atrds habian tratado de limitar la produccién y pre-
de jeras, pero que al lo infructuoso de
semejante postura, aceptaron colaboraciones de artistas extranjeros como Michel
Descombey, quien mont6 Ao 0 (tan discutida por incluir un desnudo).*

Como sintesis de su preocupacién por los i sociales, Ratil co-
menté que quiza algunas de sus obras eran como un exorcismo contra la tristeza,
elp yel i alos cuales retornaba periédicamente,

ya que no podia borrar el dolor que sentia por su pais, “aunque mis detractores me
digan localista, pero me duele mas la corrupcion de mi pais que la de Reagan”.*

Las obras de profundo contenido social se inauguraron con Tema y evasiones,
para continuar con La espera —quiz su coreografia de mayor renombre— y Queda
el viento. Entre La espera y Queda el viento median ocho afos.

Tras un pequefio receso (1980) sin produccion, en 1981 el coredgrafo regresé
con impetu, para crear cinco obras de distinto carédcter en un solo afo: De jaulas y
mariposas (temdtica emotivo-personalista), De aqui, de alld y de aculld (donde ele-
mentos populares van tejiendo una vision), Queda el viento (comentario social),
Tres fantasias sexuales y un prologo (elementos populares urbanos y reflexion sobre
actitudes y Soliloguio (emoti

Para fines explicativos, se uniran las tres obras de comentario social, aunque
medien ocho afios productivos entre ellas; el resto de las producciones se abor-
dard en el apartado que corresponda.

c.1) El comentario social
TEMA Y EVASIONES, m. Brown, Caballero, Felipe Villanueva, Rafael Elizondo, Jara-
millo, Schatner y popular brasilena, 1972
Mucho tiempo después de su estreno, Ratl le dijo a Elizabeth Pérez Liechti que el
detonador de esta obra fueron unas fotografias, de “unas viejas muy ridiculas”, que
vio das en la prensa. los indic6 que éstas organizaban
un desfile de modzs a favor del nifio pobre, lo cual lo indigné. Sintetizé: “Tema y
evasiones es una farsa tragica sobre la realidad sociolégica latinoamericana”.*

En otra entrevista de mediados de los afios ochenta expres6 que esta obra era
una especie de reliquia en su repertorio, pues habia sido creada en 1971 [sic], e

»“Al volver a Monclova me encuentro con mis origenes, Raiil Flores Canelo”. Vanguardia. Monclova,
Coahuila, 29 de julio de 1988, ABL

* Ménica Gémez. “Raul Flores busca plasmar en la danza su libertad de espiritu”, op. cit.

* Arturo Garcia Herndndez. “Regresa Flores Canelo tras seis aios de silencio creativo”, op. cit.

* Elizabeth Pérez Liechti. “Rauil Flores Canelo nos habl6 de sus vivencias, op. cif.
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hizo una especie de denuncia colectiva: “Todos tenemos evasiones. Todos somos
culpables de como estan las cosas en nuestro pais... Todas las evasiones son una
forma de corrupcion”.

El critico Manuel Capetillo habl6 de Tema y evasiones haciendo énfasis en la
diversidad de la musica empleada, “muisica seria a musica de sa-
16n, de vecindad y de tabla deportiva”. Se refirié asimismo a la marginalidad del
campesinado y destaco la imagen metaférica utilizada por Flores Canelo:

La calca, la caricatura y la burla se entremezclan en primer plano, mientras
que la presencia del campesino que agoniza permanece como fondo, a
manera de acusacion imborrable. Tiempo de “rond6”: el tema al que se re-
gresa necesariamente es el de la agonia del campesino, el de su muerte.

Un reportero clasificé esta obra como critica social comparable a las caricaturas de
Abel Quezada. Su desarrollo del hilo argumental permite la reconstruccion men-
tal de la obra:

Un campesino duerme en cuclillas, con su sombrero de palma hasta las ore-
jas; pero de pronto despierta y ve a la distancia una marcha de atletas o fal-
sos atletas, muy bien vestidos.
Vuelve a dormir y al despertar
contempla admirado un desfile
de mujeres vestidas exagerada-
mente, como las que pintaba
Clemente Orozco; ademas ve
gente drogada de vanidades y
mariguana. El campesino se
desespera y busca una vela pa-
ra su propio entierro, mientras
escucha la marcha de deportis-
tas que al final no hacen caso
de su tragedia.*

Tema y evasiones. Fo

Alfredo Henares coment6, en cambio, la buena preparacion de los bailarines:
“Junto con Job Sanders, Ratl Flores Canelo puede dar a México el prestigio que
jams ha tenido en danza; aquél en cldsica y éste en moderna”.*

Carlos Guzmén y Sofia Vela. “El Ballet xndepmd.mm entrevista con Rail Flores Canelo y Silvia
Unzueta, coredgrafos”, El Nacional, México, s/f, A

Manuel Capetillo. “Ballet Independient m»u, sobre cierto cuddruple espectéculo”, Excélsior,
México, 20 de mayo de 1973, expediente BI, Cenidi Danza

Gran interés despertd el Ballet Independiente”, Excélsior, México, 2 de sbrl e 1973, ABY
Alfredo Henares, “Plena aceptacién de la danza moderna”,
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Ménica Gomez afirm en 1977 que la obra era una critica al sistema, donde se
mostraba la influencia de “motivaciones que no corresponden a nuestra realidad...
especialmente lo que se refiere a vicios y evasiones, producto del hastio y deca-
dencia de las grandes ciudades”

Casi diez anos después de su estreno, Alberto Dallal destacaria el efecto visual
delos bellos disefios del coredgrafo, no sin expresar la falta de vigencia de la obra:

« “Pero volvemos a lo mismo: la misma historia vuelta a contar. Y mucho ha ocurri-
do en la danza del mundo para que nos cuenten todo de nueva cuenta. El arte de
la danza da para mas”.*

LA ESPERA, m. Silvestre Revueltas, 1973

En esta obra Flores Canelo abordé magistralmente el sincretismo religioso de
nuestra cultura. La obra se sitiia en una comunidad indigena, donde existe una
intensa lucha por el poder. Los personajes, campesinos, invocan a San Miguel Ar-
cangel, cuando en realidad estdn a la espera de Quetzalcéatl. Aclaré Raiil que el
pueblo mexicano siente una predileccién por este santo; por sus atributos —plu-
mas y escamas en su traje, y la espada- €l lo asoci6 con el d.los prehispanico.

San Miguel Arcangel rep para la i retratada en la
obra, la posibilidad de tener y hacer justicia. Los habitantes de ese lugar claman
por la ayuda del Arcangel, pero “viene la traicién” y quedan igual de indefensos
como al principio del ballet.*

Daniel Gleason escribi¢ que la percepcion del significado del color rojo y el
estudio de la Revolucion Mexicana fueron los gérmenes de la obra. Comento,
asimismo, que Ratil vivi6 una de las satisfacciones més importantes de su vida al
estrenarla, ya que José Revueltas, muy enfermo, subi6 al foro para decirle: “A
Silvestre le hubiese gustado mucho tu trabajo”.”

En una resena de 1973, en la que como predmbulo se decretaba “Quien no se
cierre en el sentimiento porfiriano de que s6lo el rococé y los pastelitos a piruetas
y giros de volantin pueden hacer danza, quien entienda que el baile es expresion
corporal total, saldrd complacido con la danza moderna”, se ensalz6 esta coreo-
grafia. Segiin su redactor, en ella era posible encontrar “la frustracién y la trage-
dia h la sed de iani: de los oprimidos y los pobres”, sin descartar
la posibilidad de la esperanza. Advirti6, sin embargo, sobre la longitud y la rei-
teracion del prologo, que ocasionaban una perdldx de eficacia. No obstante, reco-
noci6 la fuerza del epilogo, con “sus y sus Cristo-pari
agonizando sobre la tierra martir”.”

 Ménica Gémez. “Compromiso en el Ballet Independiente”, op. cit.
~Albesto Palll. “Cinco cbres contemporneas”, Revista de Revistas, México, 5 de octubre de 1984,
expediente BI, Cenidi Danz

* Delgado Martinez. et o/ opyelt B,

* Daniel Gleason Galicia. “Juegos internos”, op. ct.

““San Miguel”, s/, noviembre de 1973, ABL
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En otro io se las ima; i de “trasfondo tra-
gico” que integran los diversos elementos en una sola unidad de “intenso dra-
matismo”; se dijo de la figura del Arcingel “nos recuerda la ceramica popular
de Metepec” y del uso de los mantos, “se convierten en rebozos, paredes, bande-
ras y estandartes plasmados en escenas de alegria, lucha, derrota y esperanza
renaciente”.”

Una de las criticas mas largas y atinadas, contempordaneas de esta obra, fue la
de Malkah Rabell, quien senalé que los elementos empleados habian resistido
“las oleadas musicales”: “La espera, si no resultaba mds fuerte que la miisica ~ha-
zafa imposible-, quedaba envuelta en ella, sumergida en ella, rodeados sus baila-
rines en sus sones como ndufragos que emergen del abismo”. Mencioné la acer-
tada incorporacion de la palabra y destacé la presencia del Arcangel, “figurita de
Metepec, con sus colores chillones, con sus dorados y su tiara brillante, y toda una
cursileria grandilocuente e ingenua de los santitos populares”.

Rabell puso énfasis en la belleza de “esas dolorosas madres virgenes que lle-
van sus Cristos-hij dos en sus rebozos” y en el uso
de éstos, “que paso a paso adquieren diversos significados: redes, estandartes mi-
lagrosos de la Guadalupana, mantas o carpas, techos bajo los techos desnudos del
cielo”. Anadi6 que Flores Canelo “se afirma, o tal vez se reafirma como uno de los
maximos o tal vez el maximo coredgrafo mexicano”.”

Por otra parte, Raquel Tibol escribi6 en 1974 una nota en donde resalto las ten-
dencias de Ratil a usar elementos populares y a inspirarse en la plastica contem-
poranea:

Las campesinas llevan vestidos blancos y rebozos blancos o de un beige
muy claro. Los campesinos solo el pantalén y los torsos desnudos. Con sen-
tido simbélico se usan unos pafios de dos caras: una gris y otra roja. Son
bandera, petate, sudario, tierra o viento. Permiten componer escenas de

que Rod Lozano hubiera

reconocido como propios.

Anadi6, coincidiendo con Rabell, que el coredgrafo extrajo del barroco popular al
Arcangel, “a quien los campesinos a coro ruegan que castigue a gobernadores,
enfermedades, hambrunas y otras plagas”.*

En 1977 Ménica Gémez se refiri6 en su nota a los elementos simbélicos de la
obra, al tratamiento del tema de la justicia, de gran interés para Latinoamérica, asi
como a la necesidad de creer en “un ser magico, el Arcangel San Miguel, Quet-

* “Con gran éxito, el Ballet Independiente estrend 3 obras”, s/ (c. 1973), ABL
“ Malkah Rabell. “La musica de Silvestre Revueltas, estrella del Ballet Independiente”, I Dia, México,
21 de noviembre de 1973, ABI

* Raguel Tibol. “Arte y public

, Excélsior, México, 13 de noviembre de 1974, ABL.
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zalc6at] 0 Zapata”. Elogi6 la primera parte de la presentacion, “donde el trabajo
de conjunto del ballet alcanz6 a transmitir la angustia e impotencia en que se en-
cuentra abandonado el ser humano”. Hablé de la figura de Cristo, que represen-
ta “la de muchos otros hombres que han realizado el intento de superar al hom-
bre de su triste condicion de barbarie”

Alberto Domingo alabg reiteradamente la obra, no sélo por el contenido sobre
“la fe, la lucha, el desencanto y la rénovada esperanza de los hombres en el des-
tino redentor”, sino por el movimiento acertado y bello y por la importancia de la
“proyeccion dramética”. En su opinién, la coreografia estuvo a la altura de la mu-
sica de Revueltas, “donde nuestro ser hondo palpita, crece, se desgarra y renace
limpiamente”.*

Manuel Blanco sentencié que esta coreografia era un “parteaguas” en la ca-
rrera de Flores Canelo, primicia de nuevas biisquedas, “una vez, quizd, roto el
cordén umbilical que lo ata a su propia y rica herencia”. Segtin enuncié, en La
espera “se fortalecieron los aires de provincia, los polos de la opulencia y la mise-
ria, el convencimiento de que la danza de concierto nace del barrio y de los bailes
Y la idea de que el misterio de la danza no es patrimonio de cofradia

populare:
sino ganancia de los publicos sencillos’

Francisco Villasenor destaco la in-
fluencia de Anna Sokolow en este traba-
jo ~dramético y pesado- y los mayores
recursos intelectuales, “ya que presenta
una complicacién politica, teniendo que
hacer uso de conceptos tan claros como
los de José Revueltas”.™

Jestis Quintero consideré que La es-
pera era, hasta ese momento, la obra
cumbre de Raiil: “Una pieza redonda,
bien construida en el sentido formal, pe-
ro que ademés se inscribié en una corriente nacionalista revitalizada, airada

Por otra parte, en Cuba (1981) se calificé este trabajo como el mejor de la com-
paia, idea fundamentada en principios como la identidad cultural, “el equilibrio
entre forma y contenido”, en que “las esencias raigales estin expresadas de un
modo contemporaneo, elaboradas culta y popularmente”.*

La espera. Foto: Rasl Velizquez, /4, A8

" Ménica Gémez. “Compromiso en el B«\I!ux Independiente”, op. cit.
* Delgado Martinez. Arrieros somos... op. cit., p. 93.

Manuel Blanco en ibid., pp. 93-94.
* Francisco Villasefior en ibid., p. 94

* Jestis Quintero, “Rauil Flores Canelo, una contradiccion danzaris
de 1996, expediente RFC, Cenidi Danza.
 Pedro de la Hoz “De como San Miguel puso los pies en la tierra”, Cada Domingo, Cienfuegos, Cuba,
1 de marzo de 1981, ABL

El Nacional, México, 3 de febrero
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Dos anos después, en 1983, La espera equilibré las criticas negativas de An-
gelina Camargo a un programa del 51. No obstante, la cronista sefial6 su falta de
vigencia, a pesar de haber sido “lo mejor de la noche’

Flores Canelo tiene logradas imdgenes como la sorpresiva aparicion del
Arcangel San Miguel, interpretado por el propio autor a sus 54 afios; y las
imagenes del Cristo y La Piedad, que nos recuerdan la pintura de Rodriguez
Lozano. Obra que en su momento, época del exaltado nacionalismo, debié
[de] haber sido un golpe, pero que hoy requeria otro tratamiento.”

En 1989 Rauil le anunci6 a Pedro Moreno, en Monclova, que estaba planeando una
retrospectiva en la que tenia pensado incluir La espera, ya que “ni aqui ni en el
extranjero ha recibido un ‘pero””. Record que era una obra sobre México, en la que
se tocaban algunos aspectos de su historia, en especifico el anhelo de todos los
mexicanos de tener un lider, “de cifrar todas sus esperanzas en una persona que
los va a sacar del atolladero”.

Raiil aproveché para explicar algunos momentos de su creacion:

Es una obra que sali6 sola, y salié de un tirn. Para variar no sé de donde.
La génesis de la obra es muy compleja... yo tuve una etapa de convalecen-
cia; me puse a leer mucho, cosas que a veces no me da tiempo... lei histo-
ria de México... un libro ilustrado por los hermanos Casasola... me
impacté sobremanera que todos los movimientos sociales terminaban con
la foto del lider ensangrentado, muerto siempre en forma violenta... Tal vez
ahi surgié La espera, no sé...

La obra se le habia ocurrido en una iglesia en miniatura del pueblo de Santo
Tomas, en las faldas del Ajusco:

Una tarde bajaba yo del cerro y me meti a esa iglesia en la que unas mujeres
rezaban con unas vocecitas muy pequenas, indigenas, y cantaban y reza-
ban a San Miguel Arcéngel. Se me enchiné el cuerpo al ver cémo esa gente
dependia totalmente del Santo para sobrevivir; él era su tinica esperanza
para que se le lograra su cosecha o sus hijos no se enfermaran, o que sana-
ran si estaban enfermos.

Destacé en esa platica su gusto particular por las iglesias, todas tan diferentes:

" Angelina Camargo. “Con un programa pasado de moda, Flores Canelo concluy6 la temporada de
danza 83", Excélsior, México, 10 de septiembre de 1983, ABI.
' Pedro Moreno. “Volver el ballet de Ratil Flores Canelo”, op. cit.
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“Existen algunas donde no hay esa miseria de la que te hablaba, donde siento una
gran cachonderia, donde hay mujeres vestidas de negro, pero muy bien vestidas,
donde huele a azucenas y cera quemada”.

En 1991 Raxil reconoci6 La espera como la insignia del s, ya que siempre fun-
cionaba “en provincia, en Europa, en Centroamérica. Nunca nos ha fallado. Es
nuestro caballito de batalla. Incluso por eso tenemos en el logotipo un angelito
con una espada. A nosotros nos defiende San Miguel Arcéngel. Es nuestro protec-

. Al preguntarsele en esa misma ista si se de
la Epoca de oro, respondio:

Segui por ese camino, nada més que con una forma de expresarme muy
diferente a los coredgrafos de esa época. Casi todos los demas desecharon
todo y dijeron: jAbajo México! Estaban muy pendientes de ser modernos y
lo mexicano consideraban que no lo era... A mi, por ahi alguien me dijo
despectivamente que tenia influencias del Indio Fernandez, lo cual me dio
un gusto enorme."™

Una nota de 1974 recogi6 la respuesta del publico a esta obra afirmando que
pocas veces en la danza moderna “se ha aplaudido a una compafifa como en esta
ocasion”. Raul sintetiz6: “El respeto al publico es importante. La respuesta a lo
que nosotros intentamos la ha visto usted ahora”.*

PRESAGIO, m. Julian Carrillo, 1975
El periédico La Prensa publicé que Presagio (antecedente de Queda el viento) se ins-
pird6 en el Preludio a Colén, de Julian Carrillo. Tras decir que s6lo. tres bailarines
participaban en la coreograffa, resumi la obra: “El indigena que consulta el
oréculo, la creencia de que Hernén Cortés no es otro que el dios Quetzalcéatl, que
muchos siglos atras habia abandonado a su pueblo, indica la claudicacién de una
cultura que nunca termina de morir y el trigico nacimiento de otra, que atin no
puede afirmarse
En 1981 Canelo aclar6 que Presagio era un pequeno trio (diez minutos) sobre
la conquista de México, pensado para presentarlo durante la gira a Europa. Des-
Ppués de algunos afios la idea seguia vigente en su mente, pues México atn pade-
cia una conquista sin caballos ni armas, “pero si con transnacionales y publicidad,
entre otras formas”.!”

" “Cada sexenio la danza de los politicos”, Novedades, op. cit.
 César Delgado Martinez. “Sobrevivimos por conviccion, Flores Canelo”, op. cit.

= “Movimiento artistico con temdtica mexicana”, EI Sol de México, México, 12 de noviembre de 1974,
expediente BI, Cenidi Danza.

" “Exito de Ballet Independiente de México”, La Prensa, op. cit.

= “Cada sexenio, la danza de los politicos”, op. cit
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Manuel Hiram comento que Ratil nunca se sinti6 satisfecho con esta obra, con-
cebida para completar el tiempo del espectaculo requerido para la gira a Francia.
En ella aparecian tres personajes: el Indio, la Malinche y el Conquistador, cuyos
intérpretes originales fueron Mario Rodriguez, Silvia Unzueta y Raul Zermefio.

La obra se iniciaba con un Indio que, situado en el centro del escenario, hacia
gestos con un pluma larga, usada como elemento coreografico. Cada uno de sus
movimientos se acompanaba de un cambio de color, hasta que quedaba el rojo,
simbolo de la sangre. Presenciaba la seduccion de la Malinche y al final quedaba
relegado.

La parte inicial de la danza fue retomada por Flores Canelo para construir,
afios después, Queda el viento. El vestuario era un quexquemetl plisado, en color
turquesa.”

QUEDA EL VIENTO, m. Julidn Carrillo, Cuco Sanchez, Silvestre Revueltas, Carlos
Chavez, Manuel Bernal Jiménez y Rafael Elizondo, 1981

Ratil se inspiré en las siguientes palabras de El luto humano, de José Revueltas, pa-
ra construir su obra: “Pasa el viento, una vez y otra, y otra mds, hasta mil. Desapare-
cen sobre la tierra los hombres, las edades, queda ¢l viento...”."

Nos enteramos por una entrevista que Malkah Rabell le hizo a Raul en 1979,
que el tema de esta coreografia ~la violencia vivida en la ciudad de México- se
venia gestando con anterioridad. La intencién del coredgrafo fue conformar un
programa completo, como lo habia hecho ya con El homibre y la danza:

No serd un ballet que tenga un
hilo dramético, sino una visién de
Meéxico a través de los siglos des-
de la época precolombina... Por el
momento voy haciendo un guién;
retino materias musicales, tanto
de la época prehispanica como de
la época colonial. Y van surgien-
do las imégenes que quiero. Ya
empecé a esbozar algunas danzas.
Creo que en algunas de las partes

‘Queda el viento. Foto: Rauil Velazquez, 1981, At

va a llevar como lema una frase de José Revueltas, escritor que admiro
mucho... Es la misma tendencia que encontramos en toda la poesia prehis-
panica, donde el hombre se pregunta qué hacemos en la vida, donde veni-
mos a sufrir, a estar en la tierra por un segundo y desaparecer... Pero mien-

' Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Manuel Hiram sobre Ratl Flores Canelo, op cit.
" José Revueltas. El luto humano (5* ed.), México, Organizacion Editorial Novaro, 1973, p. 264.
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tras estamos aqui, hay que vivir, hay que gozar las flores y el viento. Hay
que ser feliz.™

Manuel Hiram describi6 aspectos tematicos y sentimentales de la obra traduciendo
las imdgenes metaféricas que empleo el coredgrafo: al inicio aparecian “La Llorona”
y “Los muertos”, que un hombre ayudaba a levantar. En la parte de la Revolucién
habia un dueto acompaniado por la melodia de Qué bonito amor, en el que “una
mujer que trae unos mofios tricolores en la cabeza se va desnudando hasta conver-
tirse en una dama elegante, 1o cual indica que es comprada por el politico rico”.

Hiram sefalé un momento importante de la coreografia, que poca gente nota:
“una canasta en manos del poderoso que reparte su contenido a quien €l quiere”.
La obra abordaba también el tema religioso y, a pesar de no parecerlo, era optimista,
ya que Rauil siempre crey6 que habia esperanza para México: “Entra un campesino
con una vela, un candelabro y unas flores de cempastichil para hacer una limpia
a un muerto. Ahi surge la ilusién. Al final una pareja baila un danzén”.

Una nota en el periédico El Dia asentd que la coreografia surgi6 de la lectura
de José Revueltas y de algunos ensayos sobre la idiosincrasia del mexicano, con
lo que el autor habia “hilvanado algunas imdgenes y proyectado una desconcer-
tada y sombria mirada sobre nuestra existencia”. El periodista recuperé palabras
de Flores Canelo, en las que expresé poéticamente su dolor ante una realidad que
lo trascendia:

Me asombra la realidad e irrealidad cotidianas que me rodean; los nifios
que comen lumbre; las cifras de barriles de petréleo que exportamos; la
casa verde esmeralda con ventanas moradas; la sangre que chorrea de
la nota roja; las vendedoras de gardenias; la lluvia sobre el valle de México
y el rencor apacible del desierto norteno; las caras tristes en las ferias de
los barrios.™

Angelina Camargo presencié Queda el viento en la celebracién de los 25 afios de
vida artistica de Flores Canelo, funcién que consideré un auto-homenaje. Se refi-
1i6 a la obra como un “extranio collage”, retrato del mexicano, con todos los vicios
y deformaciones y sin posibilidad reivindicatoria. Sintetizé Camargo: “Lo que
quiere ser divertido resulta molesto, por la forma obviamente burda del trata-
miento del tema; la terrible paradoja de la mexicanidad enarbolada patética, gro-

el i derrotista y la exaltacién de los valores del vencido, en
arrogante aceptacion: asi somos y qué...”.

" Malkah Rabell. “Ratil Flores Canelo y sus damas-calaveras”, op. cit
" Manuel Hiram en Delgado Martinez. Arrieros somos, op. cit., p. 130,
"2 “Mis obras han sido amables o gratamente sorpresivas”, EI Dia, México, 24 de octubre de 1981, ABI.
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La periodista coment6 que todo el programa lucié “viejo, opacado por el paso
y el peso de los afos”. Describi6 a los ejecutantes como envejecidos y se quejé de
la falta de iluminacion, que “aument6 la pobreza del espectdculo”. Al hablar de la
calidad técnica del grupo, dijo que el coreégrafo “s6lo exige movimientos de bra-
70, cabeza, pasitos de vals y danzén y el remedo de los traspiés del borrachin; lo
demas es caminar, correr, o tirarse en el escenario”.

Arremeti6 contra el afan populachero de Radil, que utilizaba “ciertos arqueti-
pos del mexicano con un marcado gusto por lo pobre y degradante”, y criticé que las
escenas fueran representadas de manera trivial, “sin la conciencia politica que ins-
trumente la acci6n que estructura las obras y que nada tiene que ver con las pro-
clamas panfletarias”.

Para finalizar, aconsej6 “ser mds consecuente con la verdad si se pretende
expresar las aspiraciones populares” y evitar “echar mano de las obras del pasa-
do” —aun aquellas que fueron impactantes en el momento de su estreno-, pues
ello conducia a “poner al descubierto sus fallas técnicas y estructurales”.">

En 1983 esta obra también se present6 en Monterrey, donde recibié criticas
menos severas. Tras describir el contemdo de las distintas escenas, coment el
autor de la nota: “Se di a cada vez mas las extremi-
dades de los danzantes dibujaban en el aire el fervor religioso de una poblacién
que mas tarde veria a sus jovenes estudiantes masacrados por el fantasma de la
democracia”."* Como aspecto positivo de la coreografia menciond el uso de la téc-
nica como medio y no como fin.

Patricia Cardona describié Queda el viento como una crénica de la historia de
Meéxico y califico a su autor de retratista naive: “Pasan las edades, las épocas. Llega
la conquista, el origen del mestizaje, se impone la virgencita de Guadalupe, viene
el 68, se repite la conquista, hay muchas malinches y también el sustrato del
pueblo de México, el que no se vende, el mas puro, aunque mestizo”."

Saide Sesin expres6 que la obra era la visualizacién de los conceptos huma-
nistas de Ratil, donde a pesar del paso del tiempo y de las vicisitudes, permanecia
el espiritu del hombre: “s6lo queda el viento, eternamente el viento que barre los
despojos para que vuelva a germinar la semilla, lo inmortal que hay en todo ser
humano; su buisqueda incansable por superarse”."*

** Angelina Camargo. “Con un programa pasado de moda concluy6 la temporada de danza 83", op.
cit. ABI. Hay que sefalar que Angelina Camargo y José Enrique Gorlero simpatizaban con la linea del
BTE, aunque con este comentario no se trata de descalificar la agudeza de sus criticas.

" “Capturan con la danza la magia de un México de ensuefo”, El Porvenir, Monterrey, Nuevo Leén,
9 de octubre de 1983, ABL

' Patricia Cardona. “Se inauguré la temporada de danza contemporanea”, Unomisuno, México, 25 de
agosto de 1985, ABI.

" Saide Sesin. “Las obras de Ballet Independiente crecen como lenguaje vivo que habla del hombre:
Flores Canelo”, Unomisuno, México, 22 de mayo de 1984, AB.
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En palabras de su autor, Queda el viento trata de

La violencia que ha padecido la ciudad de México desde la conquista hasta
nuestros dias, al final de la dltima matanza, la que todavia no cicatriza [el
68, de entre los muertos se reincorpora una pareja y empieza a bailar lenta-
mente un danzén entre los muertos, los zapatos, las pancartas, las bandero-
las y las veladoras. Con la terrible melancolia de la musica y la seguridad
pasmosa de su ritmo, la Sonora Santanera y yo decidimos que aqui estamos
todavia a pesar de todo. Mientras exista una pareja bailando danzén, Ia
vida contintia. Asi de simples son mis danzas."”

Efrain Moya recordaria la escena final, en la que bail6 por largo tiempo: “yo bota-
ba mi pancarta de manifestante después de la masacre, y resucitaba de entre los.
muertos para bailar el tltimo danzén con Socorro Meza, que gozaba muchisimo.
Se me enchinaba el cuerpo”."*

¢.2) El discurso sobre la provincia

LA TRILOGIA: JACULATORIA, POETA Y EL BAILARIN

Entre los importantes y nostalgicos recuerdos de su nifie, Ratil dio especial valor
a aquellas tardes en que sus tias le leian la parte casta de la produccion de Lopez
Velarde a la sombra de un nogal."” Desde entonces, admiré enormemente la obra
del poeta, fuente de vivencias, experiencias y sentimientos.

Tomando como inspiracion la vida, la obra y la atmésfera creada por Ramén
Lopez Velarde en sus poemas, fue integrando una trilogia que principi6 con Jacu-
latoria (1979) y que completé casi diez afios después con los montajes de Poeta y
El bailarin. Esta trilogia quedé conformada como un solo programa, que se con-
tinu6 presentando atin después de la muerte del coredgrafo.

Lépez Velarde proveyé a Ratil de muchas imdgenes evocativas: “los colores, el
incienso, las flores, la tierra mojada, la mujer”, y se convirtié en un ejemplo, pues
si bien el poeta se habfa traido de Jerez sus sensaciones de provincia, “no se quedé
en eso, fue mds alla”.”

Ratil manifesté su admiracion por Lopez Velarde al opinar que abord6 valien-
temente los temas que le interesaron “valiéndole madre que lo tacharan de pro-
vinciano, cuando lo elegante era asimilar las grandes ciudades, ser cosmopolita”,
cosa que €l habia evitado también.*

" Delgado Martinez. Arrieros somos..., op. cit, p. 40,

Anadel Lynton. “Efrain Moya”, op. cit., p. 47.

™ Arturo Garcia. “El espiritu Lopezvelardiano, en la coreografia e Flores Canelo”, La Jorada, México,
15 de junio de 1988, expediente RFC, Cenidi Danza, p. 18.

™ lhidem.

1 Pedro Moreno Salazar. “Atin en desarrollo la danza en México”, op. cit
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Algunas si des entre poeta y cored a sensibilidad, forma
de vida y propuestas de creacion fueron establecidas por el propio Ratil, y resal-
tadas por los criticos. Primero, la semejanza entre Zacatecas y Monclova, pobla-
ciones con arraigo religioso y social. También se destacé que ambos artistas ama-
ron la vida provinciana y la bohemia, y que fueron creadores sinceros, honestos y
muy reli;

Patricia Cardona escribi6 que los dos lograron su trascendencia “gracias a sus
cuadros escénicos”, que despertaban la emocién por medio de las imagenes,
probando ser artistas visuales y sensoriales:

Lopez Velarde se apoya en esto para definir a la patria. Flores Canelo la

toma como un fuerte pincelazo visual para trazar fragmentos de ritmos, de

|uego de transformaciones tematicas, las manchas de luces, el desarrollo de las
, las ias histéricas, la psi ia detrds de las acciones.

Ella destacé también la omnipresencia de la mujer en la creacion de ambos,
“Mujer que todo lo determina”, y ahond6 en las semejanzas:

Mas alla de lo pi o superficial —calificativos utili para senalar
a ambos creadores- esta fundamentalmente la pureza como sustrato desde
el cual se forman su propia vision del mundo. No es nostalgia de la infan-
cia sino la fuerza de la experiencia formativa que en todo deja huella. Son
hombres timidos, con capacidad para ruborizarse y sorprenderse ante una
bella imagen, una puesta de sol, el gorjeo de las aves, las mujeres con tra-
jies vaporosos.

Sin quedar atrapada en estas analogias, incluy6 en su critica a Jaculatoria una me-
morable y acertada ipcion de las i de Radil:

Muestra su espiritu como si estuviera tras una vitrina transparente. Y con
esa sinceridad fascina al espectador... Como en las pinturas sobre papel
amate, el magnetismo de sus coreografias no esta en el detalle del movi-
miento, ni en el contorno del cuerpo de los bailarines, ni en la elaboracién
de un paso, sino en el cuadro total. Su lenguaje es la poética del teatro y el
movimiento es el pincel. Luz, color y sonido, asi como la energia que propi
cia la vida escénica: como la tierfa, el aire, el agua y el fuego que rigen las
transformaciones de la naturaleza.

Cardona sintetiz6 también la razén por la cual su obra producia empatia en el

espectador, di do “la i diatez de su experiencia sensible”:
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El ataque a lo visual es lo que aparece en primera instancia. Al espectador
le ponde hacer las intimas que se despren-
dan de su biografia particular... Ratl F]ores Canelo, lo hemos dicho muchas
veces, es un gran cronista, un gran reportero. No es arque6logo que anda
tras lo-oculto de la realidad. Su catalizador es lo que ya es evidente para el
espectador. Nada més que Flores Canelo lo sintetiza, lo recompone, lo
pinta, lo musicaliza, lo traslada al lenguaje silencioso del movimiento. Su
lenguaje es la poética teatral. El vehiculo, una hermosa compaiiia con ele-
mentos jovenes, llenos de vitalidad.™

Carlos Ocampo también se dejo envolver por las comparaciones:

Afin en mds de un aspecto al poeta Ramén Lopez Velarde, este hombre de
la danza se embebi en el legado jerezano, encontrando en éste hondas re-
sonancias personales. Su perenne nostalgia de una Monclova perdida para
siempre lo llevaba a viajar cada afio a la ciudad donde nacié en una
biisqueda infructuosa de ese tiempo perdido que s6lo puede actualizarse
de nuevo en el campo que finca la obra artistica... Otro enlace entre ambos
creadores es su desgarradura erética, siempre en precario equilibrio entre
lo mistico y lo profano, entre la sordidez y la belleza, entre lo masculino
y lo femenino. En el filo de estas tensiones quedan las hiladuras que vincu-
laron a ambos con la vida popular, con el gusto por el oropel de cantina, y
el desdén a los refinamientos artificiosos de una burguesia arribista intoxi-
cada de pretensiones insustanciales.

JACULATORIA, m. Manuel M. Ponce, Henri Mancini, Froberger, Frederick Chopin y
Richard Wagner, 1979
Esta obra tuvo como motivo los versos de Retablo, poema que escribi6 José Juan
Tablada en Nueva York, cuando supo de la muerte del poeta zacatecano. Con esta
coreografia Ratil esperaba despertar en algunos espectadores la inquietud de
conocer mejor al célebre poeta fallecido: “Si ésa fuera mi misién, me encanta-
ria”.** El sentimiento rector de Jaculatoria sera la afioranza.

Con su tradicional estilo, Luis Bruno Ruiz describié esta obra inspirada “en el
més mexicano de los poetas mexicanos” y resalté los valores plésticos trascendentes
y el deseo de expresar “lo mexicano”. En el mismo tono y dando peso a la solucién

= Patricia Cardona. “Descriptivo y emocionado”, Unomdstno, México, 9 de julio de 1988, ABL.
 Carlos Ocampo. “En pos del Canelo”, Siempre! Presencia de México, México, 199, ARFC-Cenidi
Danza,

' Elda Maceda. “Ofrenda coreografica a Ramén Lopez Velarde”, El Universal y la Cultura, México,
19 de junio de 1988, ABL.



formal, escribi otra nota en la que asenté: “es una remembranza de un estilo de
vida ya ido en la cual Flores Canelo hizo un excelente uso del escenario con traba-
jos de grupo e individuales en diversos planos de profundidad escénica”.

En la revista Danza Ruiz repitié algunos de los conceptos anteriores sugirien-
do el cometido de apoyar al Bl, ya que “sus obras siguen el camino pertinente de
lo mexicano, como lo sigui6 el muralismo nacional y se convirti6 en universal sin
perder la fisonomia espiritual propia”. Concluyé describiendo el éxito de la obra,
que en su opinién “rememora obras del momento de Oro de la Danza Mexicana que
propiamente termin6 en 1954”.1%

Connie Ibarzabal alab6 abiertamente este montaje haciendo referencia a los
preceptos téenicos y conceptuales utilizados por el autor. Hizo alusién al roman-
ticismo de Lopez Velarde, echando a volar la imaginacién al hablar del ambiente
generado por la obra. Aunque se quejo de la pobreza de la produccién, la perio-
dista reconocié el manejo de los imi corporales y la busq de nue-
vas soluciones —a pesar de estar basados en la técnica Graham.

Ibarzabal destaco, a la vez, las caracteristicas teatrales y describi6 la atmésfera
de provincia en forma detallada, poniendo en evidencia el clima opresivo:

Las sefioritas durante el dia pasean con sombrilla y galantean con los ca-
balleros; y los deseos ocultos que, finalmente, se llegan a concretar durante
la noche, en que la cursilerfa se convierte en el aspecto sensual, en la repre-
sién liberada, de una u otra manera, pero con gran sentido de culpa, para
volver a la manana siguiente al hipocrita romanticismo.””

Rail Diaz plante6 con acierto la dificultad de trasladar el lenguaje literario al de
la danza, que solo gracias a la imaginacion del coreégrafo pudo alcanzar “dimen-
siones altamente ilustrativas y enriquecer, a través de imagenes plasticas” la cua-
lidad literaria. Elogi6 la realizacién formal destacando que la obra era “rica en
matices”, posefa un “buen sentido del espacio” y potenciaba las “posibilidades
reales de sus bailarines”.

Al igual que otros criticos, se refiri6 en su nota “al romanticismo de las sefiori-
tas con sombrilla y los caballeros engominados”, aclarando que el trabajo “no per-
mite concesiones ni una visién buclica de tiempos idos”. En suma, lo calificé de
revolucionario en su “concepcién intrinseca y franca denuncia”,

En otro de sus comentarios abordé el contenido critico:

' Luis Bruno Ruiz. “Otro triunfo de Flores Canelo”, Excélsior, México, 2 de julio de 1979, expediente
RFC, Cenidi Danza.

' Luis Bruno Ruiz. “El éxito de Ratl Flores Canelo y su Ballet Independiente”, Danza, afio 3, nim. 17,
México, octubre de 1979, expediente REC, Cenidi Danza, p. 25.

% Connie Ibarzzbal. “Noche de estrenos”, Danza y Teatro, afio 3, niim. 16, México, agosto de 1979, pp. 22-23.
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Atras de la apariencia cursi se encuentran los deseos inconfesables; toda la
represién de una sociedad de sefiores de horca y cuchillo que impide
cualquier tipo de libertad, la sexual incluida, lo que hace que las pasiones
se desaten al abrigo de la noche en que los emperifollados diurnos (ellos y
ellas), dan cauce a su sensualidad teniendo que acudir al otro dia, con una
gran cruda moral, ante el sefior cura que perdonara —si se es de buena
familia— el pecado cometido."

Una critica de Cardona, que data de 1979, menciond el erotismo y alerté sobre el
gusto lati icano por lo real illoso y el lenguaje teatral, cualidades
que en su opinién conformaron el resultado coreogrfico. Asimismo, la considerd
como la obra més lograda hasta ese momento, ya que envolvia al espectador en
“el encanto del mundo ilusorio de la representacién escénica”:

Y es ahi donde surge “lo real maravilloso”, una visién del mundo enrique-
cida por la magia y concepeion mistica de las cosas, por el colorido de las
y reacciones psicolégicas, por la poesia oculta en las frases y
gesticulaciones... En medio de claroscuros... Es una danza de imagenes
teatrales, iluminadas dramaticamente como una indicacion de la turbulen-
cia de la represién, pese a la suavidad y elegancia de los movimientos...””

José Enrique Gorlero se ocup6 de ella aseverando que Ratil “tiene todavia muchas
cosas que decir y el talento suficiente para hacerlo”. El critico mencioné también
su espiritu latinoamericano:

Jaculatoria es el romanticismo peculiar que sufrié nuestro continente, apo-
yado en el eco europeo y vuelto a la circulacién por la sangre caliente de
nuestros hombres. Lpez Velarde como poeta fue todo eso, profundamente
catdlico, reprimido, erético en su fondo. Gracias a una puesta bastante tea-
tral, Flores Canelo exhibe a esas criaturas, ya desde una perspectiva pura-
mente descriptiva, ya como la mirada indiscreta por sus deseos y pasiones
reprimidas... Hermosa coreografia que no se detiene alli, que por el con-
trario, expone una reflexion y se hace cargo de un pedazo, pequefio, de la
historia de México.™

 Raiil Diaz. “Alentador panorama”, El Gallo Ilustrado, suplemento dominical e EI Dia, México, 8 de
julio de 1979, ABL

= Patricia Cardona. “Ballet Independiente de México recrea la realidad magica de América Latina”,
Unomdsuno, México, 2 de julio de 1979, ABL

 José Enrique Gorlero, “Flores Canelo y Graciel i dos ul

con el Independiente”, El Dia, México, 1 de julio de 1979, ABL
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En 1980 Patricia Cardona agregé nuevas
perspectivas a la interpretacion de Jaculato-
ria, obra “madura” en la que el espectador

tenia “una base firme donde apoyarse para

con

la comprensién cabal de ese trabajo”
tema “turbulento”. Consideré que Jaculatoria
era “un descanso y un momento de recrea-
cién plena”, a pesar de lo imprevisto del final,
que le restaba intensidad por la espera de que
se retomara “el curso del principio”.

En 1980, José Enrique Gorlero se refirié a
los aspectos formales y técnicos de la co-
reografia, no sin resaltar que era una “obra
de atmésfera” que recreaba no sélo la figu-

ra del poeta, sino la forma de vida provin-
ciana de principios del siglo xx Jaculatoria. Foo: Roberto Aguia, 15, An
Existe en Canelo un cierto apego extra-danza: explicito en cuanto a la pues-
ta en escena y menos riguroso en calidades de movimiento. Jaculatoria res-
tablece la linea coreogréfica de su creador, quizd un poco olvidando o rele-
gando conscientemente el lenguaje interno de la danza. Cada elemento o
bailarin, aun relacionado con otros, aparece como pequena isla, desarro-
llando en soledad sus movimientos mas importantes. El erotismo (quiz4 por
esto las articulaciones sean poco visibles) reprimido y como fantasma, ron-
da cada secuencia. La danza de los hombres, por ejemplo, luego de los acer-
camientos con las mujeres castas, cobra precisamente un valor diferente: a
la llegada de las prostitutas, el clima se agudiza y a nivel estrictamente de
movimiento, la obra cobra fuerza.™

En otra nota vaticiné Cardona la dificultad de superar Jaculatoria, aun por su
autor: “Obra completa, rica en detalles, con una atmésfera sugestiva, se opone a
los estrenos que nos presenta hoy y que escasamente agregan nuevos plantea-
mientos a su trayectoria anterior”

En 1981 Marco Antonio Acosta present6 un balance comparativo con respecto
a la Epoca de oro de la danza mexicana y de la exploracién de las raices mexi-

Patricia Cardona. “El Ballet Independiente perdi6 su nombre original, pero no su calidad artistica’
Unomdsuno, México, 24 de mayo de 1980, ABL

José Enrique Gorlero. “La Compaifa de Danza de Flores Canelo abri6 los programas en Bellas
Artes”, El Dia, México, 24 de mayo de 1980, ABL
" Patricia Cardona. “Mozart y Pérez Prado en la coreograffa de Raul Flores Canelo”, Unomdsuno,
México, 5 de mayo de 1981, ABI




canas,
Jaculatoria:

eld técnico, la i6n y el concepto de

Este afén reivindicatorio de lo auténtico logra
que no pudieron lograrse en la etapa nacionalista de la danza mexicana...
Jaculatoria logra expresar la vida y obra de Ramén Lopez Velarde sin caer
en lo anecdético. Superpone tiempos literarios y biograficos, combinados
con técnicas encontradas de teatro y danza. Creando atmésferas oniricas,
recurriendo a formas escénicas, Canelo entra al mundo de la poesia de L6-
pez Velarde presentandonos una visién intimista de su vida, su muerte y
su religiosidad erdtica.™

Una critica durante la gira del 51 por La Habana puso énfasis en “el equilibrio
entre el significante y el significado”, enfoque tedrico de moda, e indic6 que la
obra conseguia efectos de fondo y transmitia mediante ellos su verdad: “los ata-
vismos religiosos que inciden en la formacién ética del hombre mexicano”. Es-
cribié De la Hoz que, al tiempo de establecer “un didlogo vivo con la figura poéti-
ca” de Lopez Velarde, Canelo habfa captado el “México de la vanguardia, de la
revolucién” presente en su danza. No obstante, le neg6 la perfeccion: “;Una co-
reografia perfecta? Nunca pxenso que una mnrada nueva pudiera encontrar ele-
mentos sup et

A pesar de que Malkah Rabell no era una experla en danza, admiti6 que el Bl
le despertaba la tentacién de hablar de sus coreografias debido a su cercania con
lo teatral. Después de esta justificacion senal6 que Jaculatoria carecia de las “extra-
vagancias de los locos afios veinte”, y més bien insinuaba “una cierta suavidad de
provincia, con no poco de roméntico que fue el tono de los principios del sublime
zacatecano”."™

Por otra parte, Saide Sesin hizo una acertada sintesis de sus percepciones:

Jaculatoria es una oracién en movimiento. Es tan sutil como los movimien-
tos de labios cuando se eleva una plegaria y a la vez tan fuerte como la
energia que emana de los rituales finebres; llega a momentos grotescos,
donde se proyecta toda la pequefiez del ser humano, para volver por las
lineas de lo sutil al camino de la oraci6én.””

 Marco Antonio Acosta. “Biisqueda de raices mexicanas auténticas en las obras coreograficas de
Flores Canelo”, Figaro, México, 29 de julio de 1981, ABL
1 Pedro de la Hoz. “De cémo San Miguel puso los pies en la tierra”, op. cit.

* Malkah Rabell. “Ballet de Ral Flores Canelo”, EI Dia, México, 16 de agosto de 1982, ABL.

17 Saide Sesin. “Flores Canelo”, Unomdsiuno, México, 22 de mayo de 1984, ABI.
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En 1988, Angélica Abelleyra afirmé: “Se hace presente de nuevo el cielo brillante
y las mltiples muertes que se van llevando la vida de Lopez Velarde. El mona-
guillo con papalote blanco, el juego entre profano y sacro, la autoflagelacién como
castigo al deseo y al pecado”.™

Anadel Lynton logré capturar un momento que enorgulleceria a Radl por su
simpleza, al describir la entrada de una de las bailarinas “con un paraguas blan-
co de encaje, un vestido blanco y zapatos blancos de tacén, una aparicién bellisi-
ma y distante”. Ademds, recalco la sencillez de la accién: “solamente cruzaba el
foro caminando y se detenia para acariciar suavemente el piso”, subrayando la
capacidad de Ratil para “dejar una imagen tan profunda y duradera”.”

Después de la muerte de Flores Canelo, Reyna Barrera Lopez expresé que en
Jaculatoria éste rescribia los versos de Lopez Velarde:

Concreta la atmésfera de la provincia, que sutil como el aroma de los cam-
pos, llegaba con sus telas transparentes; cruzaba una mujer con sombrilla
-enguantada, tal vez-, mientras un acélito danzaba alrededor como entre
vuelos de palomas y campanas... En Jaculatoria el verso se hizo danza y
brincaban de aqui para alld palabras hechas cuerpo, anidando el rio de los
recuerdos de Ramén Lopez Velarde, su timidez y su modestia, con las que
disfrazaba su estatura de hacedor de éxtasis, es decir: poeta. Con €I, mas
que con ningtin otro, Flores Canelo encontr6 la coincidencia de la danza y
la poesia, y ~como Lépez Velarde- se entreg6 al oficio de cambiar en danza
el suenio y la presencia de las cosas. En ¢l habitaron los cuchicheos de la llu-
via en la ventana, el sacrificio del tiempo a mitad del dia y el hacer de la
danza un acto divino o magico, que trasciende la condicién humana."

Ratil manifest6 su interés por la contradiccion entre el pensamiento religioso y el
sentimiento erético del poeta, que creaba una tension significativa en su obra. El
coredgrafo record6 que en una de sus obras Lopez Velarde habia plasmado su de-
seo de “morir en un enamorado mausoleo”; esta imagen lo motivé a “crear un se-
gundo final” un tanto romantico con un adagio del preludio de Chopin transcrito
al chelo. Describi6 esta idea: “Compongo un mausoleo de hombres y mujeres que
se van cayendo entre desmayados y eréticos, pero luego se van desmoronando,
deshaciendo, hasta que al final caen al suelo... y se transforman en gusanos, la
otra cara de la muerte”."*!

** Angélica Abelleyra. “La danza, otra manera de descubrir a Lopez Velarde”, La Jornada, México, 19
de junio de 1988, ABL

> Anadel Lynton. “Cecilia Baram”. Una vida dedicada a la danza, Cuadernos de Danza mim. 33,
México, Cenidi Danza, INBA, 1997, p. 16.

" Reyna Barrera Lopez. “In memoriam, Ratil Flores Canelo”, op. cit.

" Elizabeth Pérez Liechti. “Ratil Flores Canelo, uno de los grandes core6grafos mexicanos nos habla
sin prejuicios” (1" parte), Galictica, EI Universal, México, 14 de abril de 1989, ABI.
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POETA, OFRENDA A LOPEZ VELARDE, m. Franz Schubert, Felipe Villanueva, Thomp-
son, Piovani, Johannes Brahms, Robert Schumann, Manos Hadjidakis y Alcald,

El estreno de esta “ofrenda” fue en junio de 1988, centenario del natalicio de L6-
pez Velarde, en el Teatro Hinojosa de Jerez, Zacatecas. Tras describir el estado
emocional de Ratil Flores Canelo al término de la funcién, Angélica Abelleyra recu-
per6 un comentario del coreégrafo, quien dijo que la solucién facil hubiera sido
recrear La suave patria ~“por esa patria impecable y diamantina, o por la picadura
del ajonjoli” y que €l prefiri6 dar a conocer “su poesia mas intima... En fin... no
irme por la provincia y el rompope”.*

De tal manera, después de meditar calmadamente sobre c6mo acercarse al
poeta, decidié componer una biografia coreografica, “un ballet lineal, sin trucos
faciles”, apegado al orden cronol6gico en que sus poemas fueron escritos. Radl
describié como una de las principales caracteristicas de la obra su ritmo cinema-
tografico y afiadi6 que en ella se reflejaban varios estilos artisticos, “desde el ro-
‘manticismo hasta lo popular, pasando por el expresionismo”.'

Arturo Alcantara entresact las motivaciones e intereses del coredgrafo al pro-
ducir esta obra, que intentaba rescatar las “dichosas dualidades de Lopez Velarde;
el conflicto de su religiosidad y su erotismo”. Flores Canelo afirmo:

Quise llegar al otro lado, al de su tristeza, al de su sentido de culpabilidad...
Es una obra que estremece al mundo littirgico del poeta: la primera comu-
nién de las jovencitas, el incienso, el sonido de los tacones en la iglesia, con
Ia reaccién en el poeta de unos orgasmos increibles, a mi creer... Yo tomo
mucho material de sus primeras obras, en las cuales aparece la mujer idea-
lizada, aquella Fuensanta, su novia pueblerina, y por otro lado el contacto
urbano del poeta con las prostitutas e increibles mujeres refinadas."

La estrecha relacién entre el poeta y el coredgrafo, apuntada ya por el mismo
Rauil, resurgi6 en la nota de Evangelina Osio: “ambos provincianos, ambos sofia-
dores, ambos mexicanos y ambos artistas. Uno, poeta que amo la danza, y el otro
bailarin y coredgrafo que ama la poesia”. Describié Osio c6mo, con “vivisima y
muy mexicana gracia macabra”, el coreografo llevé a los espectadores por “el
camino de las dualidades y el juego constante de los significados opuestos: nos
habla de la pervertida ciudad, de la beatitud de los placeres mundanos donde la
vida y la muerte son denominador y complemento”.

Para Osio, Canelo tifi6 de un colorido naive a Jaculatoria y Poeta, coqueteando por

* Angélica Abelleyra. “La danza, otra manera de descubrir a Lopez Velarde"’, op. it
1 “Ballet Independiente en homenaje a Lopez Velarde”, E Dia, México, 1 de junio de 1988, ABL.
 Delgado Martinez, Arrieros sons.., op. cit, p. 140. (Raul se refiri6 a Jaculatoria en este comentario.)
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momentos con la cursileria; sin embargo, “cuando parece que vaa adentrarse de
lleno en ella, la esquiva milagrosamente con tintes de ironia y filoso humor negro”.

La atencién se fija en la atmésfera creada por el coredgrafo, un mundo provin-
ciano en el cual desfilan “sefioritas recatadas y otras no tanto; damas enigmaticas
como un presagio constante de la muerte; las figuras blancas y las buenas con-
ciencias representadas por los jévenes rectos, pios y catélicos, con sus suefios y
tentaciones de la carne”.

También apunt6 Osio que el coredgrafo mostraba la provincia desde “la lente
del enamorado eterno”, desde una visién “magica”, descartando el costumbrismo
con el que a menudo se le relacionaba: “La provincia no es tanto un punto en el
espacio como la nostalgia de un bien irrecuperable. £l lo sabe aunque se defiende
con la ironia”.

Segun la autora, Ratil se encontraba en una etapa de madurez “lozana” que le
permitia crear “con espléndida claridad productos cargados de vitalidad, luerza
yuni di rarisimo de en el intri do de la
la ternura; combinacién que consi ivi buena y
mente acertada”. :

Finaliz6 sus comentarios refiriéndose a Ratl “como el ‘eslabén’ ~de ninguna
manera perdido- entre la vieja generacnén y ]us ]6venes de hny, puesen su kraba-
jo se detectan vestigios y exp del

alaluzdela p idad”.

En el Homenaje a Lopez Velarde organizado por el gobierno de Zacatecas, las
obras de Ratil Flores Canelo fueron mis ilustrativas que todas las mesas redondas
sobre el tema: “las ofrendas coreograficas que interpretaron fueron de tal belleza
visual y musical, que el puiblico lo agradeci6 con un muy prolongado aplauso’

EL BAILARIN, m. Eleni Karaindrou, 1988
El coredgrafo declaré que en esta obra no habia querido representar el momento
en que el bailarin se encuentra en escena, sino la escena intima cuando éste se aci-
cala antes de salir al foro: “Me interesa mostrar ese narcisismo... me importa
retratar ese instante previo al gran momento, como el ritual de los toreros antes
de salir al redondel. Después presento un baile de salon muy estilizado en el que
participa toda la compania”.'

Dos reporteras describieron lo que les atrajo de esta danza: “el artista hizo un
despliegue de su fuerza muscular, en movimientos lentos, pero muy estéticos”. Al

* Evangelina Osio, “Flores Canelo mostr6 una mégica vision de la provincia”, Tiempo Libre, México,
7-13 de julio de 1988, expediente BI, Cenidi Danza

 Arturo Alcintara Flores. “Toda la poesia de Ramon Lopez Velarde es intima”, Excélsior, México, 21
de junio de 1988, ABI

" Delgado Martinez. Arrieros somos... op. cit,, p. 143,
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aparecer en escena su pareja, el juego de movimientos, los dibujos c
y la limpieza de su ejecucién “arrancaron al publico sus aplausos”.
Dallal se concentré en los intérpretes al escribir sobre El bailarin

Percibe y da a conocer el regodeo que el verdadero bailarin descubre en su
propio cuerpo. Por momentos, olvidéndose de sf mismo, pero sin apartarse
de su naturaleza introspectiva, asesta en el aire movimientos contundentes,
tajantes, para volver, enseguida, a la asuncién de esa actitud expectante,
silenciosa, al mismo tiempo sensual que caracteriza a los danzantes profe-
sionales, serios o excepcionales. La aparicion de la otra solista conllevara
imitacién, dio, ritmo a dos, relacién a partir de lo interno, figuras y figura-
ciones dancisticas; constituira sélo un complemento. Y al final, la entrada
del resto de la compafia terminara por hacer que la atencion se cifre de
nueva cuenta en el personaje principal, en la profunda descripcion que
logran simultdneamente Lopez Velarde y Flores Canelo: el bailarin.

Algunas disonancias, como la voz en off que recitaba el texto, carente de emotivi-
dad, asi como el scratch de la grabacion y la falta de un contraste al presentar Poeta
y Jaculatoria juntas, fueron puestas en evidencia por Osio. Después de recordar
que Flores Canelo habia sido sordo a los vaivenes de la moda, ensalzé la depu-
racion de su estilo, alabando la ejecucion de los bailarines, “quienes se lanzaron a
una verdadera competencia en el arte del buen danzar”:

El coredgrafo los hace deslizarse con una fuerza y agilidad de musicalidad
contagiosa: dtios, trios y danzas de grupo irrumpieron en la escena llenan-
dola de movimiento, y a nosotros —los espectadores— que nos encontra-
bamos amarrados en nuestras butacas, nos llens los ojos de color y forma,

nos inyectd ritmo en las venas y regocijo en el corazon.

Flores Canelo diria que Lopez Velarde supo
penetrar en la personalidad del bailarin: “un
poco la locura, alguien que se dedica a una
profesion en la cual sabe que jamas va a ser
rico. Como dice Ramén, el bailarin baila so-
bre lo utilitario, no busca otra cosa que el
placer de bailar”."

El bailarin. Foto: Rail Velazquez, 1988, An.

14 Tere Fuentes y Miriam Brown. “Luce su ofrenda a Lopez Velarde”", El Norte, Monterrey, Nuevo Leén,
30 de julio de 1988, ABL.

' Alberto Dallal. “Preguntas nocturnas de Ballet Independiente”, La Jornada, México, 7 de diciembre de 1989,
 Eyangelina Osio. “Flores Canelo mostr6 una magica vision de la provincia”, op. cit.

1 Elda Maceda. “Ofrenda coreografica a Ramén Lépez Velarde", op. cit.
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Capitulo 6. El “otro” Raul

La distancia histérica nos ha permiti la pluralidad y diversidad de

intereses existentes en las expmsnones del MmDM. Alberto Dallal hab\a en sus es-

tudios sobre la danza en México, de la “variedad de tendencias y conceptos” den-

tro de dicho imi bsf , senala el p inio de la “tendencia mexi-

canista 0 nacis ista” y p iza la i de "estudiar a fondo las corrientes

s RN : i s las i é

pohhcas del MmMDM.!

Mahlde Aroeste coincide con los planteamientos de Dallal, y hace énfasis en la

d de los 0 que abord, tematicas disimiles que po-

drian ubicarse dentro de grandes ramas, como “la introversién de la naturaleza

humana”, “el hombre como una naturaleza social”, los “tiempos pasados”, las

“culturas distantes” o “lo concerniente a su presente”.

Asimismo, aclara que la danza se volvi6 “multifacética en sus formas” pero
manteniendo la conviccién de que su vocacion era “expresar pensamientos y sen-
timientos relevantes para la sociedad contemporanea”.:

Ante estos comentarios, no sorprende la heterogeneidad en la temdtica y la
estructura compositiva de Ratil Flores Canelo. Después de su inclinacién hacia lo
religioso y de la explosion creativa al fundar el 5 ~donde experiment6 con obras
urbanas y de contenido social- a mediados de los afios ochenta se interes6 en el
P alisis y difundi6 los ios de la danza it lo que llamé “catar-
sis liberadora”. La danza p decia, ponia en evidencia y cuestiona-
ba los mitos que ataban al ser humano, que sufria una verdadera “psicosis sexual”
al reprimir sus deseos y “evadir su realidad corporal” por el afan de cumplir con
los protocolos sociales.

Este nuevo interés lo motivo a crear obras que abordaban lo sexual “sin obsce-
nidad y de forma realista”, en ¢l marco de las pasiones humanas: el complejo de
Edipo, la y el amor i Segtin declaré, su intencion era
presentar “las otras caras de la vida”, los problemas y posibles soluciones, per-
siguiendo una especie de psicoanalisis social.”

! Alberto Dallal. La danza en México, op. cit., p. 168.

* Aroeste Konigsberg, op. cit., p. 36.
* A través del arte se nbhene la libertad de las represiones”, EI Heraldo de SLP, San Luis Potosi, 20 de
mayo de 1985, ABL.

193



Muchas de las obras que produjo motivado por estas reflexiones fueron incor-
poradas al movimiento de la danza-teatro, debido a sus caracteristicas formales y
conceptuales. Hubo quienes aseguraron que Flores Canelo era el padre de esta
corriente, lo cual rechazé de inmediato, aunque acepté que debido a sus necesi-
dades expresivas habia utilizado infinidad de veces las herramientas teatrales.

Alguna vez asent6 que cualquier danza que se presentara en un foro era dan-
za-teatro y que sus coreografias siempre habian sido “calculadamente teatrales”,
ya que desde la primera hizo que sus bailarines actuaran y hasta cantaran, razén
por la que quizé lo querian volver “papa de tan moderno teatro danza”.'

También por esas fechas, el coreografo hizo una importante alusién a su biis-
queda de un lenguaje corporal propio, ya que, en su opinion, la técnica Graham
no habfa podido integrarse a las caracteristicas especificas del mexicano. De
nueva cuenta defendi6 el sentido de la teatralidad en nuestra danza:

Pienso que el mexicano es un ser que vive en una realidad teatral, el rito es
més teatral que coreogréfico. En la procesion de Queda el viento o en La es-
pera se traduce esa teatralidad de la que niriguna procesion puede escapar.
La misma itucion fisica del mexicano lleva a recortados.
Pasos cortos y consistentes. Posiciones encorvadas y piernas siempre en
flexion. Estas son algunas de las caracteristicas fundamentales de campe-
sinos e indigenas mexicanos, a diferencia de los cubanos, por ejemplo, cu-
yos movimientos son largos y ondulantes.”

En 1992 un critico destac la capacidad de Ratil y de su bi para adelantarse a su

época, a pesar de la celeridad de los cambios en el campo dancistico mexicano

durante la segunda mitad del siglo xx: “Desde su primera presentacion, este ballet

mostr6 una danza abierta a distintas técnicas y corrientes artisticas: danza identi-

ficada con una vision critica y desmitificadora sobre Mexncn y Amenca Latina”.*
@

con estos é las ¢ que, sin
relaci6n directa con el nacionalismo, aunque no por ello sin aludir a México 0 a
nuestra idiosi ia, tocaron p urbanos, i P biog!

ficos o formales.

*Socorro Meza. “La fiesta de su labor”, Sensaciones, afio 2, vol. 4, nim. 1, México, octubre-noviembre
de 1989, ABL.

* Miguel Angel Quemain. “Hay saturacién de movimientos en la mayoria de los grupos de danza con-
temporanea, dice Ratl Flores Canelo”, s/r, 25 de agosto de 1985, ABI. El critico afirmé que el uso de
la teatralidad en el Bl era un medio para encubrir las deficiencias técnicas. Raul respondi: “La incor-
poracin de aspectos teatrales en la danza es parte de una  proplsts, de una estética, que en el caso
de nosotros, h p ‘ada temporada de danza es un pro-
ceso de experimentacion constante”.

* “Flores Canelo, nueva vision de danza mexicana”, Cine Mundial, México, 6 de julio de 1992, expe-
diente RFC, BNA.
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La problemitica urbana

En palabras de Rail Flores Canelo, después de seis meses de vivir en Nueva York
y quince afios en la ciudad de México, le “broté la tematica urbana”. Al concretar
sus ideas sobre la ciudad, se atrevi6 a hacer un ballet “chilango”, Queda el viento,
pero no por ello abandon6 a sus danzantes y calaveras.’

En realidad, muy pronto en su carrera, el coredgrafo mostré interés por los
problemas derivados de las situaciones vividas en las urbes. Muchos de sus per-
sonajes rep a habi en las incongruencias y la violencia
citadinas. Su sensible olfato lo llevé a ocuparse de momentos clave dentro de la
vida y la cultura mexicana, sefialando las transformaciones y el deterioro genera-
dos por las politicas econémicas

La Guerra Fria habia sumido a los paises occidentales en una politica de vigi-
lancia anticomunista, a la vez que en una ideologia de consumo e hipécrita respeto
a las normas sociales. A mediados de los anos cincuenta, la figura de James Dean
motivé a los jévenes a buscar una forma de expresion propia, que si en un princi-
pio fue un tanto irresponsable, pronto dio signos de politizacion y compromiso.

Afines de la década de los sesenta, e pais, y la ciudad de México en particular,

a crecer d Cii de miseria aalber-
gar a miles de campesinos forzados a trasladarse a la ciudad en busca de mejores
perspectivas. Estos cambios no pasaron inadvertidos a los artistas mexicanos que,
como Carlos Fuentes, tomaron a la ciudad como eje de sus reflexiones. En La regidn
imds transparente (1958) Fuentes convirtic a la capital mexicana en “gran personaje”
y recuperd “el aliento de los muralistas al pintar la ciudad en un fresco inmenso”.*

Vicente Lefiero ganaria en 1963 el premio Biblioteca Breve con su novela Los
albaiiiles, en la que recuperaba la tematica social y el habla coloquial de los sectores
populares de la ciudad. Como contraparte, el grupo de escritores y artistas conoci-
dos como “La mafia”, que estableci sus dominios en la Zona Rosa, se desligaba de
las raices populares, admirador de las nuevas corrientes que venian del extranjero.’

En Ia época de inicio del b, Flores Canelo se sinti6 atraido por el “hippismo?’,

de ura estadounidense. En México los hippies se identifi-
caron con los indigenas, “se pusieron huaraches, cotones, camisas de manta”,
diat i “los frutos negati de la civilizacién occidental”."

El rock de la segunda mitad de la década comenz6 a manifestar la toma de concien-
cia y abander6 nuevas formas de percibir y sentir la vida. En este movimiento se dio
también “una i i6n hacia la religiosidad misti otérica, cristiana y orien-
talista, visionaria y psicoldgica”," que el coredgrafo abordé en algunas de sus obras.

* Anadel Lynton. “Radl Flores Canelo”. Una vida dedicada..., op. cit., p. 46.
* José Agustin. Tragicomedia mexicana 1, op. cit., p.
* Ibid,, pp. 219 y 221.
" Ibid., p. 245,
" Ibid., p. 243,
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Con esta tematica, Ratil cred tres obras (Librium, Ceremonias y El fin) que se
encuentran entre los rubros del comentario social y la problematica urbana. En
ellas hizo uso del collage, tanto musical como visual, y de una dramaturgia libre
que dejaba al espectador la posibilidad de llegar a sus propias conclusiones. Estas
obras destacaron no slo por su osada temética, sino por la manera de ponerlas
en escena, fresca, libre, punzante.

LiriuM, m. Charlie Parker y Tomasso Albinoni, 1967

Librium se present6 en agosto de 1967 en el ppa, durante el Segundo Festival de
Danza Profesional Clasica y C porénea. Este festival fue de gran importan-
cia, ya que permitié mostrar coreografias tan distintas como La Bayadera de Petipa
y You bastard... del polémico artista Juan José Gurrola. Ratl expresé su alegria de
encontrar un puiblico con capacidad de apreciar las distintas propuestas y cons-
tatar que “no sélo de folclor vive el hombre.” Compartieron esta temporada con
el BcM, BNM, BCON y la Compania de Danzas Tradicionales de Japon.

Juan Vicente Melo opin que la presentacion del B —en especifico su obra
Librium, en la que encontré cierta influencia de Paul Taylor- sacudi6 el ambiente
dancistico nacional. El critico hizo referencia al progeso de Ratil, que después de
caracterizarse por el predominio del humor, la inocencia, la nostalgia y la ternura
—en sus primeros trabajos— habia adquirido mayor claridad, voluntad de orden y
rigor, “sin perder por ello la frescura”. Hizo hincapié en que el vestuario y el
empleo de accesorios habian perdido la nota folclérica para alcanzar una verda-
dera significacion:

Ratil Flores Canelo ha ido resumir i en este ballet
todas sus preocupaciones y eliminar todos los elementos pardsitos... el
“argumento”, por otra parte, ya no es una referencia meramente literaria o
sentimental sino una razén de danza... Cierta disposicién escultérica —re-
membranza y homenaje de Rodin- anula el pintoresquismo ingenuo que

dominaba los anteriores trabajos."

AJaime O'Farril le pareci6 un “simpatico niimero” que mostraba los efectos de las
pastillas Librium en el organismo. Mencioné el contraste musical Albinoni-Parker
y concluyé que “este ballet fue, sin duda, uno de los més gustados”."*

Cuando el critico Jorge Silva intentd obtener mayor informacién sobre la
creacion de esta obra, “un éxito de la temporada”, Ratil, con un desplante ti-

 Jorge Silva. “Ratil Flores Canelo”, s/r (1967), ABL.

* Juan Vicente Melo. “Conmocién en Bellas Artes: Fealy, Flores Canelo y Gurrola reviven la danza en
Meéxico”, Siempre, México, 6 de septiembre de 1967, ABI

“ Jaime L. O'Farril. “En el arte de la danza”, Impacto nim. 914, México, 6 de septiembre de 1967.
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pico, le dijo que ya no tenia interés en ella, pues la angustia que le habia cau-
sado componerla lo habia enfermado, convirtiéndose en un asunto “de vida o
muerte”.

En 1970, durante su gira a La Habana, Flores
Canelo tuvo oportunidad de hablar ampliamente
acerca de Libriumt con José Manuel Otero. Explic
entonces que en ella habia querido mostrar la de-
pendencia de los tranquilizantes, ocasionada por la
vida agitada y despersonalizada de mediados del
siglo xx. Criticé su uso, ya que servian para trans-
portarse a mundos ideales que desaparecen después
de la ensofacion.” El critico comenté que la musica
poseia una funcion psicologica dentro de la obra,
ya que Parker expresaba la realidad, mientras que
Albinoni, la evasion.

Segiin Anadel Lynton, Librium era una danza
abstracta en la que el uso del vestuario era funda-
mental para apoyar el significado: cuando se hacia
alusion a la vida urbana los bailarines se ponian unos impermeables arriba de los
mallones amarillos y blancos que portaban y corrian dramaticamente, golpean-
dose unos con otros, mostrando agresividad y competitividad.

La obra tenia cuentas definidas y utilizaba un desg étrico y
movimientos cortados para mostrar el estrés propio de la ciudad. Como con-
traste, Rauil introdujo una mujer de pelo suelto con una gran sombrilla multicolor
que se paseaba tranquilamente en medio del caos. Los citadinos consumian en-
tonces los tranquilizantes y de inmediato cambiaba el clima de tension por el de
serenidad. Se despojaban de los impermeables y los amontonaban a un lado del
escenario, mientras que la mujer de la sombrilla daba término a la danza hurgan-
do entre montones de basura y desperdicios.”

En opinion de Efrain Moya, esta coreografia era muy modernista y tenia buena
aceptacién del publico.

ibrium. Foto: forge Contreras C

CEREMONIAS, m. popular italiana, 1972

Ceremonias fue la reposicion de una obra montada en 1970 (Cuatro ceremonias, m.
Gionmbini, Fedeerici y Scopini) que mostraba una problemitica actual, pero la
gente de danza parecia no interesarse en ella. Los personajes ~afectos a las drogas

* Jorge Silva. “Ratil Flores Canelo”, op.
 José Manel Otero, “Ratil Flores Canelo habl de Libriun, obra que estrenar el proxi
el Mella”, Granma 13, La Habana, Cuba, 11 de septiembre de 1970, expediente RFC,

¥ Ma., Cristina Mendoza. Entrevista con Anadel Lynton sobre Ratil Flores Canelo, op. cit

0 sibado en
idi Danza.
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y la musica de moda- dejaban sus hogares para unirse a las sectas religiosas en
busca de su identidad.

Estaba estructurada en cuatro secciones y el tema era, una vez mas, el hippis-
mo. Los movimientos eran suaves y los bailarines se subian unos sobre otros para
levantar y manipular telas rojas.*

Felipe Cazon coment6 en 1971 que el tema de esta obra giraba en torno a ritua-
les de doctrinas que proclamaban la violencia. La interpretacion no fue de su
agrado pues, dijo, los bailarines habian mostrado “poca expresion dramatica,
hasta el grado de parecer objetos”.”

Otra critica observé, en cambio, que en Cuatro ceremonias Ratil confirmaba sus
calidades: “dominio ritmico, plena seguridad en los desplazamientos hilados con
suave sencillez, sin esoterismos ni discursos cansones, biisqueda de la gracia emi-
nentemente pléstica sin injertos filoséficos apantallantes”

Hiram sefial6 que esta obra se mont6 cuando la Epoca de oro ya habia finali-
zado y atin no se consolidaba otra corriente interesante. Guiado auténticamente
por sus intereses al montarla, Ratil planted, quizé de manera inconsciente, nuevos
derroteros.”

EL FIN, m. Modern Jazz Quartet y Jim Morrison, 1969

Unas frases de Walt Whitman fueron usadas como inspiracién y como texto den-
tro de la obra: “He oido unos jaguares que hablan del comienzo y del fin... Nunca
ha habido otro comienzo que éste de ahora, ni més juventud que ésta. Nunca mas
perfeccion que la que tenemos, ni mds cielo, ni mds infierno que éste de ahora”.

La coreografia se presenté en el 1v Festival de Danza Profesional Cldsica y
Contemporanea en el PBA. Una resefia
de la época indic6 que coreograficamen-
te era pobre, ademds de asemejarse a un
ballet de Merce Cunningham.*

En opinién de John Fealy, el cored-
grafo habia logrado adentrarse en esta
obra, cuya idea era ciclica: “Violencia en
una forma u otra, produce siempre vio-
lencia. La indiferencia, la pseudo-paz,
sirven para engendrar la siguiente fase.

El fin. Foto: Munoz, 1969, An.

* Alberto Domingo. “La vida airada”,
diente HG, Cenidi Danza
" Margarita Tortajada Quiroz. Darza y poder II, capitulo 3, parte 1, op. cit., p. 69.
" Ibid. p. 68
Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Manuel Hiram sobre Ratil Flores Canelo, op. cit.
Ratil Torres. “Ballet Independiente”, Hoy, Arte y Cultura, s/f, ABL

iempre! Presencia de México, México, 2 de febrero de 1972, expe-
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Aun las ideas y filosofia pacifistas, amorosas de un gurd, terminan en una espe-
cie de orgia sexual sin sensualidad”. Para el critico la obra, a pesar de ser difusa,
expres6 la idea de Flores Canelo; sin embargo, Fealy sefial6 una tendencia del co-
redgrafo a repetirse y sugiri6 “mds concentracién, mas construccion, menos apa-
riencia de improvisacién” para las proximas obras.?

En 1984 Luis Bruno Ruiz expresé una opinion dis
ballet humanista, muy interesante”:

inta, al describirla como “un

Aparece gente que vive como en un mercado de angustias, sonrisas y
vanidades, y que sin embargo guarda silencio ante la figura respetable de
un profeta que predice la paz. Esta imagen idilica se rompe cuando a espal-
das de los seguidores se afilan las lenguas de brillantes cuchillos.

Cinco afios despus, al hablar con Pedro Moreno acerca de la retrospectiva que es-
taba planeando, Ratil comentaria que a pesar de haber vivido por algtin tiempo
en San Francisco y Nueva York, no se habfa contagiado del furor del hippismo.
También confesé su recelo hacia dicho movimiento, pues el mundo no cambiaria
con una “revolucién” de ese tipo. El coredgrafo describié su obra:

Empieza con un quinteto que representa la alta sociedad en una fiesta y
unos jovenes alrededor aburriéndose soberanamente... aparece un perso-
naje que subyuga a los jévenes pues les ofrece mayor diversion... los jove-
nes caen en el entusiasmo, pero es un entusiasmo muy artificial producido
por el sexo, las drogas y todo eso. Hacia el final de la obra esos jovenes
sucumben y quedan como sepultados entre un montén de basura que les
cae como del cielo. Para terminar con un simple trabajador, un hombre de
lo mas normal, que entra a barrer toda la basura.”

Después de casi veinte afos de haberse estrenado, Diana Flores resefié esta coreo-
grafia, que fue presentada junto con Preguntas nocturnas, indicando que en ella se
mostraba con crudeza un mundo en el cual “gran parte de los valores humanos y
espirituales se habian perdido”
PERVERTIDA, m. Agustin Lara, Silvestre Revueltas, P, Sarde, ]. Addison y Juan Ga-
briel, 1990

Esta obra se le solicit6 a Ratil Flores Canelo para estrenarse en el reA durante el

* John Fealy. “El Ballal Independiente”, s/7 (1969) ABLBNA.
* Luis Bruno R
= Pedro Moreno. Vel\ erd el ballet de Rail Flores Caneie g u;«

* Diana Ramos Flores. “Inici6 la temporada de Ballet lndesnd)eme, presents el estreno de Pregunlas
nocturnas”, El Heraldo, México, 2 de diciembre de 1989

martes 21 de agosto de 1984, ABL.
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11 Gran Festival de la Ciudad de México. Para esta ocasion -la tinica en su vida-,
se le proporcioné un apoyo econémico considerable, por lo que sintié por primera
vez la emocién de “comprar buenas telas” y “hacer escenografias”, olvidandose
de su acostumbrado “reciclaje”. Expres6 que se iba a “aventar un rollo sobre la
ciudad”, algo que hacfa mucho tiempo “le queria decir”.”

Radil nunca se plantes esta obra como un homenaje “porque esa palabra la de-
testo”, sino como una declaracion de amor a la ciudad que, como reiteré, “me
tiene atrapado desde que llegué a ella con mis huaraches”.

Pensar y documentar el asunto de esta coreografia le consumi6 bastante tiem-
po, pero una vez aclarada la idea, tard6 s6lo un mes en llevarla a escena. La céle-
bre frase de Agustin Lara “te quiero aunque te digan pervertida” le sirvio de ins-
piracién; a Arturo Alcantara le dijo que amaba a esta ciudad por su perversion
“porque lo s, es una ciudad corrupta”. Sin embargo, aclar6 que, a diferencia de
otras grandes ciudades, en México habia encontrado lugar para la ternura.

Para Ratil era un privilegio conocer los bajos fondos de la ciudad, sus cabarets
y barrios (Tepito, Santa Julia, la colonia Guerrero, La Merced), que inspiraron el
ambiente de algunas de sus coreografias. Amante de esta ciudad, nunca se quej
de vivir en ella, ni protesto por la contaminacién o lacorrupcién. El D. F. era como
un mal amor: “quisieras dejarlo pero siempre regresas”. Convencido afirmaba:
“Amo la ciudad y por eso no me he ido”.*

En Pervertida Ratil quiso experimentar y cambiar su modelo compositivo, por
1o que decidi6 trabajar sin un orden cronolégico, con base en una estructura mo-
dular, en la que cada una de las partes era independiente y se podia jugar con su
orden.” Sin embargo, lament6 que, al no haber desarrollado transiciones, se pro-
dujeran saltos drésticos entre lo dramitico, lo comico y lo satirico, que eran de-
masiado contrastantes: “el cuadro de la casa de las lagrimas, inspirado en la vida
de las prostitutas, que es totalmente dramatico, da paso a Tragedia en Polarico, que
es totalmente comico”.*

La estructura de la carpa fue su i de la cual no se ba: “a mi
me vale repetir estructuras mias o de otros coredgrafos”."

Rail declar6 que nunca fue pervertido pero que habfa visto a muchas perver-

“ César Delgado Martinez. “Gané mi galardon mas importante”, Excélsior, México, 22 de mayo de
1990, expediente RFC, Cenidi Danza.

* Arturo Alcantara Flores. “Pervertida y La visita, estrenos en el Il Gran Festival”, Excélsior, México,
11 de agosto de 1990, expediente, BI, Cenidi Danza.

* Tiempo antes habia montado al grupo Barro Rojo Tragedia en Polanco, coreografia integrada dentro
de Pervertida que, al ser estrenada con el BI, result6 molesta para mucha gente. (Arturo Alcantara
Flores. “Danza nacional con personalidad propia, meta”, Excélsior, México, 29 de agosto de 1991, expe-
diente BI, Cenidi Danza.)

» Delgado Martinez, Arrieros sonios.., op. cit., p. 149.

* Manuel Arista. “Pervertida o por ella aunque mal pague”, Tiempo Libre, México, 16 al 22 de agosto
de 1990, ABL



tidas, por lo que le fue posible hablar de ellas de manera tan abierta. Advirtis,
asimismo, de la existencia de situaciones autobiograficas dentro de esta obra,
sobre todo en las dos tltimas escenas, ya que al crearla, tuvo presente a su tierra
y a su familia, recogi6 vivencias de sitios y personas que habian hecho de él “lo
que soy”.®

Anggélica Téllez escribié una nota sobre Pervertida donde recupers las siguien-
tes palabras de Rauil: “... 1a obra parte de una metafora, donde uso a la mujer o a
varias mujeres... que van desde la Ma-
linche hasta algunas vedettes, las cuales
no quiero mencionar...”." Por medio de
ellas, pretendia reflejar la vida de la ciu-
dad de México a lo largo de cuatro si-
glos.

En Pervertida Raul se permitié mu-
chas locuras, por lo que tenia miedo del
estreno, sentimiento que no habia expe-
rimentado en mucho tiempo. Irma Vega,  Pervertida.Fotos/a. 19, =
quien incluy6 en su nota los comenta-
rios de agrado y desagrado del piiblico —“Si yo fuera autoridad no permitiria que
se exhibiera esto en BA"~-, describi6 la coreografia siguiendo el titulo de cada una
de sus partes:

Al inicio aparece un grupo de bailarinas de cabaret de los afios veinte, que
representan el amor mas alla del bien y del mal; “Teporochos”... presenta
una estampa del popular Tepito, o de cualquier barrio de la ciudad, con sus
prostitutas de quinta categoria, sus drogadictos, minusvalidos perdidos y
barrenderos... “Encuentro” (es el) origen de la sumision de la raza mestiza,
el encuentro de la Malinche y Hernan Cortés... “Casa de lagrimas”: la ti
rania de la madrota, el hambre y la miseria..

Vega hizo referencia a Tragedia en Polanco, “cuyo tema es la vida de un gay soli-
tario y aburrido que se enamora del clésico Tarzén de barriada, quien después de
tener relaciones amorosas con ¢l se acuerda de su machismo y lo abandona”*
Para Ana Maria Gonzilez esta obra fue una representacion casi literal de la
letra de Juan Gabriel, “un festin para los ojos acostumbrados a la joteria acentua-

* César Delgado Martinez. *
» Angélica Téllez Trejo. “La perversion de Flores Canelo”, El Universal, Mé»
de 1990, ABIL

* Irma Vega. “Cronica en vivo y a todo color con el Ballet Independiente”, EI Sol de México, México,
s/f, ABL.

obrevivimos por conviccién: Flores Canelo”, op. cit
, martes 21 de agosto
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da de comicos de tercera”. Considerd que la obra era poco profunda y comentd
que no podia considerarse como “un homenaje digno para la capirucha y su gente
de la vida real”.”

Pracios, m. Villarreal, Brown, Caballero, Franz Schubert, Robert Schumann,
Lopresti, popular de la India y folclérica mexicana, 1968

Durante la xix Olimpiada, con sede en México," el b1 particip6 en el i1 Festival
de Danza Clésica y Contempordnea (1968). Present6 dos programas en mayo, en
el recién remodelado Teatro del Bosque. Plagios aparece en el primero junto con
Jardin'y Voces de John Fealy, Cuarteto de Nellie Happee” y Bachianas de Joan Gai-
ner. El segundo programa estuvo formado por las coreografias Capriol y Jardin de
Fealy, Cuarteto de Happee, Bachianas de Gainer y Librium de Flores Canelo.

Plagios se acompanaba de una frase de Jaime Sabines que seguramente sirvié
de inspiracion a la obra: “Cuando tengas ganas de morirte no alborotes tanto:
muérete ya”.*

Juan Vicente Melo apunt6 que Ratil, con “mirada inquietante”, hacia referencia
ala muerte y la agonia, y suscitaba “otras provocaciones”.”

Ratil le relaté a Anadel Lynton que esta obra habia sido antecedente de Terp-
sicore en México, aunque de algtin modo también era el planteamiento de Tema y
evasiones.*

Luis Bruno Ruiz calificé esta obra como un “ballet del absurdo”, por las si-
guientes razones: “por la superposicién de muisica y danzas, estilos y técnica muy
diferentes sucediéndose cuando menos se espera. Muerte y alegria. Tristeza y
humanismo a la vez. Danza par terre y fouettés en sus 33 tiempos. Danza del absur-
do pero con el valor que tiene el teatro moderno. También tiene algo a lo Charles
Weidman”.*

* Ana Maria Gonzalez, “Dfiesta”, La Jornada, México, jueves 23 de agosto de 1990, ABI.

* En la Olimpiada Cultural paticiparon numetosce gupos exsarjers e enrueceron o escen
nacional: Ballet de Canads, Antoni Ballets de Madrid, Ballet Nacional de Cuba, Ballet Teatro de
Holanda, Ballet de la Opera de Finlandia, Balet Bayanihau, Balet Estudio de Praga, Martha Graham
y suCompaiia de Danza, Solistas del Ballet Bolshoi, Merce Cunningham, Estrellas y Solistas del n.xlm
de la Opera de Paris, Ballet Folclorico Zhok de la Repiiblica de Moldavia, Teatro y Danzas de

Luisill, Ballet del Teatro de la Opera de Dusseidorf, Ballt Olimpico Idia de Suecia, Ballet del Slglo
XX y Ballet Folclorico R ocirlia, que al Bellas Artes con el Ballet de
los Cinco Continentea. (3 anoede danza palciode Bellas Artes, México, INBA-SEP. 1986,

* Luis Bruno Ruiz escribi6 que con Cuarteto se podria pensar en la existencia de una compafiia seme-
jante a la del Ballet Teatro de Holanda, que particip también de la Olimpiada Cultural, ya que
demostraba que “tenemos coreautores plenamente preparados para llevar a cualquier compafia o
grupo a la mas brillante avanzada de la danza y el ballet”. (Luis Bruno Ruiz. “Temas de ballet”,
Excelsior, México, 14 de mayo de 1968.)

* Programa de la XIX Olimpiada, México, 1968.

* Margarita Tortajada Quiroz. Danza y poder I, capitulo 2, op. cit., p. 161

* Anadel Lynton. “Ratil Flores Canelo”. Una vida dedicada..., op. cit., p. 46.

* Luis Bruno Ruiz. “Temas de ballet”, Excélsior, México, 14 de mayo de 1968,
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Obras emotivo-introspectivo-biogrificas
Aunque todas las obras de Raiil son personalistas, en el sentido de que aborda su
temitica desde la perspectiva de un interés propio y desde esa mirada suya tan
caracteristica, algunas se relacionan directamente con sus sentimientos y viven-
cias. Se podria decir que existe una mayor liga emotiva y biogrifica en las coreo-
grafias que responden a esta categoria

En ellas se reflejan también la incursion en problemas de corte intimo y el in-
terés de Raiil por el psicoanilisis, por lo que conllevan una reflexién profunda,
aunque expuesta de manera sencilla.

ELEGIA, m. popular rumana, 1970

El periédico Excélsior anunci6 la partici-
pacién del Bi en el v Festival de Danza
Contemporanea en Bellas Artes. En una
entrevista cercana a la presentacion,
Rauil Flores Canelo hizo la siguiente re-
ferencia a esta obra: “una danza que,
como su nombre lo indica, es un poema
de amor; son imédgenes que discurren
en la conciencia de una mujer enamora-
da —podria ser también un hombre- de
un amor imposible que tuvo su climax en lo pasado”

Ricardo Mungarro escribié que Elegia era un “hermoso poema pléstico” que
“afirmaba al hombre en la vida”. Para Jaime O’ Farril la obra expresaba un men-
saje de “amor y belleza”, sin hacer uso de elementos fuera de la danza."*

La funcién programada para tal ocasién estaba formada por coreografias
dramiticas, como A de John Fealy;* con seguridad, Elegia, con su tono lirico, la
equilibraba. Ratil abordé en otras ocasiones el tema del amor imposible o perdi-
do, y logré su acertado manejo en sus coreografias sobre Ramén Lopez Velarde.

SoLo (La autodestruccion es la consecuencia de la vida no vivida), m. Silvestre
Revueltas, 1977

El autor describi6 el tema de esta obra: “El miedo y la frustracion como elemen-
tos de autodestruccién como consecuencia de la vida frustrada que puede afectar

© “Amor, angustias, bomba, Biafra, temas de las coreografias de Ballet Independiente”, Excélsior,
México, 12 de abril de 1970.

© En Margarita Tortajada Quiroz, Danza y poder II, capitulo 2, op. cit., p. 207.

“Rauil calificé A de John Fealy como un ballet muy dramatico, con la presencia de tres adolescentes,
una pareja de novios jovenes, una nifia, una monja y una suripanta: “El miedo poco a poco se apodera
de ellos hasta que se define la causa: el estallido de la bomba atomica; los personajes quedaran
desnudos —hasta donde permita la censura- apilados como en un campo de concentracion”. “Amor,
angustias, bomba, Biafra...”, op. cit
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al individuo dentro del medio”. Por lo aqui descrito, parece que Ratil retomé el
tema planteado ya en Epitafio para un muchacho sin destino.

La obra presentaba el enfrentamiento de un hombre solitario con su imagen y
con las imagenes que evocaban su pasado. Luis Bruno Ruiz ensalzé a Luis Zerme-
fio (bailarin y actor) por su interpretacién en esta obra, de proyeccién psicologica:
“El ve su imagen en un espejo y se pierde a si mismo para volverse a encontrar.
Mira a la mujer amada, que es s6lo una mujer en eterna huida. Existe un estado
transferencial pleno de sentimiento poético”.*

Manuel Hiram dijo que no comprendia la razén por la cual Rail nombré a esta
obra Solo, ya que la bailaba toda la compania. Coment6 que cuando Ratil la com-
puso, todavia estaba ligado a los temas de los afos sesenta, y la describio:

Era una especie de ceremonia, en la que aparecia una mujer encinta tocan-
dose el vientre junto con varios hombres, que completamente flexionados
caminaban junto a ella creando una imagen muy llamativa. La cara de la
mujer estaba ligeramente ladeada, mirando al publico y se notaba en su
expresion una placidez que lograba emocionar. Habia también una lucha,
un dueto entre Jorge Gale y Mario Rodriguez en el que nunca se tocaban;
sin embargo, siempre estaban juntos. Al igual que Ceremonias, cada seccién
de esta obra representaba un ritual que tenia que ver con distintas situa-
ciones por las que atraviesa el hombre.”

DE JAULAS Y MARIPOSAS, m. George Crumb, 1981
Esta coreografia fue calificada de fracaso por su autor. Desapasionadamente, ofre-
ci6 sus razones: “no me sali6 porque mientras la elaboraba yo sufria una etapa
depresiva en mi propia vida”. Le confes6 a Patricia Cardona que con ella habia
aprendido una gran lecci6n, al darse cuenta de que con semejante estado de
&nimo, no era posible “sacar una obra adelante”.*

Era una obra “un tanto cansada que de forma alegérica planteaba la busque-
da y la pérdida de la libertad del espiritu”.*

Una resefia periodistica que concede un buen espacio a los estrenos de Flores
Canelo, entre ellos De jaulas y mariposas, ofrecié una descripcién:

““Gran técnica e imaginacion en el Ballet Independiente”, s/r, expediente HG, Cenidi Danza.

* Luis Bruno Ruiz. “Afioran los ballets de los afios 50s”, Excélsior, México, 24 de septiembre de 1977,
expediente HG, Cenidi Danza.

©Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Manuel Hiram sobre Raiil Flores Canelo, op. cit

* Patricia Cardona. “Temporada de Flores Canelo en la UNAM, con la obra Tres fantasias sexuales y un
prologo, a partir del 13", op. cit.

* Ma, Elena Matadamas Jiménez. “La falta de tematica en la danza contemporanea s una enfer-
medad: Ral Flores Canelo”, s/r.



Este hombre estd en una jaula, con una mujer posesiva, que trata de libe-
rarse de ella y cae en otra jaula, en donde intenta poseer a otra mujer en la
forma en que ¢l es poseido... vuelve a la primera mujer, se siente oprimido
(se acerca a) una tercera mujer y ésta lo atrapa en otra relacion donde al
final queda en posicién de un feto...

Raiil explicé que utiliz6 la mariposa como un simbolo de libertad, pues es un in-
secto de vida muy corta “pero muy euférica”. La obra surgi6 de sus lecturas sobre
psicologia, en especifico del narcisismo y la dependencia. Habl6 sobre la libertad
de los nifios y c6mo el ambiente familiar conduce a su pérdida “por la dependen-
cia que tenemos de otros seres... es un tema freudiano, aunque digan que esta
pasado de moda, pero yo pienso que no”.
Patricia Cardona reconocié que la obra logra-
ba crear “un clima o ambiente” e hizo alusion a
importantes aspectos formales que nos permiten
percibir la originalidad del coredgrafo: “se da el
contraste de los focos luminosos de atencion y la
generalizada oscuridad del foro. En esquinas
opuestas de una misma diagonal, dos acciones
dancisticas simultaneas permiten desarrollar el
epigrafe de la obra, ‘Quien ha perdido la libertad,
ya no tiene nada que perder””. Sin embargo, con-
cluy6 que estos estrenos “no ofrecen nuevas ideas
dancisticas que nos hagan ver otra dimensién del

autor” *

Ratil Diaz escribi6 que la obra era interesante,
ya que a pesar de tratar un tema “muy maneja-
do”, la creatividad del coreGgrafo permitia “nue-
vas interpretaciones”. Se centr6 en el aspecto “na-
rrativo” de la obra:

De jaulas y mariposas. Foto s/a, 1981, As

De jaulas en la diaria presencia -a ratos insufrible, a ratos deliciosa- de la
permanente compaiiera.... De jaulas y mariposas en el ordinario devenir de
la pareja que no obstante contintia hasta alcanzar, 0 no alcanzar y hacer por
ltimo, que uno, tal vez los dos, se refugien en el mitico regazo de la madre.

“ “Rail, Flores Canelo: hay hombres que no tienen la capacidad para la libertad”, El Dia, México,
30 de abril de 1981, ABI

* Patricia Cardona. “Mozart y Pérez Prado en la coreografia de Ratil Flores Canelo”, op. cit

* Ratil Diaz. “De jaulas y mariposas, oraciones y aculls (Flores Canelo y compania)”, Figaro, Arte y
Tiempo, México, 28 de abril de 1981, ABL




SoLILOQUIO, m. Franz Schubert, 1981

Estrenada en el PBa, esta obra se inspir6, segiin afirmé su autor, en la vida de una
mujer joven que estaba buscando una casa de asistencia: “Un dia ella estiba
leyendo uno de esos anuncios que aparecen en el
periédico: Se renta apartamento amueblado, con-
ducta intachable. Hablé con ella, me conté un
poquito de su vida, por ahi empez6”.~

Ratil le comentaria a Patricia Cardona que en
Soliloquio habia reunido todo lo que le impresio-
naba de la gente sola, de esos anuncios que reza-
ban “Se renta cuarto amueblado para hombre sol-
tero y honorable... Se renta recimara a sefiorita
honorable y con referencias. Imaginate, qué paté-
tico. Entonces visualicé un cuarto de ese tipo al
que llega una mujer sola para vivir en él”*

En una resena de la obra se dijo que hablaba
de la soledad, del desamor y de la desesperanza;
segin este periodista, Rauil Flores Canelo se apar-
taba con ella de dos de sus vetas principales: lo me-
xicano y lo humoristico, para inscribirse en una
corriente dancistica “donde sobresale la parte tea-
tral en la interpretacion aunque no se haga uso de
la palabra”.” Mencion6, asimismo, la influencia de Anna Sokolow en ella

Tres aios después de su estreno, Dallal abordé Soliloquio haciendo hincapié en
la interpretacién, no sin antes reconocer el “espiritu de seriedad del core6grafo”
“Silvia Unzueta... ha entendido muy bien el lenguaje de Flores Canelo, su tenden-
cia a ilustrar, a contar, siempre dramdticamente sus historias, su sobre-explica
de los proyectos y los sentidos de sus danzas. En Soliloguio sobran y
dos sillas y una maleta...”.*

Una nota del Meridiano de la Danza, de San Luis Potosi, se congratula de la
seleccion musical de Soliloquio que, grabada en vivo, tenia mds calor humano,
“inusitado en una coreograffa de soledad”. Contintia la nota subrayando la pro-
fundidad psicolégica, el tema crudo, y la fuerza interpretativa de la bailarina:

Soliloquio. Foto: Radl Velszquez, 1981, an

ion
sobreacttian

[El tema] encontr6 en el cuerpo de Silvia Unzeta las fibras necesarias para
lograr una interpretacién dramtica y desgarradora. Silvia encarna con-
Delgado Martinez, Arrieros somos..., op. cit., p. 125.
* Patricia Cardona. “Temporada de Flores Canelo en la UNAM, con la obra Tres fantasias y un prologo,
a partir del 13", op. ci.
Delgado Martinez, Arrieros somos..., op. cit., p. 12
“ Alberto Dallal, “Cinco obras contemporaneas”, op. cit
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a ese personaje mitad mitad sartiano que arras-
tra su existencia dentro de una maleta llena de fetiches. Una muiieca como
simbolo de si misma, una mujer en busca de afecto, cuyas fantasias, repre-
sentadas por una mascada de seda con la que danza evocadoramente, la
mantienen alejada-protegida de una realidad abrumadora, recordando en
soliloquio viejos amores en una habitacién que se alumbra con una lim-
para verde.

PREGUNTAS NOCTURNAS, m. Glenn Branca, Wim Merten, Jurgen Kneiper y Eleni
Karaindrou, 1989 (seleccién y edicion musical de Rafael Castanedo)

“Todo en la noche vive una duda secreta, el silencio y el ruido, el tiempo y el lu-
gar” (Nostalgia de muerte, Xavier Villaurrutia).

Alberto Dallal escribié que Preguntas nocturnas era una exploracion sobre las
vivencias de la adolescencia. El critico otorgé un carécter biografico a la obra, no
sin agregar que toda creacién artistica contiene elementos que brotan de la expe-
riencia personal de su realizador.

Los personajes “resultan invocaciones de las figuras clave de la nifiez y la ado-
lescencia de Flores Canelo”, y sefiala a la madre, los parientes, los amigos, los
hombres de trabajo, “con cuyo trato directo o indirecto qued6 impresionado”. Las

i ficas y escénicas a iones de agresividad y vio-
lencia destacan en su nota, que aclara su ubicacion en el primer plano escénico:

El fuste, el latigo, las actitudes marcadamente varoniles y hasta machistas, asi
como el acoso a un adolescente sensible, enamorado de la belleza y del movi-
miento de los cuerpos; todos estos ingredientes hacen de Preguntas nocturnas
una danza atractiva, dindmica, fluida, participe del mismo estilo evocativo
e invocativo aplicado por Flores Canelo en su homenaje a Lopez Velarde.™

Con Preguntas nocturnas, Oscar Cuéllar se introdujo en su propio mundo psiquico
y recred sus recuerdos y experiencias adolescentes: “aquel que recuerda y pregun-
ta en la noche recupera el control de su presente, una vez que respondi6 a sus
propias preguntas”. En forma sintética describio el critico: “Flores Canelo, duefio
de una trayectoria... hace de su coreografia un ambito que le permite desandar el
camino en busca de ciertos nudos clave en su formacion como gente de danza, y
asf de simple, como hombre...”. Resalté el uso de todos los recursos que le per-
miten al coredgrafo “decir algo”, como la palabra, la expresion corporal, la ilumi-
nacién, el vestuario, la escenografia y la muisica.

 Meridiano de la Danza, s/r, San Luis Potosi, San Luis Potosi, 21 de mayo de 1985, ABL.
* Alberto Dallal. “Preguntas nocturnas de Ballet Independiente”, La Jornada, México, 7 de diciembre de
1989.
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Cuéllar enumerd los recuerdos intimos reflejados en la obra:

mujeres que se despiden en estaciones de il; parejas
ataviadas como en los retratos antiguos que portan el pino navideno carga-
do de nostalgias; vaqueros que latiguean, amenazantes; hembras que de-
fienden a un nifo vestido de marinero y ese mismo nifio que al tiempo ad-
quiere la capacidad de blandir su propio latigo, arma de plata que le permite
ordenar su propia vida. La coreografia es el paraje de la memoria donde el
coredgrafo introduce incluso a sus propias criaturas dancisticas, se recono-
ce como creador y sutura la herida del pasado. Ningtin exorcismo més ade-
cuado contra los propios fantasmas nocturnos. El insomne queda liberado.

Finaliz6 su nota con una sintesis de tinte critico: “El abigarramiento visual cubre,
con su abundancia de signos, las posibilidades expresivas del cuerpo. El barniz
nostalgico que permea la propuesta de Flores Canelo corre el riesgo mayor de
caer en la autocomplacencia, y de ahi a lo cursi no hay mas que un salto; mejor
hacerse una pregunta mas, antes de darlo”.*

Cabe mencionar que Flores Canelo no habia utilizado su biografia hasta en-
tonces, momento en que parecié interesarse por algunos recuerdos de su vida.
Cuenta Manuel Hiram que Ratl empez6 a recoger plumas de paloma para po-
nérselas en la oreja derecha. Le dijo en confidencia que esta actitud se debia a que
crefa tener un antepasado indio. A partir de esa fantasia, sinti6 la necesidad de
hablar de si mismo y de su origen.

A pesar de la distancia, el lazo de Ratil con su familia era muy fuerte, senti-
miento filial que renovaba cada afio, cuando en Navidad viajaba a su natal Coa-
huila. Esta nostalgia familiar se le agudiz6 al morir dos de sus hermanas.

Preguntas nocturnas se present6 siendo apenas un esbozo, ya que Ratil nunca
pudo desarrollar la idea completa y logré sélo un retrato de familia. Sus perso-
najes son el padre y la madre al centro, y su tia, quien lo entendia y apoyaba.

Desde pequefio Ratil queria ensanchar sus horizontes, por lo que manejé den-
tro de la coreografia varios simbolos de movilidad, como una petaca y un tren.
Cuando su tia le pone el traje de marinero, lo inviste de una personalidad errante.

Otro simbolo complejo que utilizé fue el litigo, expresion del “castigo”, alusién
a personajes y situaciones clave de su vida: la abuela y el padre, la dureza de la
sociedad, el dominio, el poder.

La obra no ofrece conclusiones, sino preguntas abiertas. Hiram consider6 que
no pudo concluirse de forma definitiva, pues Ratil tenia muchas dudas de origen.”

* Oscar Cuéllar. “Preguntas nocturnas, danza de la memoria del Ballet Independiente de México”, El
Dia, México, 19 de diciembre de 1989, expediente BI, Cenidi Danza
“Ma, Cristina Mendoza. Entrevista a Manuel Hiram sobre Raiil Flores Canelo, op. cit.
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Carlos Ocampo hizo referencia a la
carga autobiogréfica de esta creacién,
con hondas reflexiones acerca de ella:

Si toda obra artistica constituye
una confesién de su autor, las hay
tan explicitas en ese tenor que
asemejan minas explosivas capa-
ces de exterminar tanto al ego del
artista como a la sensibilidad
del espectador. Lo dicho en Preguntas nocturnas quema. Y a buen seguro
quemd a Flores Canelo en el momento de acometerla... hay un aliento ci-
nematografico en esta concepcion. Envueltos en la bruma incierta del
recuerdo, los conflictos se reavivan en su calidad de imdgenes indelebles y
eternas... Familiares, trabajadores del campo o vaqueros que florean sus
cuerdas y chicotean el aire sacando chispas de sus latigos, rodean al chamaco
que contempla aténito el mundo que lo rodea y no alcanza a comprender.
Elnifo serd iniciado en un ritual sadomasoquista de visibles connotaciones
eréticas. La violencia de la masculinidad en total expansién, literalmente
lo flagela.®

Preguntas noctumas. Folo: Dirk Meys, 1989, an

Ocampo vio en el ferrocarril la fuga al entorno asfixiante y sentencié: “es una
coreografia mediocre e inacabada. Empero es una pieza clave para comprender el
total del opus florescaneliano... Asi, el valor de esta reposicion estriba en su carac-
ter documental”.

Obras monotemiticas
EL HOMBRE Y LA DANZA, m. Mell, ritmos polinesios, prehispanica, Gervaise, Pha-
les, Praetoris, Susato, Campra, Galuppi, Nino Rota, G. Delerue, Scott Joplin,
N. Riddle, ]. Schénberg, R. Turt, P. Piccioni, N. Fajardo, D. Pérez Prado, L. Alcaraz,
Smith, Singer, S. Bonno, M. Roch, F. Sor, Silvestre Revueltas, Heitor Villa-lobos y
Ennio Morricone, 1978

Estrenada en 1978 en el pBA, El hombre y la danza tuvo una duracion de una hora
y veinticinco minutos, primera con esta en el proceso ifico de
su autor. La idea surgi6 de que el publico solia preguntarle a Radl acerca de las
diferencias estilisticas y conceptuales de la danza. Inteligentemente pens6 que de-
bia en la practicay de ofrecer respuestas tedricas. La coreo-
grafia result6 ttil para dar a conocer al piiblico las diversas modalidades dancis-

“ Carlos Ocampo. “Preguntas y respuestas”, Siempre! Presencia de México, México, 11 de marzo de 1999,
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ticas, asi como para que los jovenes bailarines del B experimentaran estilos
distintos.

Ratil explicé que, a pesar de los comentarios de la critica, €] no veia esta obra
como didéctica, calificativo sinénimo de “aburrido”. Aclaré que su intencién ha-
bia sido mostrar las danzas que “han influido de una u otra manera en la historia
del hombre”, por lo que tomé como base al historiador Curt Sachs, aunque en los
bailes populares puso mucho “de su cosecha”.

Después de manifestarle a Norma Avila que el piiblico de provincia se emo-
cionaba con El hombre y la danza y que los nifios eran el mejor termémetro para sa-
ber si una obra funcionaba o no, senalé: “Para mi es muy importante que los
espectadores participen... No dudo de que (la obra) tenga algunos aspectos peda-
gogicos, porque al fin y al cabo es historia, pero sobre todo conserva la estructura
de espectaculo”

En 1978, tras enfatizar que El hombre y la daniza fue pensada para todo tipo de
ptiblico y no para “snobs” o eruditos, Ratil dijo que era “una obra con grandes con-
trastes y toques humoristicos que orienta y divierte a la vez”*

Dionisia Urtubees proporcion6 una extensa descripcion de la obra, donde en-
tremezcla sus propias consideraciones. De la danza inicial, que nos remonta a la
época primitiva, afirmé que “los movimientos (de los bailarines) son todavia tor-
pes pero poco a poco se van sincronizando hasta trazar un disefio espacial defi-
nido en el espacio y un ritmo regular”. De la danza de la caceria, dijo que era muy
bella a pesar de que la idea coreografica no era muy novedosa. La danza de la fer-
tilidad le trajo recuerdos del inicio de la danza expresionista: “un coro de mujeres
que emite sonidos, que invoca y gesticula con las manos”. Una danza religiosa y
una sacerdotal daban fin a la primera parte del especticulo, para continuar con la
Edad Media, que present6 danzas folclricas, en su opinién “un tanto sobreac-
tuadas”. La periodista aludi6 al trabajo de investigacion efectuado por los baila-
rines, “que no se limitaron a copiar las versiones ya conocidas”,

Con respecto a las danzas de la corte, destaco momentos divertidos y men-
cion6 que se habian elegido la mazurca, la polka y el vals como danzas caracteris-
ticas del romanticismo del siglo xix. La tercera parte, dijo, introdujo los bailes po-
pulares del siglo xx, para finalizar con las nuevas técnicas de danza.

Urtubees escribié que en la coreografia no se explicaban las causas “por las
cuales surge un nuevo lenguaje de danza, y sobre todo quién inicia esta revolucién
artistica”, ya que se olvidé la presencia de Isadora Duncan y sus seguidores. A
pesar de algunas fallas técnicas ~partes demasiado repetitivas o demasiado ilus-
trativas-, el especticulo era “un valido intento de mostrar al piiblico la historia de

* Norma Leticia Avi
© “El hombre y la dan:
diciembre de 1978, ABI

“Flores Canelo, el ilimitada coredgrafo nacionalista”, op. cit.
un especticulo que aborda problematicas sociales”, Excélsior, México, 8 de
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una de las manifestaciones artisticas mas antiguas del hombre y que, sin embar-
£0, menos registros para su historia tiene”.*

Un ano después de su estreno, Luis Bruno Ruiz se refirié a la acertada inclusién
de las danzas de salon, ya que, en su opinion, impactaban al grueso del publico
“porque las vive, las ha experimentado”

Alberto Domingo escribi6 en 1983 que esta obra era considerada por expertos
como la mejor version bailada de la historia de la danza, no s6lo por su calidad co-
reografica, sino “porque tuvo el acierto de ubicar, con claridad y tino, las formas
de cambio y los modos de ascenso de la danza a través de los siglos, en el exacto
contexto social de cada época”. Resumié Domingo: “Tiene todos los buenos ele-
mentos de la obra trascendente: sentimientos, ensenanza, técnica diafana, elocuen-
cia. Y vivird gustosamente mucho tiempo”.*

Malkah Rabell abord6 la peculiaridad didactica de esta obra, que con una per-
fecta combinacion de el e a

ye icos lograba aunar “lo
sensitivo con lo expresivo, lo serio con lo cémico, la palabra y los sonidos con la

muisica”

Patricia Cardona destacé su humorismo acertado: “lo introduce donde histori-
camente cabe. Porque cuando el hombre atin oscila entre lo animal y lo humano,
Flores Canelo es solemne y respetuoso de la pureza de ese ser primitivo que lenta-
mente se descubre a si mismo”.*

Matilde Lopez escribié acerca del
uso de simbolos dentro de la danza: “pa-
san de la danza de la fertilidad a la reli-
giosa y a la sacerdotal, mediante baila-
rinas cubiertas bajo un manto que evoca
la pureza de su alma”

Hubo también quien sefialé puntos
flojos, ya fuera en el concepto, en la es-
tructura o en la solucién coreografica
Una de las criticas mas apasionadas se
debio a Ricardo Castillo Mireles, quien
cuestiono la postura etnocentrista de Ratil al privilegiar, en todo momento, al pro-

El hombre y la danza. Foto: Dirk Meys, 1978, an,

“ Dionisia Urtubees. “El hombre y la danza”, Revista Mexicana de Cultura, EI Nacional, México, octubre
de 1978,
Luis Bruno Ruiz. “Ritmos tinicos en las coreografias de Flores Canelo”, Excélsior, México, 7 de marzo

de 1979, expediente RFC, Cenidi Danza.
“ Alberto Domingo. “El Ballet Independiente a la vuelta de un afio mas”, Danza y Teatro, México,
mayo-junio de 1983, ABL

 Malkah Rabell en Delgado Martinez, Arricros somos, op. cit, p. 109

“ Patricia Cardona en ibid., pp. 109-110.

* Matilde Lopez. “El hombre y Ia danza, recorrido histérico desde la época primi
eta en la Cultura, s/, expediente BI, Cenidi Danza

a hasta el siglo X",
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fesional de la danza. Habl6 de su “concepcion darwiniana”, al mostrar “que los
primeros hombres descubrieron la danza desde la edad de piedra y que ésta ha
tenido un desarrollo lineal hasta llegar, por medio de la ensefanza de la danza
clasica, al perfeccionamiento técnico actual”.

Para Castillo Mireles, Flores Canelo desvirtuaba, con su mentalidad europea,
otros grandes movimientos de la humanidad “incluyendo a los danzantes azte-
cas, quienes en su momento cumbre practicaron la danza no como una actividad
profesional, sino como una de las formas mas auténticas al alcance de los huma-
nos para apaciguar los demonios psiquicos que nos aquejan”.

Arguments el eritico que el coredgrafo estaba desconectado de la actual socie-
dad mexicana por desconocer a los hombres que nunca fueron, ni son, bailarines
profesionales y “que practican la danza para conectarse con las fuerzas cosmicas
por medio del tinico pardmetro que tenemos los hombres para medir el universo:
nuestro cuerpo”. Este comentarista también habl6 del “gusto musical agringado”
y senal6 que el especticulo terminaba con unos ejercicios de danza moderna me-
diante los cuales el coredgrafo “supone que el hombre contempordneo puede ex-
presar sus sentimientos”.

Cuidadoso, aclaré: "

No es la intencion denigrar a Martha Graham y su estupenda técnica

danmsnca sino dejar entrever que Flores Canelo estd muy alejado de 135
a del pueblo i El hombre c

neo tiene muchas formas de expresarse, de conectarse con el universo por

medio de su propio cuerpo. Y si acaso Flores Canelo tiene limitaciones con-

ceptuales, no deberia lanzarlas sobre nifios y adolescentes, a quienes se les

deforma con los conocimientos limitados que propone.™

Alberto Dallal también arremeti6 contra Flores Canelo, afirmando que a pesar de
que El hombre y la danza tenia una enorme produccién de disenos bellos y acerta-
dos, de musica y espectacularidad, no era “sustanciosa”. Indicé que Canelo hacia
con algunas “etapas” de la historia de la danza lo que “la mal llamada (y peor he-
cha) danza folclérica” ha perpetrado con las danzas autéctonas y nativas, al esco-
ger “unos muchos de ellos ap i los de manera su-
perficial”. Por esta razén, Dallal ubic6 la obra en el género “folclérico” y no en el
de la “danza contemporanea”.

En palabras del critico, Flores Canelo omiti6 la descripcion de una etapa a la
cual él pertenecié y “tal vez pertenece: la danza moderna (género que da lugar y
origen a la danza contemporénea)”. En su opinion, al igual que ocurria con las
danzas folcloricas, no habia en EI hombre y la danza una investigacion adecuada.

icardo Castillo Mireles. “Lleva d iones el lo El ", s/r, ABL
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Ejemplificé con la escena inicial, donde apunto que los movimientos del hom-
bre primitivo “decantados, finos, nada tienen que ver con el numerito de los pri-
mates que enseguida se nos muestra”. Consideré “mas creible” la danza de cace-
ria, “no obstante que hay discordancia entre el texto y los movimientos de los
bailarines en el escenario; el animal caza a los cazadores, y jamas vemos que éstos
se impregnen del espiritu de la bestia”.

Dallal lament6, ademas, la falta de profundidad al trabajar con técnicas, ritmos
y danzas dificiles, ya que “resuelve su falta de informacién con chistes y recursos
faciles (nuevamente) superficiales...”. Sucedia lo mismo con los ritmos de la
danza popular urbana, pues los bailarines “no se hallan sino bailando aquellos
ritmos que ya saben, que dominan, que bailan en las fiestas actuales o anterio-

Concluy6 que en algunos casos s6lo habia mala imitacion:

Nos remite tan s6lo a los movimientos propios del género moderno y, en

verdad, a la etapa exp gestos, i y gesticulaci que
indican formalmente el tema, sin a]canaar (ni siquiera en mtenm) un mini-
mo de ion subjetiva, de de rep

TRES FANTASIAS SEXUALES Y UN PROLOGO, m. Manos Hadjidakis, Timber Wolf, Paul
Winter, David Darling, Henry Mancini, popular egipcia, Silvestre Revueltas, Ho-
mero Aguilar, Pedro Flores, John Barry y G. Pardomo, 1981

Esta obra se estrené en el pBa en 1981. Flores Canelo declaré que en ella busco
acercarse a la sexualidad humana con respeto y madurez. En Ciudad Juérez, don-
de también se presento, el coredgrafo destacaria la dificultad del tema, debido a
los tabties exi e hizo notar las implicaciones politico-sociales de la practi-

ca de la sexualidad. Abund al respecto:

Una de estas fantasias es la de la homosexualidad, otra es la de la represion
sexual 0 autocensura, y la ultima, ésta si definitivamente ubicada en la mi-
noria, como es la de los albaiiiles. Nada de esto me fue refutado, al menos
oficialmente, y si muy aceptado, aunque su contenido es fuerte.”

Enuna ista para el peri6di Ratil tocé el tema del erotismo y el
arte, aclarando que las fantasias de su obra no eran suyas sino de toda la gente

“el que diga que no (tiene fantasias sexuales), miente, o las quisiera conocer”. De
este amplio tema €l decidi6 abordar la parte erdtica, sensual -no lo sexual: “Es

" Alberto Dallal. “El hombre y la danza: folklorismo y falta de rigor”, El Universal, México, s/f, ABI.
7 Licha Reyes. “El Estado puede ser un buen mecenas del arte: coreografo Raiil Flores Canelo”, El
Fronterizo, Ciudad Jurez, Chihuahua, jueves 12 de noviembre de 1981, ABL
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muy dificil explicar dénde estd el erotismo y dénde la gimnasia. Yo puedo sentir-
lo y detectarlo cuando esta bien logrado, porque es una de las cosas mas dificiles
de hacer; lo mismo que la comicidad en el arte, pues caes facilmente en la san-
gronada”.

En esta ocasion se quejé de la supuesta libertad expresiva, que daba lugar a
“mucha gimnasia... muchas mujeres abiertas de piernas y cargadas extrafas... casi
lucha libre, pero nada erdtico, al contrario, escenas bastante molestas que caen
facilmente en la vulgaridad y con mucha frecuencia en lo obsceno”.”

Socorro de Ledn, en una resefia sobre la presentacion de Tres fantasias sexuales y
un prologo dentro del Festival Nacional de Danza, resalt6 tres tipos de relacién: la
establecida entre dos jovenes, ambos varones, que despertaban a la sexualidad;
la de una pareja “con todos los matices de ternura, impulsividad”, y la de los hom-
bres primitivos que prefieren la naturalidad a “los tabties que impone la religién”."

Al critico Luis Bruno Ruiz el estreno le desagrads, no sélo porque le parecié
una obra quilil en la que el 6 “se toma todas las libertades
posibles” rompiendo con la moralidad, sino por su falta de respeto a la religiosi-
dad. Apunt: “un tipo vulgar que se burla soezmente de los altos principios reli-
giosos contenidos en un libro, que aunque no se crea en ¢l merece respeto (la
Biblia); su danza echa a perder toda la obra, asi tenga aciertos coreogréficos”. En
contraste, mencioné los valores de Soliloguio o Queda el viento, una por ser edifi-
cante y la otra por la expresién de valores e intereses nacionales.”

Una resefia sin firma sefial6 que esta danza no necesitaba interpretaciones, ya
que el tema era “demasiado complejo y evidente”. Destac6 que el tabi sobre la
sexualidad fue el motivo de la creacién y que Raul no habia tenido pretension
alguna de molestar o agredir al ptiblico. Aclar6 la postura con palabras del core6-
grafo: “Mis obras...han sido las mas de las veces amables o gratamente sorpresi-
vas, ya que mi ion religi ilitar dificilmente me p hacer lo con-
trario. Pero conforme voy desaprendlendn lo aprendido, a estas alturas puede
que logre atin ser un nino malcriado”.

El periodista concluy6 afirmando que el creador intent6 “que cada espectador
sea el espejo en el cual las imégenes sutiles o vulgares en torno al sexo se estrellen
para ser p idas como algo erético, o obsceno”.™

En 1982 Cardona sostuvo una entrevista con Flores Canelo, en la cual éste
pudo dar a conocer sus posturas frente a la sexualidad y su sentido del humor.
Senal6 la dificultad de tratar las fantasias sexuales y otros temas er6ticos en
danza, afirmando que los bailarines “ya de por si palpan la sensualidad cotidiana

” “Cada sexenio la danza de los politicos”, op. cit.
*Socorro de Leon. “Estética y armonia en la compafiia”, s/r, expediente RFC, BNA.
" Luls firenio Rz “Danza vulgar eché a perder una velada”, Exofisbr, Meéico. 21 de noviembre de
ABL.

* “Mis obras han sido amables o gratamente sorpresivas”, EI Dia, Mtxxco 24 de octubre de 1981, ABL.
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de cuerpos , elevandose, cindose unos con otros, como para
que desarrollen —de pilon- un tema sexual”

También, admitié que tiempo antes no se hubiera atrevido a estrenar esta obra
en el PBA, ni a ser tan audaz:

Hay un momento en la coreogra-
fia en que se encuentra una sir-
vienta con un albagil. Esta repre-

senta la madre, la novia, la aman-

te, todo; él se mete debajo de sus
faldas, imagen que podria resul-
tar grotesca para el puiblico, pero
que, por el anhelo de ternura que
el personaje manifiesta, no da una
mala impresion. Yo he observado  Tres fantasas.. Ft: Jore Coirs Gnls . 151, o
mucho a los albaniles. Tienen un

lenguaje corporal muy amplio, que me interesa. Son muy agresivos con las
de su clase, no tanto con las seforas de cabello rubio. Y gritan cosas no muy
tiernas que digamos. Pero lo hacen por una necesidad de ternura

Cuando Cardona le pregunt6 acerca del pudor, el coredgrafo respondi6 que las
fantasias sexuales no eran un tema muy elegante y que a él le gustaria perder atn
mas su pudor para poder abordar otros temas como éste: “pese a que la opinién
popular nos considera unos destrampados y se cree que el mundo de la danza es
una orgia... no conviene estar en la borrachera y en la disipacion... Somos bastante
puritanos”. Se quejé también del uso de los movimientos acrobaticos “que poco
o nada dicen respecto a las implicaciones animicas y psicolégicas de esa conduc-
ta humana (la sexual)".”

Una vez mas, Enrique Gorlero abordé la obra de Flores Canelo, ahora para ha-
blar de Tres fantasias sexuales. El, como Cardona, volvié su mirada hacia “lo
teatral”, modalidad trabajada en la danza del momento. Subray6 que la compariia
buscaba un lenguaje eminentemente teatral, que requeria la presencia de un

bailarin-actor que actuara el desarrollo de una ceremonia dramitica”. Apunt6
también la relacién de esta obra con “los musicales de Broadway, debido a la tea-
tralizacién del hecho dancistico”. Sin embargo, observé que las intenciones tlti-
mas de su autor estaban “escondidas o latentes”:

” Patricia Cardona. “Temporada de Flores Canelo en la UNAM, con la obra Tres fantasias sexuales y un
prologo, a partir del 13", op. cit.

N



Sin tocar fondo, quiza limita ala exposicion de hechos, los p

caricaturizados de la obra acarician tangencialmente las vetas eréticas ex-
puestas. Tanto la primera como la tltima historia (clipse narrativa) pre-
tenden dirigirse a la lidad no el yel
machismo. Dos puntas de una madeja que a Canelo obviamente le intere-
sa narrar, pero que pierden su efecto al no ser precisamente profundizadas.

Aclaré que cuando la caricatura era plena, cuando la fantasia era una humorada
técita y lineal, “el efecto de asombro en el espectador, su reaccion complice, fun-
ciona sin probl 6 su refiriéndose a la segunda fan-
tasia, dnnde se enfmnla a la puritana evangelista con el sexo a flor de piel de un
“primitivo”, y afirmé que aunque la carga erética no se expresaba totalmente,
“los elementos sugieren un subtexto rico”.™
En opinién de Alberto Domingo, las Fantasias sexuales reiteraban la madurez
de Flores Canelo como coredgrafo “que ahonda, sin discursos de escandalo chan-
tajista, en ]a complejidad de los sentimientos, las ans:as y las caidas de los seres
humanos”.
En 1983, al hacer referencia a Tres fantasias sexuales y un prélogo, Flores Canelo
dijo que su fuente de inspiracion venia del pueblo, de personajes comunes y co-
rrientes, a veces devaluados por la sociedad:

Me atrae mucho el imi orporal de la g in y corriente para
integrarlo a mis obras... Intenté reproducir la escena fijindome en lo que
hablan, los chiflidos que echan, en los movimientos de sus cuerpos, ge-
neralmente obscenos. Para mis creaciones coreogréficas parto de eso. No sé
hasta qué punto en algunas hay mas estilizacion que en otras, o cuindo
unas estin mas apegadas a la realidad. Eso depende hasta de la mdsica que
estoy usando.”

En opinién de Anadel Lynton, la danza de los albaiiiles mostraba la esencia de la
obra de Ratil, “una mirada tierna y critica del mexicano campesino y urbano, que
refleja una absoluta sensibilidad hacia su lenguaje corporal, musical, animic

TERPSICORE EN MEXICO, m. varios autores y seleccién de Rafael Castanedo, 1986
Ratil pasé por un largo periodo de depresion (varios afios) después de la muerte

* José Enrique Gorlero. “Estrenos de Raiil Flores Canelo y Enrique Calatayud en Teatro de la Danza”,
s/r, ABL

* Alberto Domingo. “El Ballet Independiente a la vuelta de un afio més”, op. cit.

* Enrique Aguilar. “La danza folclorica, muy desprestigiada en México por especticulos inauténti-
cos”, Exclsior, México, jueves 6 de octubre de 1983, ABL

* Anadel Lynton. “Ratil Flores Canelo”. Una vida dedicada... op. cit, p. 48.
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de su padre, durante el cual no compuso. Superado su duelo, decidi6 elaborar
una sétira de la danza vanguardista mexicana, que en su opinién habia produci-
do ™ copias de i jeras”.* En esta época de critica y au-
tocritica, se lamentd de la falta de profundidad en la bisqueda de los jévenes
coredgrafos que, “azuzados por los criticos”, caian en la trampa de querer “estar
alamoda”.*

En una conversacién con Rodolfo Rojas Zea, Raiil dijo que en lo primero que
habia pensado era en usar la musa mitol6gica, que muchos bailarines ni conocian,
y luego la fue ligando a opiniones de escritores y periodistas que cuestionaban la
palabra vanguardia. “De ahi parti para a su vez cuestionar el vanguardismo de
las obras i como toda obra cursi
que se respete, estd planteada como un festival de fin de cursos de una academia
de danza para nifias bien... Esa es su estructura”*

Moreno Salazar resei6 el estreno de Terpsicore en México sehalando, en tono
chispeante, que el objetivo de la musa al viajar a México era esclarecer un robo
“cometido con alevosia y ventaja”, ya que en nombre de las vanguardias se habia
despojado a un pueblo de su danza. Sin lugar a dudas, Ratil consideraba que la
profesionalizacion de esta actividad habia dejado a muchos sin bailar, “nomas mi-
lando”, por lo que Terpsicore tomaba el lugar de la mirada del espectador.

El humorlsmo fue la cualidad esencial de Terpsicore. ]ose Antonio Fernandez se
refiri6 a la d idad de la musica empls i6 la icidad, cansado
del di i de muchos 6 ** Para Ratil Cosio la obra estaba carga-
da de ironia y era muy divertida, “al grado que las carcajadas se sucedian por una
parte y por la otra (del teatro) y de principio a fin”. Cosio describi6 la sorpresiva
aparicién de la musa sobre un columpio adornado con flores, como sinodal en
una “especie de escuela oficial”, alusion directa a la época de Salvador Vizquez
Araujo, en la que el Sistema Nacional para la Ensenanza de la Danza y la Com-
pania Nacional de Danza, ambos bajo la asesoria cubana, ofrecieron un desfile al
inicio de sus funciones en el pBa (1981).%

Isabel Beteta también hizo un extenso comentario, en el cual destac6 las carac-
teristicas satiricas y humoristicas de la obra, que producian el comentario y la risa
del publico, que era participe de lo que ocurria en el escenario. Anadié que el

* Pedro Moreno Salazar. “Atin en desarrollo la danza en México”, op. cit.
* Ibidem.

* Rodolfo Rojas Zea. “En sus 25 afios, estrenos de Ballet Independiente”, Tiempo Libre, México, 27 de
agosto al 2 de septiembre de 1987, ABL.

* José Antonio Fernandez. “El Ballet Independiente, en Bellas Artes”, EI Sol de México, México, 12 de
diciembre de 1987, ABI.

* Raiil Cosio Villegas. “Dos estrenos de Flores Canelo”, Unomdsuno, México, sibado 26 de septiem-
bre de 1987, ABI.
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tema fue tratado “con delicadeza y finura de humor tal”, que nadie se sinti6
agredido.”

Patricia Pineda presentd una larga descripcion, contagiada por el estilo de
Radil:

Se presenta el decadente tragico ballet clasico, con un drama de amor a la
Romeo y Julieta, con la diferencia de que terminan muriéndose voluntaria-
mente todos. Pero no todo es lagrimeo en la danza, enterrados los ballets
de fines del xix, sobre sus tumbas bailan a ritmo del jarabe tapatio mexica-
nisimos bailarines... Una vez desafiados los extranjerismos, la danza mexi-
cana se siente como en su casa y saca sus trapitos al sol... contintia con
pachucos, faldas, rebozos, sin faltar todas las modalidades de fondos y ne-
glillés que vistieron o desvistieron la temporada de cuartos interiores de la
danza-teatro. A los mexicanismos les siguen los travestismos, dramatismos
con sus consecuentes traumatismos. No faltan en esta exhibicién de van-
guardia las rumberas, los homosexuales, la familia, sin dejar de lado toda
la gama de parejas enmalladas que se cogen, se rozan y demas, sin el menor
asomo de gestos en la cara... Terpsicore agradecié como espectador mile-
nario de buenos modales las vanguardias y posvanguardias y prometié
como todo buen piiblico de danza volver en fecha proxima.®

Braulio Peralta caracteriz6 a Ratil como “un existencialista en la danza”, y des-
pués de recordar la satanizacién que sufri6 por el conflicto con el BTE, manifest6
su alegria al constatar que finalmente se habfa decidido a expresar su punto de
vista mediante esta coreografia critica. Para Peralta, Terpsicore en México era la pri-
mera obra que tomaba a la danza nacional para ironizarla, con una propuesta
clara: salir del “ranchito cultural” institucional, terminar con el folclorismo ram-
plon a lo Amalia Hernandez; con el academlcxsmo alo Gloria Contreras, y con ese
yp i de los grupos “ind di e

Evangelina Osio destac, ademas del agudo sermdo del humor, la ironia, la
irreverencia, el desparpajo y la facilidad para decir las cosas con sencillez, “una
muy saludable dosis de valemadrismo”, asi como “su mirada aguda, critica y
criticona sobre el quehacer de la danza en México”:

* Isabel Beteta de Cou. “Estrenos de Ballet Independiente”, Tiempo Libre, México, 10 al 16 de septiem-
bre de 1987, ABI

“ Patricia Pineda. “Railes”, Tiempo Libre, México, 13 al 19 de junio de 1991, expediente B, Cenidi
Danza

* Braulio Peralta. “Ballet Independiente homenajea a Enrique Ruelas, en el Cervantino”, La Jornada,
Meéxico, 29 de octubre de 1987, ABL
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Desde una Gptica nacionalista populachera y lidica, su critica recrea y pa-
rodia para divertirse y divertirmos; esta critica no pretende ser intelectual-
mente rebuscada, tampoco pretende cargar con planteamientos pretencio-
s0s. Ratil Flores Canelo es el Chava Flores del movimiento, el caricaturista
de la danza mexicana; como tal, es caustico con los rasgos que hay que pro-
nunciar y exagerar para que, aun en la distorsion, reconozcamos clara-
mente los rostros de sus retratados. Por eso, la ironia y el pitorreo se con-
vierten en su arma mas filosa... En Terpsicore en México denota su fino y
perspicaz ojo de dguila, utiliza a la musa de la danza con su vestido domin-
guero de lentejuela, sus zapatos de tacon danzonero, su corona de brillante
cartén plateado, su cetro de cascabeles ahuyenta ratones, como termémetro
para diagnosticar el panorama de la danza mexicana... Y en medio de toda
esta marana de estilos, corrientes y tendencias, destaca la presencia, el
ritmo sabroso de “tiliches”, con su muy peculiar y cadencioso golpeteo de
caderas, para colocar al pueblo como campeén innato y tinico merecedor al
titulo del Rey de la Danza.”

Otra larga descripcion se debi6 a Raiil Diaz, en 1987:

Dona Terpsicore ataviada con sus mejores galas descendié del Olimpo,
llegé al centro del escenario y, con gracia infinita y sefiorial andar, se en-
camin6 a proscenio izquierda en donde, en mullido sillén, presencio las
més importantes muestras que en México han podido darse de danz
ca, neoclasica, medio clasica, casi clasica, nada clasica y demas cl
esto amén del exp smo, intimismo, vanguardismo, v dismo de
vanguardia y por supuesto, también la vanguardia que va mas alld de to-
da vanguardia. Todo ello, claro
estd, sin faltar las mds avanzadas
muestras de “danza teatro” y “tea-
tro danza” y las mas depuradas

expresiones de folclor.. Yo me
quedé tan anonadado como ella
y, como ella, no entendi por qué
todo el publico se desternillaba
de risa y decia que era lo mas
irreverente y divertido que habia
visto en mucho tiempo.”

Terpsicore... Foto: Rad Velizque

» Evangelina Osio, “Flores Canelo, Chava Flores de la danza mexicana”, Tienipo Libre, México, 10 al 16
de septiembre de 1987.
“ Raul Diaz. “La noche de Ballet Independiente”, EI Universal, México, 7 de septiembre de 1987, ABL
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Oscar Flores Martinez aproveché para resaltar la humildad que “caracteriza una
gran obra”, refiriéndose a los 29 anos de trabajo coreografico de Rauil, asumidos
como “una profesion de fe, no como un escaparate narcisista”. Flores Martinez se
regocij6 con esta coreografia, que calificé de la mejor en lo que iba del afio, pues
“no sélo parodia ~logrando un resultado muchas veces mejor que los originales—
las modas imp © mimetizadas, asi como las traici idas a ciertos
movimientos de nuestra danza moderna y contemporanea, sino que comenta el
devenir que la danza teatralizada ha sufrido en nuestro pais”.*

Arturo Garcia Hernéndez afirmé que el gran acontecimiento de la noche fue
el estreno de Terpsicore, farsa coreografica usada por su autor “como exorcismo
contra la tristeza y el desengafio”, en la cual no quedaba titere con cabeza:

Los inicios clasicistas con su detallito cursilén; la época de oro con su fol-
clorismo en puntas; los vanguardistas que, cual ranas humanas, realizan
una serie de variaciones sobre los movimientos de este anfibio. Terpsicore
no cabe de espanto y todavia tiene que aguantar la somnifera danza-teatro.
Bosteza, cabecea. Luego los pachucos bailarines y declamadores la meten
“en onda” con la Santanera y las luces de Nueva York.”

Segtin Norma Avila, en esta obra “los bailarines proyectan lo que Ratil Flores lla-
ma la naquitud, de naco, que no es otra cosa que querer ser lo que no se es, copiar
modelos artisticos y de la vida cotidiana que no pertenecen a nuestra idiosin-
crasia”.*

Otro periodista escribi6: “el foro del T8a fue invadido por pachucos, rumberas
y bailarines folcléricos, que a los acordes de sones de mariachi y misicos de la
Sonora Santanera... armaron un guateque, que a muchos disgust6 y a otros pare-
ci6 formidable”.*

Manuel Hiram consideraria esta obra como una de las més criticas, ya que en
ella Rauil afirmé como tinica expresién valiosa de la danza nacional al danzén.*

Obras de divertimiento
A juzgar por las criticas contenidas en el presente bloque, Ratil obtuvo su mayor
reconocimiento por las obras cargadas de “mensaje”. Parece ser que los diverti-

= Oscar Flores Martinez. “Fiel a tu espejo diario”, EI Universal, México, 6 de septiembre de 1987, ABL
* Arturo Garcia Hernandez. “En Terpsicore Flores Canelo no dejé titere con cabeza®, La fornada,
Meéxico, 29 de agosto de 1987, ABL

*Norma Avila. “La naquitud en el Festival Internacional Cervantino”, Unomdsuno, México, 29 de oc-
tubre de 1987, ABL

* “Presentd el Ballet Independiente Terpsicore en México y Auras”, EI Nacional, México, sbado 29 de
agosto de 1987, ABL.

* Delgado Martinez, op. cit., p. 135.



mientos siempre dejaban insatisfechos a los espectadores, que esperaban algo
ms que pasos elegantes o disefios bien resueltos. Aun el sentido del humor ma-
nejado en ellos, mucho mas fino y menos mordaz y acre que en sus obras criticas,
resultaba insuficiente. Habria que aclarar que muchos de estos divertimientos
fueron pensados por Ratil como formas de equilibrar su programacion.

JUEGOS DE PLAYA, m. J. S. Bach-André Benichou, 1967

Este divertimiento se present6 en el rBA durante el Segundo Festival de Danza
Profesional Clasica y Contemporanea, junto con Libriun. Tras mencionar a los
intérpretes de Juegos de playa (Ratl Aguilar del som, Graciela Henriquez, Valentina
Castro y Anadel Lynton), el critico Jaime O’Farril escribi6: “Pudimos apreciarles
gran fuerza poética, cualidad con la cual se distingui6 todo el conjunto”, por lo
que deducimos que su impacto fue mayor por la interpretacion que por la obra
misma.”

Otra resena de la revista Siempre in-
dic lo reducido de la compaia (diez
personas) y critico que bailaran con to-
cadiscos a todo volumen, molestia que
podria “esperarse de la Casa de la Paz”,
pero no del rpa. El critico hizo referen-
cia a la escasa decoracion, resuelta en
forma sintética, y sefialé que la obra le
habia recordado La playa, de David Li-
chine, presentada 33 afos antes, sélo
que “ahora sin Lichine”.”

El lugar que inspiré esta coreograffa fue el puerto de Acapulco, por lo que se
us6 una tabla con unas velas mientras los bailarines personificaban paseantes y
lancheros. Freddy Romero vestia una camisa a rallas y en general la obra era
amable.

Anadel Lynton informé de que Ratl compuso esta coreografia cuando acaba-
ban de llegar al BxM los nuevos miembros procedentes de Acapulco, y que su
intencion fue integrarlos al grupo.” Fue una composicion muy ingenua que le
permitié a Ral divertirse; el vestuario que disefid era chusco y ridiculo, lleno de
pequefias flores.

Juegos de playa. Foto s/o, 1967, Ab.

* Jaime O'Faril L. “En el arte de la danza”, Impacto nim. 914, México, 6 de septiembre de 1967.
“ “Ballet”, Siempre, México, 30 de agosto de 1967, ABL
* Ma, Cristina Mendoza. Entrevista con Anadel Lynton sobre Ratl Flores Canelo, op. cit.
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VESPERTINA, m. Silvestre Revueltas, 1973
Humb, comentd que Vespertina era un divertimi la
vida de los habitantes de las zonas tropicales, “haciendo resaltar el temperamen-
to de la naturaleza en el movimiento de sus cuerpos”.*

En otra nota se dijo que esta obra estaba “llena de ritmos excitantes y sen-
suales que nos evocan la selva tropical”. Alli mismo Rail Flores Canelo expre-
56 su idea: “Después de mediodia el ambiente se va tornando cada vez mas pesa-
do. La siesta parece ineludible, sobre todo en los climas calidos. Esta danza refle-
ja esa pequena lucha contra la pereza en el momento dificil de transicién hacia la
noche”.""

Retomo Sensemayd, de Revueltas, para realizar este divertimiento, que resulté
sencillo pero logrado. Era una danza vital como la propia miisica, y representaba
la lucha del hombre y la muijer, la lucha de los opuestos. Construy6 la coreografia
pensando en la horizontalidad, por lo que s6lo se usaban las tres primeras calles
del proscenio. Al pensar qué inspir6 su nombre, Manuel Hiram especul6 que qui-
i se debi6 a que en Ia tarde era patente la lucha de contrarios, y agregd que con-
tenia mucha sensualidad."

DE AQUI, DE ALLA Y DE ACULLA, m. W. A. Mozart, Giusseppe Verdi, A. Pérez,
Damaso Pérez Prado y Benny Moré, 1981

Gn Patricia Cardona, en el programa donde se incluy6 esta coreografia Flores
Canelo pasé de la introspeccién al “aliviane”: “los bailarines rompen con el aca-
demicismo exquisito de la tradicién clésica y se entregan al abrazo del ritmo po-
pular”, dandole al piiblico “la oportunidad de regocijarse con la miisica, que poten-
cialmente convierte a cada uno de los espectadores en otro protagonista més de
la coreografia”.”

Raul Diaz se concentr6 en el uso de la musica, “que aglutina, sin amontonar, a
Verdi, Pérez Prado, Moré, Mozart y A. Pérez, lo que a algunos parecera casi cri-
minal o patolégico y que a nosotros se nos antojo simplemente delicioso y diver-
tido”."™

Para Elena Matadamas, ésta fue una coreografia muy “guapachosa”, basada
en un collage de fragmentos de mambos con una gran orquestacion a la altura de
cualquier muisica, a decir de Flores Canelo. El coredgrafo aprovecharia esta entre-
vista para vaciar sus conceptos acerca de la pérdida de contenido en la danza de
la época: “en la danza contemporénea se ha dado una enfermedad, consistente en

 Humberto Schroeder. “Una gran gama de sentimientos representada a través del ballet”, El
Universal, México, 14 de noviembre de 1974, expediente Bl, Cenidi Danza.

* “Con un gran éxito, el Bl estrend 3 obras”, op. cit.

*“ Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Manuel Hiram sobre Raiil Flores Canelo, op. cit.

1 Patricia Cardona. “Mozart y Pérez Prado en la coreografia de Radl Flores Canelo”, op. cit

* Raul Diaz. “De jaulas y mariposas, oraciones y acull (Flores Canelo y compaia)”, op. cit.
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el abuso de la busqueda de movimientos estéticos y de técnicas, que dejan a un
lado la tematica”.

En otra ocasion, Rail afirmé que pen-
s6 esta obra sin mds pretension que
equilibrar el programa, y que intent6
incorporar la musica del mambo “a la
técnica de la danza moderna”; de ahi su
nombre. Dijo haber “metido de todo”:
“Desde movimientos inventados por
mi hasta movimientos muy conven-
cionales que se dan dentro de la danza
cldsica, asi como otros movimientos que
yo he visto... finalmente lo que yo que-
ria decir es que el mambo hay que bailarlo como mambo”. Si bien acepté que en
el Salén Los Angeles o en el California habia quien bailaba la danza popular me-
jor que sus bailarines, dijo que buscé, precisamente, “utilizar técnicas que las gen-
tes que bailan las danzas populares no tienen”. Se extendié manifestando que la
muisica popular debia ser valorada, que Pérez Prado era un miisico muy brillante
y que él habia escogido los mejores fragmentos orquestales con base en la acep-
tacion del pueblo, “que finalmente dictamina”."

De aqui de alls... Foro:forge Lzquierdo, /£, s

UN TANGO, m. Piccioni, H. Portal, Jansen y G. Delerue, 1982 (extracto de El hombre
y la danza)

Enrique Gorlero laments la superficialidad de Un tango y la compar con la danza
del music hall:

Es otra vez la superficie la que impide visualizar alguna propuesta mayor
que la del simple pasatiempo de mostrar a los personajes marcados a hie-
110 de aquel melodrama “arrabalero”.. Divertimiento sin doble fondo... es-
td, ademas, construida sobre la vision musical de “estilizaciones” a lo Ray
Coniff del compés del dos por cuatro.”

Por el contrario, Alberto Domingo arguments: “nos parecié muy lograda. Plantea
la transformacion de una mujer, arquetipo de la pureza, a mujer perdida por la
accién de los hombres malos”. Sin embargo, también lament6 que esta obra hu-

 Ma, Elena Matadamas Jiménez. “La falta de tematica en la danza contemporinea es una enferme:
dad: Rauil Flores Canelo”, op. cit.

= “Rail Flores Canelo: hay hombres que no tienen la capacidad para la libertad”, op. cit

" José Enrique Gorlero, “Estrenos de Raul Flores Canelo y Enrique Calatayud en Teatro de la Danza”,
op. cit.
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biera sido s6lo “un motivo de movimientos bonitos, de composiciones estatuarias
lindas, sin que Flores Canelo haya querido usar su rica vena de humor que en
otras obras, por ejemplo en las calaveras de EI buen partido, ensen6 con esplen-
didez”."™

Otra pequeda nota asenté que “el coredgrafo narra la historia de la mujer y su
triste y fatal destino, de una manera humoristica, en manos de los malos hombres,
segtin los patrones que manej6 el cine nacional de los afios cuarenta, en nuestro
pais y parte de Latinoamérica”."”

BaGATELAS, m. Leonardo Velasquez, 1982

Patricia Cardona escribi6 acerca de este estreno de la Temporada de Danza Con-
temporénea en Bellas Artes: “Con Bagatelas... el autor cambié de piel... espera-
bamos todo menos un entretenimiento compuesto de naderias...”. Se quej6 en-
tonces de que Flores Canelo “dej6 de ser hombre de teatro-danza para quedarse
exclusivamente en el terreno de la danza”, con bailarines “enfundados en mallas
rojo eléctrico, verde luminoso, morado intenso, rosa brilloso”, que se mueven co-
mo si estuvieran “dentro de un calidoscopio, cambiando disefios en el espacio
escénico”

Convencnda de que no habia sxgmﬁcados ocultos en la obra, indic6 que tam-
poco ni d P Todo lo contra-
rio a lo que suele hacer Flores Canelo con sus escenas urbanas o de provincia, per-
filando a los personajes de la calle del México de hoy y de ayer”.”

En otra nota, sobre el i1 Festival de Danza Contemporinea de San Luis Potosi,
se afirmé que el tema de esta obra era muy similar al de Tango y se destaco el fino
humor del autor."

En esta pequena obra Ratil mostr6 su interés por la técnica Graham creando
una coreografia limpia, sencilla, bella pero, segtin Hiram, sin sustento. El vestua-
rio eran mallas de colores pastel que mostraban el cuerpo. En esta tonica Radl
hizo también Danzas de primavera.**

DANZAS DE PRIMAVERA, m. P. Sarde, H. Portal, D. Munron y tradicional mexicana,
1985

Un reportero coment6 que la inclusion de una obra como Danzas de primavera en
el v Festival de Danza no habia sido acertada, debido a sus “matices folcloristas,

** Alberto Domingo. “El Ballet Independiente a la vuelta de un afio mas”, op. cit.

** “Con coreografias e Flores Canelo participé el Ballet Independiente en el Ill Festival®, Momento en
a Sociedad, San Luis Potosi, SLP, 17 de julio de 1983, ABL

** Patricia Cardona. “Ratil Flores Canelo estrend su coreografia Bagatelas”, Unomisuno, México, 16 de
octubre de 1982, ABI.

" “Con coreografias de Ratil Flores Canelo participd el Ballet Independiente en el IIl Festival”, op. cit.
" Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Manuel Hiram sobre Ratil Flores Canelo, op. cit.
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cuyas reminiscencias centro-europeas no vienen a cuento en un festivai
nacional”."™

En 1985 Cardona valoré la obra de
acuerdo con su cometido: “... obra que
funciona de aperitivo... Result ser co-
mo una especie de coctel elaborado con
una pizca de técnica Graham, otra pizca
de danzas folcléricas latinoamericanas
y europeas, y una pizca de rituales pri-
mitivos que celebran el renacimiento de
la vida”.™

Manuel Hiram coincidi6 con la opi-
nién de algunos criticos, que la califi-
caron como una coreografia fallida. Indicé que Ratl prob6 el uso de cintas para
darles mayor movilidad y vistosidad a los bailarines, pero que este recurso tam-
poco le funcions. ™

Danzas de primavera. Foto s/, A,

AURAS, m. ]. S. Bach, G. Ligeti, Manos Hadjidakis, E. Nazareth, Gioachino Rossini,
P. Devrese, E. Kapainapoi y popular japonesa, 1987

Flores Canelo manifesté que con Auras, Terpsicore y Tres fantasias habia buscado
rescatar a la danza c poranea del dr: de los nuevos 6

abuso de temas como la soledad, la incomunicacién y la violencia habia alejado al
puiblico de los teatros, por lo que él prefirié mostrar la otra cara de la vida.
Aprovech6 una entrevista con Regnier Patatan para criticar el afan de originali-
dad de algunos creadores, que ahuyentaban a la gente, cansada de ver “matar po-
llos, ofr ruidos extrafos o presenciar desnudos” **

A otro entrevistador le coment6 que para concretar Auras se remitié a los
grandes iniciados, con el objetivo de penetrar en las emociones y estados de ani-
mo del ser humano y estudiar sus reacciones ante cualquier estimulo, endégeno
0 exégeno: “Esto es lo que se llama aura, esa cosa intangible que puede ser posi-
tiva o negativa”."”

Flores Canelo dijo haber recurrido en esta obra a la sencillez, a movimientos
bésicos, pero que nacian de la profundidad del ser humano: “las personas que

* Meridiano de la Danza, s/x, San Luis Potosi, SLP, 21 de mayo de 1985, ABL

" Patricia Cardona. “Se inauguré la temporada de danza contemporanea, nomdsuno, México, 25 de
agosto de 1985, ABL

"*Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Manuel Hiram sobre Ratil Flores Canelo, op. cit

 Regnier Patatan. “El Independiente, un ballet plural que interpretard coreografias a Lopez Velarde”,
El Dia, México, sibado 10 de septiembre e 1988, ABI.

 Mireya Ballesteros. “Presents el Ballet Independiente Terpsicore en Méxicoy Auras”, op. cit.
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tienen un aura sucia se mueven de forma retorcida... las personas con auras blan-
cas, limpias y luminosas parecen bailar fuera del piso”. Afirmé que el aura angus-
tiosa, pesada, triste, de desazon era producida por una tragedia, como la del
sismo de 1985, aunque la totalidad de la obra tendfa a lo positivo: “yo no me
quedo con un aura gris... es una obra que no tiene argumento. Yo lo que hago es
presentar solamente una gama diversa de auras, entre otras, la de una mujer
enamorada, el aura que rodea a la amistad y el aura de la alegria cuando las per-
sonas se retinen”."

Algunos criticos consideraron que a esta obra le faltaba unidad: “vimos alli de
chile, de dulce y de manteca, pero en realidad ningtin bocadillo que dejara al
espectador realmente satisfecho”."™

Isabel Beteta se concretd a describir los diferentes estados emocionales traba-
jados en la obra: miedo, tristeza, amor, soledad, jolgorio. Coment6 que la idea pa-
recfa estar asociada al texto biblico segtin el cual existe un momento para cada
cosa, y destacd la belleza plastica de la composicion, particularmente en los movi-
mientos de grupos numerosos. Del vestuario, inspirado en los peplos griegos,
sefial6 su “bello movimiento en apoyo al ambiente general de plasticidad”.™

A Evangelina Osio le pareci¢ un “retrato ~desdibujado- de las auras de una
época dorada de la danza mexicana, que todavia sigue ensefiando el cobre”. Afir-
mé entonces: “jY qué bueno! Asi, contraponiendo un juego de imagenes agiles y
bellas a su constante tendencia a la mofa satirica, nos hace recordar —tal vez sin
intencion-a un Zapata de G. Arriaga, a una Tierra de Elena Noriega y a las Bodas
de Waldeen, con una aureola de flores acaneladas”.”"

Por otra parte, Raiil Diaz consider6 que Auras era un divertimiento formalista
que no llegaba a cuajar: “... una vision de espacios y colores, amplitud pldstica y
trazos bien disefiados con buen nivel
interpretativo”.

Después de una charla con Flores
Canelo, Oscar Flores Martinez coment6
que el coredgrafo se sentia satisfecho
con su evolucién. Apunté el sentido hu-
manista con el que conducia a sus in-
térpretes, que sin tecnicismos ni sensa-
cionalismos lograban comunicar, y que
“elabora con un aire impresionista di-
sefios escultéricos cargados de una ex-

Auras. Foto, s/ 197, Al

" Rodolfo Rojas Zea, “En sus 25 afios...”, op. cit.

" José Antonio Ferndndez. “El Ballet Independiente, en Bellas Artes”, op cit

= Isabel Beteta de Cou. “Estrenos de Ballet Independiente”, op. cit
 Evangelina Osio. “Flores Canelo, Chava Flores de la danza mexicana”, op. cit

Ratil Diaz. “La noche de Ballet Independiente”, op. cit.
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presividad espontanea, nacida del desarrollo inherente del movimiento”. El criti-
co elogi6 también la habilidad del coredgrafo, que “modela estados de 4nimo en
forma clara y concisa, casi hasta convertirse en un estudio de las emociones y su
reflejo somatico, logrando abarcar una amplia gama de atmosferas”.

Para Patricia Vazquez Hall, fueron danzas de tristeza y soledad, un poco
desarticuladas, en las que destacaba un expresivo pas de deux. En su opinion, hubo
momentos donde se observé “el recurrido uso de objetos superficiales al con-
tenido”, que no sostenian “el peso de una responsabilidad danzaria”. Sin embar-
g0, anadi6 que la i 9 para el lucimiento técnico
de sus ejecutantes”.'

LAS FODONGAS, m. Scott Joplin, 1989

Originalmente, Ratil Flores Canelo mont6 esta obra al grupo Contempodanza,
dirigido por Cecilia Lugo; luego la incorporé al repertorio del Ballet Indepen-
diente. En una nota periodistica, el coredgrafo afirmé que la palabra fodonga se
inventé en nuestro pais, y que se habia dedicado a observar a las mujeres califi-
cadas con ella, con sus tubos, sus tacones raidos, cuya suerte envidiable le llama-
ba la atencién: “con todo y su fodongués, consiguen lo que quieren con mas éxito
que las perfeccionistas”.””

DIVERTIMIENTO PARA CABALLOS, m. Pérez Prado, 1991

Esta obra se present6 en Canctin, Quintana Roo en el Primer Festival de Danza.
Ratil habia atravesado una etapa dificil como creador y ser humano cuando se le
pidi6 componer dos obras, de las cuales slo pudo concluir ésta. Su estado fisico
y animico era tan bajo, que los bailarines tuvieron que componer la coreografia
apoyados en su idea y direccion. De esta manera, se cre6 una obra colectiva con
los movimientos que los jovenes intérpretes usaban en sus reuniones personales.
A pesar de que le gusté al publico, la musica se comia a la danza.”™

Otras obras

HUAPANGO POR LA PAZ, 1987

Cuando la UNESCO determin hacer un video a favor de la paz mundial, escogio
a Tlacotalpan, Veracruz como locacion y a Ratl como coredgrafo. El resultado
fue una ia muy i con musica de huap cuya intencién fue
enaltecer tanto esta localidad como la musica veracruzana. Una historia de amor

2 Oscar Flores Martinez. “Fiel a tu espejo diario”, op. cit.
 Patricia Vazquez Hall. “Ballet Independiente y Taller Coreografico”, El Nacional, México, lunes 19
de noviembre de 1990, ABI

= Norma Avila. “La suerte envidiable de las fodongas”, op. cit.

% Ma. Cristina Mendoza. Entrevista con Manuel Hiram sobre Rauil Flores Canelo, op. cit.
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de principios de siglo xx fue el pretexto para mostrar la vida cotidiana: el merca-
do, los pleitos callejeros, las serenatas, las lanchas, la ceremonia de casamiento.
Fue un trabajo muy hermoso, que se grabé en tres dias y en el cual participaron
bailarines invitados de Jalapa. Hiram destacé las cualidades creativas de Radl,
quien conforme le iban explicando la idea, creaba las imagenes en su mente. No
existe copia de ella.”

HOMENAJE A ENRIQUE RUELAS, 1987

Enrique Ruelas fue un gran conocedor del teatro clasico espafiol, gracias a quien
se crearon los Entremeses Cervantinos y posteriormente, el Festival Cervantino
de Guanajuato. Al saber de su muerte, Rail decidié componer una pequefia dan-
za en su homenaje. Fue una obra que trabajé en silencio y totalmente concentra-
do; una especie de ritual mortuorio que creé en un solo ensayo; una danza poética
que hablaba del valor del espiritu y de la muerte. Los bailarines estaban vestidos
de blanco y portaban una gorguera hecha con alambre y papel picado.

Hiram narr6 que el Homenaje se bailé en la Alhéndiga de Granaditas y que al
estar junto con Raiil en la cabina, aprestandose para el black out del final, sucedi6
un hecho magico. Al final de la obra, los bailarines se quitaban las gorgueras y las
tiraban al piso, en que se apagaban las luces. De improviso, empez6 a
soplar un viento que hizo flotar a las gorgueras, que se acumularon sorpresiva-
mente en un lado del escenario. El oscuro se retard6 hasta que todas ellas queda-
ron inmaviles, ante la emocion del pblico. La obra nunca se repiti6, como nunca
se volvi6 a presentar el homenaje que Ratil le hizo a Clementina Otero, donde usé
las cartas amorosas de la actriz como idea coreografica.’

2 Ibidem.
1 Ibident.
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Capitulo 7. Las obras

Este acercamiento a la coreografia de Rauil Flores Canelo pudo efectuarse gracias a
Ia grabacién en video de algunas de sus obras, conservadas por el Ballet Inde-
pendiente y la Biblioteca Nacional de las Artes. Como he afirmado, este material es
indispensable para las tareas de investigacion y analisis coreogréfico. El video
es el tinico medio para conocer las obras de tiempos pasados y para registrar las
del presente. No obstante, las distintas companias y grupos independientes no
tienen un sistema permanente de vi i6n con fines i igativos, quizd
debido al alto costo y el esfuierzo que ello representa. Hay que advertic de que el
video, al ser un medio distinto al escénico, anade otros problemas y limitaciones al
anlisis. Es frecuente que se pierda la mirada totalizadora y se registren detalles
de interés para el Otro i i son las fil i durante la
presentacion, ya que, por lo general, la iluminacion es demasiado oscura para apre-
ciar gestos o movimientos finos; también, la distancia dificulta la aprehension de
gestos importantes para el significado de la obra. A pesar de lo expuesto, de no exis-
tir el video, lo tinico que quedaria de una obra seria la “traduccién lingiiistica” de
la memoria del coredgrafo, de os intérpretes y de los riticos, material valioso pero
que no se puede conla i6n filmica del

La danza es una construccién compleja cuyo significado esta dado pocia conjun-
ci6n de discursos de indole diferente: musica, escenografia, vestuario; “pasos”, ges-
tos y posturas; técnicas danzarias y de movimiento; poemas, palabras, ruidos u otros
elementos dramdticos; estructura narrativa (literaria o no); trazos en el piso, uso
del espacio, uso de los cuerpos, interrelaciones entre ellos, por citar sélo algunos.

Dada la lejidad del material afico, el presente analisis de tres de
las obras mas reconocidas de Raul Flores Canelo abarcara varios niveles dando
énfasis a aquellos els que se i para la construc-
cién del sentido. Haré uso de descriptivos, princij los relacio-

nados con la estructura de la obra, para establecer con base en ellos conclusiones
de corte interpretativo.

La descripcion de tipo etnografico y el estudio de la dindmica del movlmlen-
to de Rudolph von Laban seran dos de las i
do que con ellas se podré revisar el comportamiento danc:snco y apoyar la labor
interpretativa.
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La dinamica resulta de la forma en que se combinan los componentes de peso,
tiempo, espacio y flujo, presentes en todo movimiento, dancistico o no. Cada
componente presenta gradaciones entre los polos extremos. Las variaciones del
peso van del fuerte al ligero (segtin se ceda 0 no a la gravedad), las del tiempo van
del repentino al sostenido (segtin se dé o no importancia al tiempo), las del espa-
cio son del directo al indirecto (segtin tenga 0 no importancia el espacio) y las de
flujo se gradan del libre al contenido (segin se relaje o se contenga la actividad
muscular). Las distintas variaciones, segtin Laban, corresponden a un compo-
nente emotivo que otorga una cualidad especifica al movimiento.

Laban asoci6 el factor peso con la intencién y la percepcién. La manera como
se asume una intencion -a la ligera o firmemente- le da su cualidad a la accién.
El peso ligero es delicado, fino, suave, y el fuerte hace presion.

El tiempo estd asociado a la decisién y la intuici6n, y su actitud es la dlsposl-
cién (intuitiva) para tomar decisi ya sea repenti o con i
La demora o entrega al tiempo se distingue de la lucha o resistencia a él. En la
primera actitud, el tiempo se prolonga, se desacelera, es continuo; en la segunda
es instantaneo, sorpresivo, como un staccato.

El espacio se asocia con el pensamiento y la atencion e implica la relacion con
el medio ambiente. La atencion puede canalizarse hacia un enfoque directo o ha-
cia una calidad multifocal, flexible. En el espacio indirecto la acci6n se deja llevar
por su tridimensionalidad, como en un camino aleatorio, disperso, expansivo. El
espacio directo va contra la plasticidad del espacio y canaliza la atencién a un foco
tnico, concentrado, lineal.

El flujo se asocia con la p iony el jento y es i a la activi-
dad muscular de la relajacién y la contraccién. El flujo libre se relaciona con pla-
cer y bienestar, dejando que la energia fluya sin restricciones, mientras que el flujo
contenido se asocia con el displacer 0 malestar. Cuando se contiene, se mantiene
la energia, por lo que resultan movimientos cuidadosos que se pueden interrum-
pir en cualquier momento.

El analisis de estas tres coreografias se bas6 en observaciones repetidas del ma-
terial videogréfico, fijando la atencién, en cada una de las observaciones, en uno
0 unos de los componentes para integrarlos en un todo al final. Cada seccién de
la obra estudiada se dividi6 a su vez en subsecciones, que no necesariamente co-
rresponden a los cortes estructurales, para facilitarle al lector la explicacion y la
retencion de los elementos compositivos.

El escenario y los trazos de movimiento se describen tomando como referen-
cia la mirada del espectador. Es decir, los indicadores derecha-izquierda y supe-
rior-inferior corresponden a la situacion de representacion escénica frente al
espectador.
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LA ESPERA

Esta obra da inicio con una introduccién de intensidad fuerte. En la penumbra, en
el extremo superior derecho del escenario, aparece una figura: un hombre de pie
que da la espalda al publico. El hombre tiene el dorso de la mano derecha a la
altura de su cabeza, en actitud de ver a lo lejos.

De stibito, otros p jes, que por sus vesti reconocemos como cam-
pesinos, entran simultaneamente a escena desde distintos puntos —uno del extre-
mo centro derecho, el otro del extremo centro izquierdo, y los otros en tiempos
distintos, de los extremos centro e inferior izquierdo- corriendo de forma enérgi-
ca en trayectorias frontales hacia el hombre de espaldas, antes descrito. Durante
la carrera se detienen de manera abrupta, ya sea para voltear el torso o s6lo la ca-
beza, en actitud de busqueda, para después continuar.

La dindmica de este segmento coreogrifico se construye en torno al tiempo
repentino (la urgencia con que se desplazan los personajes y el voltear stibito de
su torso o cabeza) y al espacio directo (todos saben a dénde dirigirse), producien-
do un estado denominado despierto, segtin la teoria de Laban, que corresponde
ala actitud de alerta de los bailarines.

Al llegar al lugar de reunién (extremo superior derecho del escenario) se de-
tienen formando un grupo que adopta el gesto de la mano —conforme van llegan-
do a dicho punto- con una posicién corporal que repite el estado despierto: pre-
dominio del tiempo (en este caso sostenido) y el espacio directo.

Los motivos de movimiento de todo el segmento son la carrera en trayectorias
rectas, la torsion de torso y cabeza, y el gesto de bisqueda.

En esta pequena introduccién hay un predominio de la movilidad, y la inten-
sidad decrece de mayor, casi climatica, a menor.

Escena 1
a) Se define claramente un grupo en el extremo superior derecho del escenario. La
mayoria de sus integrantes tiene el peso en una sola pierna y levanta el talén de
la otra extremidad, lo que les permite dar énfasis a la accion de mirar a lo lejos.

El grupo adopta un suave vaivén acompasado de derecha a izquierda, algunos
de adelante atrds, sin perder el foco de interés y sin una relacion directa entre ellos
—no se miran ni se tocan-, aunque se percibe la cohesion. Esta imagen se rompe
por movimientos siibitos y cambios de nivel en acentos musicales precisos: dos
bailarinas caen abandonando el peso. Una cae con espiral de torso (técnica Gra-
ham) y otra voltea el torso hacia ella. Todos se recuperan a su propio tiempo y
vuelven a mirar hacia el punto de atencion.

En un momento preciso, todos voltean hacia el puiblico (por contraccién de
torso) y dos caen al piso por espiral del torso (tiempo repentino, espacio indirec-
to y flujo contenido: vision-like drive). Todo el grupo regresa a tomar el gesto de
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mirar a lo lejos y las bailarinas que cayeron al piso inician una secuencia con va-
riacion sobre el tema de ver a lo lejos: se arrodillan sobre la pierna izquierda y se
apoyan en el pie derecho para repetir este gesto con el brazo y mano derechos.

Enseguida introducen un nuevo motivo de movimiento, al posar sus manos y
rodillas en el piso (posicion de gato) y ejecutar un movimiento pequeo y repeti-
tivo con su espalda, como un sollozo (tiempo repentino, espacio directo: estado
despierto).

El resto del grupo se voltea al frente contrario de su diagonal e inicia un des-
plazamiento en trayectoria recta, que se interrumpe por una sefial musical, como
una llamada de atenci6n, que los hace volver al lugar y la posicién anterior de ver
alo lejos.

En esta seccion se repiten el predominio del foco de atencion (directo) y el
tiempo que oscila entre el sostenido y el urgente (ambos elementos reiterativos) y
de los motivos de movimiento de la introduccién. El contraste entre el tiempo
sostenido y el repentino, que involucra la contencién en el flujo de la forma y que
aprovecha acentos musicales, es motivo de atencion.

Asi también, en ella se presentan movimientos nuevos que serdn trabajados a
lo largo de la coreografia.

La escena total va de una intensidad mayor a menor.

b) Después de unos instantes, los hombres empiezan a desplazarse por el esce-
nario mientras las mujeres se van incorporando a la secuencia que ejecutan las
dos mujeres que antes habian caido al piso. Todas sollozan. En canon (una detras
de la otra) se apoyan sobre la rodilla izquierda y el pie derecho y voltean hacia el
foco de inicio, repitiendo el gesto de la mano. Se levantan y también en canon
hacen un giro sobre una pierna partiendo de una contraccion del torso (técnica
Graham) y de nuevo corren de espaldas hacia el foco de la espera.

Bajan lentamente el brazo derecho, que tienen a lo alto, para ejecutar un mo-
vimiento acentuado con los dos brazos y el torso (que se voltea de manera acen-
tuada hacia la izquierda) dirigiéndose hacia unas mantas rectangulares que se
encuentran dispersas en el piso del escenario.

Mientras las mujeres ejecutan estos movimientos, los hombres caminan con
letargo, algunos se tambalean (espacio indirecto, tiempo sostenido, flujo libre: vi-
sion-like drive) hasta llegar a los espacios marcados por las mantas, iluminados por
dreas especiales que serdn punto de reuni6n para todos. Su actitud corporal y
emotiva es de desolacion; el torso se hunde y los brazos y las manos se sueltan.

Sus cuerpos cansancio, desesp el peso y algunos se
arrastran por el piso.
En repiten los motivos d

por las variantes. La escena contintia con la intensidad anterior y decrece aun mds.
La totalidad a), b) se caracteriza por un tono que se sostiene para decrecer al

232



final. Esta primera escena introduce a los personajes y plantea un estado de animo
inicial, contra el cual los cambios animicos subsecuentes seran contrastados.

Escena 2

a) Cambio de musica y de que sube en i idad con lidad
célidas. Una vez colocados todos los bailarines en sus espacios, se destaca la man-
ta del centro, donde tres bailarines sollozan en nivel bajo. Atrés de ellos, a nivel
medio, un hombre y una mujer en una cuar!a Iarga con los brazos juntos, alarga-
dos al frente (i imi de lazadas las manos,
ejecutan un giro segmentado, sobre su propio eje. Comp]emdo el primer giro, el
hombre baja su nivel, resaltando la figura femenina, que repite el movimiento en
el sentido contrario.

Los imi de las i seran con varian-
tes, por otros bailarines: un conjunto de cuatro del lado derecho centro y poste-
riormente, otros del lado superior derecho. Algunos bailarines ejecutan giros en
attitude atrds, con la cadera y torso hacia el frente (asimetria en el eje corporal, pro-
pio de la técnica Graham). La dindmica en el uso de lineas alargadas es de peso
fuerte, tiempo y flujo i

Todos los ejecutantes se cubren con las Imantss, en nd difginiéa da peso lige-
ro, tiempo sostenido, y espacio directo (action-drive); prevalece el nivel bajo. Hay
caidas en acentos musicales precisos. Un solo bailarin queda descubierto, a nivel
medio, en el extremo inferior derecho.

La imagen anterior da la sensacion de un poblado; cada espacio —un rectingu-
lo iluminado— es como una casa, un lugar de habitacién. Cada grupo tiene una
manta (gris por un lado y roja por el otro) que cubre en su totalidad a los distin-
tos integrantes, que logran con el manejo de la misma juegos de apariciones y
desapariciones de gran interés plastico.

Los motivos de imiento de este son el desp iento en lineas
rectas hasta llegar a los lugares asignados, los giros segmentados y las lineas alar-
gadas de las extremidades. Se trabaja también con acentos, que rompen el tiempo
sostenido y que aprovechan los acentos musicales, elemento acumulativo que re-
dondea la accién. Hay cambios de nivel que van del bajo al medio.

La escena se mantiene en un tono similar hasta el final, en que al desaparecer
la misica, se crea una expectativa que acrecienta el interés del espectador.

b) La iluminacién decrece y vuelve la penumbra. Después de un silencio largo,
uno de los bailarines pronuncia unas plegarias convocando a San Miguel Arcan-
el “Venid en auxilo de los hombres..”. A éstas les siguen cinticos de mujeres en
tono agudo y de supli delas beatas en i hasta que
domina una sola voz femenina. Otras voces se unen a ésta, finalizando con una
masculina en tono alto. La escena va creciendo en intensidad, de menos a mds.
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Mientras los cantos se suceden, algunos hombres salen de entre las mantas, se
sientan con las piernas recogidas (posicion de meditacién en yoga), levantan los
brazos entrelazados y caen al frente dej lievar por el peso de la cabeza; otros
se arrastran golpeando el piso con las manos. El tiempo es sostenido, el flujo va
de contenido a libre y el espacio va de directo a indirecto (brazos arriba que caen):
vision-like drive.

Los bailarines ejecutan movimientos en asimetria, utilizando preferentemente
el nivel bajo. En cuanto a la dinamica, el peso es fuerte y a veces se suelta por com-
pleto; el tiempo sigue siendo sostenido. Al golpear el piso, persiste el peso fuerte,
el tiempo cambia a repentino y el espacio es directo. La cercania con el piso re-
fuerza la sensacion animica.

Las mujeres imploran ayuda de pie, con las mantas en las manos, tapandolas
casi por completo,a excepcion de sus cabezas, que estdn cublertas con sendos re-
bozos. Poco a poco van un do, en el que ya no se
alcanza a ver ninguno de sus miembros, mientras los varones se desplazan con
pasos de danza tradi en do suave (estan hasta colocarse
atras de las mantas. Las voces siguen, crean tension.

Un solo hombre visible se arrastra y golpea el piso, hasta que queda en el cen-
tro del escenario delante de una de las mantas, alumbrado por un cenital. Un dlti-
mo golpeteo fuerte acalla las plegarias (el peso es fuerte, el tiempo repentino y el
espacio directo al golpear: action-drive).

Se acerca a la manta, se levanta y la acaricia deslizando las manos y cambian-
do del nivel alto al bajo sucesivamente. Finalmente, la toma entre sus manos, ar-
quea la espalda, se recupera y convoca con voz fuerte a San Miguel Arcéngel. Es
un momento de expectacion que presagia, junto con la misica, un cambio en la
atmésfera y prepara un climax,

No hay movimientos danzados propiamente dichos, ya que se trabaja sobre la
expresividad natural del cuerpo, que mallza acciones especificas. La dinamica

(peso fuerte, tiempo ido, flujo ion-drive), apoyada con los
gestos corporales, el uso del nivel bajo y el estatismo ~cada £rupo en su espacio-
sostiene la sensacién de desolacion. Este estatismo contrasta fuertemente con la
escena introductoria, donde la movilidad era la predominante y con la siguiente,
donde se retomaré el movimiento.

La escena total va de menor a mayor intensidad creando al final una expec-
tacion fuerte en el espectador. Se usan la acumulacién y la reiteracion para cons-
truir la narrativa escénica. La construccién no deja lugar a dudas en cuanto a la
situacién o el estado de animo de los participantes. No hay contrastes en esta na-
rraci6n, hay una homogeneidad en el sentido, y el planteamiento parece requerir
una resolucion.




Escena 3

a) En un verdadero acto de magia aparece San Miguel Arcangel detras de la man-
ta central, dando giros rapidos sobre una sola pierna (la otra toma la forma de un
attitude al frente) y un brazo arriba que porta un machete (representativo de la
condicién campesina). Las mantas lo enmarcan y el bailarin del centro se coloca a
la derecha y cambia a nivel bajo para destacar a la figura protagénica. El vestua-
rio de San Miguel es llamativo, apegado a las representaciones religiosas que de
€l se hacen.

La actitud de los p jes cambia y se vi la ; los cuerpos,
antes encorvados, se elevan recobrando su energia y desplegando su elasticidad.

Los bailarines se desplazan en una trayectoria circular de derecha a izquierda
con giros en attitude y cadera adelante con un brazo arriba.

San Miguel sefiala la manta del piso frente a él, que es recogida por una mujer.
Esta acci6n es seguida por el resto de las bailarinas, que toman sus mantas y las
agitan de manera circular por encima de sus cabezas (peso fuerte, tiempo repenti-
no, espacio indirecto, como létigo: action-drive). Forman un circulo alrededor de él,
en el que hay un juego de niveles, é abajo moviendo de un lado a otro el machete
salen con las mantas en alto por el extremo

por el piso, ellas arriba. Las mujeres
derecho del escenario.

En este segmento se presentan nuevos motivos de movimiento, como los giros
rapidos en attitude, la cadera al frente, el uso de las mantas y las trayectorias circu-
lares. Funciona como una introduccién que se trabaja con una intensidad alta,
como la del inicio de la danza.

b) San Miguel ejecuta una secuencia
de saltos, y se establece una especie de dia-
logo entre él y los varones (hay una
diagonal marcada entre ellos), que se
construye con base en las extensiones de
pierna. Los bailarines, en un grupo fren-
te al Arcangel, realizan cambios de peso
pasando por segunda posicién que se
sostiene en el aire, acompafiada por bra-
zos extendidos a los lados del cuerpo.

La espera. Foto: Jorge Contreras C. 1973, am

Este personaje simbolico es uno de los dngeles principales que representa el poder y la fuerza; su
nombre era el grito de guerra de los dngeles buenos en la batalla celestial contra el mal y sus
seguidores. La tradicion cristiana responsabiliza a San Miguel de cuatro oficios: pelear contra Satin;
rescatar a las almas creyentes el poder del mal, especialmente a la hora de la muerte; ser paladin de
la gente de Dios (por lo tanto se le considerd patron de la Iglesia y de las rdenes de caballeros en la
Edad Media),  llamar a los hombres para recogerlos dela terray llevar sus almas a juicio. En el arte
plistico se le ha como un guerrero, isco, espada y escudo, parado sobre un
dragon, al con una lanza. También carga un par de balanzas en las que pesa
las almas de los muertos, o el libro de la vida, elementos que representan el juicio




Se organizan en grupos de combate bajo la guia del Santo, moviéndose en dia-
gonales que hacen patente el enfrentamiento con un enemigo (invisible) y con
movimientos de desp iento hacia el frente, rei , acentuados, y que
involucran todo el cuerpo y la intencionalidad de la mirada (peso fuerte, tiempo
repentino y espacio directo: action-drive). Para reacomodarse en el escenario y rea-
nudar la secuencia, se desplazan con pasos pequefios en tiempo repentino, en
trayectoria recta hacia atrds.

El Arcingel va al frente de la diagonal y después ocupa la retaguardia con un
peso que oscila entre el ligero y el fuerte, en tiempo repentino. Su motivo de mo-
vimiento es el giro y el salto. Las mujeres atraviesan la escena con pasos de danza
popular mexicana (peso ligero) y pegan al suelo con las mantas en acentos musi
cales (peso fuerte, flujo contenido, espacio directo: spell-drive), que cobran en este
gesto sentido de lucha. Los hombres se incorporan al zapateado suave

El grupo se divide el escenario. Del lado derecho, unos hacen movimientos
aislados y cortados de piernas y brazos en los acentos musicales. Cargados en el
extremo izquierdo, el Arcangel y el futuro lider levantan las piernas siguiendo los
acentos, como marchando; el Arcéngel ocupa la manta roja que tres mujeres han
colocado después de haberse hincado.

Esta seccion se organiza por el
espacio escénico en grandes circu-
los y diagonales; los motivos de
movimiento son los desplazamien-
tos, los giros, los saltos, el uso de
las extremidades en extension (téc-
nica clasica y Graham), el zapatea-
do suave y el movimiento de las
mantas. Es una escena de mucha
movilidad y tensién que contrasta
con la siguiente, donde el tono dra-
matico vuelve a decaer.

La espera. Foto: Radl Velszquez, /1, Av.

) Cambio de msica y de iluminacién, cuya intensidad decrece y se torna azu-
losa. San Miguel desaparece, le hereda su puesto a uno de los campesinos, que
ejecuta varios giros y un solo con el machete, simulando un enfrentamiento. Re-
toma el motivo de los giros sobre la pierna izquierda con el que apareci6 el
Arcéngel y se prepara para luchar contra el grupo.

El resto de los varones se coloca al lado derecho centro del escenario y las mu-
jeres van hacia el extremo contrario. Los hombres ejecutan saltos, mientras las
mujeres hacen giros cubriéndose con las mantas.

Hay gran revuelo. Los campesinos, formando un circulo pequefio, se pelean
entre si en el centro del escenario y despojan del machete al lider. En esta seccion
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de la danza hay relacién directa
entre ellos, que se miran y se to-
can. El que se apodera del ma-
chete es también despojado y asi
sucesivamente. Corren formando
un gran circulo y desaparecen de
la escena por el extremo izquier-
do. Las mujeres manejan las man-
tas en forma circular arriba de
sus cabezas, siguiendo acentos mu-
sicales. Forman también un gran
circulo y salen por el lado izquierdo del escenario.

La dinamica de la lucha es peso fuerte, tiempo repentino, y espacio indirecto:
action-drive. La contraccién, ademas de los giros, las piernas y brazos en extension,
los saltos y las trayectorias diagonales y circulares son los motivos de movimien-
to; hay cambios de nivel.

Esta escena va cobrando intensidad para bajar al final, en una especie de tran-
sicion que desemboca en la siguiente seccién coreografica.

La espera. Foto s/a, 1973, an.

Escena 4

a) Cambio de luz que oscurece la escena. En la parte superior del lado izquier-
do del escenario aparece la imagen de la Pasion, enmarcada por una manta roja:
un Cristo y una mujer que lo sostiene. Las demas mujeres entran por el extremo
contrario y forman un grupo, que retoma el trabajo de extremidades extendidas
que se mueven suavemente de arriba hacia abajo. Posteriormente se desplazan
hacia la imagen pasionaria, para ejecutar de nueva cuenta los movimientos de
sollozo.

Desaparece el Cristo por el lado izquierdo. Las mujeres inician un desplaza-
miento en diagonal del extremo superior izquierdo hacia el inferior derecho del
escenario con una contraccién profunda y acentuada del torso, que termina con
el brazo derecho extendido hacia adelante y la mano flexionada (técnica Graham).
La dindmica es de peso fuerte, tiempo idoy flujo ido, corresp
te al passion-drive.

Del extremo centro izquierdo se unen otras mujeres con el mismo movimien-
to. Una de ellas porta la manta semidoblada y con paso lento se atraviesa entre
las otras hasta colocarse al frente. Se concentran en el lado inferior derecho.

La que porta la manta la extiende en el piso y las otras se colocan atras, ejecu-

tando imi s de torso, acel con aband de peso, de un lado a
otro, hasta desaparecer,
Los motivos de imi son los desp i en trayectoria recta, las
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La escena se en una

yla
intensidad baja.

b) Sale un Cristo y se tiende sobre la espalda a lo largo de la manta desplega-
da, ejecutando un arco profundo hacia atrds, dejando que la cabeza cuelgue. Se

pora y con el brazo derech ido remeda una cruz. Se desplaza pesada-
mente con desplantes largos (retoman el motivo de la cuarta larga con brazos
extendidos, ya presentado en la segunda escena), siguiendo el compis de la miisi-
ca. Sucesivamente aparecen los otros Cristos (cinco en total) repitiendo los gestos
del primero con variaciones, como la de golpear el piso con la espalda.

Entran a escena las mujeres con sus mantas y colocindose detrds de la que re-
cibe a los Cristos, se mueven con pasos pequefios en peso ligero, de derecha a
izquierda, jugando con desfases.

Los Cristos se desplazan repartiéndose el espacio escénico, ejecutando con-
tracciones que los hacen caer a] piso, que go]pean con su espalda La dindmica es
de peso fuerte, tiemp arep y fluj (passion-drive) en el

los acentos i Los momos de movimiento
son 10s giros, las caidas y el golpear Ia espalda contra el piso. También se trabaja
sobre los cambios de nivel. ,

Poco a poco, las mujeres se acercan a ellos; en un acento musical caen cubrien-
do sus cuerpos con las mantas y permanecen en esta posicion, excepto una de ellas
que, apoyada en la rodilla izquierda y el pie derecho, hace el gesto de biisqueda.

Sorpresivamente corre al extremo superior derecho del escenario y repite di-
cho gesto, leit motif de la obra, cuando la iluminacién cambia a penumbra.

La conclusién dramatica es ciclica, ya que se cierra como el principio, con la

variante de que es una mujer la que se coloca en el punto de i La escena final
eempieza con poca i i que va subiendo hasta que se un climax
i la rei i6ny la i6n de los distintos elementos.

En términos generales, La espera es una danza construlda por desplazamien-
tos, giros, saltos, uso de idads y La estructura
compositiva se basa en la repeticién con variaciones sobre un tema. Algunos mo-
tivos de movimiento se introducen desde el inicio ~gesto de espera, contracciones
de torso, trabajo de extremidades alargadas- y se retoman en cada una de las es-
cenas con variaciones, a veces muy sutiles.

La repeticion es casi obsesiva. La escena de los Cristos es ejemplo de esta com-
posicion rei iva, que se iene de manera . Por su carécter excesi-
vo, ivo, recuerda el abi barroco.

La dindmica es rica, predomina en toda la obra el tiempo sostenido, que le da
una cualidad especial, irreal. Este tiempo sostenido se hace mds evidente por el
contraste con el repentino, nervioso de los acentos, que a su vez enriquece la emo-
tividad de los personajes.




El flujo contenido, con variaciones de menor a mayor, esta presente en la ma-
yor parte de los movimientos, derivado de las técnicas utilizadas (clasico y Gra-
ham). Los movimientos no dancisticos recurren a acciones cotidianas, como gol-
pear, deslizar, arrastrar, cortar, empujar, el uso de la mano para ver a lo lejos, etc.

Las mantas también constituyen un elemento que estructura la danza. Su uso
incorpora muiltiples variantes: se golpean, se giran, se jalan, se extienden, se do-
blan, sirven de cubierta, de sudario, etc. Asimismo, apoyan la movilidad de la
escena cuando se agitan o giran por el aire; viajan con los personajes y son parte
achva de las acuones que se enmarcan entre el gris y el rojo; entre la inercia y el

los otros que utiliza la obra: de niveles, de rit-
mos, de nempus, de espacios, de movilidad y estahsmn

La dramaturgia se va construyendo mediante r
dentro de cada escena, y por contrastes entre escenas y momentos de tension que
van subiendo y bajando de tono: la escena de inicio es dramaticamente fuerte.
Conforme avanza, decrece la accién y se sostiene en un tiempo que se alarga y
que a su vez da pie a la siguiente que, por el contrario, es dindmica y tiene gran
movilidad. La siguiente escena vuelve una vez mas al tiempo sostenido, acrecen-
tado por la repeticion de la imagen de los Cristos. Termina en este tono bajo, re-
matando como al principio, pero en una carrera menos dramatica que la que ini-
ci6 la danza.

Con pocos elememos que varian, se teje un todo coherente que permite al

el de los p jes y de la accion. Las variaciones
hace_n avanzar los distintos momenms de las escenas.
Algunos gestos d ideas o rep jes. El gesto de la es-

pera es el principal. Da inicio y término a la obra, ademas de que se retoma en dis-
tintos momentos. Los giros en attitude sobre la pierna izquierda y los saltos cons-
tituyen los motivos de movimiento del Arcéngel.

Hay una distincién precisa entre los roles masculinos y femeninos. Las man-
tas, simbolo del hogar, son manipuladas principalmente por las mujeres; a ellos
les corresponde empunar el machete. Ellas son las virgenes dolientes, compasi-
vas; ellos, los Cristos ensangrentados.

La danza responde en todo momento al planteamiento musical. Se aprove-
chan los acentos y los tonos dramaticos para construir la coreografia. El silencio y
las voces de los bailarines se trabajan, asimi: como estr
eemocionales y dramaticos.

Consideraciones extra-artisticas

La espera lleva a escena las imagenes de la plastica de la Escuela mexicana de pin-
tura y de la literatura, representada principalmente por la novela de la Revolu-
cién Mexicana, ambas expresiones ricas y polémicas durante los afios setenta. De
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los pldsticos Ratl recoge imégenes pictéricas y fotogrficas, y de los literatos, los
temas y la actitud analitico-reflexiva.

Su momento no es el vital de la lucha revolucionaria, sino el de la pérdida de
confianza ante un fenomeno que después de haber cobrado tantas vidas, no pa-
rece ofrecer lo esperado, dando lugar a otras revueltas. En este caso particular, la
lucha de los cristeros es el motivo de inspiracion.

En La espera Raiil hizo un dolido retrato de la vida de muchos pueblos de Mé-
xico, lo:ahdades encerradas en si mismas. Hombres y mujeres limitados por sus

i a sus miseras, idas y repetitivas existencias, en las que
1a religion se torna un efhos’ y sintetiza las cualidades de un pueblo,

6 percibe al mexic: do a su fe como tinica salida. Incapa-
citado para enfrentar su destino con un verdadero espiritu comunitario, la reli-
gi6n lo ata y le otorga pertenencia.

Desprejuiciadamente se exhiben el rito del sacrificio initil, el exterminio pro-
pio en beneficio de otros, de esos humanos inhumanos que ni siquiera perciben o
valoran la entrega, envueltos en su ciega y Eiclicqexislencia. La meta: enfrentar la
muerte como tinica evasion posible.

Los Cristos son los hombres sacrificados y que se sacrifican. Las virgenes son
las madres, las novias, las esposas, las amantes, las mujeres, depositarias de la en-
trega femenina.

En La espera Rail construye un universo que oscila entre la realidad y la fic-
cién. El tiempo sostenido y el espacio indirecto son apoyos que sirven para crear
un mundo ajeno a la cotidianidad, un espacio tiempo distinto. Las acciones se
retardan y el tiempo se alarga desmesuradamente, coincidiendo con un sentir apocado.

La escena del Arcingel, la mds vital, es un suefio dentro de otro suefio que
parece realizarse, rompiendo la ficcién. Pero ese instante vital se transforma en
otra pesadilla, una lucha donde la desconfianza se ensefiorea. Después del sueno
imposible se recae con mayor fuerza en una procesion sangrante, sin visos de
esperanza. ;Cual de todos estos mundos es el real?

Sin embargo, dentro de esta ficcion aterradora, que no se sabe si es la realidad
misma, siempre hay alguien que se levanta y apunta la esperanza de esperar...

En El luto humano sobresalen algunos textos que generan imagenes evocado-
ras, que pudieron haber servido a Ratil como sustento para la construccién con-
ceptual y ica de esta obra. A continuacion se algunas de ellas,
asi como los posibles vinculos con las ideas coreograficas:

* Geertz indica: “El ethos de un pueblo es el tono, el cardcter y la calidad de su vida, su estilo moral y
estético, la disposicion de su dnimo; se trata de la actitud subyacente que un pueblo tiene ante si
mismo y ante el mundo que la vida refleja. Su cosmovision es un retrato de la manera en que las cosas
son en su pura efectividad; en su concepeion de la naturaleza, de la persona, de la sociedad. La cos-
movisi6n contiene las ideas mds generales de orden de ese pueblo...” (op. cit, p. 118).
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-Textos que van construyendo la
atmosfera general de la obra: “Fata-
lidad pura, resignacion triste y anti-
gua, donde una apatia interior, aten-
ta, inevitable y desolada, esperaba,
sin oponerse, crimenes nuevos, mis
y mas difuntos”." “Los muertos en-
tierran a sus muertos en este pais...
Y este pais era un pais de muertos
caminando, hondo pais en busca del
ancla, del sostén secreto”.* “... todo
era un sucederse de agonias: y el
hombre, tan s6lo, un ser agénico, ca-
mino de la muerte”.*

-Textos que recogen la religiosidad del pueblo mexicano, a la vez que su sin-
cretismo, una de las ideas rectoras de la obra: “El Cristo de esta tierra era un
Cristo resentido y amargo”.* “La religion de los cristeros era la verdadera iglesia,
hecha de todos los pesares, de todos los rencores, de toda la miseria de un pueblo
oprimido por los hombres y la supersticién” “... en México los indios lloran
frente a las imdgenes blancas, lamentindose en su idioma. Creen que Dios es
Quetzalcéatl, que vendra a redimirlos”.* “No creen tnicamente en Cristo, sino

también en sus cristos inanimados, en sus dioses sin forma”.

La espera. Foto: Jorge Contreras C.. /1 A5

JacuLaTORIA
Esta coreografia se inspir en Retablo, obra que escribi6 José Juan Tablada en
Nueva York en 1921, al enterarse de la muerte de Ramén Lopez Velarde:

Un gran cirio en la sombra llora y arde por él..
Y entre murmullos feligreses de suspiros, de llantos y de preces,

José Revueltas. EI luto humano, op. cit., p. 21
 Ividem., p. 31
* Ividem., p. 60.

* Ividem., p. 38.
* Ibidem., p. 39.
* Ibidem., p. 104
* Ibidem., p. 28.

Lopez Velarde fue estudiante del Seminario Conciliar de Santa Maria de Guadalupe en Aguascalien-
tes y empezo a escribir versos a los 16 afios. Su primer poema fue A un imposible. También escribié pro-
sa, articulos para periddicos y revistas sobre temas liricos, semblanzas literarias, remembranzas de
provincia, pasajes autobiograficos, reunidos en EI minutero (1923). En 1916 apareci6 La sangre devota,
conjunto mistico; en 1919 zkv:nrrm y en 1932 El son del corazon. Hasta 1952 apareci6 El don de febrero y en
1953, la Prosa politica.
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Dice una voz al &nimo cobarde:
1Qué triste serd la tarde
cuando a México regreses

sin ver a Lopez Velarde!

Existen varios cortes simblicos en la estructura de esta obra, que enlazan las dis-
tintas escenas con gran sutileza y que se integran al discurso enriqueciéndolo. Es-
tas escisiones se logran con elementos sonoros que se incorporan al collage musi-
cal ~ruidos de campanas, taconeos, el tic-tac de un reloj, entre los mds usados- y
que crean una atmésfera irreal. Asi también, un personaje simbolo ~la dama de
blanco con sombrilla- engarza algunas de las escenas.

Escena 1
a) Consta de una brevisima introduccion, que sumerge al espectador en una rea-
lidad onirica. Se inicia la musica en oscuro. Al detenerse ésta, se abre el telon y
suenan, en la penumbra, unas campanas sobre las que aparece la primera imagen
afi fectista: un p je femenino ~ataviado con un vesti-
do de tela vaporosa color claro, zapatillas de tacén, sombrero con un tul al aire y
una sombrilla blanca abierta sobre la cabeza-, camina pausadamente. Su trayec-
toria es recta de izquierda a derecha sobre el drea central del escenario.

Su paso es acompasado y lento, con una actitud que pareciera querer alargar
el tiempo. La dindmica del personaje es peso ligero, tiempo sostenido y flujo libre:
passion-drive.

Durante el trayecto, la mujer detiene dos veces su camino para inclinarse a to-
car el suelo, acaricidndolo con un gesto de afioranza. La trayectoria se vuelve enton-
ces circular para después cambiar nuevamente a recta, con la que sale del escena-
rio. En esta imagen se trabajan varios cambios de nivel: medio-bajo, medio-bajo,
medio.

b) Con un cambio de iluminacién a mayor intensidad en tonalidad azul, el ta-
fiido de las campanas introduce al poeta nifio, cuya indumentaria —un habito de
monaguillo- hace referencia a su temprana religiosidad. El poeta aparece en sen-
tido contrario al de la mujer ~de derecha a izquierda- y camina de espaldas, lo
cual produce en el espectador una sensacién de tiempo regresivo.

Su actitud es de interiorizaci6n, de devocion. Sus manos se juntan adelante
de su torso y no parece tener interés en el espacio que lo circunda. La dindmica
es de peso ligero, tiempo sostenido y espacio indirecto: action-drive. No hay cam-
bios de nivel y la trayectoria es recta de espaldas.

¢) Vuelve la musica. En el mismo sentido en que antes entré la mujer de la
sombrilla, aparece el resto de los personajes. En tiempo simulténeo, un grupo
camina de frente al puiblico con pasos pequefios (integrado por dos bailarines que
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cargan al poeta muerto y tres bailarinas que lo
acompafian) y unas jévenes etéreas danzan de
manera suave, acompasada, lenta, afiorante. El
grupo camina cerca del ciclorama, mientras las
bailarinas ocupan la parte central del escenario,
oscilando con sus movimientos entre arriba y
abajo (el cielo y la tierra) en una especie de la-
mento poético. La dinamica es de tiempo soste-
nido, peso ligero y flujo de contenido a libre: pas-
sion-drive.

d) Para dar fin a esta escena, una joven apare-
ce por el mismo lugar por el que entr6 el grupo
que cargaba al poeta muerto, portando un gran
ramo de flores blancas. El acélito sale del escena-
rio y los hombres depositan al muerto en el piso.  Jaculatoria. Fto Jore Conteras C.5/1.

Las muijeres que lo acompafiaban se unen a las
que danzan, y en un momento, los hombres cargan arriba de sus cabezas el cuer-
po del poeta y dan varias vueltas con él, sin desplazarse.

Todos los personajes se retinen alrededor del muerto (que vuelve a depositarse
en el piso) en el extremo derecho superior del escenario formando un grupo com-

pacto que toma una pose estética.

La dindmica de todo el cortejo es similar. Las jovenes tienen peso ligero, tiempo
sostenido y flujo de contenido a libre. Los motivos de movimiento son el passé cerra-
do (a la Graham), los attitude, el movimiento suave de los brazos (circulos de arri-
ba abajo, 0 movimientos de un lado a otro para después recogerse en el regazo).

Los movimientos se desarrollan en variaciones, que incorporan giros lentos
sobre la planta del pie, equilibrios a relevé en una sola pierna, pequeios saltos,
cambios de nivel: se flexionan las rodillas y se baja el torso cuando los brazos van
hacia abajo, 0 se va a relevé al estirar los brazos hacia arriba.

En ocasiones los brazos de todos los bailarines se mueven al unisono, logran-

do una respiracion conjunta que atrae la vista y da una sensaci6n de tranquilidad,

por el tiempo ido, que es una Los son
rectos y circulares, siempre hacia el frente, y se manejan fmuentes cambios de
direccion, que dan interés al movimiento del grupo.

La escena va subiendo de intensidad, aunque se mantiene en un tono bajo,
melancélico; existen cambios de nivel y no se dan grandes contrastes. En ella se
introduce a los personajes y se construye la atmésfera general sobre la cual los
contrastes irén estructurando la narracion.

Transici6n: uso de ruidos (tacones).
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Escena 2

a) Irrumpe un cambio de musica apoyado por una iluminacién més intensa. Del
extremo derecho aparece el acélito con un papalote que se agita por encima de su
cabeza. Enseguida se le une un bailarin que trata de arrebatarselo. Juegan corrien-
do de un extremo al otro en la zona inferior del escenario, hasta que finalmente
se lo quita, haciendo que el acélito se enfurezca y golpee el piso con los pies.

Mientras tanto, el grupo estd atento y se desplaza desde cierta distancia si-
guiendo el movimiento del papalote y haciendo ademanes de querer alcanzarlo. El
grupo se mueve arménicamente, casi en simultaneidad, aunque con pasos y posi-
ciones corporales distintos. Esta escena
tiene gran movilidad, que se logra me-
diante oposiciones grupo-personaje en
trazos de diagonales amplias y espirales.

La dindmica del solista se compone
de peso ligero, espacio directo y flujo li-
bre en la parte de arriba y contenido en
las extremidades inferiores: passion-drive.
Los motivos de movimiento del grupo
son las extremidades en extension, 10s Jaculatoria. Foto: orge
giros en attitude y los saltos pequefios.

La infancia es trabajada como punto de partida de la estructura psiquica, que
guia el proceso vital del poeta. Aunque a Ratil no le interesa resaltar el aspecto psi-
colégico, en esta escena se plasman recuerdos de vitalidad y felicidad. El juego y
la convivencia con los otros es el principal elemento que se destaca, por lo que
existe relacion entre los bailarines, principalmente con la mirada. El papalote,
simbolo de la mariposa, podria hacer referencia a la libre imaginacion de un nifio,
0 a la efimera existencia.

La escena va de menor a mayor intensidad y finaliza con un gran circulo que
desperdiga y saca a los participantes por el extremo derecho del escenario.

Con un trazo en espiral amplio, un personaje femenino corre ligero, trayendo
de la oreja al poeta, a quien ubica en un lugar distante (extremo derecho abajo) del
que ella ocupa (centro del escenario). Ambos se encuentran enfrentados y en for-
ma de reto y juego, el muchacho levanta sus “faldas”, sorprendiendo a la mujer,
que queda finalmente sola.

b) Hay cambio de musica e iluminacion, una vez més hacia la penumbra. Ella
ejecuta gestos tocando su cuerpo en actitud de sobresalto (repentinamente retira
las manos del contacto: flujo contenido, tiempo repentino: estado mévil). La mu-
jer se desplaza en linea recta de frente pero cambia varias veces de direccion, de
manera sorpresiva y en tiempo urgente. Estos gestos sorpresivos contrastan con
el uso de lineas alargadas en sus extremidades y equilibrios en una sola pierna.
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La dinmica de la solista es de peso ligero a fuerte, tiempo sostenido y flujo de
libre a contenido: passion-drive. La escena baja de tono, estableciendo un contraste
con la inmedi anterior. Este opera como una transicion.

Escena 3

a) Los personajes femeninos entran a escena por el extremo derecho del escenario
(donde termin6 la mujer de la escena anterior, por lo que parece llamarlas con su
presencia) con una secuencia de giros (chainés), attitudes y lineas alargadas (arabes-
que), carreras ligeras con cambio sorpresivo de direccion, variaciones de los movi-
mientos ya ejecutados a lo largo de las escenas anteriores. En algunos momentos
se trabaja un canon, aunque lo que prevalece y lo que le da riqueza a la coreogra-
fia es la asimetria.

En actitud de recogimiento y oracién (torso un poco contraido, cabeza baja,
manos juntas en el regazo) llenan el escenario hasta formar un grupo al lado iz-
quierda-centro, dando pie a la entrada del poeta, que circula entre ellas. El las
toca, las roza, a veces sin verlas siquiera.

Los motivos de imi son los desp i con cambios repenti-
nos de direccion, los pequenos saltos y los giros. La actitud de las mujeres es la
misma del principio, de contencién y recogimiento. La dindmica se corresponde:
peso ligero, tiempo ido, con variaci de tiempo repentino y flujo del
contenido al libre (passion-drive).

El poeta, con una caminata “natural” aunque estilizada, circula detras de ellas
en actitud reflexiva. Se maneja con peso ligero, tiempo sostenido y espacio indi-
recto: action-drive. Para dar fin a la escena, el grupo forma una pose con distintos
niveles del lado derecho abajo del escenario (destaca el estatismo).

b) El sonido de campanas rompe la secuencia musical y entra un personaje
masculino por la izquierda. Una mujer se separa del grupo, ejecuta un pequefo
salto, corre y se une a él en una cargada. Otra busca su pareja dentro del grupo y
se aparta de él.

Estas dos parejas distanciadas, una en el extremo superior del escenario y la
otra en el inferior, realizan acercamientos amorosos de gran sutileza, donde las
manos en una de las parejas y los cuerpos en la otra, sostienen el didlogo, amol-
dandose unos con otras.

El grupo (tres bailarinas) retoma el motivo de los brazos, los saltos, y se mue-
ven entre las parejas hasta llegar al centro, en el que adoptan poses de comentar
y escuchar, como de chisme. Finalmente, salen de escena por distintos lados de-
jando solos a los amantes.

Entre las parejas existe un trabajo de contrastes, ya que mientras una realiza
una cargada, la otra baja su nivel; combinan movimientos naturales con otros
inspirados en la danza clasica.




El tiempo es sostenido en la mayor parte de la danza, combinandose con el
flujo contenido y el espacio directo: visior-like drive. Cuando hacen giros y carre-
ras, cambia a tiempo repentino

Terminada la danza de las parejas, las dos mujeres salen de escena, y quedan
en el foro los dos hombres, a quienes se unen otros dos para construir la siguiente.
Este segmento se mantuvo en un tono similar.

Transicién: sonido de campanas,

Escena 4

a) Vuelve atmésfera en azul. Los bailarines visten una malla color café y su torso
estd descubierto. Tienen los brazos cruzados atras de la espalda, caminan y repen-
tinamente hacen un ademan acentuado con una pierna (se levanta a la altura de
la rodilla) y al posarla nuevamente en el piso voltean con rapidez todo el cuerpo
hacia atras, para regresarlo de inmediato a la posicién de la que partieron. Su peso
es fuerte, el flujo es contenido y el espacio es indirecto: spell-like drive. Este seg-
mento funciona como una transicién

b) La atmésfera luminica cambia hacia el rojo. Los hombres forman una dia-
gonal (toméndose de los hombros) que va del extremo inferior izquierdo del esce-
nario al extremo superior derecho.

Se escucha el sonido de un reloj y
aparecen dos mujeres, que por su vesti-
menta y su actitud, aunada a la de los
varones, reconocemos como prostitutas.
La miisica nos ubica en un ambiente de
cantina. Los hombres, borrachos (espa-
cio indirecto, flujo libre: estado remoto),
juegan libricamente con ellas.

La relacién entre ellos es, unas vece:
directa y otras s6lo juntan los cuerpo:
sin atenderse. Los hombres se turnan a
las mujeres mientras los que no tienen pareja bailan borrachos entre si. Se forman
dos grupos de tres, uno de ellos trabaja en el suelo y el otro en nivel alto, alzando
a la mujer. Hay tocamientos y forcejeos. Cambian, alternando niveles.

) Repentinamente hay un alto total del movimiento, momento de quietud en
el cual los personajes parecen asumir una actitud reflexiva. Los hombres voltean
en distintos momentos la cabeza en tiempo repentino. Las prostitutas salen del
escenario caminando lentamente, con el cuerpo recogido, de izquierda a derecha,
con una trayectoria recta. Este corte produce una tension en el espectador y el seg-
mento funciona como transicién

Jaculatoria. Foto s/ Atrc




Escena 5

a) Hay un cambio de musica y de iluminacion. Entra el monaguillo por el lado
derecho del escenario y al llegar al centro se desprende de su indumentaria ase-
mejando desnudez. El resto de los hombres, en el piso, se enreda a sus pies, como
una serpiente que se arrastra y arquea por el piso. Sale de escena el monaguillo.

Los hombres se levantan y comienzan a golpearse el cuerpo con los dos brazos,
que asemejan latigos (el peso va de ligero a fuerte, el espacio es indirecto y el
tiempo es repentino con acentos precisos y marcados en una accién de dar latiga-
zos: action-drive).

Los motivos de movimiento son el giro que cae a una cuarta larga al piso, con
una extremidad doblada y la otra extendida y un brazo sosteniendo el peso del
cuerpo. Los hombres se golpean desde distintas posiciones: de pie o hincados,
predominando el nivel bajo. El cuerpo de los bailarines busca la extrema expre-
sividad, i y diendo su torso y sus idads

b) Repentinamente, entran del extremo izquierdo del escenario las mujeres,
que en actitud piadosa, buscan a sus hombres, los recogen del piso y se los llevan.
Dos parejas ejecutan un gran circulo para salir del lado derecho del escenario. Las
otras dos repiten la trayectoria circular y salen por el extremo contrario. S6lo el
poeta queda en arrepentimiento y finalmente es recogido por la mujer de la som-
brilla, para hacer mutis del lado izquierdo, en trayectoria recta.

Simultaneamente aparece una mujer en el extremo derecho, que corre répida-
mente en trayectoria en espiral, jalando una vez més de la oreja al poeta, como si
fuera un infante reprendido (semejante a la escena del papalote). Quedan cada
uno en un espacio diferente, él al centro, ella en el extremo superior derecho del
escenario.

¢) El se acuesta en el piso, se arrastra y retuerce; en un momento, su cabeza y
sus dos plantas tocan el piso, formando una escuadra. Ella se toca el cuerpo, gira
sobre su eje con la mano extendida hacia arriba y finalmente hace un giro al lado
contrario en arabesque alto, con la pierna de sostén flexionada y el cuerpo echado
hacia adelante (técnica Graham). Ambos manejan una dinamica de tiempo sos-
tenido, flujo contenido y espacio indirecto: vision-like drive.

Se inicia un dialogo entre los dos mediante una pierna que sube y cae (al caer
selleva el cuerpo hacia adelante) en forma repetitiva y aumentando su velocidad,
en un ademén de biisqueda perpetua y actitud desesperada, hasta que ambos ter-
minan en el piso. Se levantan y salen del foro por el lado derecho. La escena se
mantuvo en un tono bajo.

Transici6n: ruidos.
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Escena final
a) Hay un cambio de musica e iluminacién. El poeta entra por el extremo derecho
del escenario y las mujeres por distintas locaciones, con la misma actitud de
recogimiento ya descrita y sin los vestidos del inicio, asemejando dnimas desnu-
das. Bailan en forma nostalgica y se acercan a los hombres.

De pronto una mujer del grupo cae al piso, los hombres la rodean, la levantan
y la llevan al centro del escenario. Las mujeres se acercan bailando con una se-
cuencia de attitudes, developpés y lineas variaci de los imi
ya descritos.

b) Los bailarines se van dividiendo en grupos distintos, cambiando de lugar
en el escenario, creando disefios con tensiones diferentes. El poeta corre entre ellos.
De pronto todos se mueven al unisono, levantando un brazo que los hace cambiar
de direccion; éste se suelta y luego se repite la secuencia con el otro brazo, sélo
que ahora abandonan el peso y caen al piso.

El poeta se acerca a una bailarina que est en el extremo inferior izquierdo del
escenario, la levanta y la sigue hacia el extremo derecho; ambos llevan el brazo
derecho extendido con la mano flexionada, hasta que se unen al grupo, que ya se
ha levantado.

Todos componen una pose final, con una asimetria que va desde el nivel bajo
hasta una cargada al nivel maximo. La pose es arquitectonica y parece un mau-
soleo. Cesa la muisica. Se escucha el ruido de los grillos y la imagen se desmorona
POco a poco...

La escena transcurre en el mismo tono, pero crea un climax al desmoronarse
ante nuestros 0jos.

Ratil hace una construccion cuidadosa, en la cual las frases de movimiento se
retoman con variaciones durante las distintas escenas, por lo cual el espectador
encuentra unidad y una légica secuencial que le permite integrar su idea. Se re-
conocen elementos de la técnica clasica (peso ligero, flujo contenido, nivel medio
y alto, simetria, movimientos aislados) y de la Graham (peso fuerte, flujo conte-
nido y nivel bajo y medio, asimetria, movimientos sucesnvos), asi como movi-
mientos libres y gestos que buscan irse en sintesis

El flujo de movimiento no es libre, a pesar de dar la impresion de serlo, debido
al uso de grandes extensiones que fuerzan al bailarin a controlar su cuerpo en
todo momento. Por el contrario, los movimientos en sucesion son ligados, suaves.
En ocasiones hay movimientos aislados, mas rapidos o cortados, que se utilizan
para enfatizar algiin aspecto emocional, como en la escena de los latigazos, en que
se muestra la desesperacion.

El g esculpe posici presivas. Los hom-
bres en arrepentimiento condensan el gesto Su postura muestra contraccién en el
torso aunque los brazos y las manos estan sueltos, caidos a lo largo del cuerpo,
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dejados al destino, sin voluntad de accion; las piernas son eje fuerte de soporte,
pero los pasos son pequenos Las mujeres siempre se encuentran encerradas en
sus propios p con el torso lj ido y la cabeza ba)a No
obstante, sus imi son ivos. Las p
das, se prestan a cualquier mnlpulaclon que de ellas se haga.

La danza se ubica en un espacio irreal, simbélico, de remembranzas (de ahl
que prevalezca el uso del tiempo ido y el espacio indi Los
comparten tiempos y espacios distintos, situacién imposible en la malndad Lare-
gresién temporal se plantea en el caminar hacia atras o en el uso de los trayectos
en espiral, ubicandonos en el reino de lo onirico o lo fantasioso. El trazo en espi-
ral, utilizado en dos ocasiones a su méxima posibilidad -movimiento amplio y
profundo-, se asocia con un tiempo repetitivo y a la vez dinamico. Los niveles
también adquieren carga simblica, como resulta en la escena de los varones en
estado de contrici6n (nivel bajo) y al final, cuando el grupo forma el mausoleo del
poeta (nivel alto).

Por lo general, los bailarines ocupan todas las posibilidades espaciales, jugan-
do con formas circulares y diagonales, lo cual le da gran movilidad a la escena.
Sobresalen las danzas de grupo, reducidos o amplms que al ser disimiles en cuan-

toasus imi logran gran i se trabaja de forma
asimétrica, lo cual da riqueza a la composicion. Los personajes que quedan fuera
de los grupos, sea por el papel que peian o por razones P , ha-

cen recorridos entre los grupos, dando énfasis al movimiento escénico.

Consideraciones exlm—arllsnms

En Jaculatoria los p son inis ias reales o construcciones
poéticas. Muchos de ellos tienen una carga si ifica, pues
cualidades, sensaciones, historias, ficciones.

La mujer que atraviesa el escenario con su sombrilla podria ser la amada idea-
lizada, a la vez que alegoria de la vida misma. Ella entrelaza distintas escenas,
cada una, una faceta en la vida del poeta, cargada de vivencias. Es, a la vez, una
y todas las mujeres. Es aquella que €l afora antes de morir, la que lo reprende y
cuida, quizs también, la que parti6 primero que él... Es “la” mujer.

Las otras figuras femeninas son casi espiritus, cuerpos a punto de dejar la
carne, huella del pecado y signo de la contencién. Son también las protectoras, las
bondadosas. Son las madres, novias, hermanas, primas que consuelan, que guian
y protegen.

La poesia de Lopez Velarde se solaza en un mundo femenino que despierta su
deseo y a la vez lo sume en el més terrorifico de los sentimientos pecaminosos. El
binomio erotismo-pecado fue para Lopez Velarde ~zy para Raul?- sinénimo del
placer extremo. No existe uno sin el otro. El recuerdo del pecado hace més pla-
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1 deseo, q despierta con i arentes de ido real: el plie-
gue de un veshdo, los pasos de una joven, una sombrilla, signos de la feminidad,
a la vez ansiada y temida.

Paradéjicamente, la mujer carnal no es tan evocativa, tan sugerente, como la
fantasia sobre ella. Las mujeres reales, las prostitutas, acompafan a los varones en
sus vicios, como iguales. A esas mujeres no se les tiene la admiracién o el respeto
quea las otras, aunque; satisfacen el deseo primario. Sin lugar a dudas, las mujeres

una pasion i en el poeta.

El ob;ehvo de Iafulamna no es contar una historia, aunque la estructura total
construye una “narracién”. Se podria decir que es el recuento de vivencias y acti-
tudes emotivas del poeta, imaginadas a su vez por Rail Flores Canelo.

El coredgrafo logra captar el ambiente psiquico-emocional de una localidad,
donde el erotismo y la religiosidad son los motores del acontecer cotidiano. Asi
también, se permite enlazar sus propios recuerdos y vivencias para construir el
mundo de Lopez Velarde, en una especie de proyeccién poética.

Se superponen planos cronolégicos de una manera libre (etapas de la nifiez,
juventud y madurez del poeta), asi como escenas de su vida (el prostibulo, la vida
bohemia y los momentos de reflexion interna). .

Las escenas parecen ser i de poemas, con los propios
sentimientos e inclinaciones emotivas del coredgrafo. En su conjunto es una re-
flexién sobre lo efimero de la vida y sobre el hombre, en perenne buisqueda de su
identidad.

Los personajes son sombras dentro del mundo psicolégico construido. Hay
unicidad y totalidad en la vision: se habla del poeta, pero también del hombre, de
emociones compartidas.

El poema Un lacénico grito nos trae a la mente la escena final de Jaculatoria, la
amenaza de los gusanos que han de comer nuestro cuerpo, cargado de deseos,
alegrias y sufrimientos.

Mas mi labio, que osa

decir palabras de inmortalidad,
se ha de pudrir en la himeda
tiniebla de la fosa

[-]

Mi corazén olvida

que engendrara el gusano

mayor, en una asfixia corrompida.



PoETA

En esta nueva aproximacion a Lépez Velarde, Rauil hizo uso de la blograha del poe-
ta. La estructura de la obra es logica, aunque el O 6 s6lo los epi-
sodios con los cuales se sinti6 identifi dandoles un i poco realista.

En Poeta se recrea una atmésfera romantico-provinciana que no corresponde
en concepto ni en desarrollo formal a la obra de Lopez Velarde, mucho mas atrevi-
da y representativa del modernismo. Si bien la temitica de sus poemas gird al-
rededor del amor y la muerte, no fue a la manera del romanticismo. Su crudeza
de concepto y la agudeza de la palabra marcan una distancia significativa con
respecto a éste. Otros de sus temas recurrentes fueron el misticismo, la uni6n en-
tre la voluptuosidad y la religién, y la provincia.

La puesta en escena de Raul tiende més al romanticismo, quiza por la misica
que utiliza, por la técnica de movimiento que elige y por la construccién afectiva
de sus personajes. La escena de los diablos falicos y la de la entrega final a la
muerte son, desde mi perspectiva, las més cercanas al estilo del poeta. No obs-
tante, en toda la obra se perciben claramente las huellas de sus versos.

Analogias pertinentes
En Lopez Velarde la imagen de la muerte es devastadora; se teme, pero a la vez
se acepta y se espera con resignacion. Algunos versos de sus poemas Muerte, Te
honro en el espanto y El suefio de los guantes negros nos permiten acercarnos a la idea
coreogrdfica de Flores Canelo.

Muerte

L]

Se derram tu espiritu

cual vaso de ambrosia,

y en tu mano difunta

puso mi amor una azucena.

Te honro en el espanto

y porque eres, Amada, la armoniosa elegida
de mi sangre, sintiendo que la convulsa vida
es un puente de abismo en que vamos tii y yo,
mis besos te recorren en devotas hileras
encima de un sacrilego manto de calaveras
como sobre una erética ficha de dominé.
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El sueiio de los guantes negros

De siibito me sales al encuentro
resucitada y con tus guantes negros.

Para volar a ti, le dio su vuelo
el Espiritu Santo a mi esqueleto.

Al sujetarme con tus guantes negros
me atrajiste al océano de tu seno,

Y nuestras cuatro manos se reunieron
en medio de tu pecho y de mi pecho,
como si fueran los cuatro cimientos
de la fabrica de los universos.

La idea de la muerte en Ratil Flores Canelo no refleja terror alguno, antes bien,
trabaja a este p je —una Catrina p i con un ici que elimina
toda sensacion de rechazo. La escena final de Poeta no es otra que la entrega del
hombre a su nueva amante, la muerte. Escena de un apasionamiento sereno, inu-
sitado, que se desarrolla en un tiempo largo hasta lo indecible por la certeza de su
fin. No es una vision terrorifica, es penetrante y casi natural, aunque banada de
simbolismo.

También, el sentido religioso de Lépez Velarde parece mucho mas rico que el
que delinea Flores Canelo, quizs porque este tiltimo eligi6 detenerse en esa reli-
giosidad infantil, mezcla de beatitud, devocién, deber y miedo. Algunos poemas
de Lopez Velarde recogen esta sensacion infantil del pecado, del rubor que le pro-
duce el deseo. Sin embargo, su religiosidad es mucho més intensa, casi sacrilega
en la unién que hace entre los simbolos sacros y su deseo ~tan profano.

En sus poemas En el reinado de la primavera, Ella y La iiltima odalisca Lépez Ve-
larde amalgamo en forma magistral religiosidad, amor y muerte, logrando una
sintesis palabra-pensamiento-sentimiento de gran hondura:

En el reinado de la primavera
(Dedicado a Josefa de los Rios, amor imposible de Lopez Velarde, muerta el 7 de mayo de 1917.)

Amada, es primavera.

Fuensanta, es que florece
1a eclesiastica uncién de la cuaresma.
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Ella

[-]

Dormir en paz se puede sobre sus castos senos
de nieve, que beatos se hinchan como frutas
en la heredad de Cristo, celeste jardinero.

Tiene propiedades hondas y los labios de azticar,
y por su grave porte se asemeja al excelso
retrato de la Virgen pintado por San Lucas.

(-1

La iiltima odalisca

Voluptuosa Melancolia:
en tu talle mérbido enrosca

el placer su caligrafia

y la muerte su garabato,

y en un clima de ala de mosca
la lujuria toca a rebato.

El flagelo incontrolable del deseo que invade al poeta durante las ceremonias reli-
giosas se palpa en Del seminario. Quiza estos versos condujeron a Raiil a delinear
el perfil del inarista que se expresa i en Poeta, en una escena
onirica delirante de tentacién y pecado:

[-1

¢Amor a las mujeres? Apenas rememoro
que tuve no sé cudles sensaciones arcanas
en las misas solemnes, cuando brillaba oro
de casullas y mitras, en aquellas mananas
en que vi muchas bellas colegialas: el coro
que a la iglesia traian las monjas Terecianas.

El amor de Lopez Velarde hereda rastros casi imperceptibles del romanticismo en

ese amor i amor infantil y i0s0, que de verse realizado pondria
en riesgo la pasion, el deseo... La inaccesibilidad mantiene vivo el sentimiento,
el amor en ab i6n. Amor hacia la mujer, hacia las mujeres, ma-

nifiesto por distintos atributos: la ternura, la preocupacién maternal, el cuidado,
la coqueteria, la castidad, la boberia... jla vida!
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Hermana, hazme llorar

(-]

Fuensanta:

¢t conoces el mar?

Dicen que es menos grande y menos hondo
que el pesar.

Yo no sé ni por qué quiero llorar:

serd tal vez por el pesar que escondo,

tal vez por mi infinita sed de amar.

Hermana:
dame todas las lagrimas del mar...

Jerezanas

Acaban de irse

el polisén y la crinolina,

pero alcancé las caudalosas colas

que alargan el iman del ave femenina
de las cinturas hasta las consolas.

Asi se revels, por las colas profusas,

mi cordial abundancia,

y también por los mofios enormes que en mi infancia
trocaban a las plantas bizantinas

en rondel de palomas capuchinas.

Jerezanas,

cuyo heroico destino

desemboca en la iglesia y lucha con el vino,
vistiendo santos

o desvistiendo ebrios, con la misma
caridad de los cantos

que os hinchan las arterias del cuello.

Ratil logré captar el amor idealizado en Jaculatoria, donde las silenciosas féminas
forman parte esencial de su propuesta escénica. Asi también, el amor pecaminoso,
aquel que sacia su placer atormentando su alma con la idea del pecado. El alma
se retuerce y el cuerpo sufre y goza al extremo de la vivencia.

Los rasgos de cotidianidad y amor a la tierra provinciana se encierran en ver-




sos como A la gracia primitiva de las aldeanas, En la plaza de armas y La tejedora,
primera imagen de Poeta:

Ala gracia primitiva de las aldeanas

Amo vuestros hechizos provincianos,
muchachas de los pueblos, y mi vida
gusta del agua contenida

en el hueco que forman vuestras manos.

L]
En la plaza de armas

Dime, Plaza de Armas, de las parvulas lindas

y bobas, que vistieron con su mano inconsciente
un perfume amistoso en el umbral del alma

y una gota del filtro del amor en mi frente

La tejedora

Solo tii no eres desdefiada,

palida que al arrimo de la turbia vidriera,
tejes en paz en la hora gris

tejiendo los minutos de inmemorial espera.

iOh, yo podria poner mis manos

sobre tus hombros de novicia

y sacudirte en loco vértigo

por lograr que cayese sobre mi tu caricia,
cual se sacude el arbol procer

(que preside las gracias floridas de un vergel)
por arrancarle la primicia

de sus hojas provectas y sus frutos de miel!

Introduccion

Se inicia la musica y en la penumbra aparece la imagen de una mujer que teje...
teje la vida. La atmosfera es hogarena, cotidiana. Una mecedora, una mesa alta,
un candelero y una cuna conforman este ambiente de aforanza infantil.
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La mujer tira de la hebra y recoge la bola de estambre, se despereza con los dos
brazos en alto, mientras cobra vida la imagen de una nana que mece una cuna
suspendida en el aire. La tejedora se levanta, toma con la mano derecha el can-
delero, danza por el escenario utilizando trayectorias circulares. La tejedora se
asoma a ver al bebé dentro de la cuna, hasta percatarse de que alguien se acerca,
momento en que desaparece por el extremo derecho del escenario.

Los motivos de movimiento que utiliza esta danza son attitudes, giros sobre
una extremidad, piqués en arabesque y carreras, generalmente acompanados de
brazos suaves, extendidos a lo alto 0 a los lados del torso. La linea de piernas
y brazos es alargada, Su dindmica es peso ligero, espacio directo y flujo contenido
(spell-like drive), muy semejante a la de la danza clésica, aunque con una rigidez
menor, principalmente en los brazos. La danza tiene desplazamientos en linea
recta hacia adelante y curvas. La atencién del personaje oscila entre los objetos de
la escenograffa y la cuna. El tono de la escena se mantiene de principio a fin.

Escena 1

a) Entran por ambos extremos del escenario varios jévenes (hombres por el lado
izquierdo, mujeres por el derecho) elegante y conservadoramente vestidos. Esta-
blecen dos diagonales que avanzan poco a poco, dando un paso, juntando los pies
y subiendo al relevé para bajar inmediatamente, accion esta tltima que se repite
dos veces.

Enseguida forman dos lineas paralelas, en las que un varén marca el centro.
Los varones de un lado y las mujeres del contrario, se acercan con un piqué en ara-
besque pequefio y pasos menudos para intercambiar las velas que ellos traen en la
mano. Se repite el movimiento, siendo ellas las que las devuelven. El tono es si-
milar a la escena introductoria.

b) Todos se acercan a ver al bebé y ellos ejecutan un zapateado, que rompe el
recato, espantando a las mujeres, que se colocan en el extremo inferior derecho
del escenario. La nana que cuida al bebé los trata de alejar. En respuesta a este za-
pateado, las mujeres se desplazan del extremo derecho al izquierdo, con una se-
cuencia que entrelaza piqués con un pequerio arabesque y giros en attitude. Apro-
vechando un acento musical, ensefian el tobillo de manera precisa, levantando un
poco sus vestidos.

Al terminar su danza, hacen comentarios y alguna trata de imitar timidamente
el zapateado que repiten los muchachos. Al terminar la secuencia de zapateo,
ellas repiten la suya, en direccién contraria a donde estaban. Estos movimientos
alternados establecen un didlogo entre ellos. Los motivos de movimiento son los
relevés, los piqués en arabesque, el movimiento de torso con brazos extendidos a
los lados del cuerpo y el zapateado.

La atmosfera general es de reposo y timido coqueteo; los zapateados marcan
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un rompimiento jugueton en la actitud de contencién de los jévenes. Hay relacion
directa entre ellos y ellas (la mirada), la nana y el bebé. La escena, que es bastante
literal, representa una especie de ceremonia.

Los roles de género estan bien definidos, los hombres se sueltan mds que las
mujeres al bailar, sobre todo en el zapateado. Las mujeres son contenidas y es-
tablecen relacion directa entre si en actitud de “chisme”.

La dindmica general es de peso ligero a fuerte, tiempo sostenido y espacio di-
recto (action-drive), que rompe en el zapateado de los varones y en el mostrar el
talén de las mujeres, a tiempo repentino. El tono de este segmento sube de inten-
sidad.

¢) La nana saca de la cuna al bebé y los j6venes se acercan a observarlo. Ella se
lo pasa a una de las jévenes, y el grupo femenino baila con él. El bebé es levanta-
do por arriba de sus cabezas y posteriormente vuelve al regazo de quien lo carga,
para mecerlo entre sus brazos. El grupo femenino remeda el movimiento de me-
cer mientras los varones observan.

Lanana lo recoge y se lo pasa a uno de los muchachos, que lo toma en sus bra-
z0s. Este encabeza una linea diagonal, en la que los muchachos se mueven hacia
adelante con saltos grandes sobre una pierna. En cada salto, el bebé es alzado a lo
alto. Las mujeres los miran y estiran los brazos para alcanzarlo.

Juntos hacen un recorrido con carreras en trayectorias curvas y se posan en la
esquina superior derecha del escenario. La dindmica es peso ligero, tiempo re-
pentino y espacio directo (action-drive). El tono sigue en aumento, para detenerse
de improviso, causando expectacion.

d) Entra en escena una mujer con una sombrilla abierta sobre su cabeza, des-
plazandose de lado con pequefios pasos; se detiene, cierra su sombrilla y sacude
Ia lluvia de su falda. Su dinamica es de peso ligero, tiempo sostenido y espacio di-
recto. Esta mujer simbolo, que parece representar la vida, el destino, la muerte,
atraviesa el escenario de izquierda a derecha, hasta llegar con el bebé. Lo mira y
acompana al grupo para depositarlo en la cuna. Saca un mofio morado y lo posa
en la cuna, como presagiando un destino oscuro. Se coloca al frente del cortejo,
abre su sombrilla y con el brazo los convoca a que la sigan.

Todos salen hacia la derecha del escenario en una actitud solemne. Al final se
les une el poeta nifo, quien queda en el foro. La escena se mantuvo en tono bajo,
aunque se sostiene la expectacion.

Escena 2

a) Cambio de muisica e iluminacion. El poeta nifio, con una tiinica de monaguillo,
juega a guardar el equilibrio (cambios de passés cerrados de una pierna a otra, en
relevé) y al “avién” (peso ligero, espacio directo y flujo libre en torso, contenido
en piernas). Los motivos de movimiento son los passés y los saltos pequenios.
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Al terminar estos movimientos se encamina a la mecedora, se quita la tinica,
se sienta en ella y duerme. Su dindmica cambia hacia el tiempo sostenido.

b) Cambio de musica. Sale nuevamente la tejedora del lado derecho del esce-
nario y se desplaza (peso ligero, espacio directo y flujo contenido: spell-like drive)
hacia la izquierda, hasta encontrarse con el joven. Da vueltas a su alrededor, en
actitud de cuidarlo. Gira la mecedora dos veces consecutivas y la detiene. Toma
la ropa del joven y la huele en un gesto profundo antes de salir de escena. Este
segmento es una transicion con cardcter emotivo.

) Aparece Fuensanta con un ramo de flores en las manos. Utilizando movi-
mientos “naturales” busca al joven. Ejecuta una danza jovial, con zapateo repeti-
tivo, queriendo llamar la atencién del muchacho dormido. La dinamica es peso
ligero, tiempo de sostenido a repentino y flujo contenido (passion-drive).

Al despertarse éste, establece una relacion di-
recta con él, mostrandole varias veces, de mane-
ra caprichosa, dénde colocar el pedestal que ¢l
trae en la mano y sobre el cual ha de poner las
flores. Finalmente se decide. El muchacho colo- *
ca el pedestal y ella, las flores. Las arregla, cami-
na hacia atrds para apreciarlas. El sigue con inte-
rés estos movimientos, detras de ella

Fuensanta se acerca nuevamente al florero y
mientras acomoda las flores, el muchacho la to-
ma del talle produciéndole un temblor que se
transmite al virginal ramo. Ella sale de escena
lentamente, de espaldas, atemorizada; el mu-
chacho queda solo, ocupando una vez mas la
mecedora.

Los motivos de movimiento de este segmento 0 A, 198 A

son giros sobre una pierna, piqués y pequenos

pasos. La danza se compone de acciones intencionales que més que bailarse se ac-
tian, utilizando movimientos cotidianos estilizados. La escena va aumentando su
intensidad, y al final decrece, produciendo expectacién con la salida de Fuensanta

Escena 3

a) Cambio de musica. El joven aparece recargando la cabeza en el pedestal, se yer-
gue y ejecuta varios giros sobre una pierna (peso ligero, tiempo sostenido a re-
pentino y flujo contenido: passion-drive). De pronto, entran dos diablos de derecha
aizquierda del escenario, que ejecutan saltos y se encaminan hacia €l; sin prestar-
les mucha atenci6n, el joven se sienta en la mecedora. Este segmento es una intro-
duccion.




b) Cambio de musica. Aparecen otros
diablos del mismo lugar que los ante-
riores. Usan pasos largos, con rodillas
flexionadas, cadera echada hacia ade-
lante; en una de las manos sostienen un
palo-falo, que mueven segin acentos
precisos. El brazo que les queda libre
tiene el codo semiflexionado y la mano
imita la de un fauno (al estilo de Ni-
jinski en La siesta de un fauno). Los dia-

Poeta. Foto: Roberto Aguilar, 1985 A

blos usan movimientos circulares y
frontales de cadera y pelvis, saltos y sissonne fermée de lado.

El poeta se queda en el extremo inferior izquierdo mientras el grupo de dia-
blos se ubica en el superior derecho, en un circulo. Estos desenrollan unas tiras
largas de colores de los palos-falo y las sacuden y golpean. Saltan acompanando
la misica y se desplazan al centro del escenario, donde ya se encuentra el joven
poeta. Lo atrapan entre las cintas y logran tirarlo al piso.

Esta imagen reproduce las tipicas representaciones establecidas en el imagi-
nario cristiano, que se encuentran en las estampas o pinturas religiosas con el
tema del pecado o el infierno, imigenes que atormentan al joven poeta.

El movimiento del conjunto es acertado y hay buen uso del espacio. La
dindmica que manejan los diablos es de peso fuerte a ligero, flujo contenido y
espacio directo (spell-like drive). La escena crece en intensidad, terminando en tono

alto.

Rompimiento
Cambio de miisica al tema de la mujer con sombrilla, que aparece nuevamente. El
poeta se zafa de los diablos y extiende la mano hacia la aparicién. Ella lo toma y
lo levanta. El se sube a la mecedora. Los diablos la levantan y salen cargéndola a lo
alto. La imagen es muy sugestiva. La dindmica es peso fuerte, tiempo sostenido y
flujo contenido: passion-drive.

Escena 4
a) Cambio de musica, penumbra. El poeta maduro cavila. Extiende el brazo y lo
suelta abandonando su peso, por lo que queda oscilando. Se quita el saco, ejecu-
ta unos giros, se afloja la corbata. Cae a cuarta larga y sube, va hacia el pedestal y
lo toma con la mano, para inmediatamente separarse de €l haciendo pequenios
ronds de jambe al aire, que repite dos veces.

Recoge una flor del piso en actitud de afioranza. Hace dos pequefios arabesques
a relevé, aproximandose nuevamente al pedestal. Gira sobre una pierna y busca de




un lado a otro. Se encoge yendo hacia el suelo, colocandose en el extremo inferior
derecho.

Sus movimientos son principalmente de brazos, con lineas alargadas. Su peso
es ligero, el iempo sostenido y el espacio indirecto: action-drive.

b) Sale la mujer del candelero sin que ¢él se dé cuenta; se desplaza hacia el
pedestal, toma su ropa y la huele como en la escena anterior. Se encamina hacia
€1, se agacha y le tapa los 0jos. Ambos se incorporan y bailan un dueto que termi-
na en el centro del escenario, ambos de espaldas al piiblico, ella de pie en una
cuarta larga y él hincado, ambos con los brazos extendidos, que se mueven suave-
mente. Finalmente ella sale del escenario por el lado izquierdo.

El dueto es entre maternal y amoroso. La mujer parece guiar el destino del
poeta. La relacion entre ellos es directa; se miran y se toman de las manos suave-
mente. Es una escena teatral, totalmente romantica.

El dueto trabaja peso ligero, tiempo sostenido a repentino y flujo de contenido
a libre: passion-drive. A su término, la escena decrece en intensidad

Rompimiento
Cambio de misica. Sale nuevamente la mujer de la sombrilla, que arrastra una
larga tela. Al soltarla, su torso se contrae y su brazo queda oscilando, como antes lo
hizo el del poeta. Ella introduce a hombres y muijere:
dos con la tela. El peso de ella es ligero y el tiempo sostenido; mientras que en el
grupo el peso es ligero a fuerte, tiempo sostenido y flujo contenido: passion-drive.

que se arrastran semitapa-

Es
a) El poeta se encuentra en el pedestal, recarga-
do. Los personajes de las mantas se desplazan

ena 5

y caen al piso. Juegan armoniosamente con las
telas que ocultan parte de sus cuerpos y ros-
tros. Las telas los unen, logran en cada cambio
imagenes de gran efecto estético

Los bailarines abandonan repentinamente
las mantas y luchan entre si para alcanzar el
poder, cuyo simbolo es una mesa alta en la cual
se encaraman uno tras otro apoyados por la
multitud, que posteriormente los ha de derri-
bar. La dinamica es peso fuerte, tiempo repen-

tino y flujo contenido: passion-drive. El que se

encarama sobre la mesa cambia a tiempo s
tenido. Los de abajo hacen uso de saltos en al-
gunos momentos. Poeta. Foto: Roberto Agullr,
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Las mujeres permanecen con las mantas, que siguen manejando en una dina-
mica de peso ligero a fuerte y tiempo repentino (estado ritmico).

Mientras tanto, el poeta comparte desde lejos y con cierta distancia animica la
escena, que conforme transcurre, aumenta de intensidad.

b) Los hombres se arrastran y vuelven al pedestal tratando de encaramarse,
pero la energia es menor. Finalmente, terminan desgastados; salen por la derecha
del escenario mientras se apoyan en sus mujeres, que les limpian las heridas y los
acarician con las manos. Es una escena amorosa, compasiva, apasionada, de acer-
camiento entre las parejas.

Salen formando un conjunto, escoltados por la mujer de la sombrilla, todos en
peso fuerte, tiempo ido y flujo contenido. Una prostituta, que
antes tuvo una escena amorosa con el poeta, los sigue. La mujer de la sombrilla
va detras de todos.

Este segmento decrece al final.

Escena 6

a) El poeta queda solo en el piso, lamentandose. Se repite el gesto oscilatorio del
brazo. Se abate, va hacia el piso, lo toca, se recuesta. La escena ocurre en silencio
y la constante es el tiempo sostenido y el espacio directo.

Gente del pueblo —una mujer, un soldado y un campesino herido-, que se
desplaza con lentitud desde el extremo derecho del escenario hasta donde él
se encuentra, trata de reconfortarlo. Ella le ofrece una manzana como simbolo de
la generosidad y ternura del ser humano. (Quiz4 aquella que vivié Radl y le hizo
creer en el pueblo de México.)

b) Al volver la musica aparecen los distintos personajes, en un paseo pucbleri-
no alrededor del centro del escenario. Hay una coincidencia temporal, pasado-
presente, que da juego a la representacion de la vida. En este paseo todo es posi-
ble; el bien y el mal juntos. Los personajes combinan dinamicas que van del peso
ligero al fuerte y del espacio directo al indirecto: estado estable. Hay movimien-
tos precisos en acentos musicales.

Todos los personajes se incorporan a una caminata con trayectoria circular. Las
mujeres ensefian el tobillo en acentos musicales, los diablos saltan, unas parejas
bailan vals, el poeta nifio va tras Fuensanta. Entran a escena unos personajes de
carnaval pueblerino, que espantan a los que caminan. Hay improvisacion.

De pronto, sobreviene el estatismo. Hay una pausa en que todo se detiene y
los distintos personajes se retiran por ambos lados del escenario. El recurso del
estatismo invita a la reflexion.
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Escena 7
a) La campesina da su bendicion al poeta, que queda solo. En cuarta larga, ex-
tiende su brazo, gira al levantarse, se quita la corbata.

b) Aparece la muerte vestida de negro, del extremo derecho del escenario. Su
dinamica es tiempo sostenido, flujo de contenido a libre y espacio indirecto (pas-
sion-drive). El la ve y se le acerca; pasa de largo, para regresar a ella y quitarle de
forma repentina el velo que le cubre la cara.

La abraza; giran lentamente entrelazados, ella arriba y €l abajo. El poeta toma
una mascada morada que ella le ofrece y se la pone alrededor del cuello. El sube
y baja lentamente mientras giran, iendo un romance af Su din.
mica es tiempo sostenido y espacio indirecto. Entre ambos forman un movimien-
to en espiral ascendente.

El la acaricia desde una posicion baja. Ella siempre se mantiene en lo alto. Hay
un juego poético-simbdlico con la sombrilla mientras ambos se encaminan hacia
la penumbra...

En Poeta un universo simbolico se despliega ante nuestros sentidos. Como es-
pectadores, nos captura el recuerdo del cotidiano existir, en atmésferas semejan-
tes a las vividas en algtin momento de nuestra vida y que han dejado huella en
nuestra experiencia.

Radil toca en esta obra misterios que atafien y conmueven a la mayoria de los
hombres; de todos, uno irrefutable, la muerte. El coredgrafo se vuelca, al término
de sus dias, en ella; la espera, la desea, la seduce y se deja seducir por ella, de ahi
que la imagen apasionada que cierra esta obra nos resulte tan veraz.

Aburrido de beber en el cliz de la vida, Raiil renueva sus emociones entre-
gindose a la muerte. En su ficcion, el poeta se entrega a ella absolutamente
arrobado, en espera de que lo conduzca por la inenarrable excitacién de lo des-
conocido.
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Conclusiones

La leccion de identidad

Alo largo de su carrera, Raul Flores Canelo critic a los coredgrafos que se dedi-

caban a la copia poco honrada de corri " en suma-

yoria, con el vano prop de sentirse ” istas”. 6 también su
hacia quienes p fan 1a ariginalidad hasta volverse incomgren-

sibles, y afirmé su preferencia por la funcién expresivo-comunicativa del arte: si

una obra no tiene nada que decir al ptiblico, no hay razén para presenciarla.

En tono sarcéstico se mof6 del dicho que, prendado del auge de la informati-
cay las ciencias de la comunicacién, predicaba “el medio es el mensaje”. Sin mie-
do a parecer retrégrado, afirmé: “a mi no me apantallan con ese tipo de evasio-

... la danza pura es muy aburrida”.!

Si las obras maestras de los genios como Balanchine o Cunningham le inspira-
ban “un continuo mirar hacia el letrero de Se prohibe fumar”, jqué no le pasaria con
(las de) los imitadores!*

En la revista Danza expres6 una contundente e irénica critica contra el ma-
linchismo: “El arte no se puede hacer mds que con las propias vivencias y es iniitil
a estas alturas querer haber nacido en Winsconsin en lugar de Amecameca. Los
nacos no nacen, se hacen...”. Aproveché para enumerar las consabidas recetas de
avanzada, cuyo tnico fin era sorprender al espectador: la agresion, la burla, la ri-
diculizacién de la danza tradicional y el mal gusto gratuito. Si éstos fallaban,
siempre quedaba el recurso “de dispararse un balazo y morir en escena, lo cual
ademas de que podria interesar al ptiblico, seria otra forma de dar la vida por el
arte”. Con toda franqueza defini6 su posicion, aun a sabiendas de que causarfa
irritacién en el medio dancistico:

Por lo tanto, compaiiero coredgrafo, cuando vayas a presentar un concier-
to en que expresas las angustias de los nifios de Harlem... no me invites. Si
dentro de tu danza vas a degollar una gallina... no me invites. Si vas a

a tus bailarines para il i con tu imiento... no me

invites. Si tienes tantas ganas de Ilegar que hasta decoras tu escenario con

! Alberto Beltran. “La danza pura es muy aburrida”, s/r, niim. 247, 26 de abril de 1975, expediente
RFC, Cenidi Danza
* Evangelina Osio. “Homenaje fotogrfico a Flores Canelo”, Reforma, México, 7 de enero de 1994, ABL.
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rollos de papel sanitario y excusados sucios... no me invites... Invitame

compafiero cuando vayas a presentar una danza que no sea original de los

originadores de originalidades... Invitame cuando la danza que vayas a

presentar haya nacido de tu corazén, de tu cabeza y de tu cuerpo... Pagaré

mi boleto con gusto, aplaudiré tu triunfo o tu fracaso porque, a este nivel,

ambos son dlgnos de aplauso... Y para cerrar recuerda que hay muchos
en el resto de L

Siempre en busca de las cosas simples, Ratil lleg6 a pensar que “lo moderno” era
un calificativo que habia existido desde siempre, asi como lo bueno y lo malo. En
todo caso, él apostaba a “lo auténtico”, lo que despertaba y motivaba al puiblico.
Acept6 que los bailarines y coredgrafos mexicanos estaban a la altura de los ex-
tranjeros, “mas no a la vanguardia”, explicando el peligro de dicho término, ya que
“los vanguardistas de la danza ubicados en Nueva York andan perdidos”.

En una entrevista para Excélsior (1981) deslindé su postura del “malinchismo
y el chauvinismo”; en todo caso, 1o que le interesaba mostrar era que en México
se hacia tan buena danza como en otros paises. De tal manera, convocé a todos
los artistas a enfrentar “el complejo de inferioridad” que les impedia crear con ba-
se en su necesidad expresiva: “desprecian lo nuestro porque lo consideran malo;
los grupos de danza que han surgido tltimamente andan medio perdidos bus-
cando una identidad, pero sin estar ligados a su realidad nacional”.

Por medio de la voz de un cronista, recordé a los lectores que desde que
algunos bailarines del BNM se integraron al i, tuvieron que romper con la influen-
cia neoyorquina, con el objetivo de impulsar el trabajo experimental, ademas de
“conservar las raices” que los unian “a la realidad artistica, historica, politica y
social de México”.*

Poco tiempo después sefialé que abandonar las i i jeras le habia
servido al 81 para hacer una danza digna de su pueblo, olvidindose de “las cultu-
ras ajenas a la nuestra”, para retomar “una tarea iniciada por ese gran artista [Mi-
guel Covarrubias]”*

En varias ocasiones Norma Leticia Avila escribi6 de la empatia que producia
en los espectadores la obra de Ratil, gracias a su preocupacién por “hablarles en
el mismo idioma”:

! Raul Fores Canelo, “Los maestros comentan”, Darza y Tatro, a0 3, num. 14, México, abil de 1979
tura, no a la vang s y delos EU

Canelo”, Excéls

q p , México, 16 de febrero de 1981,
expediente RFC, Cenidi Danza

* “Ratil Flores Canelo: Queremos hacer una danza que se sustente en las raices del pueblo”, EI Heraldo
de Toluca, Toluca, estado de México, 5 de agosto de 1981, ABI.
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Es comiin ver estremecer al piblico con las danzas donde aparecen nues-
tros clasicos albariiles, unas veces rudos, otras sentimentales; 0 a la mu-
chacha con vestido floreado y mascada amarrada al cabello, que se dirige
al mercado (Tres fantasias sexiales  un prologo, 1981). Influye en esto,indu-
dablemente, la musica popular seleccionada por el cored

mambos, boleros- o la de los compositores nacionales: Revueltas, Ponce,
Chévez, Moncayo, Elizondo, utilizada en coreografias como Queda el vien-
to, 1981 y De aqui, de allé y aculli, 1980

Patricia Cérdova recogié el razonamiento de Ratil contra el “avangardismo” y a
favor de una identidad:

Esta actitud avangard... ha vaciado de contenido la comunicacién que pue-
de establecerse con el piblico. La danza se vuelve una simple copia de lo
que se ha hecho en el extranjero olvidandose de las raices. Ha ido tras la
huella de Nueva York pero siempre quedandose atras.

Casi como una moraleja, Ratl indicé un tinico camino posible: procurar ser me-
jores y més sinceros cada dia, pues sélo de esa manera la respuesta del publico
“era una garantia”.*

En 1983 la Unién Mexicana de Cronistas de Musica y Teatro le hizo un recono-
cimiento al maestro. En Ja nota periodistica que informaba al respecto, se destaco
quela constante del B habia sido la busqueda de identidad. Raul aclaré este con-
cepto d iand del

La palabra nacionalismo es muy peligrosa y ya estd muy desprestigiada; mas
bien somos un grupo de mexicanos en busca de una identidad nuestra,
propia. Lo que hago en mis coreografias es algo que he visto con mis ojos,
que he sentido con mi boca, con todos mis sentidos. No es algo premedi-
tadamente buscado. Es lo que me ha complacido hacer desde que empecé
en este quehacer. La danza es todo un proceso intelectual y de los sentidos,
y ése es mi cometido.”

A mitad de los afios ochenta dirigi6 su discurso contra el uso del movimiento en
detrimento del “mensaje” y, sin pretenderlo, al igual que en otros momentos de
su carrera, asumio una postura politica:

“Norma Leticia Avila. “Flores Canelo, el ilimitado coredgrafo nacionalista”, op. cit
* Patricia Cérdova. “El avangardismo obstaculizd el contacto entre publico y danza moderna, opina
Flores Canelo”, /1, expediente BI, Cenidi Danza.

* Braulio Peralta. “Rail Flores Canelo: La palabra nacionalismo es muy peligrosa, estd muy despresti-
giada; nosotros buscamos una identidad”, Lnomdsino, México, 5 de octubre de 1983, ABL
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Mucha gente tiene su mirada hacia afuera... Se ha perdido el interés en la
biisqueda de lo mexicano. Me parece que hay en la mayoria de los grupos
una de movi quehap olvido de temas urgen-
{65 de abordlar en eatos momentos:. En México el gobiermo és démagégico
y en algunos sectores del arte se refleja esta situacion. Nos han enseiado a
mentir, a decir muchas palabras vacias. No es diferente en la danza. Se to-
man palabras prestadas, formas ajenas, formas de bailar y pensar que estin
muy lejos de nosotros."

En la conferencia El teatro y la danza, que dict6 en el Centro de Arte Dramatico A. C.
(CADAC), insisti6 en que la copia de modelos extranjeros resultaba desastrosa, por-
que no se adecuaba a “la forma de ser del mexicano” y menos, a su “identidad cul-
tural”; como contrapartida argument que el trabajo con elementos tradicionales
podia dar a la danza una personalidad y reconocimiento internacional. También
declaré tener la costumbre, como se hacia antes, de asistir a las festividades de los
pueblos, donde se dedicaba a observar imagenes que lo enriquecieran y estimula-
ran: “Es aqui donde vuelvo a sentir el pulso real de la cultura nacional”."
Una enelp iento de Ratil fue la bsqueda de la ici

No tenemos por qué bailar como el Ballet de Kiev, por muy maravilloso que
sea y nos dé mucho placer verlo... No hay otra cosa mds que el trabajo y la
entrega diaria. No conozco ni hay recetas. Debemos ser sinceros, originales,
en el sentido de ser uno mismo... Eso falla siempre, porque nunca lo vamos
a hacer como lo hacen ellos... Porque de pronto se pone lo tltimo de lo tlti-
mo y vienen las imitaciones... O es percal o es mink.*

Su defensa de una identidad no condujo a Ratil a cerrarse a la investigacion y la
experimentacion. Por el contrario, siempre trat6 de difundir sus puntos de vista
y de propiciar el imi de la danza una corriente plural.
Desde 1974, seguro de que en Meéxico se estaba logrando una danza capaz de cons-
truir una “escuela propia”, predijo un futuro promisorio para la expresi6n contem-
porénea, con el argumento de que “nuestra vida, nuestro mundo, las inquietudes
actuales y la problemtica del momento no se pueden expresar con las mismas
formas con que se expresaron en el pasado”.” Sin embargo, pensaba que lo con-

" Miguel Angel Quemain. “Hay i lamayoria de I ded.
temporanea, dice Ratl Flores Canelo”, op. cit

*Norma Leticia Avila, “Flores Canelo, el ilimitado coreégrafo nacionalista”, op. cit.

* Arturo Alcéntara Flores. “Danza nacional con personalidad propia, meta”, Excelsior, México, jueves
29 de agosto de 1991, expediente BI, Cenidi Danza.

 Carmen Aguilar Zinser. “El futuro de la danza estd en lo contemporéneo”, Excelsior, México, viernes
23 de agosta de 1974, ABI
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temporaneo no estaba asociado a la desnacionalizacién, por lo que recomends a
los creadores buscar “la esencia de nuestra gente” en las raices culturales*

A pesar de este pensamiento de raigambre, Ratil nunca se opuso a adoptar téc-
nicas provenientes del extranjero, siempre y cuando se usaran con la intencion de
expresar las motivaciones internas del creador: “no podemos olvidar del extran-
jero la técnica que nos puede ayudar; pero no debemos usar la técnica como un
fin”."

Congruente con esta postura plural, recurri6 a la técnica cldsica “no para bailar
ballet clasico, que no corresponde a nosotros, ya que éste es otro siglo y nuestra
sensibilidad también ha variado, sino porque fisicamente necesitibamos esta téc-
nica, que por algo lleva 200 anos de fundada”.” Sin embargo se manifestaria ad-
verso al “ d " y a las formas d i das en esa corriente,
por sentirlas p i y considerar que mediante ellas se encubria “lo falli-
do, lo banal, lo inutil”.

Este rechazo a las corrientes en boga no impidi6 que Jorge Chavarria Yescas
opinara que, como coredgrafo, Ratil se habia adelantado a su tiempo:

Flores Canelo inaugura su actividad coreografica rompiendo todos los cd-
nones, y con todo lo que se habia hecho hasta entonces en la danza contem-
pordnea mexicana. Iconoclasta auténtico, desde su pnmera coreografia
—Pastorela (1958)— diversos - Suestilo coreo-
grafico surge como una 1
no como fruto de intelectualizaciones y racionalizaciones ajenas a la autén-
tica actividad creadora. Apasionado y visceral, mas que racional e intelec-
tual, es Ratil Flores Canelo y asi es su obra.”

La autenticidad

Si nos acercamos a la obra de Flores Canelo con una mirada superficial, el colori-
do del vestuario, los p dos, los temas la musica utiliza-
da, el estilo narranvo, los movimientos elegidos, podrian hacernos pensar que
estaba “condenado como pecador” —usando la expresién con la cual él describia

“ Tbidem.
 Ibidem. Rail tuvo en mente ampliar las posibilidades de formacidn de sus bailarines, considerando
que “la danza clisica podia servir a la danza contemporanea, tanto como cualquier otra”. Esta idea se
contraponia a la del BNM, que consideraba la técnica Graham como la tinica capaz de formar baila-
rines de danza contempordnez
* Elizabeth Pérez de Garcia. “El Ballet Independiente pronto tendra una temporada’, Novedades, Mé-
xico, 26 de febrero de 1976, expediente RFC, Cenidi Danza. Entre los maestros del Bl se puede men-
cionar a Tulio de la Rosa, Nellie Happee, Sonia Castafieda, Aurora Bosh, Reyna Pérez, todos especialis-
tas en técnica clasica.

7 Jorge Chavarria Yescas. “Ballet Independiente: veinte aiios de mistica sostenida
1987, ABI

/1,18 de julio de
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su relacién con la danza- al nacionali: Si i sup i y discur-
50, asi como el momento emocional e histérico de sus declaraciones, encontramos
ti il jeren una i i6n mas amplia de su obra creativa.

Un tanto n:s:gnado, Raul asent6 que sn se queria identificar al i con la linea
nacionalista, esperaba que lo relacionaran también con la idea de lo auténtico:

N ionali el sentido ista, pi y ial del
término. Tampoco somos nacionalistas mdependlemes del msto del mun-
do, los temas e ideas universales son parte de nuestro patrimonio, s6lo que,
para ser honestos, no podemos abordarlos de otra manera que no sea ésta:
nuestra muy particular perspectiva.”

Estas palabras son manifestacién de un hombre honrado y complejo -no sélo en
el plano coreografico, sino en el vital-, que respondi6 intelectual y emocional-
mente a su medio, asu dor y creando i imagi-
narias para sus espectadores, un piiblico de mexicanos que silenciosos compar-
tian la cotidianidad histérica, temporal y espacial de su nacién.

Ratil se comprometié con su historia, personal y colectiva. Sus obras son dig-
nas de un anlisis «como expresion de tiempos tanto
en los campos econémico, polmco y social, como en el artistico, aunque hay que
reconocer que su finalidad siempre fue estética.

Como creador resulta di de ubicar, de encasillar, no sélo por su personali-
dad rebelde, indémita -bajo una apariencia sosegada y tranquila-, sino por su
deseo partcular de expresion y comunicacion al dia con los sucesos internos y ex-
ternos que experil Su o icani: fue producto de una
actitud atenta a la historia, al contexto de su cotidiano acontecer.

Ratil se preocupo por “el pueblo” de México, entendido en un sentido amplio
y sin pretensiones sociol6gicas. Ese pueb]o que munda cotidianamente las calles,
que transita rumbo a su trabajo eludit y di
mente sobrevivir cada dia.

Para Ratil México era esta mayoria. No el uno por ciento que tuvo la fortuna
de apropiarse de una educacion escolarizada y que se siente con el derecho de
nombrar “cultura” sélo a aquello que consume.” Si en el MMDM se llevé “la cul-
tura al pueblo”, Ratil se ocuparia de expresar sus gustos, sus eventualidades coti-
dianas en historia-movimiento.

Flores Canelo toc6 nuestra vida contemporanea abordando temas y actitudes

* Rail Flores Canelo. “Carta abierta”, op. it.

 Dice Bonfil Batalla: “La cultura, segun esta manera de entenderla, se convierte en patrimonio de
unos pocos; el comiin de los mortales debe ‘elevarse’ a los niveles donde estd la cultura y, en corres-
pondencia, se hacen esfuerzos para ‘llevar la cultura al pueblo™ (op. ci., p. 128).
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fundamentales de nuestra cultura. Sin pretenderlo, puso a flote los cuestiona-
mientos actuales sobre la identidad y la cultura nacional, recreandolos de facto, en
la magia de sus creaciones.

Algunas de las reflexiones de Roger Bartra, Guillermo Bonfil Batalla, Ratil Bé-
jar Navarro y Héctor Cappello, asi como de muchos otros estudiosos del naciona-
lismo, sobre la “mexicanidad”, se encuentran vivas en su obra.

Al hablar de México Ratil abordé el mestizaje, no como asunto histérico, sino
como una experiencia vivida y asumida. La Malinche fue uno de sus personajes
favoritos, simbolo de un mestizaje que quiso contrarrestar la violencia de la con-
quista y el exterminio de las culturas prehispénicas convirtiéndose en anhelo de
algo nuevo, ;la raza césmica?

Nuestra nacionalidad subi6 al escenario de forma sintética: la india y el espa-
fiol, conquista brutal pero a la vez redentora, pues trajo consigo la fe que ha con-
formado el sentir de nuestro pueblo.

La melancolia, sefialada como constitutiva de la “mexicanidad”, fue cualidad
no sélo de la personalidad de Flores Canelo, sino de muchas de sus obras.
Recordaba, y al hacerlo afioraba, creando atmésferas memorables. El espectador
se conecta con la afioranza, no la de Raul, sino la propia. La infancia, los amores
pasados, los lugares que se gozaron, los suefios incumplidos, los “paraisos perdi-
dos”. El deseo casi olvidado, la btisqueda de algo que se dejé atrés y que se su-
blima al recordarlo. La nostalgia melancélica de la cual Jaculatoria y Poeta extraen
su fuerza.

No es casual que Bartra ejemplificara la melancolia con Lépez Velarde, con
quien Raul se sinti6 tan hermanado.

Tampoco es casual que Ratil eligiera antihéroes como protagonistas: campesi-
nos, albariles, prostitutas, homosexuales. En la sociedad moderna los campesinos
proyectan “una larga sombra de nostalgia y melancolia”, sobrevivientes de una
época ida y cuyo recuerdo despierta “una tristeza intima”, como bien lo expresé
Ramén Lopez Velarde:

Mejor seré no regresar al pueblo,
al edén subvertido que se calla
en la mutilacién de la metralla*

El mito del edén subvertido que adquiere en México dimensiones de epopeya:

En primer lugar, por la antigiiedad del proceso, que arranca de la Con-
quista espariola y adquiere la forma de choque y fusién de culturas dife-

* Roger Bartra, op. cit, p. 31.
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rentes; en segundo lugar —paradoja y drama-, porque el fin del mundo
campesino es iniciado por una de las més grandes revoluciones campesinas
del siglo xx.*

El tiempo primigenio hace contrapunto con la edad moderna: “El sentido del tiem-
po (y de la distancia) que se le asigna al mexicano es el mismo que se le ha atribui-
do al campesino y al hombre primitivo por los habitantes de las ciudades”.®

Asi pues, los recuerdos de la provincia colman este melancélico, letargico sen-
tir. Monclova y Zacatecas se vuelven el eden nuuco enfrentado a la modernidad

yalas icci delavida i
La ia confiere, asimi isticas definidas al i : “su
lentitud, su estupor sombrio, su tristeza, amargura y languidez... el miedo y el
d de soledad”.* Cuali que supo imprimir Rail al Lépez Velarde

de sus obras.

El hombre acurrucado en su sarape bajo un enorme sombrero, imagen del hé-
roe escindido que “representa las virtudes aborigenes heridas que nunca volve-
remos a ver”, da cuerpo a los campesinos sin tierra, los trabajadores sin trabajo,
los intelectuales sin ideas, los politicos sin vergiienza, como muchos personajes
de Flores Canelo, que exponen la tragedia de “una patria en busca de la nacion
perdida”.*

La metamorfosis crea al hombre nuevo: el pelado o el pachuco, “otras de las
tantas formas que adquiere el transfuga del edén subvertido que logra insertarse
en el universo ind urbano i por el capitali moderno”,* tipos
capturados por la mirada de Rauil, de los que prefiri6 exhibir sus atributos de bai-
ladores, su sensibilidad y gallardia, olvidando los rasgos de violencia rastreados
por los pensadores desde principios del siglo x>

El prototipo cari del ser senti y violento, pasional,
resentido y rencoroso, que se fuga de la realidad con su pereza y abulia, se con-
trapone al enérgico, agresivo y lleno de fuerza vital, vishumbrado por la vehemen-
cia de los ilustradores de la Revolucion. Surge la figura de Cantinflas, frustrado
Prometeo mexicano que “no s6lo no trae consigo el don del fuego, sino tampoco
el don de la palabra”.®

* Ibid., p. 34

 Esesiel Chivez afim: B mestzo vilgar o7 ierte, ayudado por el alcohol, en una mé-
quina de i ¥ que se precipita en mltipl

por los mis fitles motivos” (i p.110).

“ Ibid,, p. 147.
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Del otro lado, Ratil expone en sus personajes un mexicano que, a pesar de las
desdichas, asoma la cara y enfrenta con valentia, sentimiento y esperanza los de-
signios del destino.

En sus coreografias Ratil Flores Canelo transita por los mitos del nacionalismo,
los recoge como una herencia inconsciente y los exhibe sin creer hondamente en
ellos. Su inquieta personalidad, su capacidad reflexiva y autocritica y su autenti-
cidad lo enfrentaron a otros aspectos complejos de la sociedad mexicana contem-
porénea y también del ser humano.

Trabajé con penetracion psicoldgica, tratando de encontrarse a si mismo, po-
niéndonos, como lo dijo un sensible critico francés, “un espejo” ante los ojos. Abor-
do las telaranas de nuestra psique de una forma natural y burlona, mofandose de
las “grandes tragedias” sociales. Penetr6 en la sexualidad de una manera fresca,
natural. Sus trabajos sobre la h lidad son por su i
de sintetizar una problematica social tan compleja, en imagenes tan veraces. No
sefial6 un estereotipo; mostré distintos comportamientos y experiencias posibles
dentro de la inmensa gama de posibilidades afectivas.

Los anteojos del nacionalismo redujeron, por algiin tiempo, su interesante pro-
duccién a una sola visién fundamental. Pero mas que nacionalista puro, fue un
creador hibrido, complejo, ista, siempre p p por asu
propia identidad *

Rauil Flores Canelo trascendi6 el arte simple de las recetas nacionalistas o de
cualquier otra indole. Al ser un pionero, no sélo cumpli6, como afirmé Alberto
Dallal, con la obligacion de marcar un ritmo y una actitud. El “Canelo” fue mas
alld, al proponer nuevas y refrescantes miradas a la danza nacional, nuevas y
afectivas maneras de relacionarse en un entorno viciado por la competicién y la
falta de compromiso artistico.

* Hay que hacer notar que el nacionalismo fue el pensamiento que conformé la vision cultural hege-
‘mnica del México de la primera mitad del siglo XX, del cual dificilmente se podia escapar. Se coinci-
diera 0 no con él, impuso su presencia contundente y activamente. Seria vano mencionar los logros
obtenidos por esta postura estéica en la produccién artistica mexicana, que le valieron respeto y re-
conocimiento internacionales, una de las principales razones de su notoriedad y permanencia.

27






Bibliografia

-Agustin, José. La contracultura en México, México, Editorial Grijalbo, 1966.

. Tragicomedia mexicana 1. La vida en México de 1940 a 1970, 10" reimpresion,
Meéxico, Planeta, 2003.

-Aroeste Konigsberg, Matilde Tania. La danza moderna en México: el nacionalismo,
tesis, México, Facultad de Filosofia, uNaMm, 1983.

-Bartra, Roger. La jaula de la melancolia, identidad y metamorfosis del mexicano, Mé-
xico, Editorial Grijalbo, 1987.

-Baud, Pierre. Una danza tan ansiada, México, uam Xochimilco, 1992.

-Béjar Navarro, Rauil y Héctor Manuel Cappello G. Bases tedricas y metodoldgicas en
el estudio de la identidad y el caricter nacionales, Cuernavaca, Morelos, Centro Regio-
nal de Investigaciones Multidisciplinarias, UnaM, 1990.

-Bonfil Batalla, Guillermo. Pensar nuestra cultura (1* 1991), quinta reimpresién,
México, Alianza Editorial, 1999.

-50 aitos de danza. Palacio de Bellas Artes, México, INBA-SEP, 1986.

-Dallal, Alberto. La danza contra la muerte, México, UNAM, 1979.

-~~~ La danza en México, México, UNAM, 1986.

La danza en situacién, México, Ediciones Gernika, S.A., 1985.

-Duran, Lin. La danza mexicana en los sesenta, Serie Investigacion y Documentacion
de las Artes, 2 época, México, Cenidi Danza, NBa, 1990.

-Geertz, Clifford. La interpretacion de las culturas (10* reimpresion), Barcelona,
Editorial Gedisa, 2000.

-Delgado Martinez, César. Raiil Flores Canelo, arrieros somos, Serie Investigacion y
Documentacion de las Artes, 2* época, México, Cenidi Danza, INBA, 1996.

-Flores Guerrero, Raul. La danza moderna mexicana, 1953-1959, Antologia hemero-
grafica, Serie Investigacion y Documentacién de las Artes, 2 época, México,
Cenidi Danza, INBa, 1990.

-Lopez Velarde, Ramon. Antologia, México, Editores Mexicanos Unidos, S.A.,
1997.

-Mendoza, Ma. Cristina. Escritos de Carlos Mérida sobre el arte: la danza, Serie Inves-
tigacion y Documentacion de las Artes, 2* época, Cenidiap-Nga, 1990.
-Revueltas, José. El luto humano, 5* ed., México, Organizacién Editorial Novaro,
1973.

-Tibol, Raquel. Pasos en la danza mexicana (1* edici6n), Textos de danza 5, México,
Difusi6n Cultural, Departamento de Danza, unam, 1982.

~Tortajada Quiroz, Margarita. Danza y poder, Serie Investigacion y Documentacion
de las Artes, 2* época, México, Cenidi Danza, INBA, 1995.

“Tortajada Quiroz, Margarita. Danza y poder II, obra inédita, México, Cenidi
Danza.




Obras de consulta

-Dallal, Alberto. El aura del cuerpo, México, Instituto de Investigaciones Estéticas,
UNAM, 1990.

-Cardona, Patricia. La danza en México en los ajios setenta, Textos de Danza 2,
México, Difusion Cultural, unam, Fonapas, 1980.

-Flores Guerrero, Ratl, Miguel Covarrubias, ef al. La danza en México, Textos de
Danza 1, México, Difusién Cultural, unam, 1955.

-Rosales Ayala, Silvano. Primer seminario sobre identidad y cardcter nacional, México,
Centro Regional de Investigaciones Multidisciplinarias, UnAM, 1989.

Entrevistas
-Delgado Martinez, César. Entrevista a Manuel Hiram sobre Flores Canelo,
segunda y tercera partes, mecanograma, México, s/f, Cenidi Danza.
-S/a, entrevista a Lin Duran sobre Ratil Flores Canelo, mecanograma, México, 9
de enero de 1995, Cenidi Danza.
-Mendoza Bernal, Ma. Cristina. Entrevista con Rnsa Reyna sobre Ratil Flores
Canelo, México, 3 febrero de 2002.
---. Entrevista con Anadel Lynton sobre Ratil Flores Canelo, México, 6 de agos-
to de 2002.
- - - . Entrevista con Efrain Moya sobre Ratil Flores Canelo, México, 14 de agosto
de 2002.
- - - . Entrevista con Graciela Henriquez sobre Raul Flores Canelo, México, 8
de septiembre del 2002.
- - - . Entrevista con Manuel Hiram sobre Raiil Flores Canelo, México, 20 de oc-
tubre de 2002.

- . Entrevista con Josefina Lavalle sobre Raul Flores Canelo, México, 11 de di-
ciembre de 2002.
-Reyna, Rosa. “Ratil Flores Canelo, sobre el viaje a Europa y Asia”, Entrevista
Charlas de Danza, México, Cenidi Danza, 16 de octubre de 1989.

- . “Valentina Castro”, Entrevista Charlas de Danza, México, Cenidi Danza, 8 de
enero de 1990
-Segura, Felipe. Entrevista con Rosa Pallares, México, Cenidi Danza, 1 de diciem-
bre de 1986.

274



Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
Sari Bermiidez
Presidenta

Instituto Nacional de Bellas Artes
Sauil Judrez
Director general

Omar Chanona
Subdirector general de Educacion e Investigacion Artisticas

Patricia Cardona Lang
Directora del Centro Nacional de Investigacion, Documentacion

¢ Informacion de la Danza José Limén

Patricia Pineda
Directora de Difusidn y Relaciones Piblicas

Gobierno del Estado de Coahuila

Humberto Moreira Valdés
Gobernador del Estado de Coahuila

Manuel Jaime Castillo Garza
Secretario de Educacion y Cultura de Coahuila

Armando Javier Guerra Guerra
Director General del Instituto Coahuilense de Cultura



La coreografia: el nacionalismo de Rail
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Ma. Cristina Mendoza Bernal fue afortunada al acceder a una formacion
tedrica y prictica en el arte. Estudi6 las carreras de Historia del Arte en la
Universidad Iberoamericana y Danza de Concierto en la Academia de la Danza
Mexicana, institucion esta filtima con una propuesta abierta a las tres princi-
pales manifestaciones de la danza en el México de aquel entonces: la clasica,
1a moderna y la folclérica.

La mayor parte de su juventud la dedico a foguearse en el medio dancistico, participando
como bailarina de la Compaiiia Nacional de Danza, del Ballet Independiente y del Taller de
Danza C anea Andamio, grupo i i del cual fue miembro fundador.

Tuvo la oportunidad de acceder al proceso educativo y coreografico, enriqueciendo con estas
perspectivas su vision de la practica artistica. Estas experiencias le permitieron abordar su
trabajo de investigacion en el Centro Nacional de Investigacion, Documentacién e Informa-
cion de Artes Plasticas (Cenidiap) donde participé como coautora en El piiblico como propues-
ta, cuatro estudios sociologicos en museos de arte, (1987). Dentro del mismo centro, salié a
1a luz su libro Escritos de Carlos Mérida sobre el arte: la danza, tres afios después.

Al integrarse al equipo del Centro de igacion, Doc ion e ion de la
Danza (Cenidi-danza) su interés se dirigi6 hacia el analisis coreografico. Desde esta perspec-
tiva public La coreografia: un caso concreto Nellie Happee (2000), y ahora presenta el texto
de Raiil Flores Canelo. Enriquecida con una vision antropoldgica, prepara un estudio de la co-
reografia de Graciela Henriquez.
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