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Prélogo

DEBE SER YA UN LUGAR COMUN DECIR QUE LA DANZA ES NADA MAS NI
nada menos que poesfa en movimiento y, sin embargo, sigue siendo una
idea hermosa. Imaginemos por un momento que frente a nuestros ojos se
alza un poema y empieza a moverse ritmicamente, se pone a bailar, con sus
rimas, sus imdgenes, sus metaforas, su cadencia... eso es la danza.

Pero a diferencia de la poesia, puesto que es posible disfrutar hoy en
dia todavia y en muchas lenguas de aquellos poemas escritos en la an-
tigitedad (por ejemplo el poema de Gilgamesh), no es posible ver la danza
de épocas lejanas. Se pueden hacer nuevas puestas en escena, se pueden
ver dibujos, fotografias y, a partir de la invencién del cine y el video, se
puede ver la danza a través de estos medios. Pero, la danza original sélo la
podemos imaginar. Por lo tanto no se puede hacer una historia de la danza
propiamente dicha. Lo tinico que podemos hacer es registrar los momentos
significativos del quehacer dancistico. Sélo nos queda la palabra sobre la
danza y, de tiempos no tan remotos, la misica. Se nos cuenta qué bailaron
y c6mo lo bailaron. Nada més.

Es quizé por ello que en las palabras de muchas de las excepcio-
nales bailarinas de México que integran este libro se percibe un dejo de
nostalgia frente al pasado, frente a su pasado de bailarinas que ya no
podra volver. La danza no sélo es una de las artes efimeras sino que tam-
bién es fugaz en la vida de los y las bailarinas. Llega un momento, siem-
pre demasiado temprano, en que tienen que dejar de bailar porque el
cuerpo les marca un lfmite y, en cambio, su vida sigue, sus actividades
siguen, incluso dentro del mundo de la danza, pero como coredgrafas y
como maestras de las nuevas generaciones. En algunas de ellas se
percibe més fuertemente que en otras esta nostalgia del pasado que se fue;
ademds, parecerfa ser que hoy se encuentran con un presente cargado de



experiencias que sienten desaprovechadas, ahora que ya sabrian bailar
tan bien ya no pueden hacerlo y tnicamente les queda ensefiar a la
juventud.

La danza, como arte effmero por naturaleza, resulta pues, sumamente
dificil, si no imposible, de historiar. {De qué manera podemos hoy conocer
la danza del pasado? Una manera de recuperar, cuando menos, la memoria
del quehacer dancistico ha sido la historia oral. Asf, se pueden reconstruir
los datos importantes: los nombres y fechas de las obras, las bailarinas y
bailarines que habia, los funcionarios involucrados, las instituciones, las
companias... las politicas culturales. A través de la historia oral podemos
construir algo que tal vez se puede llamar la Historia de la danza en M¢-
xico, pero bien sabemos que las danzas mismas, para bien o para mal, no las
podemos poner en blanco y negro.

En este libro lo que tenemos es a diez bailarinas que nos relatan su
participacién dentro del campo dancistico y sus voces se suman para con-
formar una pieza més de ese rompecabezas que es la memoria cultural de
nuestro pais.

Resulta sumamente interesante ver que de las bailarinas que nos
hablan aqui la gran mayorfa tuvo otra actividad paralelamente a la danza o
bien después de dejar de bailar. Me parece claro que hay dos razones para
ello. Es muy dificil vivir solamente del arte, de cualquier arte, a menos que
se sea ya una artista de gran renombre y fama. Y la otra, porque se retiran
de ser bailarinas profesionales cuando todavia son mujeres activas, crea-
tivas y con mucha vida por delante. Varias de ellas tienen una carrera
universitaria y se han dedicado a actividades tales como la coreograffa, la
critica periodistica de danza, a ser funcionarias, al teatro, al grabado, a
la investigacién y, pricticamente todas, a la ensefianza de la danza.

Estas diez bailarinas, “mujeres de danza combativa” las llama Marga-
rita Tortajada, con fuego en las entrafias, con fuerza, compromiso, sensibili-
dad y poesfa, construyeron el edificio de la danza moderna mexicana. An-
tes que ellas hubo la generacién de las grandes pioneras, las que pusieron
los sélidos cimientos de ese edificio.

Las vidas de estas bailarinas de la posrevolucién mexicana se van

entretejiendo y entrecruzando; todas ellas, junto con muchas mds, partici-
paron en lo que se ha dado en llamar la danza nacionalista. Ese movimien-
to nacionalista, que se hermana con el movimiento muralista y con la
filosoffa de lo mexicano, nacié tal vez de una legitima necesidad de saber
quiénes eran esos sujetos sobrevivientes de la primera gran revolucién de
este siglo y en esa biisqueda se realizaron importantes obras de arte dentro
de la pléstica, la literatura, el cine, la fotograffa, la danza.



Ahora bien, el lismo también fue jado por la idad
de la fraccién triunfante en el poder de legitimar su Revolucién y su lugar
en el México del siglo XX. Nace de la necesidad de bisqueda de una fuerte
identidad nacional, frente al surgimiento de la vida urbana, la industria-
lizacién, frente al mosaico de etnias que componen el pais y que en el
campo de las artes y las letras se expres6 por medio de ese afan de mexi-
canidad que pasaba por encima de las diversas identidades culturales muy
particulares. Se trataba de crear una identidad nacional recuperando algu-
nas raices prehispanicas (y a veces de la cultura y el arte popular) para
volverlas parte fundamental de la identidad de la moderna nacién. Pero,
esa bisqueda de UNA identidad nacional se convirtié finalmente en un
auténtico mito, en una invencién para poder unificar y controlar mejor
este territorio de enorme riqueza y diversidad lingiiistica y étnica. El
nacionalismo en las artes naci6 quizd de una verdadera necesidad de
romper con las grandes corrientes del arte europeo hegeménico y con-
tribuir a la creacién de formas artisticas originales y propias. Sin embargo,
también se volvié un movimiento oficialista que se disfrazé de autenticidad
revolucionaria.

Lo que estaba en la mente de muchos artistas e intelectuales de Mé-
xico a partir de la década de 1920 y hasta la de los cincuenta era buscar la
“esencia” de lo mexicano. Las bailarinas al igual que otras y otros artistas
querfan hacer un arte auténticamente mexicano que contribuyera a crearle
un rostro propio a la nacién y pensaban que si volteaban la mirada al
Meéxico prehispénico ahi encontrarian los verdaderos rasgos de la mexi-
canidad.

En la danza de aquellos afios era un orgullo contar con misica de

con i lizadas por los pintores mexicanos y con

temas prehispanicos. Pero, como dice Lin Durin, lo importante era “ir al
fondo y agarrar lo esencial de la cultura, no lo superficial”. Sin embargo, en
muchas babl se d: con el el folclori-

zante por suponerlo bien mexicano.

Las mujeres que nos cuentan sus an-danzas en este libro pertenecen a
un momento fundamental de la danza moderna mexicana. Pero, no intere-
sa qué tan importante ni qué tan grande haya sido el movimiento dancisti-
co, pues no hay que olvidar que, dentro de las artes de las élites, la danza
viene a ser algo asf como la prima fea. Cémo iba a ser de otra manera si
mucha gente ha dicho que es un arte que practican mayoritariamente “vie-
jas y maricas”. Es mis que probable que ésta sea una de as razones por las
cuales es un arte devaluado y un tanto
danza no recibe ni del gobierno ni de la sociedad todo el apoyo y reconoci-




miento que se necesitaria para que ocupara el lugar que le corresponde
dentro de la vida y el arte de México.

Y bien, escuchemos ahora las palabras y su ritmo brotar de las profun-
didades de los recuerdos mas o menos lejanos, de las vivencias de estas
bailarinas para conocer un trocito de la memoria dancistica de México; bai-
latinas que vivieron para el quehacer dancistico, pero en pocas ocasiones
pudieron realmente vivir de la danza como expresién artistica. Mujeres
todas, combativas dentro de la dan

Eli Bartra



Introduccién

MUJERES QUE DANZAN, QUE VIVEN Y LUCHAN A TRAVES DE SU DANZA.
Mujeres llenas de fuerza, de conviccién y de amor. Mujeres vitales y apa-
sionadas que crean y transforman. Mujeres de danza combativa que con-
mueven porque expresan su verdad, porque han construido su camino,
porque con terco afin se han mantenido en ¢él. Asf son las mujeres que
hablan en este primer tomo de la serie Protagonistas de la Danza Mexica-
na, dedicado a las primeras generaciones de artistas de la danza moderna
n nuestro pais.

La idea original de esta serie es recuperar las fuentes primarias que ha
producido el CENIDI Danza “José Limén" en relacién con la historia oral.
En esta labor han icipado varios dores e d del
Centro, pero de manera fundamental y generosa, Felipe Segura, quien
durante més de diez afios ha trabajado en el proyecto Historia oral de la
danza en México en el siglo XX. Gracias a este esfuerzo, contamos con la
posibilidad de recuperar y reconstruir la historia dancistica de nuestro pafs
por medio de los testimonios de sus propios hacedores. Estos testimonios
reconstruyen con gran vitalidad la vida cotidiana de sus creadores, nos ha-
cen participes de la realidad que vivieron, de sus dudas, de sus procesos de
creacién, dc sus desencantos, de sus luchas Nos permiten ver a los crea-
dores en su di humana, las les sobre su época
y su quehacer. Con todo ello podemos conocer al creador en sus motiva-
ciones y entender el proceso de la historia de la danza escénica en México:
rescatamos la historia y rescatamos al sujeto.

Otro proyecto de gran valor del CENIDI Danza que aqui utilizo, tam-
bién coordinado por Felipe Segura, es Homenaje. Una vida en la danza, el
cuzl desde 1985, no s6lo ha dado reconocimientos a los artistas de esta

iplina, sino que ha publicado sus biografias. Asf, fund 1 en




este trabajo recupero dos proyectos del CENIDI Danza, ademis de otra bi-
bliograffa también producida por el Centro.

Es posible replantear toda esta produccion y enfocatla con diversas
perspectivas. Aqui me interesa la intima relacién existente entre las
mujeres y la danza escénica, especialmente la danza moderna.

Las mujeres y la danza

En la cultura occidental se considera a la danza como un espacio “femeni-
no”. Tanto a la danza como a las mujeres se les adjudican arbitrariamente
valores de acuerdo con la oposicién binaria basica de hombre-mujer. Esta
oposicién, que parte de lo biolégico, ha sido reelaborada hasta construir
social y culturalmente dos géneros: el femenino y el masculino. A cada uno
de ellos se les atribuye, logrando “la mejor fundada de las ilusiones colecti-
vas”,! formas opuestas de ser, de sentir, de pensar y de actuar, que generan
una simbolizacién de todos los aspectos de la vida. El género es el conjunto
de ideas sobre la diferencia sexual que atribuye caracteristicas “femeninas”
y “masculinas” a cada sexo, a sus actividades y conductas, y a las esferas de
la vida. Esta simbolizacién cultural de la dif Smica toma forma
en un conjunto de practicas, ideas, discursos y representaciones sociales
que dan atribuciones a la conducta objetiva y subjetiva de la persona en
funcion de su sexo. Asf, mediante el proceso de constitucién de género, la
sociedad fabrica las ideas de lo que deben ser los hombres y las mujeres, de
lo que es “propio” de cada sexo.2

Siguiendo esta l6gica se identifica a la mujer con el cuerpo, la natu-
raleza y la procreacion; y las caracteristicas que se le imponen son la sensi-
bilidad, la pasividad y la irracionalidad. Esto concuerda con la visién actual
que se tiene de la danza escénica: un arte corporal e improductivo, sin dis-
curso racional ni lineal, un medio de expresion y una forma de mostrarse
vulnerable: un arte “femenino”. Nada més lejano a la realidad y a la lucha
que ha significado a las mujeres crear su danza.

Sin embargo, esta identificacién mujeres-danza no siempre fue asf; es
resultado de un proceso histérico a través del cual se impusieron los val-
ores burgueses sobre el cuerpo y la mujer y, simultaneamente, la lucha de
ésta por acceder a un espacio fuera del privado para expresarse. En ese

! Pierre Bourdieu, El sentido practico, citado en Marta Lamas, “Cuerpo: diferencia sexual y

género”, en Debate Feminista, vol. 10, aio 5, México, septiembre de 1994, p. 9.
Marta Lamas, op. cit., p. 8

2



espacio piiblico —el escenario— la mujer expone su percepcién del mundo
a través de sf misma, utiliza como vehiculo su propio cuerpo, se muestra
creadora, se transforma externa e internamente y tiene la posibilidad de
crear valores e imdgenes nuevos, alternos a los hegeménicos y patriarcales.

El primer momento en que cobré importancia la mujer en la danza
escénica fue como ballerina, desplazando en el siglo XIX a los varones del
escenario, pero conservando éstos su poder como maestros, coredgrafos,
empresarios y espectadores. Eran ellos quienes imponian imégenes y repre-
sentaciones de la mujer en funcién de la mirada y el deseo masculinos.

Si bien la figura de la ballerina significé la consolidacién de las
mujeres en la danza escénica y les permitié acceder a posiciones protagéni-
cas, no fue sino hasta el surgimiento de la nueva danza de finales del XIX y
principios de este siglo, que las mujeres tomaron posesién plenamente de
su cuerpo y de su arte. Las pioneras de la nueva danza rompieron con los
cénones de la tradicién balleti: e iniciaron la de sus pro-
pios caminos. Estas mujeres dal &

asus no s6lo
porque bailaban descalzas, liberaban sus cuerpos de los corsés y danzaban
en sus propios términos, sino porque construyeron imagenes y representa-
ciones de la mujer ajenas a la mirada masculina.

Posteriormente, en la década de los diez, la danza expresiva de Mary
Wigman en Alemania, y en los veinte la danza propiamente conocida
como moderna de Martha Graham y Doris Humphrey en Estados Unidos,
consolidaron la nueva imagen de mujer. Estas artistas, insertas en un con-
texto en que las mujeres iniciaban una lucha por su propio reconocimien-
to, la primera generacion de creadoras de esta nueva danza desarroll6 sus
propias estrategias de autoafirmacién: atacaron emocionalmente a través
de la fisicalidad de la danza, atacaron con sus propios cuerpos, los afir-
maron y controlaron; fueron sus propias maestras y coredgrafas; cons-
truyeron sus principios filosé y técnicos; con el pasado, fun-
daron una nueva tradicioén y bailaron “Mujer”.

Sélo podian haber sido mujeres quienes lo lograran, pues eran ellas
las que sufrian imposiciones sobre su cuerpo y su danza. “Asf fue que la
danza moderna irrumpié en el mundo contemporéneo de la mano de las
mujeres, haciendo a éstas iguales al hombre en el arte. Por fin, la mujer
artista se hizo visible y cobré importancia.”®

3 Waldeen, “La mujer artista en la historia humana", en Boletin CID Danza, nim. 14, México,
I Danza/INBA, julio-septiembre de 1987, p. 14.



La danza moderna en México

La danza moderna llegé a México a través de dos coredgrafas norteameri-
canas: Waldeen, de la escuela alemana, y Anna Sokolow, de la estadu-
nidense. En su danza estaba contenida esa lucha que las mujeres habfan
dado para constituirse como sujetos creativos y expresarse como tales,
ensefianzas que muy bien supieron asimilar las bailarinas y coredgrafas
mexicanas.

La llegada de ambas artistas se dio en 1939, en la época del floreci-
miento cultural y la combatividad politica del cardenismo. A partir de
ellas se gesté un movimiento dancistico, que utilizaba un discurso que revo-
lucions a la danza que en ese momento predominaba en el pas en cuanto
a forma, técnica y 6n creativa. Sus i pudieron consti-
tuirse en un movimiento porque existia la formacion previa que habia dado
la Escuela Nacional de Danza (1932) y porque los ambientes cultural y
politico asf lo permitieron.

Tanto Waldeen como Anna Sokolow se rodearon de un equipo de
artistas consolidados de la plastica, la msica, la literatura y el teatro, e
impulsaron esa nueva corriente: todos buscaban y desarrollaban sus propias
formas modernas y revolucionarias. Las bailarinas que trabajaron con cada
una de ellas, waldeenas y sokolovas, constituyeron la primera generacién
de artistas mexicanas de la danza moderna.

El estreno de La Coronela de Waldeen en 1940 es el punto de partida
de la danza moderna nacionalista, es su primera cristalizacién y, a partir de
ella, se inici6 la produccién de coreograffas con esa tendencia que, en lo
fundamental, buscaban reflejar la realidad mexicana, rescatar el arte indi-
gena y retomar las raices nacionales (coincidiendo en gran medida con el
proceso dado en el momento de surgimiento de la danza moderna en Esta-
dos Unidos y Alemania). La danza moderna ndClOna]lS[a recupero las pro-
puestas del arte cc dneo de la misma tend del
muralismo, y se abocé a la tarea de crear un arte propio con lenguaje mo-
derno que pretendia ser universal. Con este fin se fundé el Ballet de Bellas
Artes (1940), de muy corta vida.

Por otro lado, aunque la propuesta artistica de Anna Sokolow no
comulgaba plenamente con estas ideas, sus biisquedas y ensefianzas tam-
bién desembocaron en una danza nacionalista, misma que serfa desarrolla-
da por las sokolovas.

Después de unos afios en los que la danza moderna perdi6 fuerza, en
1947 se fundé la Academia de la Danza Mexicana (ADM), dependiente del
recién creado Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA). La ADM se fundé




como una compaiifa profesional de danza que serfa espacio de creacién y
experimentacion para proyectar la identidad y las raices nacionales y, otra
vez, usando un lenguaje moderno que tuviera alcances universales. De
nuevo, aparece el postulado nacionalista que consideraba al arte popular
como “la fuente viva de conocimiento y de caracter” de lo mexicano.

En 1948 se dio una escisién dentro del movimiento de danza moder-
na, y naci6 el Ballet Nacional con una postura independiente que ha con-
servado y es la razén de su solidez después de cinco décadas de trabajo.

En 1950 Miguel Covarrubias es nombrado jefe del Departamento de
Danza del INBA y, desde ahi, impulsa con gran fuerza la danza moderna
nacionalista, la cual alcanza su punto culminante con el Ballet Mexicano.
Este nacionalismo permitié un gran desarrollo artistico en la danza moder-
na mexicana, la que cobré fuerza a nivel mundial por su expresividad y
coneepto original. Con este desarrollo el campo dancistico quedé sélida-
mente constituido, con una concepcién creativa total y multidisciplinaria,
donde la literatura, la misica y la plstica participaron de manera central,
y contribuyeron con su fuerza y experiencia a la danza.

En ese momento se vefa el nacionalismo como el camino necesario.
Lo nacional era un valor en el arte, era autenticidad y creatividad. Solo a
partir de producir un arte nuevo propio y nacional, que reflejara la realidad
del artista, se podrfa alcanzar la universalidad: era la posibilidad del
“segundo estallamiento artistico de México en el siglo XX".* El lenguaje
que requerfa ese nacionalismo debfa ser expresivo y pleno, humanista,
intenso, comprometido y capaz de revolucionar la forma y el contenido:
era la danza moderna y ésta se reafirmé.

La etapa de auge de la danza moderna nacionalista vio aparecer y
desarrollarse varias propuestas. Una de éstas se manifesté en el Grupo Ex-
perimental (1949) que, si bien pertenecia a la Academia de la Danza Me-
xicana, mantuvo una independencia creativa y organizativa.

A partir de 1953, con los cambios gubernamentales y sin la presencia
de un elemento aglutinador como lo fue Covarrubias, las diferentes ten-
dencias de la danza moderna se manifestaron mas claramente y tomaron
caminos diversos. Aparecieron el Nuevo Teatro de Danza (1953) que pro-
movia una experimentacién en terrenos ajenos al nacionalismo, y el Ballet
Contempordneo (1954), que pretendia seguir con los lineamientos del pe-
riodo de cul 6n de la danza 1

4 Radl Flores Guerrero, “La danza contempordnea”, en La danza en México, México, UNAM
(Textos de Danza, 1), 1980, p. 79.



Surgieron nuevos grupos en varios puntos del pafs gracias a esfuerzos
individuales, se modificé la correlacién de fuerzas del campo dancistico y
las propuestas se diversificaron atn més. En 1957 dos compamas, Ballet
Contemporéaneo y Ballet Nacional, real una gira de
y confrontacién de esa danza nacionalista, por Europa y China. Esta gira
les permiti6 a los artistas de la danza abrirse a nuevas propuestas lo que,
aunado al proceso de desarrollo del campo dancistico mexicano y a las
modificaciones cualitativas de las politicas culturales del Estado, provocé
que la danza moderna nacionalista se transformara, que los artistas elabo-
raran otras estrategias de sobrevivencia y plantearan otras propuestas
artisticas.

El silencio y los testimonios

Ademis de los valores arbitrarios que se les han impuesto a las mujeres y
a la danza, existe otro elemento en comiin: el silencio. Las mujeres estédn
ausentes en la historia porque no tienen voz; al identificarlas con la natu-
raleza y la esfera privada, su discurso y sus précticas no se han registrado
por medio de las fuentes tradicionale

Lo mismo sucede con la danza. Esta existe en el tiempo y en el espa-
cio, es accion y no palabra, es préctica y no explicacién, es discurso kiné
co y no verbal. De su quehacer queda huella en el cuerpo, en los sentidos,
en las emociones, pero no en la letra: es silencio, pero con capacidad de
transformar el interior y el exterior del ejecutante y del espectador, y no
requiere de la voz para lograrlo.

De tal manera que las mujeres y la danza permanecen en silencio,
aunque su ia es ble y son condicién de la vida misma.

Las mujeres y los artistas de la danza, ambos grupos “sin historia”,
requieren de otro tipo de fuentes para comprender sus realidades, y la his-
toria oral es una alternativa. A través de ésta, de la memoria y del testimo-
nio, pueden descifrarse y reconstruirse las experiencias que conforman a
estos grupos.

Los testimonios tienen un gran valor porque nos muestran las repre-
sentaciones e interpretaciones del mundo que tienen los actores que hacen
la historia, y nos permiten rescatar su subjetividad e individualidad.
Debemos considerar esos testimonios como reflejo de vivencias y percep-
ciones personales y que, algunas veces, pueden estar borradas o distorsio-
nadas por el tiempo y la nostalgia. También debemos considerar que los
hombres y mujeres cambian, se transforman en sus experiencias y modifi-




can sus conceptos a través del tiempo. No hay verdades absolutas ni opi-
niones permanentes.

La historia no se reduce a hechos concluidos e inmodificables, tam-
bién toma en cuenta los momentos de decisién, cuando los sujetos eligen
caminos frente a las alternativas que se les presentan y en funcién de sus
posicionamientos: los testimonios dan cuenta de eso y, ademis, explican
los motivos.

En este volumen he recuperado las voces de diez mujeres que hi-
cieron la danza moderna en nuestro pafs y que corresponden a las primeras
generaciones de artistas de la danza moderna. Todas ellas han trabajado y
se han d llado en d fifas, su labor se entrecruza, se in-
fluye, pero aun asf, guardan su individualidad. Aunque algunas veces coin-
ciden en sus apreciaciones, intereses y convicciones, todas conservan pers-
pectivas propias: son tnicas.

Asi, los testimonios aquf incluidos y a partir de los cuales se puede
tejer una historia de la danza mexicana, son relatos individuales, en los que
vemos que cada una de las mujeres que habla “existe, tiene una vida, una
identidad especifica, es protagonista de la historia y transmisora de cul-
tura”.’

{Por qué ellas?

b

En Mujeres de danza he elegido i a estas diez
mujeres porque son parfe de esas primeras generaciones que permitieron,
con su trabajo pionero, consolidar una nueva forma de danza y de conciencia
del cuerpo y la realidad. Cada una de ellas representa un momento impor-
tante en el desarrollo de este arte y de los grupos, antes mencionados, que
surgieron con una propuesta artistica concreta. Hay tres grandes ausen-
cias, Guillermina Bravo, Ana Mérida y Amalia Hernéndez, piezas claves
de la danza escénica mexicana, a quienes estudio de manera mas amplia
en otro trabajo.

El hecho de que aqui no sean incluidas muchas otras mujeres con-
temporéneas de estas diez artistas elegidas no significa que sean menos
importantes, pero éstas, en especial, se distinguen por su empuje y pa-
sién:

5 Ana Lau Jaiven, “La historia oral: una alternativa para estudiar a las mujeres", en Graciela de
Garay (coord.), La historia con micréfono, México, Instituto Mora, 1994, p. 96.



Magda Montoya, pionera que debuté en 1938 y luchs por “una com-
parifa mexicana de b "y se al
movimiento de danza moderna nacionalista.

Rosa Reyna, de la primera generacién de sokolovas, que iniciaron su
trabajo en 1939 y abrieron su mundo ante las ensefianzas de su maestra, y
que cautivé con su danza apasionada.

Josefina Lavalle, waldeena por deslumbramiento y por conviccién,
quien a través de su maestra comprendio que el camino de I dana era cl

4 asi en di espacios y

Evelia Beristain, otra de las fundadoras de escuelas y compaiifas, que
particip6 en la formacién y las primeras actividades de la Academia de la
Danza Mexicana (1947).

Lin Durén, pieza clave del Ballet Nacional (1948) que llevé a la prac-
tica sus ideas, formando un grupo independiente y plural.

Roseyra Marenco, miembro del Grupo Experimental que inicia su
trabajo en 1949 llevando una propuesta también independiente respecto a
la burocracia cultural.

Valentina Castro, quien surge a la danza moderna en el momento en
que se consolida la propuesta nacionalista en el Ballet Mexicano (1950).

Bodil Genkel, la tinica artista extranjera aqui incluida y representante
de una alternativa para la danza moderna, en el Nuevo Teatro de Danza
(1953).

Rocio Sagaén, quien por medio del Ballet Contempordneo, a partir
de 1954, hizo realidad sus propuestas artisticas y desarrollé su enorme ta-
lento.

Martha Bracho, quien se enfrenté a la mojigateria y los prejuicios del
norte del pais en 1954 y triunf6 sobre ellos, fundando una tradicién dancis-
tica en Sonora.

El hecho de haber elegido a cada una de estas mujeres como repre-
sentante de una companifa dancistica en especial, no significa que s6lo ahi
se haya dado su desarrollo artistico. Todas ellas tomaron diferentes caminos
y han hecho aportaciones al mundo de la danza desde otras instituciones.

Estas diez mujeres forman parte de las generaciones de aguerridas
bailarinas que descubrieron la danza moderna y la hicieron suya, tomando
conciencia de la danza como una profesién y luchando por obtener recono-
cimiento social. Debieron romper con convencionalismos y enfrentarse a
los prejuicios de la época; frente a éstos, hicieron de la danza su razén de
vida y mostraron una gran firmeza en su vocacién; nunca la abandonaron y
contribuyeron a la creacién y consolidacién del campo dancistico mexi-
cano.




Estas bailarinas y coregrafas mexicanas vivieron la danza plena-
mente. Utilizaron su belleza, fuerza, inteligencia, sensibilidad, disciplina y
conviceién para imponer su danza por sobre la reprobacién de la familia
y la sociedad, que se resistian a concebirlas como sujetos creativos. Toda la
fuerza de estas mujeres se vio sobre el foro y lograron convencer por medio
de su presencia escénica aglutinadora.

Su participacién en el campo dancistico fue comprometida con el
proyecto cultural y la ideologia nacionalista. Este les significé un camino de
independencia expresiva como artistas, por eso lo retomaron y crearon su
danza sumergidas en sus convicciones. Pero no sélo utilizaron la danza para
explicar y revalorar a su pais, contribuyendo a la bisqueda de identidad
nacional; también lo hicieron como una forma de autoconocimiento, de
biisqueda de una identidad propia, como mujeres contemporaneas y con-
cretas.

Con Mujeres de danza pretendo un acercamiento a la com-
prensién del proceso de bisqueda nacional y personal que emprendieron
las primeras generaciones de la danza moderna. Las obras que resultaron
del trabajo de sus mujeres impulsoras y creadoras no pueden ser separadas
de la lucha que han dado para defender su vocacion, de su quehacer co-
tidiano, de sus sentimientos y concepciones sobre el campo que ellas mis-
mas construyeron, del orgullo que muestran por el trabajo realizado, de los
problemas que han enfrentado por obtener apoyos y sufrir rupturas buro-
créticas, de sus diversas perspectivas y explicaciones, de sus motivos per-
sonales. Todo esto estd presente en sus testimonios.

Ellas han hecho la danza y ellas tienen ahora la palabra.

Margarita Tortajada Quiroz






Magda Montoya: fuego que crece

MAGDA MONTOYA NACIO EN JUCHITAN, OAXACA, Y DESDE SIEMPRE
sinti6 la danza como una forma natural y espontinea de expresarse; le
parecia que asi debfa ser para todos. Esa inquietud fue aceptada por su fa-
milia en un primer momento, pero cuando se lo planteé como una profe-
sién, tuvo el rechazo de sus padres, porque consideraban que la danza era
una carrera muy difcil y sin reconocimiento.

Sin embargo, a mediados de los afios treinta, Magda Montoya inicia

sus estudios formales de danza clésica, con los maestros rusos Grisha
Navibach e Hipélito Zybin. En 1937, segin Felipe Segura:

hay un acontecimiento para la danza mexicana, el encuentro de Sergio
Franco con Magda Montoya. La bella, cautivadora ¢ impresionante Magda
Montoya también buscaba su camino en la danza y una mirada bast para su
entendimiento artistico. Magda era miembro de una familia de distinguidas
personalidades del teatro y la musica; sobrina de Maria Tereza Montoya,
siempre estuvo rodeada de un mundo de arte y disciplina |...] Su encuentro
con Sergio fue un paso para encontrarse a si misma y poder expresar su sen-
tir en danza. Tenfa una figura estupenda, mucho cardcter y gran personali-
dad, su sonrisa y su mirada traspasaban a las personas. Sergio qued6 muy
impresionado con la joven, nunca habfa estado con una bailarina tan impac-
tante y a pesar de que Magda era una debutante, le dio un crédito igual al
suyo.!

Felipe Segura, Sergio Franco. Mésico en el viomo del niverso, Chibuahua, Instiato Chi-
huahuense de Cultura/Universidad Auténoma de Chi a de Ballet Clsico Ser-
gio Franco, 1995, p. 37.




Una vez que iniciaron su trabajo conjunto, en 1938 se presentaron en el
Teatro Orientacién de la Secretarfa de Educacién Piblica y en el Palacio de
Bellas Artes. Establecieron una relacién que los enriqueci6, cada uno hizo
aportaciones y bailaron repertorios creados por ambos. Entre las obras més
importantes de Magda Montoya estan Xochiquétzal, Tehuana, El sauce,
Pdjaros tristes y Luz y sombra, con las que Magda “lleva a Sergio por caminos
no recorridos por €l. La danza moderna, la libre expresién, el movimiento
que no sali6 de la danza académica ni de cédices o frisos, el movimiento del
cuerpo que busca expresar su fntimo sentir, su parte del cosmos”.2

En 1940 presentan también en Bellas Artes “el primer ballet mexi-
cano dirigido por mexicanos”, con 30
Ese mismo afio, ambos se unen al Ballet de Bellas Artes (BBA) dingido por
Waldeen; Magda Montoya baila en todas las obras: Procesional, Seis danzas
clasicas, Danzas de las fuerzas nuevas y La Coronela, donde sobresale como
solista en el papel de la Muerte.?

Magda Montoya se identifica de inmediato con Waldeen y su danza
nacionalista, asf como con Seki Sano, por lo que, al desaparecer el BBA, se
integra al Ballet del Teatro de las Artes del Sindicato Mexicano de Elec-
tricistas (SME). Dentro del mismo SME, funda el Ballet Infantil con los hijos
de los trabajadores, y lo dirige de 1942 a 1950.

Mis tarde presenta un proyecto a la Universidad Nacional Auténoma
de México (UNAM), proponiendo la creacién de una compafifa de danza y
una escuela que formara bailarines interdisciplinariamente, es aceptado y en
1951 da su primera funcién el Ballet de la Universidad, “una brillante sinte-
sis del esfuerzo artistico”™* de Magda Montoya y sus bailarines. La comparifa
recibié el apoyo de Miguel Guardia, Rubén Bonifaz Nufio, Carlos Jiménez
Mabarak, José Reyes Meza, Luis Herrera de la Fuente y José Durand.

Magda Montoya creé un amplio repertorio para esta compaiifa y dio
funciones en numerosos foros de la UNAM y otros centros educativos, asf
como en el Palacio de Bellas Artes. Algunas de las obras de esta comparifa
fueron: Homenaje a Clemente Orozco, El nahual herido, Las cabezas trocadas,
Corona de espinas, La gallina ciega y Murales de Orozco.

En 1954 promovi6 la creacién del Ballet Quinteto, formado por Rosa
Reyna, Ana Mérida, José y Ricardo Silva y ella, dando funciones en varias
ciudades del pas y en el Palacio de Bellas Artes.

2 Ibid., pp. 39-40.

3 El Redondel, 16 de noviembre de 1940.

4 Isabel Farfan Cano, “Escenarios”, en Revista de Revistas, ntim. 2152, México, 21 de octubre de
951



Durante el periodo 1954-1958, cuando Miguel Alvarez Acosta fue
director del INBA, Magda Montoya fue la encargada de la oficina de Danza
Forénea de esa institucion, p do la creacién de escuelas
de danza a todo lo largo del pafs. También trabaj6 en la critica periodistica,
¥ en 1957 escribi6 su columna “La danza en México” en el suplemento cul-
tural de Excelsior.

En 1960, con el cambio de rector y después de diez afios de trabajo,
se desintegran la escuela de danza y el Ballet de la Universidad. Los frutos
de esa labor de Magda fueron la formacién de bailarinas como Lila Lopez,
Aurora Agiieria, Eunice Arriaga, Lucero Binquist, Argentina Morales y
Colombia Moya; el desarrollo de una extensa labor de difusion; la con-
tribucién a la formacién de un piblico universitario asiduo a la danza.

Continu6 dando clases, en Accién Deportiva y después en la Escuela
Sergio Franco de Chihuahua. En la década de los ochenta dict6 conferen-
cias y cursos sobre danza y arte en general, e incursiong en el arte plu-
mario, como un medio mas de 6 les que la
llevaron a crear su danza.

de las raices

La vida de esta artista ha sido muy rica, como también lo han sido sus
aportaciones:

El peso de Magda Montoya en el desenvolvimiento y solidificacion de la
danza moderna en México radica, en primer término, en su concepto inte-
gral del bailarin I que, lo fisica y té debe de
relacionarse con su entomo como una forma de expresion intelectual y par-

ticipacién social que lo compromete con su realidad. Asf también, deja a la
danza mexicana el legado inapreciable, de fundar y hacer crecer grupos en
diversos lugares y relacionarlos con su medio para difundir esta actividad
mediante un trabajo continuo y profesional.5

Magda Montoya, a los 180 afos, como dice ella, todavia tiene el fuego
interior que incendié su danza y que fue capaz de transmitir a numerosos
alumnos y espectadores.

* ok %

Miingreso ala dariza és it prisicipio iy rémisto; desdemi vida actual, me
parece exactamente de la misma condicién de los suefios. Mi familia nunca

5 Cristina Mendoza, “Magda Montoya”, en Una vida dedicada a la danza, Cuadernos del cip
Danza, ntm. 4.7, México, INBA, 1985, p.



se opuso a ninguna de las experiencias del arte. Somos de una rama artisti-
ca, en su mayorfa en teatro, en canto, y en mi caso, en la danza. El arte fue
siempre admirado, respetado y amado profundamente.

Yo bailé en casa siempre. Desde nifia apreciaron mi tendencia, desde
el kindergarden. Mi padre nunca se imaginG que yo podria llegar a ser una
bailarina con una mentalidad profesional, que tuviera la concepcion de
una danza nacional, la expresién sincera de la idiosincrasia de México.

Desde nifia bailaba mucho en casa y bailaba temas abstractos, que no
son temas infantiles. En cualquier fiesta infantil me hacfan bailar, y yo fes-
tejaba la luna, el sol, la lluvia, la alegria de ser libre, de poder moverme, de
poder expresar con el lenguaje del movimiento lo que llevaba adentro. Esto
tenfa mucha importancia, pero no nos ddbamos cuenta. Yo misma, como lo
vivia tan sinceramente, pensaba que todos éramos asi, que todos tenfamos
que bailar para comunicarnos con los demds.

Me hicieron estudiar primaria, secundaria, preparatoria y, hasta que
tuve una edad de catorce o quince afios, al ver los temas de las danzas que yo
les ponfa a mis hermanas, a mis parientes, a mis amigas, mi padre empezé a
preocuparse. Traté de decirle a mi mamé que detuviera mi tendencia hacia
la danza porque no habfa un ambiente en México para la danza. Habia
muchas limitaciones, muchos problemas, y como él vefa y conocfa el mundo
del teatro, temfa mucho al medio de la danza, que era todavia mas difcil,
mas pobre, més cuajado de dificultades y de problemética: lut

Yo seguf estudiando, en la Universidad hice mi licenciatura. Y tenfa
siempre el suefio infinitamente profundo de bailar y de expresar lo que sen-
tia. Hacfa danzas a la muerte, a la alegria, a la amistad, a la primavera,
hasta que Alicia Montoya, mi prima hermana, me llevé con Grisha
Navibach. El tenfa su estudio en el tercer piso del Teatro Ideal, en las calles
de José Marfa Marroqui. Ahf empecé los primeros pasos de clésico y bailé
en la 6pera Aida haciendo uno de los negritos. Entonces era chiquilla para
esas cosas.

Después localicé a Hipélito Zybin. Mi padre muere en 1936, entonces
yo senti que podia buscar un poco més en la danza y encontré a Zybin.
Tomé clases con €l por poco tiempo.

Una vez me escapé de la escuela Lerdo, donde mi mamé me habfa
metido a hacerme secretaria honorable, y fui a la Escuela Nacional de
Danza y vi cémo estaban dando clase. Hablé con Nellie Campobello y le
pregunté qué se necesitaba para entrar. Me dijo: “Venir, traer a tu respon-
sable y tus retratos”. Entonces yo cref que era muy sencillo y le dije a mi
mama. Mi mamé fue conmigo, pero vio a los bailarines que nada més
trafan un calzoncito de bafio. Entonces mi mama dijo: “Los bailarines no




son asf, los bailarines usan mallas y unas casacas, entonces esto es una cosa
terrible y como eres tii —yo era muy noviera—, entonces imaginate nada
més. Borra esto de tu mente”. Fue cuando Zybin la mandé llamar y le dijo:
“Usted va a ser la que va a borrar, porque a Magda no la va usted borrar
nunca”. Entonces consiguié que me diera clases Zybin, solita, sin ningin
bailarin encuerado. Triste historia.

Después fui a ver a Nellie, cuando ya estaba yo con Sergio Franco,
cuando ya me habfa presentado bailando en Bellas Artes. Le dije que yo
querfa ingresar a la Escuela, que ya me habfa presentado. Y me dijo: “Con
una condicién, yo te haré un examen y si yo veo que puedes ser de la
Escuela, entras”. Entonces yo dije: “Ya bailé en Bellas Artes, ipara qué
quiero el titulo de la Escuela de Nellie Campobello?” Y comet el error,
porque es un mal de juventud, creer que el titulo no tenfa importancia.
Algunas veces me encontré a Nellie en Bellas Artes y me miraba. Una vez
me dijo: “Usted es Piscis”, y como sf soy Piscis, me llamé mucho la aten-
cién y le pregunté c6mo sabfa y me dijo: “Yo sé muchas cosas de los Piscis”.
Y no me quiso decir nada, estaba enojada.

En 1936 conocf a Sergio Franco. Desde que me vio me dijo que
podfamos hacer muchas cosas, la primera fue llevarme a Berkeley, Califor-
nia, y allf tomamos clases de ballet en la escuela de Serge Oukrainsky. Des-
pués nos vinimos a México, porque él tenia, como yo, la intencién de vol-
car en el pafs todo lo que sentiamos.

En 1938, en el antiguo y pequefio Teatro Orientacién de la SEP, tuvi-
mos nuestro debut. Fue bien curioso, porque en €l pusimos danzas de
muchos estilos, de muchos tipos y formas. Se notaba claramente que Sergio
dirigfa totalmente al grupo, me llevaba de la mano y yo le obedecfa ciega-
mente. Era él un bailarin que tenia antecedentes, que tenia grupos, que
habfa viajado. El me presents con Joseph, del grupo de Michio Ito. Allf
aprendi a manejarme, a hacer méscaras, a hacer decorados, a pensar un
poco mis en la danza como un camino més s6lido.

Trabajaba en otras cosas durante el dia. En aquella época el ambien-
te, el pais, todo, tenfa un corte diferente del actual. Se trabajaba y en la
tarde o en la noche se buscaba un tiempo para la danza, un tiempo para
integrar programas, para realizar alguna idea, para vaciar ese contenido
interior que se desbordaba materialmente.

Estuve con Sergio durante algunos afios, y €l tenfa una marcada ten-
dencia hacia lo prehispanico. Asf conoci muchas leyendas y sus vestuarios.
Baildbamos La bruja, que es una leyenda maya; El guacamayo de la mirada
ardiente, Tldloc, Nacon. Bailaba yo Xochiquétzal, que es la diosa de las flores.
Y siempre tenfamos que terminar con algo mexicano, que es lo que actual-




mente le llaman folclérico, es decir, tenfamos que poner una jarana o Las
chiapanecas. As hice el maravilloso nimero de tehuanas que me puso
Sergio Franco. Como yo soy de Oaxaca, de Juchitén de Las Flores, conozco
algo del misterio que hay en el sur, y bailé unas tehuanas diferentes a lo
que se usaba en aquella época, hecha como en cdmara lenta. Con una
majestad y con un concepto del movimiento muy distinto al que después se
ha popularizado. Tan fue asf que los cronistas de la prensa me hicieron el
favor de fijarse en mi, y hablaron de “la originalidad, la diferencia y la
majestad” con que yo bailaba la tehuana. Muchos afios después en la Es-
cuela de Verano de Mascarones lo habria yo de presentar a los americanos,
y les llamaba enormemente la atencién la forma de bailar la danza tehua-
na, con un gran xicalpextle lleno de flores, un quezquémetl y la cabeza
llena de frutas y banderitas de colores. Esos fueron los principios.

También fuimos a Bellas Artes. Entonces lo hacfa yo con una ignoran-
cia, con una naturalidad, con un impulso verdaderamente desbordante de
alegria, de vitalidad. Era entonces el Departamento de Bellas Artes, dirigido
por Celestino Gorostiza, y a €l le cayé muy en gracia y de sorpresa la frase
mia con la cual remaché mi peticién del teatro. Le dije que necesitdbamos
el teatro porque nos ibamos a Nueva York, a presentar en el Museo de His-
toria las danzas prehispanicas que tenfamos, y que necesitdbamos un progra-
ma de Bellas Artes. Y al decirme él que solamente me podrfan dar una
fecha, yo le contesté: “Me basta con eso, porque en esa fecha voy a con-
sagrarme”. A ¢l le pareci6 muy gracioso, muy curioso que fuera yo capaz de
semejante cosa. Sin embargo se realizé, porque bailé El sauce, una danza en
la cual yo sentia que era un 4rbol, que todo mi pueblo era un 4rbol aprisio-
nado en la tierra, y con un inmenso impulso para crecer; que todo su follaje
era la vitalidad que nos movia; que el viento que nos mueve es la vida mis-
ma, que un dia nos permitird desprendernos y ser. De manera que fue cu-
rioso, pero sf, me consagré. Mariscal, uno de los cronistas, dijo que mi ex-
tremada juventud hacfa prever que no serfa ni la tltima ni la mejor de mis
obras, pero que ya era una gran promesa de la danza.

El sauce fue la primera obra que presenté con mi criterio, porque
Sergio queria que siguiéramos bailando las leyendas mayas tal cual, con la
mayor exactitud posible.

Lo que le apasiond a Sergio de mi no fue mi belleza, no fue mi juven-
tud, pens6 que era yo muy obediente y, desde luego, lo fui, pero no dejé de
tener mi propia cabeza. Yo le hablaba de la universalidad. Por mi hicimos
Los pdjaros tristes, la suite Naturaleza, Judith y El sauce. Por mi, hicimos
cosas de cardcter universal. Pienso que es lo que les falta un poco en la
actualidad: encauzar sus ideas para poder decir algo, algo importante.




Magda Montoya en El sauce, marso de 1938



Sobre los hermosos vestuarios, debo decir que yo aprendi a coser sen-
tada en los salones de Accién Civica, donde ensayabamos. Horas enteras
me las pasaba cosiendo plumas para que sacara los mantos que medfan
once metros. Todo era a mano, él sacaba las capas y las lucfa, y me costaba
mucho trabajo, pero yo las cosfa.

En Nueva York nos presentamos con todo lo prehispénico que llevaba
Sergio, y también di conferencias, porque yo hablaba més el inglés que €l.
Las conferencias eran para tratar de hacerles entender el espiritu indigena,
1o nada més de nuestras danzas, sino el que priva en zonas especiales, tan
absolutamente intimas, como Yucatan.

En Estados Unidos viajamos, conocimos a Hanya Holm, que era una
gran bailarina y gran maestra y que nos dio un gran sentido de lo que es la
ensefianza programada de la danza. Conocimos al japonés Yeichi Nimura,
que era una maravillosa persona; como bailarin poco puedo agregar a
lo que ya se ha dicho, era magnifico. Allf mismo &l tenfa en su equipo a Jo-
seph, a quien volvimos a encontrar, y nos dio muchfsimo gusto poderlo
conocer mds {ntimamente. Discutiamos profundamente, porque €l se
aferraba al sentido prehispanico, como Sergio, y a lo oriental. Para Sergio
Franco era casi una obsesién lo oriental. Yo pensaba que la danza, como lo
pienso ahora, debe ser universal, algo que ligue a los hombres de todo el
mundo. Por eso es que me encanta la vitalidad de la danza contemporéanea,
que invade y conecta a todos, porque da un mayor sentido de libertad y de
sentido intimo, profundo, de cada ser. Es como si algo se entregara en la
mano al que nos ve bailar.

Cuando regresamos a México empezamos a formar grupos. Entra-
mos a la lucha tremenda, incansable, de formar gente, gente que pasara
por encima de los prejuicios, por encima de las dificultades econémicas,
que se recargara sobre nosotros para que tuviera el conocimiento. En-
sefisbamos desde la barra hasta la manera de pensar en danza. Planes-
bamos una escuela. La gente entraba, bailaba, se salia; entraba y salfa; se
movian, se casaban, se perdfan en otras actividades; se buscaban un
empleo bien pagado y dejaban la danza. Sin embargo, yo veo actualmen-
te, con gusto, que ya son miles de bailarines mexicanos de ambos sexos
los que pueblan el mundo de la danza, y que cada dfa crecen, aumentan.
Veo que algunas de las necesidades de los bailarines estdn ya cubiertas,
como la econémica, porque naturalmente, cuando una actividad se va
desarrollando, va creando nuevos campos, campos de la investigacién, de
la historia, de la técnica, de la pintura relacionada con la danza, el con-
cepto de la escena, de la luz para la danza, que no es lo mismo que para
el teatro.



Cuando Sergio Franco y yo nos separamos, bésicamente fue porque ¢l
se aferraba al pulimiento de un bailarin solista. El venia de la gran aventura
que tuvo en Morelia, donde los comunistas le quemaron la escuela, que-
maron la Universidad. Vino a México, inclusive utilizé a mi grupo para
volver a Nueva York. Yo estaba ya en la Universidad Nacional, donde
fundé el Ballet de la Umversldad con todo el futo del trabajo que habia
hecho en el Sindi M
Mi separacién de Sergio fue porque yo siempre quise hacer grupo, mi
instrumento ideal es el grupo. Yo siento que naci para la coreografia.
Siempre hice mis solos, por esa necesidad. Si a los ciento ochenta afios de
edad todavia me enciendo en pasi6n, imaginate cuando joven. Pero el
grupo significaba para mi manejar los cuerpos, que eran como una arcilla
Sergm no, el quena un uaba;o de solista.
de tomé a los hijos de los tra-
bajadores, porque los nifios son el material més adecuado para la danza,
pero hay que integrarlos poco a poco, para formarlos fisica, mental, moral,
estéticamente. Muchas de esas muchachas me siguieron cuando sali del
Sindicato, y me dirigf hacia la Universidad, haciéndoles ver la urgencia de
que la Casa de Estudios tuviera la expresién de la danza. Soy, asf, la pri-
mera bailarina mexicana que en la Universidad funda un ballet, y se llamé
Ballet de la Universidad.
Nos dieron un salén para empezar, en el edificio de Mascarones de la
calle de San Cosme. Posteriormente me entregaron un edificio en las calles

de 1 Tanto en M, como en I vimos desfilar a
miles de muchachas. Muchas de ellas han subsistido en la danza, se han
dicado a la ensenanza, a la direccion, a la creacién, a aspectos adminis-

trativos. Han hecho de la danza un arma poderosa que ha ayudado y ayu-
dard siempre a todo aquel que entre a la gran batalla de la danza.

Dentro de la Universidad creamos ballets muy importantes para la
época. Porque la Universidad nos daba el local con luz, muebles y un sub-
sidio muy pequeno. En aquellos entonces decir 2000 pesos era una canti-
dad enorme para la danza. Asi fue, y entonces empecé a hacer uno de los
primeros programas de la danza de la Universidad, utilizando el material
que ya tenfamos conocido en el Ballet del SME. Bailaban las Contradanzas
de Beethoven, Los pdjaros tristes de Ravel, Sonata de Scriabin, Huapango de
Moncayo, Fiestas de Debussy, La polonesa heroica de Chopin. Hicimos
Homenaje a Orozco, cuando Orozco muri6.

Tuvimos el honor de que Clemente Orozco visitara varias veces el
estudio, y vio cémo manejaba yo a los grupos, a las nifias, cémo se les trata-
ba en el sentido de que tomaran la danza como un camino definitivo, no



como una diversién ni como un adorno para sus personas. Escuché las
pléticas que yo daba a los familiares y sobre todo al gran gremio de los tra-
bajadores electricistas, al cual estoy profundamente agradecida porque
ellos formaron el primer piblico, si bien cerrado, porque nada més era de
electricistas.

Cuando realizaba un curso cultural se invitaba a muchisima gente, y
asf nos vio la prensa, nos vieron los literatos y los pintores. El mismo Diego
Rivera presencié mi trabajo y tuve el gusto de recibir sus palabras de alien-
to. De alli surgi6 la necesidad de que los bailarines tengan una formacién
cultural, que amplfen su criterio, enriquezcan su actuacion, tengan la posi-
bilidad de ser no nada mas un cuerpo en movimiento, sino una mente que
lo sostiene.

Cuando el Ballet de la Universidad se funda, en 1950, lo hacemos
con motivo del aniversario de la Universidad. Les montamos todavfa algu-
nas de las danzas del SME, pero nos lanzamos de lleno en el nuevo local,
que tenfa varios pisos y salones adecuados, con espejos, barras y una gran
amplitud de inscripcién en la escuela. Nos lanzamos a la creacién de pro-
gramas en los cuales se reflejara la pintura moderna mexicana, que hablaba
de la libertad del pueblo y de los problemas del pais.

Durante los (ltimos afios que estuve en el SME me uni en cuerpo y
alma, con una profunda emocién, a Seki Sano, el maestro del teatro. All{
traté a Waldeen, a quien habfa conocido en Berkeley, pero muy superficial-
mente. Bailaba ella en un lugar en el cual Sergio y yo nos presentamos
después. Cuando la volvi a ver fue porque tomé parte en el ballet que ella
hizo, La Coronela, donde yo hacfa la Muerte, que es un personaje muy
interesante, muy bonito, tomado aparentemente de un juguete, pero en
realidad con todo el sentido del mexicano hacia la muerte. All{ conoci
gentes mucho muy valiosas, como Dina Torregrosa, quien desgraciada-
mente se apart6 de la danza; a Lourdes Campos, que venfa de la Escuela
Nacional de Danza; a Chepina Lavalle, a Margarita Alvarado, a Maria
Teresa Sudrez (la Munieca), a Edmée Pérez, a Guillermina Bravo.

Wialdeen invit6 a Sergio Franco a que entriramos como pareja a su
grupo. A ¢l le dio el papel del Pedn, que era el gran solo de La Coronela.
Tenfamos un compatiero que se llamaba Juan Ruiz, justamente el ejemplo
del camino de los bailarines: trabajaba en el Banco de México, era un buen
bailarin pero en esa época era tan dificil poder vivir de la danza, que él lo
hacfa esporddicamente.

Yo tuve la satisfaccién muy grande, infinita, en el grupo de Waldeen,
de que cuando entré me puso en el grupo, pero poco a poco fui adquirien-
do papeles. Habfa un ballet con escenografia de Julio Castellanos, en el



cual mi aparicién era muy corta, cosa que valia muchisimo para mi, sentfa
que era el gran debut. Sin embargo, a la hora que Seki Sano lo vio en el
escenario, serfa por el traje, porque me vio tal pasi6n, que me hizo descen-
der las enormes plataformas de la obra. Era el ballet Procesional, en el que
estaban los indigenas en el suelo, en una danza dolorosa, que la llevaba
como cabeza la Mufieca Sudrez. Y todos los representativos de la corte
fbamos bajando por plataformas. A mf me dieron el papel de la Religién.
Entonces a pesar de que yo al principio nada mds aparecia hasta arriba y
me metfa, fui bajando hasta que estuve completamente en el proscenio,
entonces toda la corte me haca los honores, porque yo era la Religién. De
manera que fue muy satisfactoria esa obra.

Bailamos Danzas de las fuerzas nuevas, en la que si estuve entre las
bailarinas, y todas eran de mucho mérito, porque tenfan muchos meses
ensayando con Waldeen y yo tendria dos semanas, de manera que sf, me
era muy diffcil igualarme a su estilo. Hasta que culminé con La Coronela,
obra que a través de la historia de la danza en México tuvo una gran
importancia, y que yo reconozco como la obra fundamental de Seki Sano,
porque ¢l orienté a los actores, a muchos bailarines, a muchos artistas para
que enfocdramos nuestros 0jos a la situacién real que debemos reflejar en
la danza.

Claro, yo pertenecia entonces a una rama completamente naciona-
lists, de manera que cuando yo empecé a formar nifios, empecé a formar
mentes jévenes, lo hice con esa tendencia. Tuve la idea de que lo mejor era
seguir eso, los impulsos de los grandes maestros mexicanos, como Diego,
Orozco, y en otra categorfa, pero de gran altura también, el pintor Reyes
Meza, Tamayo, Blas Galindo en musica, Moncayo con su Huapango, el
maestro Carlos Chévez, fundamentalmente.

De manera que el movimiento que empezé por ser una labor nada
mis cultural para los trabajadores electricistas, se quedé en mf como una
semilla mucho més importante. Pasé a la Universidad y allf traté de impul-
sarlo. Asf hice los cursos en las facultades. Haciamos conciertos de cdmara,
bailamos en E Medicina, Arquitectura. Baildt en las salas
interiores de las facultades, hablaba yo para los estudiantes. Hablé a los
médicos, haciéndoles ver lo importante que era que algunos de ellos, cuan-
do menos, se dieran cuenta de que los bailarines necesitamos una medicina
especifica, que nos ayudaran para la higiene muscular y 6sea. Ahora ya
transcurridos los afos, resulta que la mayorfa padecemos el resultado de
demasiada danza, demasiado desgaste por excesivo ejercicio.




Hablamos en algunas facultades de mejor ideologfa, tratamos siempre de
que analizaran bien su vocacién y vieran si en realidad querfan ser econo-
mistas. Tuvimos, en la Escuela de Economfa, la gloria de encontrar a una
extraordinaria bailarina, que actualmente baila, y que se realizé en la danza
porque es bailarina por naturaleza. Me refiero a Aurora Agiieria. Ella inici6é
su carrera con toda correccxén hasta la Escuela de Economia, pero su tem-
y su id; la llevaron a descubrir su vocacién en
la danza. Asf creo que en cada momento se puede hacer, asf creo que
hallazgos, como algunas de las alumnas que yo tuve en la Universidad,
se pueden obtener: profundizando verdaderamente en la vocacién que se
tiene.
Dentro de la Universidad realizamos Los murales de Clemente Orozco.
La obra empezaba con el mundo indfgena, segufa con la Conquista (con
Cortés y el dngel), seguian los franciscanos (pintados en varios de los temas
del edificio de Orozco), y termindbamos con la soldadera. Creo yo que es
muy importante sumarnos a los logros que ya se han obtenido. Creo que
es importante que la danza se dé cuenta de que esté aqui, hoy, en México.
No estoy absolutamente en contra de la abstraccién, puesto que ya eso de

sumar la danza a los les es una ab Como todo
arte, tiene que ser una abstraccién, pero sf es importante el estudio del pais
en el que estamos, el por el que para real lograr

una expresion.

de mis obras | la hice con una obra que
se llama La gallina ciega, que es la patria vendada, busca conexién con el
mundo que la rodea y encuentra al tigre y a la serpiente. La gallina estaba
maravillosamente realizada por Aurora Agiieria; el tigre por Luis Alonso, y
el dguila, que representaba la fuerza superior y salvadora de la patria, la
bailé muy bien Ricardo Silva.

Ricardo Silva fue para mi un extraordinario compafiero, un colabo-
rador del cual yo pude tomar, en lugar de que yo le hubiera ensefado.
Tomé de él muchas cualidades que tenfa en aquel entonces. Admiro en la
actualidad la vitalidad con la que sigue luchando, y aunque no estemos
completamente de acuerdo en todo, considero que es una de las figuras
que se debe absolutamente tomar en cuenta.

Fui la primera bailarina a la que se le ocurrié la idea de hacer un
grupo de danza realmente profesional. Entonces puse mis ojos en las profe-
sionales que méis me habfan conmovido. Una por brillantez y talento, otra
por creatividad, y los dos Silva porque su virilidad y su figura les ayudaba.
Asi, tuve el honor de ser aceptada cuando invité a Rosa Reyna, a Ana
Mérida y José y Ricardo Silva, para que integraramos Quinteto.
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Hicimos temporadas muy brillantes, muy afortunadas. Nos habfamos
acoplado bien, habfamos tenido las l6gicas y naturales diferencias internas
de un grupo, pero éramos cinco profesionales. Y la idea era muy buena,
porque era enfrentarnos a un pablico que realmente hubiera ido a ver pro-
fesionales, que hubiera pagado por nosotros. Ese primer intento de hacer
un grupo profesional, desgraciadamente, no se ha vuelto a hacer. Yo pienso
que se debe repetir, que se debieran juntar las mejores bailarinas de algin
grupo o de varios y enriquecerse con la opinién directa del piblico.

Cuando yo presenté por dltima vez el Ballet de la Universidad, lo
hice porque tenfa que cumplir con la Universidad, que desde entonces es
mi amada casa, mi segunda madre. Yo me crié dentro de la Universidad,
soy universitaria de corazén. Me duelen y me afligen los problemas que
tiene, pero he visto con alegrfa surgir en ella magnificos grupos, el Taller
Coreogréfico de la UNAM de Gloria Contreras y Danza Libre Universitaria
de Cristina Gallegos. Con la creacién de teatros, tienen nuevas posibili-
dades, adems de sueldos y local, cosas que nosotros nunca imagindbamos
lograr, ni lo buscamos siquiera.

Nosotras bailibamos por amor a la danza, por crear lo que no habia
en el pafs. Eramos unas mujeres muy luchad, el -
mente éramos varias y luchamos en muchos lados. Justamente Amalia

4ndez nos dio una illosa leccién, porque el mundo de la danza
se fa con cinco bail divididos en todas partes, y
la mayorfa mujeres. Y Amalia H dez se metié como hizo

un gran espectéculo, realizé sus ideales de danza moderna y realizé el
primer gran grupo profesional de danza folclérica. Y entonces ingtesaron a
la rama por cientos, y se dio realmente la vitalidad de la danza, que no
tenfamos, porque nosotros tenfamos dos o tres bailarines ahi, que brinca-
ban con nosotros, pero que eran feos, flacos, incumplidos y ademds,
tenfamos que rogarles. Es cierto, es una dolorosa verdad que ahora causa
risa. Siempre eran mds chiquitos que yo y no podia decir que era “el hom-
bre de la patria”, no era posible. Pero Amalia lo realizé. He visto montones
de bailarines de folclor con estupenda estampa, buenos pies, buen tronco,
que han trabajado I técnica de varias escuelas y han logrado una carrera
profesional.

No cabe duda que las artes, como el ser humano, se van desarrollan-
do por etapas. Primero vinimos las que tenfamos el corazén. Alguna vez
encontré a Xavier Francis, un gran entrenador, que contraté el INBA para
sus alumnos, pero yo conseguf ser aceptada y tomé clases con él y aprendi
mucho. Inclusive consegui que fuera a mi escuela de Insurgentes y diera un
curso a mis muchachas, y lo hizo. Admiro su conocimiento, admiro su afan




de lucha y su enorme paciencia que ha de haber tenido con todos nosotros
que no tenfamos la mentalidad de los profesionales de los cuales él venfa.
Nos dej6 una buena ensefianza.

El Ballet de la Universidad se desintegré por cambio de rector. El
nuevo fue el doctor Chévez, una gran persona, inclusive me cit6 y hablé
con él. Y el pobrecito me encontré emt da, en 1961 habfa de nacer mi
hija Paloma. Me dijo: “Tréigame algo de su trabajo”. “Si tiene usted unos
minutos estaré aqui”, me fui, llegué a la casa y cogf una brazada de mis
cosas y llegué a la sala de juntas que era un salén muy largo. El revisaba
mis cosas y yo le vefa la cara de pavor que ponfa, porque decfa: “Bueno,
esta vieja es una institucién” y me dijo: “Qué barbaridad, pero toda esta
lucha”. “Si sefior, desde 1950 que se cre6 el Ballet de la Universidad hemos
bailado.”

A mi me hicieron jefa de Danza Forénea en Bellas Artes en 1954, lo
que significaba que tenfa que ir a los estados, integrar patronatos, buscar el
patrocinio, buscar el local, hacer el programa de la rama de danza, dejar
inscripciones abiertas en la escuela de danza y el programa ya realizandose
con maestros de planta. Yo hice veintiséis institutos de Bellas Artes. En-
tonces me encontré con que Martha Bracho tenfa una escuela en Her-
mosillo. En Guanajuato se rechaz6 toda influencia de Bellas Artes, pero en
la mayorfa de los demés estados se hicieron institutos. Ya se habia hecho el
de San Luis Potosi, que inclusive ha crecido y dicen que ahora es un por-
tento de escuela, dirigido por Lila Lépez, y anteriormente por Eunice
Atrriaga y Argentina Morales, todas alumnas mfas.

En la UNAM actual me di cuenta de que la juventud es otra, la idio-
sincrasia es otra, muy diferente a la que yo habfa conocido. Me doy cuenta
que para que surja el auténtico ballet de la Universidad se tienen que estu-
diar las condiciones reales del medio. Cémo los bailarines de México,
todos, ya sea en el INBA o en las academias o en los grupos, que ahora los
hay por todos lados, siguen haciendo formas, no han estudiado: les falta
fuego de verdad. Falta un fondo que nos movié a nosotras las muy viejas
bailarinas, v lo digo yo, que soy la ms vieja de todas. Lo curioso ests en
esto: ahora tienen los locales perfectamente adecuados, tienen sueldos que
les debieran dar seguridad para el estudio, tienen presupuestos. Cosas
que yo jamis tuve. Siempre tuve que conseguir todo: pintores, mdsicos,
escendgrafos, costureras. Nosotros hacfamos el vestuario para la Univer-
sidad; llegamos a hacer zapatos. Yo consegufa el dinero, y las alumnas y yo
cosfamos todo. Los de Bellas Artes tenfan maestros y tenian a la sefora
Pifieiro. Los bailarines de Bellas Artes se dedicaban a la obra creativa. Si el
bailarin no se llena de conocimientos, si no estudia el medio en el que estd,




qué va a expresar. Ahora los bailarines tienen més salto que nunca, hacen
el split en el suelo y en el aire, pero iqué dicen? Como el ser humano, la
danza se forma poco a poco.

En mi caso, tuve la fortuna de conocer a gente como Seki Sano, Wal-
deen, Anna Sokolow, gente que trajo alientos de otras partes del mundo.
Venian a través del océano nuevas vibraciones y sentidos, y compren-
diamos que la danza era més grande y cada vez crecia nuestro fuego. Sin
embargo, los pequefios grupos que habfa eran antagénicos. Si ti eras amiga
de Waldeen tenias que ser enemiga de Sokolow.

Yo tuve una entrevista con Anna Sokolow y ella me regalé una musi-
ca muy importante, La pequena serenata nocturna de Mozart y con ella hice
un homenaje a Stefan Zweig, que se suicidé cuando estaba viviendo en el
extranjero. Cuando Anna Sokolow vio mi obra El exilio me dijo: “Tt tienes
un amplisimo camino que seguir adelante. Ta debes continuar, rasca, rasca
dentro de ti misma”. Estaba yo soterrada alli en el SME, y guardé por ella
una enorme devocién porque eran los afios en que ella se internacionalizé
y fue de pais en pais jando masas, difund ensajes muy impor-
tantes. Considero que Anna es de las figuras mas solidas qm han pisado
Meéxico.

Yo recuerdo la primera vez que las sokolovas se presentaron en el
Palacio de Bellas Artes, en el Salén Verde. Yo arrastré materialmente a mi
mamé para que me llevara porque en mi casa no podian ver esa danza. Las
vimos de cerca hacer la técnica. Cuando las vio hacer contraccién, bajarse
y subirse, mi mama se levanté y dijo: “Estas son groserias, yo no puedo con
esa”. Cosa que es cierta, era un paso tan grande, era una diferenciacién tan
absoluta con todo lo que se nos ensefiaba o se transmitia, o lo poco que yo
vefa de danza.

Considero que Anna Sokolow nos dio un paso gigantesco fisico y profe-
sional. Waldeen, como estaba bajo el ala de Seki Sano nos dio un mensaje,
nos dio una consistencia mental hacia un nacionalismo razonable en el
teatro y la danza.

Yo pasé largas tardes, hasta las cuatro o cinco de la mafiana, en las
charlas en casa de Waldeen, porque estdbamos haciendo los proyectos para
fundar el Teatro de las Artes. Yo fui fundadora del Teatro de las Artes que
se hizo en el Teatro de los Electricistas. Conozco a todas las muchachas de
aquella época, soy amiga intima, profundamente ligada a gente como
Carlos Ancira, Ignacio Retes, Mario Ancona. Este dltimo y yo trabajaba-
mos, los dos escribfamos a maquina, entonces escribfamos los proyectos.



Ellos los presentaban al SME y luego venian con los cambios. Luego a Bellas
Artes. Asf hicimos la gira con Waldeen.

La técnica de Waldeen era muy limitada. Yo creo que ella se vino a
enriquecer con el pafs y con gente como Seki Sano. El le enseri6 las fuen-
tes. Waldeen es una persona muy culta, con su origen europeo, alemin,

judio, tiene un acervo ya heredado de con y de gran \

musical. Ella conoce Bach enormemente, a todos los clasicos, los romanf
cos, sus diferencias. Ella conoce la historia del arte de una manera prodi-
giosa. Sin embargo, a nosotros el que nos dio orientacién fue Seki Sano,
porque era la fuente y él se daba cuenta. Cuando supo que Sergio y yo
habfamos bailado, y que habfamos conocido a Michio Ito en Berkeley me
dijo “0Y qué bailaba usted?” Le platiqué mis conceptos y entonces Seki
Sano le pidi6 a Waldeen que me pusiera un poco de atencién. Y a un mal-
dito periodista se le ocurrié decir “Magda Montoya tiene las mismas fuen-
tes que Waldeen”, refiriéndose a la influencia de Seki Sano, lo que no le
gusté a Sergio Franco y se vinieron las pugnas de los yoes. Cuando se es
joven se tiene la pasién de creer que uno tiene la verdad absoluta, y no
es verdad, cada quien posee atisbos, rayos, destellos, su momento. Por eso
era tan importante la creacién de Quinteto, porque se vefan las distintas
personalidades.

En esa época no era tan importante alzar la pierna, ni doblarse hasta
el suelo como una charamusca; debe ser, pero no era tan importante. Era
més importante reflejar el estado de tu pais. No digo que hagas danzas
politicas, ni que hables de los diputados, de los senadores, del informe pre-
sidencial. No es eso lo que quiero decir. Yo estoy hablando de rafces, de
verdad humana. Y la verdad humana aqui y en otros paises es la misma. El
ser humano posee un caudal enorme, una riqueza incalculable de posibili-
dades que no utilizan por estar angustiados en detalles o en cosas mas
superficiales de la exterioridad. Por eso digo que el Ballet de la Universidad
surgird auténticamente cuando exprese el mundo que vivimos y el que
estan viviendo en todo el pafs, que refleje la lucha humana. Y en eso entra
la abstraccién, la capacidad creativa del bailarin.

El trabajo de Waldeen fue que nos diéramos cuenta de nuestra reali-
dad. Por eso después yo no podia trabajar con Sergio Franco, que baila-
ramos Kochi, la mariposa con abanicos, ya no la podia bailar. Entonces me
vino a mf la gran ansiedad y para satisfacerla tuve que empezar a buscar a
quién ensefar, porque los bailarines, cada uno estaba en pequefios grupi-
tos, yo los Ilamé a todos, pero al llamarlos, cada uno sentfa que era hijo de
Anna Sokolow, hijo de Waldeen, hijo de Sergio Unger. Eran pequefios
nicleos. Por eso empecé a trabajar con nifios y por eso después segui con
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los estudiantes de la Ur . Pero no i core6-
grafos, por eso no saben qué hacer con los edificios, los sueldos, los pre-
supuestos. Porque les falta el meollo, pero estin dando un paso muy impor-
tante.

Tengo ideados mis nuevos ballets y posiblemente los haga sentada, o
caminando recargada en un bastén, todo puede ser en este mundo. Esta-
mos en un pais en el cual se almacena a las gentes que pasan de los treinta
afos, y a todos aquellos que tienen conocimientos y experiencia. Entonces
Yo creo que se estd desperdiciando la mas grande riqueza. He viajado por
toda Europa, conozco dieciséis paises, y en todos he visto que los bailarines
que valen la pena son aquellos que peinan canas.

Yo digo que los viejos bailarines que estamos archivados no debemos
tratar de hacer lo que estdn haciendo los jévenes, cometerfamos graves
errores. Nosotros tenemos otra situacién, tenemos un contenido, que es lo
Ginico que les falta a ellos. Tenemos la experiencia. Eso es lo que yo ofrecerfa
a los jovenes. Nosotros estamos en edad de ser asesores y coredgrafos, porque
hemos manejado gente. Por eso considero muy importante que se forme un
grupo grande de coredgrafos, y que se nos dé la ocasién de hacer cosas.

El mensaje importante que se puede dar a los jévenes es hacerles ver
Meéxico y sus riquezas, su contenido, su problematica, su gran sensibilidad.
Y la necesidad que tiene de que su arte le produzca, porque las palabras
actuales son nacionalismo y productividad. Necesitamos producir para sub-
sistir, si no, seremos borrados del mapa.

Yo respeto y amo profundamente al ballet clasico y sus figuras ma-
ravillosas, que son los que hicieron la danza en el mundo, porque ellos no
se quedaron en su pafs, lo llevaron por todo el mundo, llevando su mensaje
prodigioso que todavia esta vivo. Lo malo es que lo copien, que lo repitan y
se les tenga como un recuerdo permanente. Los blancos, los cuatro ballets
blancos, creo que deben existir, pero debe existir la creacién del mexicano
sobre el tema de los blancos, con el material del Romanticismo, aunque los
vistan de colores. Pero creatividad, porque el arte sin creatividad ia dénde
va a llegar? Por eso es mi rafz el ballet clsico, conoci a Oukrainsky, conoct
grandes espectéculos de ballet, los amé, porque comprendi que a través del
refinamiento y la sutileza con que ellos se movian podia una llegar a supe-
rar el espiritu.

Me alejé de la danza cuando terminé el periodo en el INBA de Miguel
Alvarez Acosta. Me retiré también de la Danza Fordnea. Y fui a dar a
Accién Deportiva.

A Sergio Franco le sucede claramente el doloroso proceso de la danza
en México, lo mata el ambiente, ese ambiente reducido que vivié en



Chihuahua, donde daba clases en una escuela con su nombre. Cuando me
llamaron para trabajar en la academia que dejé Sergio acudi, porque era de
Sergio Franco y porque yo estaba hasta el copete de la Olimpiada Me-
Xicana.

Con el problema econémico de localizar la manera de ganar dinero
en algo que una pudiera hacer, habfa yo ido a dar a Accién Deportiva,
ensefiando la gimnasia que ayudaba al cuerpo para llegar a hacer la viga, la
gimnasia a manos libres, y demds. Yo tuve clases con Vera Caslavska, tuve
que treparme a la viga y sentir que me morfa. Yo fui siempre maravillosa
para el equilibrio. Nosotras bailsbamos una cosa que se llamaba Variaciones
sinfonicas de César Franck, y de ahf salieron mis vérices porque yo hacia un
solo sembrada en un solo pie cuando empezaba la danza, Durante cuatro
minutos y medio sobre un solo pie. Subfa al passé, hacfa el croisé adelante,
hacia la segunda posicién, al arabesque, el attitude, hacfa todas las posi-
ciones, todos los giros imaginables, cuatro minutos y medio, eso es ignoran-
cia. A los muchachos que bailaban conmigo, mafiosamente yo les iba
dando descansos, que bajaran y se cambiaran de lugar, pero yo me quedaba
en la mitad del escenario con gran orgullo a hacerme unas vérices pavoro-
sas, que me llevaron a que me operaran la pierna. Pero en fin, con ese equi-
librio yo dife: “A ver si no me doy un golpazo” en la viga de equilibrio/de la
gimnasia, afectada mi columna vertebral, imaginate. Columna vertebral
afectada, la pierna con virices y la sefiora aquella que pedia que me parara
en dos centimetros, y como le habfa dicho que yo era gran bailarina, en-
tonces me pedia a mi y yo no podia. Y era muy duro decirlo. Era peligrosisi-
150, potauesalli uricranesro eraseguso.

Entonces cuando vinieron las sefioras, muy adineradas gentes de
Chibushivn, = e Yo la labor de Sergio, yo les dije:
“Claro que la contindo; pero ahiotita” v e fai. Me ful a dav clases w aris-
técratas en el estudio; me dieron una casa magnifica, con piscina, gran
estudio. Las clases empezaban el 2 de septiembre y a mf me habfan operado
el 17 de agosto, o sea tenia pocos dfas de mi operacién en la pierna. Fue
terrible.

Mientras formaba a mis alumnas y las integraba a los grupos, yo hacfa
cosas administrativas y eché a andar la academia. Estaban enloquecidas
por bailar un pedacito de El lago de los cisnes, otro pedacito de Las Silfides,
Pas de quatre y El pdjaro azul y solamente eso. Les hice un ballet, Fuensanta,
que se hacia en el atrio de una iglesia, con palomas. Pero las alumnas lo que
querian eran las puntas y el tutd; y me ofrecfan més dinero las madres para
que sus ninas sacaran los tutds, y me proponfan ir a Ciudad Juarez a traer
tul més fino, més rico. Entonces era un problema muy grave.




Ingresé a la Universidad de Chihuahua y allf sf era el pueblo y sf
hubiera podido hacer muchisimo. Con ellas hice el examen profesional y lo
hice procurando que fuera algo didéctico y estaba integrado de esta ma-
nera: hablaba yo y decfa: “La danza no es una diversién ni es un adorno. Es
una manera de ser interior, una comunicacién. Los bailarines se forman
muy lentamente”. Hacfan una clase en el escenario, todo lo que podian
hacer alumnas que tenfan diez meses en la danza. No se podfa hacer
mucho, pero se podfa demostrar que los cuerpos se vefan bellos, arménicos.
Después bailaban un pedazo de un concierto y demostraban que podfan
bailar. El piblico quedé maravillado porque yo en cada momento hablaba
y explicaba cosas técnicas. Nunca habfan escuchado lo que es una clase de
danza asf, menos una funcién de danza. Ellos crefan que iban a hacer bailes
y bailes, porque hacen unos programas con veinticinco nimeros. El gusto
estd completamente distorsionado. Entonces yo hice que vieran lo que es
un pedazo de un concierto, cmo se usan los temas musicales, como se
combinan y c6mo el bailarin se va formando poco a poco. Los misculos no
se forman en diez meses.

Fue asf como se dio mi trabajo en Chihuahua, pero francamente,
cuando las mamis querian a fuerza que yo hiciera un festival aristocratico
de mi propia escuela, en la que gastaban miles de pesos en trajes, renuncié.

Y al pobre de Sergio Franco lo que le pasé es que las presiones lo
mataron. Sergio era de un caracter muy especial, era verdaderamente una
gente elitista, era muy callado, muy reservado, muy delicado para sus sen-
timientos. Mucha gente pensé que entre Sergio y yo habfa amores. Habfa
una inmensa devocién, un inmenso carifio, un gran respeto. Porque yo vefa
c6mo hacfa sus danzas, era como si sacara su yo interior para hacerlas.
Cémo planeaba cada cosa, cada movimiento, cémo lo trabajaba, y me los
ensend a mi. Era un artista profundo, sincero, mucho muy delicado. A un
artista asf, por necesidad econémica, lo ponen a hacer pedazos de Las
Silfides, y lo vas matando poco a poco.

Sergio era un ser desconcertante, porque al mismo tiempo que era
tan delicado, sutil y débil, era inflexible para trabajar. Empezabamos a tra-
bajar a las 9 de la mafiana, él vivia muy lejos, en la Viga. Nunca, en los mil
afios que lo traté lo vi llegar un minuto tarde. Primero trabaj6 conmigo en
casa, después conseguimos un local. Jamds llegaba tarde y salfa cuando ya
era de noche. El hambre, el frio, la necesidad de comunicacién con mi
familia, eso nos hacfa salir. Se entregaba total y absolutamente.

Su familia no comprendfa. No entendfan por qué a Juan —porque su
nombre era Juan— le gustaba eso que nada mis le costaba sufrimientos,
enfermedades, cansancio gigantesco. Fuera de su madre ninguno de los



demés entendfa. Ellos querfan que trabajara y ganara dinero, que sostuvie-
ra una casa y se casara. Y Sergio era otra cosa, era un artista que necesitaba
urgentemente que le dieran todo para él poder crear, nada més.

Despues estuve vlajzndo con sefioras ncas fui a Europa varias veces,

doles cosas, haciéndolas que vieran real-
mente lo que van a conocer a Europa. Yo abri un curso de introduccién a
la cultura y me tanta ia, tal i6n de la
cultura y la mujer de Chihuahua, la mujer adinerada, llena de posesiones,
con mucho tiempo libre. En esos viajes me di cuenta de que el bailarin
necesita cultura, puntos de vista amplios, romper esa cerrazén tremenda de
la provincia y abrirse al mundo del arte. Ver que en otros paises se hacen
grandes esfuerzos y que caen generalmente en lo mismo y tratar de no ha-
cer lo que hacen ellos, sino hacer lo nuestro. No lo prehispanico, porque
nunca volveremos a ser aztecas. Aztecas nunca, mayas y toltecas, jamas,
somos mexicanos. Y mexicanos ya bien macizos, maduros y sufrientes, y el
sufrimiento es lo que mds despierta el espiritu. Tenemos obligacién ya de
empezar a producir algo de nuestro terreno.

En un momento hice un proyecto en el Toreo, pero nunca se realizé.
Fue uno de los momentos més terribles de mi vida cuando me di cuenta de
que no estaba en mis manos, que yo no podfa hacerlo, que no podfa influir
en una mente cerrada. El Toreo, cuyo propietario era Ricardo Bernal, fue
hecho por escultores, pintores, escengrafos, ingenieros. El ingeniero
Tavera precisamente, me fue a ver para decirme que habia la posibilidad de
hacer un especticulo. Yo habia estado en Verona, Italia, y conocia la gran
Plaza de Verona, y aunque es de la tercera parte que el Toreo, ahf escenifi-
can sus 6peras. Cuando supe que el Toreo tiene cinco plataformas méviles
y que se puede inundar la plaza, nos pusimos a trabajar en un estudio, con
los hermanos Carrién y Juan Tavera. Planeamos un ballet sobre los presa-
gios indfgenas, utilizando cada plataforma para los distintos presagios. Se
escenificarfan batallas, se formarfa el Calendario Azteca, habria un incen-
dio, una i6n. Era una cosa 1. Invité a Rosa Reyna como
coredgrafa y a Julio Prieto como escendgrafo, pero nunca se logré.

He estado dedicada a investigar el arte plumario. El trabajar tanto
con Sergio Franco cosiendo plumas, me ha hecho darme cuenta de la
importancia que tiene en la raiz de nuestra cultura el trabajo de las plumas.
Estoy tratando de revivir el arte plumario, pero no voy a hacer penachos,
ni orejeras, he empezado a hacer objetos de lujo, por ejemplo, hice una pe-
chera de plumas negras que me la valuaron en 60000 pesos, y estd muy
barata. Hice otra de pluma de gallo. Tengo un equipo de sefioras que con-
migo se estdn metiendo en la aventura de hacer eso. {Por qué? Porque uno




también va cambiando, transforméndose. En materia de danza, yo creo
verdaderamente que hay muchas posibilidades para realizar, para hacer
cosas y para actualizar lo que ciertamente estd en el pasado. Yo veo el
futuro de la danza rico, amplio. Nosotros, los coreégrafos con experiencia,
podemos conformar una rama riquisima que sirva de basamento para esta
danza actual, y también podemos realizar muchas cosas.*

con Magda Montoya, conducida por Felipe Segura, CENIDI Danza
3 de septiembre de 1985

* FUENTE: Charla de Dan:
“José Limén", Méxice




IIl. Rosa Reyna:
danza temperamental y fogosa

ROSA REYNA AVASALLA. SU PASION LO REBASA TODO, SU DANZA LO
abarca todo. Bailarina exacta y versitil que “encarna a Antigona —junto a
José Limén— o a una serpiente biblica. Vive aventuras de cuento en
Pastillita, es una leona herida arrastrando a su hija muerta en Swerios, la
patética moribunda que ve el amor que nace entre su amige y su amado
camino a Talpa en La manda”.!

Rosa Maria Reyna Salceda nacié en México, DIE, el 26 de agosto de
1924. Su formacién dancistica la inici6 en la Escuela Nacional de Danza, y
ha estudiado danza, mdsica, teatro, pantomima y composicién en nume-
rosas escuelas y centros de especializacion. Algunos de sus maestros son:
Hipélito Zybin, Nelsy Dambre, Michael Lland, Adolph Bolm, Cynthia
Richelieu, Anna Sokolow, Xavier Francis, Martha Graham, Mary Anthony,
David Wood, Gene McDonald, Susan Maslow, Merce Cunningham, Sal-
vador Novo, Seki Sano, Jestis Durdn, Alejandro Jodorowsky, Alwin Niko-
lais, José Limén, Doris Humphrey, Louis Horst y Alvin Ailey, entre otros.
Ademis estudi6 la carrera de Arquitectura en la UNAM, la licenciatura y
Maestria en Educacién Artistica del INBA. Se ha interesado en diversas
actividades, como el video, la multimedia y la tecnologia aplicada a la
danza.

Rosa Reyna es una de las sokolovas que desde 1939 enel
movimiento de danza moderna en nuestro pafs. Miembro del grupo que
promovia el patronato La Paloma Azul, donde estrené las primeras obras
de Anna Sokolow; en 1948 se incorporé a la Academia de la Danza Mexi-

! Elisa Ramirez, "Rosa Reyna®, en Una vida dedicada a la danza. Cuadernos del ¢ Danza, nim.
47, México, INBa, 1985, p. 34



cana y hasta 1962 participé en las temporadas como bailarina y coredgrafa.
También de Ballet C: aneo y Ballet Quinteto. Dirigi6 el
Ballet México Contemporéneo, tltimo bastién de la danza nacionalista
que luché de manera independiente por cuatro afios y acabé desintegran-
dose en 1966, después de haber producido obras con nuevas propuestas y
realizado una gran labor de difusién de la danza.

Desde 1966 y por casi diez afios fue coordinadora, asesora, coregrafa
y maestra del Ballet Folklérico de México. Directora y coredgrafa del
primer Ballet Folklérico de El Salvador y del Ballet Centroamericano
(1975).

También se ha desarrollado como arquitecta, participando en 1955 en
la construccion del edificio de la ADM.

Maestra de danza y composicién y asesora de numerosas instituciones
artisticas y educativas del pais. Miembro fundador del Consejo de la Danza
(1976-1978). Ha intervenido en la programacién de diversos proyectos
de educacién artistica del INBA y la SEP; desde 1983 es investigadora del
CENIDI Danza.

Rosa Reyna ha recibido numerosos reconocimientos por su labor den-
tro de la danza: becas, homenajes, medallas, diplomas, menciones espe-
ciales, etcétera. Pero el mayor homenaje se lo han hecho sus propios com-
parieros que reconocen en ella a una de las grandes artistas representantes
de la danza mexicana, y las crénicas y criticas que nos hablan de una baila-
rina con altisimo nivel técnico e interpretativo y de una coredgrafa con
gran sensibilidad.

En el foro era capaz de conmover y llenar de asombro al pablico y a
los propios bailarines. Fue elegida por José Limén como Antfgona en la
obra del mismo nombre (1951) y superd todas las expectativas. Sus com-
parieros la inclufan en sus obras porque sabfan que enriqueceria a la propia
danza. Por eso, el repertorio que bailé fue muy extenso.

Su obra coreogréfica también lo es: Suite, Pastillita, La hija del Yori, La
anunciacién, Serenata, Gorgonio Esparza, Visiones fugitivas, Presagios, La pau-
sa de la risa, Cinco de siete, Aqui, Enlaces, Otoro de biisqueda, Homenaje a
Tosé Limén y muchas mas. Ha participado en espectéculos de masas, obras
de teatro, cine, televisién y épera.

Rosa Reyna es creadora de una de las obras mas importantes del
movimiento nacionalista de la danza: La manda, con misica de Blas Ga-
lindo, libreto de José Durand —basado en el cuento “Talpa” de Juan Rul-
fo—, y escenograffa y vestuario de José Chavez Morado. Esta obra no sélo
fue ampliamente halagada por la critica mexicana sino también fue elegida
en Moscd, en 1957, para ser filmada por el famoso director ruso Alexan-




drov quien habia hecho con Eisenstein la pelicula Tormenta sobre México.
Miguel Covarrubias y la critica consideran La manda una obra de arte “vi-
gorosa, ongm-nl y atrevida” que “por su nacionalismo bien entendldo y
" debe enel de la danza

Rosa Reyna también incursioné en la experimentacién y “merece
todos los elogios por haber adoptado una-actitud-de renovaciéyen su creas
ci6n artistica”:* Movimiento perpetuo (1958). Esta obra la realizé una vez
que hubo asimilado numerosas propuestas artfsticas que conocit en la gita
de 1957 por Europa y China, y en su estreno causd polémica dentro de la
critica por ser una obra que planteaba nuevas posibilidades para la danza,

Rosa Reyna sigue siendo ella mismas “no toza las cosas, las-encama’;
Su pasién contagia'y sostiene su vida, la define, le da seguridad, le da poder
para decir lo que quiere decir y desafiar

Empecé uno de los dias mas felices de mi vida a tomar clases de danza, en
la Escuela Nacional de Danza, cuando yo tenfa ocho afios. Estudié clasico
hasta los quince afios. Como querfan que tomara clases de danza folclérica,
dejé la escuela; la danza folclrica me gusta, pero no va conmigo.

Me fui con Hipélito Zybin, que era muy estricto. El era un extraordi-
nario maestro y nos preparaba técnicamente en danza clasica. Para mi, es
el maestro que me dio el concepto més libre de expresién creativa. Jamas
nos puso los pasos de clase, todas las obras que yo bailé con él eran una
creacién libre totalmente, pero claro, con una base técnica clasica.

Estrella Morales también daba clase de ballet y el aspecto creativo era
muy lanzado, se aventaba creando sus movimientos, pero enfocada hacia
las culturas orientales.

Después tuve oportunidad de conocer a Anna Sokolow y senti que
esa manera de bailar era la que yo necesitaba conocer, por la espontanei-
dad, la frescura, la coincidencia de los imi con los
cosa que no sentia con la danza cldsica. Me encantaba hacer la danza clési-

 Miguel Covarrubias, “La danza”, en México en el Arte, niim. 12, México, INBA, 30 de noviembre
de 1952

Ratil Flores Guerrero, “Cinco muertos en el foro”, en México en la Culuura, suplemento de
Novedades, México, 30 de diciembre de 1956.

Raiil Flores Guerrero, “John Fealy, negro lunar en esta temporada de danza. Un nuevo triunfo
de Guillermina Bravo’’, en México en la Cultura, suplemento de Novedades, México, 31 de agos-
to de 1958,

Elisa Ramifrez, op. ci.




ca, pero siento que con el virtuosismo se acaba la danza, su contenido.
Primero vi su concierto y con La matanza de los inocentes me quedé con la
boca abierta y dije: “Eso no se puede hacer jamas en puntas”, estaba tan
impactada que dije: “Yo quiero esto”, me salfa de adentro, porque yo he
sido mucho més temperamental y fogosa.

Con Anna Sokolow empezamos a trabajar un grupo de bailarinas,
todas muy jévenes, entre quince y diecisiete afios. Al afio siguiente no me
pude presentar porque me casé y tuve a mi hija, pero de allf en fuera traba-
jé en todo lo que hizo ella.

Anna era muy estricta en sus conceptos, con respeto absoluto a la
danza, stiper exigente. Exigfa concentracién mental total para lograr la ex-
presién con el control corporal. No le interesaba ensefiar virtuosismo en la
danza, sino contenido, y no repetir lo que otras gentes habfan hecho, que
saliera de ella misma, de sus propias necesidades de expresién. Me dejé una
huella riquisima. Hasta la fecha, sus ensefianzas son, digamos, mi Biblia
dentro de la danza.

Anna Sokolow y Waldeen pusieron la semilla al mismo tiempo. Anna
comienza con nosotros en 1939, Waldeen se presenta en 1940. Pienso que
eso abrié el campo de la danza moderna y que Waldeen, al haberse queda-
do aqui, da un fuerte apoyo. No es lo mismo una maestra que viene y que
se vuelve a ir; nos dejaba en un mundo incierto.

Al entrar a la danza moderna nosotras rompimos con la danza clasica,
a pesar de que en mi caso, el maestro que he tenido con més grande valor
fue Hipélito Zybin. La fuerza tan tremenda que fue Anna Sokolow para
nosotras como formacién, como concepto, como momento de la vida, cual
debe ser la expresién, realmente nosotras muy jévenes, la aceptdbamos ple-
namente a ella.

Ambas, Waldeen y Anna Sokolow, contribuyeron de una manera fuer-
te para que nos fijaramos en la misica de los compositores mexicanos, a
rascar, como nos decfa Anna Sokolow, en las raices mas profundas de la
tierra. Cuando Waldeen compone La Coronela, abre una serie de campos
creativos, mostrando una manera para aprovechar los valores nuestros, el
uso del rebozo, la explotacién, en el aspecto dancistico, del concepto del
juego con la muerte.

Con Anna empezamos a ensayar en el ex Teatro Hidalgo, después
tuvimos que buscar salones privados, casas, uno en la calle de Dinamarca,
pagandolo nosotras muchas veces.

Cuando Anna vino la primera vez, Rodolfo Halffter y José Bergamin
formaron un patronato con la sefiora Santacilia, pero La Paloma Azul duré
pocos afios. Nunca cobramos ni quinto, porque el patrocinio era para pagar



el costo del teatro, el vestuario, el pago de Anna Sokolow y de las gentes
que colaboraban con nosotros. Sf recibimos algo, fue un vestido para pre-
sentarnos a la prensa. Adela Formoso de Obregén Santacilia nos uniformé
a todas con un traje largo y nos presenté a la prensa. Fue todo lo que
recibimos. Ella era esposa del arquitecto Obregén Santacilia, dos gentes de
mucho dinero. Luego ella creé la Universidad Femenina. Su marido inclu-
so disefi6 la escenografia del ballet Antigona que bailaba Anna.

En unas cuantas funciones, organizadas por La Paloma Azul, tuvimos
los teatros llenos y la gente aplaudia mucho, pero légicamente, cuando noso-
tras empezamos las funciones pensaban en danza, ballet, concierto, y queran
ver puntitas y como que se decepcionaban mucho. Este tipo de danza para
ellos realmente era muy nuevo, todas tenfamos muy buenas puntas pero la
preparacién era una y la expresién era otra. La colaboracién con otros, el
contacto con Carlos Chavez, Rodriguez Lozano, Blas Galindo, Rodolfo
Halffter, Antonio Ruiz, José Bergamin, Obregén Santacilia, pura gente de
gran nombre, reconocidos, trabajando con unas mocosas, porque estdbamos
muy jévenes. Sin embargo, ese estrecho trato propiciado por Rodolfo
Halffter y José Bergamin, nos ayudé a enriquecernos, fue muy bueno. Nos
dio otros puntos de vista que nosotros desconocfamos, nosotros que esta-
bamos en i6n. Nos ayudé muchi a redondear todo un punto de
vista sobre lo que era la danza. Aparte de la colaboracién, hubo una relacién
estrecha. Faltaba quizé que Anna fuera més profunda en todos sus cono-
cimientos en cuanto a México, pero si ella en aquella época conocia poco de
Meéxico, nosotras lo conocfamos todavia menos. Nos decfa que no bus-
céramos en las cosas pintorescas, superficiales, exteriores, que fuéramos a las
raices de las cosas. Ella tenfa contacto con gentes como Nacho Aguirre, pin-
tor con una formacién y una identidad nacional muy acendrada. Esto ayudé
a que lo que ella hacfa, si no era profundamente mexicano, por lo menos
recuperaba leyendas, cuentos y el colorido nuestro; el colorido del vestuario

y el musical eran En si, Anna d fa nuestra
danza tradicional, pero sus obras reflejaban algunas cosas nuestras, como El
renacuajo paseador, donde los i dan al tipo de

era muy gracioso, muy infantil, con méascaras divinas, mdsica tan rica. Para
mi era una novedad sentir que podfamos hacer algo mexicano en danza.
Todos los cuentos que yo habfa visto en danza eran europeos y hechos sobre
las puntas. También nos puso obras de danza pura, de tipo preclsico y dos
obras espaiolas. Desde luego que yo estaba muy interesada en este tipo de
danza que fa a las mismas i dentro de la arquitectura,
las artes plasticas, la musica y que no se habfa dado en la danza; que era tardia
en relacién con las otras artes.




Rosa Reyna y José Limén en Antigona, 1951. Fotografia de Walter Reuter. Reprografia de Crista
Cowrie



Cuando se dcshlzo el patronato, Anna venfa pagando su propio
pasaje, su daje y ém, nosotras pagét el salén y el ves-
tuario. Asi trabajamos durante afios. Nosotras nos entrenibamos como
podiamos, nuestro maestro Zybin se habfa enojado con nosotras, y tomé-
bamos clase con madame Ndsy Dambre.

También déb: cuando A veces cada seis
meses, unas cinco o siete funciones, no més. Todas viviamos de ser hijas de
familia y yo que era casada. Tenfamos casa, comida, vestido y hasta para
pagar nuestro vestuario y a veces hasta el alquiler de salones para ensayar.
Estibamos muy jévenes y no éramos independientes.

Yo sentia una diferencia total entre la ensefianza de Waldeen y la de
Anna. Me gustaba la de Anna porque la sentfa espontinea y fresca. De
Waldeen habia cosas que me gustaban mucho, pero sentia que se repetia.
La aprecio y la estimo, pero sentiamos en aquel entonces que eran pocos
los movimientos que ella utilizaba para sus obras. Su sistema de ensefianza
no me convencia.

Con Anna Sokolow aprendi toda la técnica Graham. Nos ensefiaba
otros movimientos de todo el cuerpo, otros conceptos del movimiento y de
expresién dancistica, porque nosotras sélo conocfamos la técnica clésica.
Después no volvié a dar Graham y se fue concentrando solamente en
preparar los movimientos que fbamos a usar en su trabajo creativo, como

1 i dcticamente la técnica no la hacfamos.

Con Waldeen no encontraba un punto de apoyo que me convenciera
para entregarme con ella. Mi hermana si fue, fueron otras gentes, como
Ana Mérida. Luego trabajé con ella en peliculas y tomé sus clases de co-
reograffa, cuando trabajaba con Amalia Herndndez.

Antes de trabajar con Anna yo nada mds habia participado en festi-
vales de la escuela, asi que no conocia al piblico realmente. A la gente si le
interesaba esta manifestacién pero no acudfa en gran nimero porque
desconocia la danza moderna. Mucha gente pensaba que iba a ver un tipo
de show. El piiblico que tuvimos fue realmente de intelectuales, porque el
patronato que tuvimos fue formado por puros intelectuales.

Con Waldeen y Anna Sokolow trabajé en peliculas, como La corte del
faraén, que dirigi6 Julio Bracho. Tuvo criticas muy malas pero la coreo-
graffa y las bailarinas, muy buenas. Las peliculas que hizo Waldeen fueron
varias més tradicionales. Después hice una pelicula que me da vergiienza
porque era una degeneracion de los bailes, los trajes, las regiones.

El grupo de Anna Sokolow estéb: pricticamente trabajando solas
y teniamos diferentes tipos de presentaciones, en Bellas Artes o presenta-
ciones muy privadas. El otro grupo, de las alumnas de Waldeen, se habfan
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dividido y formado dos, uno de Guillermina Bravo y otro de Ana Mérida.
Cuando alguien se sale de un grupo, porque no esté satisfecho con deter-
minados principios o porque no tiene el lugar que quisiera, situaciones muy
personales, a veces narcisistas, a veces de ideologia en cuanto a la danza,
en cuanto a los conceptos politicos, hacen crear otros grupos.

Los dos grupos que se quedaron, en primer lugar, eran muy pequefos;
en segundo, técni estaban pot dos en el aspecto
dancistico. Tenfan bailarines que comenzaban mayores de veinte o vein-
ticinco afios, y sabemos que nunca se llega a ser un gran ejecutante cuando
comienzas tan tarde.

En 1949 Gorostiza trajo a Anna Sokolow para que montara las dan-
zas de la Temporada Internacional de Opera y ella pide que se incluyan
algunas de las bailarinas que ella habfa conocido siendo jovencitas. Invitan
a Martha Bracho, a Raquel Gutiérrez, a mi. Se empieza a enriquecer ese
grupo que posteriormente va a formar la compafifa de Ballet Mexicano.
Ensaydbamos en el Convento de San Diego, la Academia de la Danza
Mexicana, y tuvimos oportunidad de hacer un trabajo mucho mas serio y
formal.

Habia un grupo de varones con una sélida formacién técnica, que re-
cientemente habfan llegado de Nueva York: Felipe Segura, Salvador Judrez
y Guillermo Keys. También estaban José Silva, Ricardo Silva, Ricardo
Luna, Gabriel Houbard, muchachos altotes con muy buena figura. Yo pien-
50 que eso es importante porque en escena el bailarin varén debe verse
cien veces como bailarin varén; quien tiene contacto con el piblico debe
presentar muy bien el papel que le toca. A mi me apantallaban los que
venian de Nueva York, yo decfa: “Estos muchachos si bailan, de veras”.
Ahi empez6 a tener fuerza el grupo, porque no era de estudiantes. Pueden
haber sido magnificos los estudiantes que tenfan en la Escuela Nacional de
Danza u otros, pero este grupo se vefa un poco mas maduro.

José Silva tenia una proyeccién enorme y un cuerpo fabuloso. Me
acuerdo que cuando, afios después, salfa en Psique conmigo, su vestuario
era una faldita, y es dificil para un varén ponerse una faldita, y el pelo
chino con una coronita de laurel en la cabeza. Aullaba la gente, porque
tenfa un figurén de atleta preciosisimo. Ricardo Silva también tenfa una
proyeccién enorme, no tenia el cuerpo de José, pero era més artista. Todo
eso sirvié mucho para haber tenido el impacto que tuvo la danza de esa
época.

Empezamos en la épera, en donde los clasicos lucfan espléndidamen-
te; yo ya me sentia moderna, aunque habfa tenido mucha més preparacién
clasica que moderna en ese momento. Anna Sokolow nos unificé a todos.




Pienso que ésa es una gracia de los coredgrafos, y Anna la tiene, le sabe
sacar partido a la gente.

En ese entonces Anna todavia se preocupaba mucho por la técnica.
La técnica es para mejorar, para d 11 ibilid

todas las p des de
movimiento de cada ser humano y no para aprenderte secuencias, eso es
otra cosa, no es técnica, porque les pones otro tipo de movimientos y no
los sacan, estin atrofiados.

Con las 6peras fue un muy i eneld llo de la
danza en México, més que nada porque hubo la oportunidad de tener con-
tacto con el piblico, con una frecuencia enorme, porque las éperas se da-
ban tres o cuatro veces a la semana durante varios meses. Ademds nos pa-
gaban extraordinariamente bien. Yo en aquel entonces creo que ganaba
80 pesos al mes en la ADM, por bailar y dar clases. En la épera ganaba 250
0 275 pesos por funcién, lo cual significaba tres meses de pago por una fun-
cién. Me sentia millonaria.

En esa temporada todo se junté: una buena coredgrafa, ademss todos
éramos déciles por ser un poquito malinchistas, como era extranjera to-
dos acatdbamos sus 6rdenes, aunque en el fondo no todos estuviéramos de
acuerdo totalmente.

A mi Mefistéfeles es la Gpera que mas me gusté, y Orfeo. Ademis esta-
ban majestuosamente realizadas en el aspecto escénico. Una produccién
fabulosa, escenarios giratorios, con cantantes buenisimos, como Oralia
Dominguez, Irma Gonzélez, Roberto Silva. Ademds trayendo a la Callas y a
la Victoria de Los Angeles. Trajeron a Janopolis, el director de escena
griego. Estuvo muy bien técnicamente esa temporada de 6pera.

Eso sirvi6 para estimular a los directivos de Bellas Artes y pensar en
mantener el grupo. Tan es asf, que el Departamento de Danza que habfa
sido un satélite del Departamento de Teatro, empezé a tener un poco mas
de peso y autonomfa al interior del INBA. Fernando Wagner era el direc-
tor de Teatro, y se empezé a dar cuenta de que en un momento dado tuvo
mayor nombre y prestigio por la actividad de la compafifa de danza.
Sacaron un presupuesto mayor para pagarle a los bailarines, para abrir la
escuela, para cambiar el lugar. Se alquil6 en la Alameda, en Hidalgo 61, y
ya para ese pienso que las dades de Bellas Artes decidieron
nombrar a alguien que dirigiera el 4rea de danza, y de ahi viene Miguel Co-
varrubias.

Con Covarrubias fue una revolucién total dentro de todos nosotros.
En primer lugar, quiso organizar un poquito mejor la Academia, aunque
no se acabé de organizar porque cada uno daba la clase que podfa. Yo
traté de dar ballet y Covarrubias me dijo que no, que ahi sélo era para
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danza moderna. De todas maneras yo les daba a mis nifias técnica de
ballet, luego preguntaban que por qué estas nifias bailaban mejor que
otras grandes, pues porque empezaron con las bases para poder desarrol-
larse, y lo otro era nada mas moverse sin ton ni son, sin tener unos obje-
tivos para el futuro.

Covarrubias empez6 a traer gentes de todas las areas del arte, muchos
misicos, escendgrafos, escritores. Todo eso enriqueci6 el movimiento, nos
enriqueci6 a nosotros. El procuré que toméramos clase de historia, de his-
toria del arte de México, de danza folclérica para conocer nuestras raices
culturales y tener un punto de apoyo para crear una danza mexicana. Nada
mis que los enfoques eran tan equivocados, no era de esa manera.

Covarrubias nos llamé a Martha Bracho, a Raquel Gutiérrez y a mi
porque sentia que tenfamos una mayor preparacién técnica, queria que
diéramos clases a la compafifa, pero nosotros no nos respetabamos como
maestros, nos sentfamos todos a un mismo nivel. Entonces Covarrubias
incorpor6 a Xavier Francis como maestro, que era muy creativo en sus
clases, tenfa una fuerte disciplina y conviccién en valores humanos. Tuvo
muy buen resultado.

También trajo a José Limén, que nos dio clases de coreografia y nos
hacfan una falta enorme. Pero en cuanto a su técnica, pienso que era tan
libre que le faltaba sistematizacién. Yo conocia la técnica Graham y la téc-
nica clasica y sentia que se alejaba totalmente de las dos formas. Le faltaba
un objetivo mis estricto, mas especifico para cada uno de los ejercicios,
que fueran formativos. Yo siento que mis bien José Limén era un creador.

Fue muy importante para nosotros ver, con la compaiifa de José Li-
mon, esa maravilla que debe quedar para siempre, La pavana del moro. La
he vuelto a ver, porque yo pensé que me habfa entusiasmado antes, porque
no habfa visto otro grupo con esa fuerza, con esos personajes que hacfan
Lucas Hoving, José Limén, Pauline Khoner y Betty Jones. Eran maestros
de la proyeccién en el escenario. Con José Limén tuve la oportunidad de
hablar y puedo decir que fue su tipo, su proyeccién, su entrega, su vivencia
total para bailar, su profesionalismo para los ensayos, para la creacién, para
todo el trabajo en la danza, lo que lo hizo ser tan grande. Esto era lo ma-
ravilloso, ademés de que estaba genialmente estructurado, con ese cuerpo
maravilloso desde la cabeza hasta los pies.

Légicamente que eso nos atrajo a todos y tenfamos el deseo y animo
de tomar las clases y hacer nuestros ejercicios: nuestros pininos en la co-
reograffa. De ahf salieron La manda, Tierra, Los pdjaros.

Las clases que tenfamos, el hecho de contar con bailarines para las
obras, con msicos para que te hagan misica, escenégrafos para que reali-



cen todo aquello que ti te has imaginado, con gente que te puede apoyar
en el aspecto literario, con dinero y con tiempo de ensayos en un foro, con
una orquesta sinfénica para apoyar nuestras funciones, hicieron esa época
gloriosa, maravillosa, que en mi vida habia yo sofiado.

Covarrubias invité a participar a todos los bailarines que existian en
Meéxico, el Ballet de la Universidad de Magda Montoya, el Ballet Nacional
de Guillermina Bravo y el Grupo Experimental de Ana Mérida, hizo una
compaiifa muy grande. Eran unas peloteras porque Limén necesitaba a
muchos bailarines para su ballet.

Yo creo que fue una etapa muy rica en el aspecto técnico de la danza,
por eso se podian tapar las deficiencias, cositas que uno conoce a fondo, en
la intimidad, pero que al salir iluminadas, con una buena produccién; con
una orquesta sinfonica; con un trabajo profesional en el sentido de ensayos
y puestas, el trabajo que hacfa José Limén y que nos dio la pauta para lle-
varlo también nosotros y tener respeto por el coredgrafo, aunque fuéramos
comparieros. Todo eso hizo que las cosas marcharan y que surgiera la com-
paiifa de Ballet Mexicano, avanzando de un jalén.

Covarrubias siempre estaba tratando de apoyarnos en el aspecto inte-
lectual y, adems, consiguié el dinero para realizar todo. Yo no sé qué ha-
cian Miguel Covarrubias y el maestro Chavez, que se iban a pedir a la
Secretaria de Hacienda porque no alcanzaba el dinero que daban, y lo con-
segufan, para poder llevar a cabo dos temporadas al afio, que era muchisi-
mo. Siete semanas, con funciones desde el miércoles, con dos los sabados;
tenfamos como seis o siete funciones a la semana. En siete semanas tuvi-
mos una prictica escénica enorme.

Gracias a la entrada de Miguel Covarrubias continudbamos con la
idea original de la Academia, de aportar una identidad a la creacién dan-
cistica que tuviera en su gran mayoria aspectos que nos identificaran como
anos, en lo cual yo estoy totalmente de acuerdo. Siento que es dificil
decir que hay una identidad nacional cuando en nuestras clases sociales
hay una serie de diferencias de un nivel al otro, sin embargo, hay comunes
denominadores que puedes rescatar y proyectar como esencia del mexi-
cano.

Covarrubias nos gui, nos aporté una serie de principios rectores para
el movimiento dancistico mexicano. Colaboraron nuevamente con noso-
tros escritores, msicos, pintores. En cualquier movimiento de danza o mo-
vimiento artistico, si no estdn involucradas todas las expresiones artisticas,
no trasciende. Covarrubias apreciaba la expresién del pueblo y trataba de
respetarla. Nos aconsejaba buscar temas en las costumbres o dentro de la
vida cotidiana, las leyendas, la artesania. Eso fue muy bueno.




Para beneplacito nuestro trajo a José Limén, que aunque le faltaba
mucho para ser un auténtico mexicano, llevaba suficiente en sus venas
para proyectar esa esencia del mexicano en que tanto yo creo. El nos im-
pact6 a todos con su personalidad tan fuerte en escena. Sabfamos que él
era un mexicano y nos representaba de alguna manera a nosotros y tenia
nombre internacional. El también insistia en que tenfamos mucho dénde
buscar teméticas y formas, que podiamos explotar en nuestra expresién.
Todas las obras que hizo aqui fueron con misica de autores mexicanos y

fa de pintores i Era un apoyo enorme para respetar a
los creadores mexicanos. Los cuatro soles era ricamente presentada; algunas
partes me gustaba hacerlas, pero en otras me parecia que recreaba dema-
siado las danzas de esa fiesta prehispanica. En Tonantzintla i tomé la rafz,
el color, los personajes, la imagen, y los puso a bailar como a él se le dio la
gana. Esto es lo que yo considero que es tomar nuestras raices y no querer
reproducir algo que existié y que ni se sabe cémo fue.

Ninguno de los funcionarios posteriores a Covarrubias tuvieron su
empuije. El, ademés de haber sido pintor, habfa andado por todo el mundo,
estaba casado con una exbailarina que lo habfa hecho amar la danza, cono-
cerla a fondo, conocer diferentes manifestaciones de la danza de todo el
mundo. Eso le daba puntos de vista muy diferentes. Los que vinieron des-
pués podfan haber tenido un curriculum admirable, como el maestro Angel
Salas, pero no reunan todas las cualidades que requiere un promotor de la
danza, de esos que pueden quedarse sin comer pero la compatifa sale ade-
lante. Pocas personas hacen ese tipo de cosas. Con ese panorama tan am-
plio que tenfa Covarrubias, que conocfa gentes de todas partes del mundo,
se enriquecit la danza.

Después estuvo Zita Basich, una gente muy preparada pero que tam-
bién desconocia totalmente la danza. Por eso la puso el licenciado Miguel
Alvarez Acosta, porque pensé que una gente alejada totalmente de la
danza iba a hacer una labor més imparcial, con mayor empuje, sin tomar
partido. Pero a veces resulta y a veces no. Yo pienso que entre mayores
conocimientos tengas del oficio, lo puedes desarrollar mejor. No es lo
mismo poner a un arquitecto a conducir la Facultad de Medicina, que
poner a un médico, un investigador, con determinado nombre y prestigio,
con amor a esa carrera, para que conduzca y sepa cuales son las fallas que
tiene la Facultad de Medicina. Yo pienso que eso tuvo mucho que ver con
Miguel Covarrubias, aunque fuera pintor, él era un balletémano de hueso
colorado.

Cuando alguien ha estado varios afios en un grupo y encuentra que
no le satisface plenamente, que tiene otras ideas, se separa. Eso pasé con



Bodil Genkel y Xavier Francis, que se fueron con un grupo que los segufa a
fe ciega. A veces yo estaba muy en contra de las clases de Xavier Francis,
porque empezaba con ejercicios que necesitabas por lo menos una hora de
calentamiento: “Yo eso no lo hago, porque estas piernitas, que son mi
instrumento, las tengo que cuidar”. Tenfamos muchos problemas en ese
sentido. Con otras gentes no, y se fueron con él, a la aventura, porque
nosotros en el INBA tenfamos nuestro sueldito.

Formaron el Nuevo Teatro de Danza que tenfa un estudio precioso,
que ya lo hubiéramos querido en Bellas Artes. Ademés los dos, Xavier y
Bodil, son muy formales para sus clases. Si alguien tiene disciplina es
Xavier Francis, una disciplina fabulosa. Yo gozaba horrores en general en
sus clases, porque es una persona creativa mil por ciento. En cada clase se
le ocurrian tan interesantes movimientos, a mi me encantaba. Cuando go-
zaba su clase entonces me queria mucho, légicamente, debo haberle dado
todo lo que tenfa. Pero cuando estaba en contra por algo que me parecia
terrible, tenfamos un problema, al grado que yo dejaba la sala porque era
una discusién horrible.

En una ocasién nos puso un ejercicio que era precioso, pero casi im-
posible de hacerse. Entonces si alguien no podia, que eran casi todos,
queria que lo repitiera cien veces hasta que le saliera, y cada vez era
menos posible. Era tal el sufrimiento de mis compaderos que me dio
mucha rabia; mi tinica reaccién fue salirme del salén, dar un portazo y se
estrellé el vidrio esmerilado que habia, y se hizo un escéndalo horrible. Yo
lo admiro y lo admiré siempre, porque es una persona muy creativa, muy

isciplinada. Tiene una 6n fabulosa para el movimiento. Ade-
mis un bailarin magnifico. Tan es asi que él me hizo los solos de mis ba-
llets, porque me fascinaba verlo bailar. Y era de una entrega y de una dis-
ciplina increible. Habia otros bailarines menos buenos que él, que tam-
bién venfan del extranjero, que me ponian unas caras como diciendo:
estas porquerfas voy a hacer yo?”, y que distaban mucho de ser buenos
bailarines. Y Xavier Francis era un muy buen bailarin que se entregaba
totalmente a lo que ti le propusieras. A mi me encantaba trabajar con
Xavier.

La primera coreografia que hice fue con misica de Scarlatti-Casella y
Martha Bracho me dijo que también querfa trabajar, entonces empezamos
a hacerla las dos. La misica te da para bailar, para desarrollarte técnica-
mente, eso es lo que se siente, pero como era danza moderna de repente le
metfa yo, rimbatelas, una caida de Graham. Cuando vio la versién Rodolfo
Halffter, con toda razén me dice: “Qué barbaridad, iqué no te das cuenta
que no va el movimiento que estas poniendo con el caricter de la misica?






Busca una musica contemporénea si quieres meter tus caidas, pero no
hagas eso por favor”. Y dije: “Tiene toda la razén del mundo”.

Volvi a meter un poco las cuatro en ese sentido, pues habia escogido
para mis ejercicios coreograficos, que después se convirtieron en La manda,
una misica de Liszt y Chopin. Me dijo José Limén: “Sus ejercicios crea-
tivos son buenisimos, pero le voy a decir una cosa, este drama, este arras-
trarse en el suelo no van con la misica, que es una cosa tan romantica”.
“Ay, yo la siento muy dramatica, maestro.” “No. Los ejercicios vamos a
dejarlos, pero vamos a hablar con Covarrubias a ver qué musico le pode-
mos traer para hacer la musica.” Hablé con Covarrubias y llegé Blas
Galindo, que me hizo la misica. Cuando una es joven te falta criterio,
madurez, te dejas ir por la pasién, porque a m{ me embargaba la misica ésa
hasta las entrafias y de alli salieron los ejercicios de La manda, mi idea esta-
ba apoyada en esa misica, yo la sentfa muy dramatica. Y me dijo Limén:
“Olvidese, esto no va”, y tenfa toda la razén. Con ayuda de Covarrubias y
Limén orientamos el ballet a lo que finalmente fue La manda, que fue mi
primera coreograffa hecha en serio.

Lo que siempre nos decfa Anna, y luego José Limén, de crear basin-
donos en nuestras vivencias, me pasé con La manda. Yo habfa pasado una
experiencia que le dio mayor verdad a la obra. Un afio antes yo habia esta-
do peleando entre la vida y la muerte y también viv{ el trfo amoroso, como
en La manda. Estas dos experiencias que, fundamentalmente son la base
del tema, significaban mucho para mf, eran algo muy personal.

Después que sali6 Covarrubias trabajé en el Ballet Quinteto y en
algunas coreografias para ballets de masas en el Estadio. En El Quinto Sol,
una parte la hice yo, otra parte Valentina Castro y no me acuerdo quiénes
mds. Trabajé con alumnos de la Normal y algunos bailarines. Era parte de
los festivales que organizaban Efrén Orozco y Angel Salas con una serie
de maestros de educacién fisica.

Después formamos el Ballet Contemporaneo, del INBA. Estdbamos
nosotros en una época con mucha efervescencia creativa porque nos
habfan dado oportunidad, a la gente joven, de crear y con una base mas
firme. Pero sentfamos, por las cosas que sucedfan en el INBA, que nos
estdbamos yendo para atras o estancandonos. Posiblemente era un cambio
de los principios artisticos que nos habfan convencido.

El Ballet Contemporaneo ya lo habfan formado Rocio Sagaén y otras
gentes y ella me propuso que nos reuniéramos como un grupo, para expre-
sarnos como nosotros sentfamos. Nos unimos Elena Noriega, Beatriz Flo-
res, Adriana Siqueiros, Rocio Sagaén, Juan Casados, Rosalio Ortega, Tere-
sita Urgel, Valentina Castro. Empezamos en un plan muy triste y sin recur-



sos. Montamos un programa con vista a darle difusién a las cosas que ha-
bian tenido éxito, dentro de las temporadas del tiempo de Covarrubias.
Pensabamos mantener esa linea y hacer otras cosas totalmente nuevas, con
un reparto pequefo, para dar funciones.

No hubo ningtin rompimiento con el INBA. En general nos llevamos
bien con los diferentes jefes que siguieron a Covarrubias, lo que pasaba es
que nosotros pensiabamos que con Ballet Contemporaneo era mas viable
continuar la linea nacionalista. Estibamos las gentes que habfamos apre-
ciado realmente la labor de Covarrubias dentro de la danza mexicana y lo
tomamos como un estimulo para crear un grupo que no fuera a cambiar o a
deteriorar ese repertorio que a nosotros nos habfa convencido.

Ocasional e le pedf: al INBA algo de fa, como en el
caso de Tres juguetes mexicanos de Elena Noriega. Lo menos que nosotros
pensabamos era vivir pidiendo prestado a Bellas Artes. También pen-
sibamos en obras muy diferentes. Rocio Sagaén pensé en una serie de
papeles diferentes, como de juglares, que aunque no tenian nada que ver
con nuestra corriente, tenfa reminiscencias de la época de la Colonia y
todavia después de la Independencia.

Con Ballet Contemporéneo se vino la posibilidad de ir a uno de los
Festivales de la Juventud en Mosci. Para hacer esa gira tuvimos que resol-
ver varios problemas, el econémico, el organizativo. Sentiamos que era im-
portante que nuestra danza saliera de México y la corroboraramos ante
diferentes pablicos. La gente, no nada més la que nos vio en esa gira a
Europa, sino gente de Estados Unidos que la vio en otro momento, decian
que sentian como una similitud, una hermandad de la corriente de danza

a con el i 0. Para nosotros eso era un ha-

lago.

Muchos piblicos de Europa coincidieron en lo mismo. Dijeron que
no se imaginaban que la danza habia llegado a un avance tan importante,
que tenfa una lidad in dible, que r fan que eso era
Meéxico.

Yo siento que tanto en China como en la URSS, especialmente en
Rumania y en Italia, es una de las cosas que a ellos les llamé la atencién
del programa que vieron. En primer lugar consideraron que habfa un
avance técnico, pero lo que era importante, lo que fue tan fuerte en esa
gira, fue la impresién que se dejé de una danza totalmente distinta a todo
lo que ellos habfan visto. Reflejaba al mexicano, sus costumbres, su ma-
nera de ser, su pensamiento. Todo esto le daba mucho mds coherencia,
unidad y fuerza, lo que se logra a veces en una etapa histérica de la dan-
za, cuando varios artistas que intervienen en la obra coreogréfica, se




unen para creativamente lograr algo. Le dan un sello muy especial al lu-
gar, a la nacién, al coredgrafo.

Realmente ahora valoro més la importancia de ese viaje, ya cuando
han pasado muchos afios, y me doy cuenta de los problemas que tuvimos
que resolver y entregarnos a una lucha feroz para lograrlo. Anteriormente
habfa habido una experiencia similar de Rocfo Saga6n y Guillermo
Arriaga, quienes viajaron porque Covarrubias conocfa a personas ligadas a
este tipo de Festivales de las Juventudes, en donde hay encuentros de in-
telectuales, de artistas.

n 1957, un dia estando en ensayo, llegaron unos amigos que nos
hicieron la invitacién y nos si a asistir al
Festival de Moscii. Cuando ellos se fueron yo me ref porque era algo
imposible de resolver para nuestros alcances. Bellas Artes cuando mucho
nos habfa pagado un viajecito a Monterrey o a Guadalajara o a Oaxaca,
con muchas ias de todo. Imagii pensar que pudié irala
URSS, se me hacfa casi imposible. A mi nunca se me habfa pasado por
la mente la posibilidad de ir a Europa como grupo de danza,

Lo empezamos a comentar y de alli para el real todas las mafianas,
todos los ratos de descanso, a la hora del café abajo, en La Palestina,

“Y isi hicié esto, y si hicié lo otro, y si pidié-
ramos? Vamos a hablar con Alvarez Acosta. Y si nosotros aportamos algo,
que nos paguen ellos algo y nosotros algo”. Bueno, asf como construyendo
la posibilidad y tratando de resolver los problemas que pudiéramos
enfrentar, cada dfa se nos metfa més en las vénas el deseo de asistir al
Festival. Légicamente empezamos a sopesar los principales problemas que
existfan, antes de comentarlo oficialmente. Hubo personas como Raquel
Gutiérrez, John Sakmari, Martha Bracho, que dijeron: “Yo no voy porque
es ir al infierno, ir con los socialistas”, y decian que después no podrian
entrar a Estados Unidos.

Ya que se decidié quiénes podian ir, empezamos a discutir el posible
repertorio, que tenfa que ser importante. Empezamos a hablar con otras
personas del arte que nos animaron y nos ofrecieron su ayuda. Artistas de
la plstica nos donaron obra para hacer subastas. Rocfo Sagaén tenfa
muchos contactos con amigos que habfan sido de Miguel Covarrubias, que
para ese momento ya habfa muerto.

Adriana Siqueiros, a través de su pap4, dijo: “Yo les consigo una serie
de contactos en India, en tal lado, en la misma URSS, y todo para que us-
tedes puedan prolongar la gira”.

Ahora es més facil pensar en un viaje asf, pero hace cuarenta afos
quién iba a sofiar que era factible poder hacerlo. Otro problema era el poli-




tico, porque las relaciones con la URSS eran muy tirantes, por la influencia
del pais del norte, que nunca le ha convencido que hagamos amistad con
pafses que tengan poder y que estén en contra de su sistema de gobierno.

Empezamos a juntar obras, a planear de qué manera fbamos a re-
solver nuestra economia de ida y vuelta. Yo me dije que no me iba si no
tenia el viaje de ida y vuelta, fui de las pocas que lo logré. Empecé a
plantearlo con mi familia y me apoyaron.

Yo habia hablado con el licenciado Alvarez Acosta, me dijo: “Mire,
Rosita, yo estoy a favor de que ustedes realicen esta gira. Yo creo poderles
prestar solamente vestuario y algunos elementos de escenografia, y darles
el permiso oficial para que ustedes salgan, pero darles ayuda econémica, no
lo creo, por la situacién politica que tenemos, pero con el permiso casi creo
que pueden contar”.

De algunas funciones que habfamos dado con el INBA, nos quedamos
con parte del vestuario como el de Tres juguetes mexicanos. Al poco tiempo,
cuando ya nos vio tan decididos, el licenciado Alvarez Acosta, me imagino
que lo comenté con autoridades superiores, nos dijo: “Précticamente me
han impedido que yo dé el permiso, y es mas, si ustedes se van al Festival
de la Juventud a un pais socialista, yo no les aseguro que tengan su pues-
to de regreso”. “Pero licenciado, si tenemos sueldos federales, que son per-
manentes, se puede decir.” “Pero la noticia que yo tengo es que si ustedes
se van se quedan sin sueldo.” Ya después que lo comenté con el grupo le
dije: “Pues nos quedaremos sin sueldo, pero nosotros vamos al viaje”.

Fue una decisién dificil pero muy positiva, de quienes tenfamos el
deseo de acudir, por conviccién de que nuestra danza podfa ser importante,
de que queriamos conocer Europa, que queriamos dar a conocer la obra que
estabamos haciendo. Ya para entonces habfamos tenido algunas criticas muy
positivas y con gran alabanza de John Martin, de Clive Barnes, que eran per-
sonas con una fuerza enorme en la critica de la danza contemporénea en
Nueva York. Individualmente también habfamos tenido criticas muy favo-
rables en Connecticut College; la compatifa de Limén crefa que el nivel téc-
nico de muchos de nuestros bailarines era equiparable y a veces mejor que el
de los bailarines de Estados Unidos. Cosas de ese tipo nos animaron.

Estuvimos haciendo la seleccién del repertorio. Pensamos desde luego
en Tonantzintla, y también pensamos en la importancia de llevar algo que
tuviera relacion directa con nuestras raices, con la danza tradicional. Nos
lanzamos a tomar clases con Héctor Fink, pues algunos de nosotros en la
vida habfamos dado un paso de folclor.

Empezamos a hacer subastas en el local de Reforma, a donde venfan

gentes como Palem, que es un platero de Taxco, que nos compraban pin-
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turas, esculturas, cerdmica, platos, muchas cosas. Asf fuimos juntando nues-
tro dinerito. Pedimos a pensiones los diez meses que se daban entonces; las
ayudas individuales de la familia de cada uno; las ayudas de los amigos de
la pléstica; conseguf un descuento en la agencia de viajes. Hicimos algunas
funciones con los programas, con un doble objetivo: pulir nuestro progra-
ma y juntar dinero.

Nombramos responsables para la gira. Dagoberto Guillaumin, esposo
de Beatriz Flores, colaboraba en el aspecto administrativo y en el espec-
taculo; Pepe Solé, marido de Guillermina Pefialosa, también nos iba a
asesorar y a contribuir con sus conocimientos para mejorar nuestro progra-
ma; Héctor Fink, que era propiamente bailarin de folclor, se habfa integra-
do en una de las obras; Magdalena Vézquez, que era secretaria y nos ayudé
en todos los trémites; otras gentes que no eran del grupo pero que nos
hacian falta, como Laurita Zapata. Bésicamente creo que ésas fueron las
personas ajenas al Ballet Cont fneo que nos

Como los encargados de la parte administrativa eran Pepe Solé y
Dagoberto Guillaumin ellos arreglaron las cosas, ademés de una serie de
trdmites, tratos y conexiones que Adriana Siqueiros habfa conseguido a
través de su padre. Ya se habfa contactado una gira a Alemania de diez
dias, otra en la URSS de casi un mes para llegar de Moscii a Leningrado.

Nos fuimos. Llegamos a Paris y tuvimos que arreglar los dltimos
ensayos. Ahf estuvimos en condiciones dificiles, pero por fortuna Nellie
Happee nos consigui6 alojamiento en la Casa de México, magnifica.

Por su lado Ballet Nacional también fue, pero en peores condiciones
que nosotros, y més arriesgados, porque ellos no tenfan los sueldos fede-
rales que nosotros tenfamos como compania oficial. Con trabajos consi-
guieron sus viajes de ida a plazos y ninguno trafa viaje de regreso.

De Paris nos fuimos en un tren de tercera, de sexta, a Checoslovaquia.

Para mi era peor que alguno de segunda en que yo habfa andado alguna vez
en México en las giras de b bol. Lo sentf A por
Alemania y un relajo, porque la gente se nos estaba perdiendo, siempre
curiosos de ver todo. En Praga nos recibieron muy bien. Nos quedamos sor-
prendidos, cuando al bajar a hacer la primera comida habia salones con can-
diles de cristal cortado, meseros vestidos de etiqueta, con sus servilletas para
servir el vino. Luego luego les hablé a mis compafieros: “Por favor no bajen
en fachas”, yo muy preocupada por la presencia. Es que yo siento que segin
te ven te tratan; yo no digo que hay que andar elegante, sino pulcro. Comi-
mos regio, nos trataron divino. Allf conocimos a unas intérpretes, una mujer
bellisima, inteligente y agradable. Ellos esperaban que regresiramos a Che-
coslovaquia porque decfan que querfan conocer el ballet mexicano, que ya
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sabfan que llevébamos programas muy bellos. Las gentes sabfan de México,
te hablaban de cosas en detalle, que la escultura o la pintura de Diego Ri-
vera, una serie de cosas que te sorprende, y nosotros que desconociamos tan-
tas cosas de ellos. Ellos eran gente que estd acostumbrada a leer, a ver, a
saber, que tiene curiosidad de lo que pasa en otros mundos.

De ahi nos fuimos en el tren ruso. Tenfamos una expectacién y una
curiosidad, un ansia: “Dicen que hay campos de concentracién en la mera
frontera con la URSS, a ver si los podemos ver desde el tren”. Yo entiendo, a
veces lo comprendo. No estoy de acuerdo que a alguien se le quite la liber-
tad por un problema de pensamiento, porque para mi la libertad es lo més
valioso del ser humano, pero considero que a veces para poder tener tran-
quilidad en un pafs necesitas ser un poco mds estricto y tomar medidas en
beneficio de las grandes mayorias. Siempre y cuando fuera ese punto de
vista, de alguna manera, lo comprenderfa, sin estar de acuerdo nunca.

Ya dentro de la URSS nos daban unos recibimientos divinos. Me
acuerdo en Kiev, las gentes vestidas con sus trajes folcléricos. Y flores, flo-
res y més flores. Tarjetas con sus nombres: “Escribeme”. No entendfamos
nada, hasta que los piribodchik, los intérpretes, nos iban diciendo lo que
queria decir.

Por fin llegamos a Moscti con un recibimiento fabuloso. Fuimos de los
primeros grupos que llegaron. Todo nos llamaba la atencién, como las
mujeres manejando unos camionzototes de carga, otra trafa por ahi sus
pantalones de plomera o de hojalatera. Todo era tan emocionante; senti-
mos un ambiente de alegrfa y jdbilo desde el primer dfa hasta el dltimo.
Nos sentfamos como los presidentes, las artistas nimero uno de México,
hasta nos dolfan las manos de tanto que nos las apretaban, y abrazos y
besos y flores y tarjetas. Yo creo que ellos también se emocionaban, porque
no era muy comin ver a tanto extranjero en su pafs, entonces se desborda-
ban por ofrecernos lo que ellos nos podfan dar, que era alegrfa, tarjetas,
escudos, risas y flores.

Nos instalamos y empezamos a gozar de todo, desde la comida. Nos
vefan dizque muy flacas, entonces a nosotras nos querfan dar todo, para el
desayuno nos querfan dar cuatro huevos. De helado yo me comia ocho
bolas porque son los mas ricos del mundo que he probado en mi vida; son
increibles y regios. Otra cosa que nos enloquecia era el famoso kifi o
yogurt, yo me acuerdo que tomaba medio litro en cada comida. También
me servia cantidades monstruosas de caviar y a la semana dije: “No vuelvo
a comer caviar en los dfas de mi vida”.

Actuamos en el teatro que creo que le llaman de Los Nifios, que estd
atras del Bolshoi, en el Teatro Malenkii y en la Sala Chaikowsky. Alguna



vez nos invitaron a participar con las danzas que llevdbamos de danza
tradicional en algin lugar medio abierto. No puedo decir dénde porque
aquello era como una fiesta, un intercambio. Ballet Nacional siempre
actué en lugares abiertos, en plazas, porque habfa tal euforia que donde
quiera la gente se soltaba bailando. Andédbamos en la calle y hacfamos una
ronda a todos y ya estaban bailando los turcos, los griegos, los mexicanos,
los cubanos, los africanos, todos. Los gringos también, con su rock and roll.
Era una euforia en la calle, en el teatro, en el hotel. Habfa muchas reunio-
nes, muchas fiestas, muchos encuentros. En nuestras funciones el teatro
siempre estuvo lleno y la gente nos recibié muy bien. A nosotros nos llama-
ba la atencién que ellos sélo tuvieran el folclérico y el ballet cldsico.

Pude ir a una funcién a ver a Galina Ulanova, que en aquel entonces
estaba en su momento més importante. Hicimos un escdndalo en la entrada
del teatro porque querfamos entrar y no podfamos. Era tal el escindalo que
habfan cerrado todas las puertas del Teatro Bolshoi, pero nos pasamos. Se
llen de gente el lobby, empezaba la funcién casi y nosotros alli dando la lata.
“De esto se va a enterar todo el mundo. Yo vine a Rusia, a la URSS, porque
mi ilusién era ver bailar a Galina Ulanova en persona.” Por el escandalo que
hicimos, al rato entraron un montén de soldados y se cogieron de las manos.
Uno me empez6 a empujar y que golpeo al soldado. Les dije que fueran por el
gerente, que fueran por todos, porque yo tenfa mi boleto y que tenfa que
estar alli y que yo por equis razones me habfa quedado sin él. Por fin dijeron:
“Bueno, los mexicanos que hagan una fila aqui”. Nos formaron en una fila
especial donde aparentemente éramos mexicanos, que éramos ocho nada
mis, pero la fila era enorme porque se metieron de todos los paises. Nos
dejaron entrar. Lo primero que hice fue correr a mi lugar y que me encuentro
a la tipa que me habfa quitado mi boleto sentada en mi lugar. Me senté en mi
lugar y a ella hasta la corrieron del palco. Entonces ya me tocé ver Giselle,
con unos escenarios illosos y a Ulanova d do su enorme cali-
dad interpretativa. Fue una funcién magnifica con una gran produccién.

En el Teatro Bolshoi tienen una gran calidad, luego me di cuenta,
porque nos hicieron la escenografia de La manda para filmarla, nos hicieron
la ropa de algunas cosas como el Pascola que llevamos, y nos lo hicieron de la
noche al dfa siguiente. Ese dia les hice los dibujos y al dfa siguiente tenia
los vestidos, con sedas y unas telas, que me quedé sorprendida.

T sabes lo que fue cuando me dijeron que Gregorio Vassili o Vassi-
liev, querfa filmar La manda? No tenfamos escenografia. Se las dibujé y a
los dos dias la tenfan hecha casi en tercera dimensién, pintado con una
calidad que la luz le daba una cosa de realidad fabulosa que aqui en Mé-
xico nunca tuvo.




Luego nos tocé ver a Maia Plesetskaya en Laurencia, La fuente de
Bakchisarai. Qué manera de bailar, qué técnica, qué presencia, qué energia,
qué vitalidad. Le tiraban una cantidad de flores, recogié unas, las besé y
nos las llevé. Por eso digo que me sentfa como si estuviera en un mundo de
suefios, de vivir experiencias divinas. Se enteré que nosotros éramos el
grupo de bailarines mexicanos que habfamos luchado por ver su espectécu-
lo, y tuvo ese detalle que me pareci6 increible. Y a veces a nosotros se nos
olvida que una gente de nuestra misma profesién se merece la primer aten-
cién, antes que otras gentes, politicos y anexos. A mi eso me quedé graba-
do como algo muy importante, como un ejemplo a seguir en las oportu-
nidades que tuviera en el futuro.

En los encuentros que se daban continuamente en México, durante
los preparativos de la gira, habfa conexién a través de David Alfaro Siquei-
ros y de la Casa de Amigos de la China, o del Nikolai. Nos habfan hecho
proposiciones para ir a China, pero las habfa visto imposibles de realizar.
Estando nosotros en Moscii la posibilidad se hacfa una realidad. Estabamos
en una junta con los chinos, cuando llegaron Guillermina Bravo y Emilio
Carballido y participaron de la junta. Asi que a China viajamos juntos,
Ballet Contemporéneo y Ballet Nacional. Fue benéfico, pues se dio un
panorama mucho mas ancho de la danza contemporinea mexicana. La
unién de los dos grupos tuvo ventajas enormes y sélo éramos treinta y ocho
elementos. Con Ballet Nacional iban Emilio Carballido, Sergio Magana y
Francisco Vizcafno. Mario Orozco Rivera, que iba como pintor, indepen-
diente de todos, y llevaba su guitarra, se integré a nosotros. Fue muy con-
veniente porque él nos ayudé a resolver en gran parte el aspecto musical
en “el numerito de folclor”, como lo bautizé Guillermina Bravo.

Guillermina llevaba dos obras magnificas: El demagogo y Braceros,
ademds de En la boda, de Waldeen, y Juan Calavera, de Josefina Lavalle.
Nosotros llevabamos Tierra, Tonantzintla, La manda, Tres juguetes mexicanos,
Los gallos, y algunas danzas aisladas de La hija de Yori, que eran la Danza del
Pascola, con el venado y los dos coyotes. El programa se integré muy bien
porque metimos las nueve obras. Hicimos una funcién muy dindmica, muy
viva, con muchos contrastes, y creo yo que era de lo mejor que se habfa
hecho.

Elena Noriega y yo tenfamos la direccién general y artistica; Pepe
Solé y Dagoberto Guillaumin llevaban otras dos direcciones administrati-
vas, y artisticas en parte también. Jorge Delezé se uni6 a nosotros dentro
del grupo, como director de orquesta.

En referencia a la misica, es importante hablar de la calidad de los
masicos de la URSS. Cuando dimos La manda, se present6 en vivo. Aqui






con el trabajo que les daba a los misicos mexicanos darle el tiempo, la cali-
dad musical que se requerfa, y all4 al primer ensayo soné, y eso que es una
misica que tiene un ritmo dificilisimo, irregular. Es fabuloso llegar a un
lugar en donde encuentras que el musico es musico, el bailarin es bailarin
de verdad. Tienen un adelanto, técnicamente hablando, enorme en casi
todas las 4reas. En cuanto a los conceptos no sucede lo mismo; el realismo
socialista, por ejemplo, obligaba sobre todo en el campo de la pintura a ir
de acuerdo con las ideas sociales del momento.

Pero no quiero decir que no estuvieran capacitados para hacer miles
de cosas, y de eso nos dimos cuenta después en Rumania, que tiene un
pueblo tan sensible como nosotros. Esas gentes son tan euféricas, tan ar-
dientes como nosotros, y muy exp y con una bilidad exquisita

Esa gira nos permitié madurar; pudimos evaluar y valorar lo que te-
nfamos y lo que no tenfamos, y lo que tenian otras gentes. Yo creo que todo
es valioso pero hay que darle su justo equilibrio, lo que se puede lograr al
conocer y-valorar las diferentes expresiones artisticas del mundo. No pudi-

mos ver el mundo entero, pero una parte importante, donde se da la danza,
si la pudimos ver. Conocimos las companias de ballet cldsico en Rumania,
en Checoslovaquia, en la URSS, incluso en China. Ahf me dio mucha tris-
teza ver a las chinitas con las zapatillas de punta cuando tienen toda esa
riqueza maravillosa de su cultura. Como tristeza me dio ver un especticulo
japonés que habfa perdido todo lo que tenfa de su tradicion cultural y esta-
ba convertido en un grupito de rock and roll o de jazz o quién sabe qué
cosa. En Francia, otro tipo de espectéculos, la 6pera, el teatro. Con Emilio
Carballido yo iba y vefa cada espectéculo fabuloso en Parfs, ademds de ir al
Casino de Parfs, al Lido y a Madame Arthur. Nos tocé ver 6pera china de
todas categorfas, nos tocaron ballets y compafifas rusas de ballet clasico y
danza folclérica en todos lados. En Rumania conciertos de masica folcléri-
ca, de msica clasica, sinfénica y grupos de ballet clsico también. Tuvimos
oportunidad de ver mucho y poder valorar.

También tuvimos una experiencia formidable en Italia, donde estu-
vieron entre el piblico todos los intelectuales de Italia que nos dieron un
aplauso que decfan que desde hacfa no sé cuantos afios no se daba.

Yo pienso que fue valioso también en el sentido de que nosotros
dimos a conocer nuestra danza y allf estan las crénicas de los diferentes
periédicos, diciendo que en México se tiene un avance importante en la
danza y una cara propia, como decfan los chinos. Las crénicas de los difer-
entes pafses, en Rumanta, la URSS, China, Italia, fueron extraordinarias.

Esa gira no pudo continuar porque nosotros no estdbamos acostum-
brados ni fbamos preparados para hacer una gira que podria haber durado



facilmente més de dos afios, por las proposiciones que tuvimos de Lum-
broso, que era un empresario muy importante. Tuvimos ofrecimientos para
entrar hasta al show business y cosas de ese tipo. Ese sefior nos ofrecfa viajes
por Europa occidental. Vefamos que cafan contratos, les gustaba mucho el
programa.

Tuvimos mucho éxito, hasta el gobierno mexicano nos mandé dinero
para presentarnos en Italia, y al regresar, como resultado de ese éxito, se
volvié a invitar a José Limén y a Anna Sokolow, que vinieron en 1960 y
1961. Siento yo que ese momento fue cuando més solidez exhibi6 la com-
panfa, por la prictica nuestra, por las aportaciones de José Limén y Anna
Sokolow con sus maravillosas obras. Habfamos consolidado el trabajo de la
compatifa, el Ballet de Bellas Artes, pero nos corrieron del INBA y for-
maron una compafia de danza clésica (1962).

A mi me dio mucho gusto cuando supimos que iba a haber una com-
pania de ballet clasico, pero jamés pensé que tbamos a estar tan seriamente
afectados, que nos ibamos a quedar sin siquiera un salén de ensayos. Yo
inclusive habfa luchado porque se construyeran las instalaciones especiales
de la Academia de la Danza Mexicana y la compaiifa del Ballet de Bellas
Artes, asi como el Teatro del Bosque.

Nuestra compaiifa se acabé porque coincidieron varias cosas: la
falta de entrega y enfoque total por parte de los diferentes jefes del De-
partamento de Danza. Los problemas politicos que se crean con nuestro
gobierno al irnos al Festival de Mosci. El hecho de que en esa gira, como
reaccion, el INBA acoge en su seno —por lo menes en esa temporada— a
otras compaiifas, como el Nuevo Teatro de Danza y el Ballet Concierto,
lo que ayuda a demostrarnos a nosotros y al gobierno que nuestra com-
pafifa de danza no era la tinica que existia, que habia otras. El virtuosis-
mo que se empieza a apoderar de la danza. La influencia de una serie de
espectaculos en México, comerciales y de televisién donde el bailarin
estd mejor pagado. El no creer en nuestro movimiento, impulsado por un
enorme grupo social, y pensar que la danza clasica puede ser mas impor-
tante, basindose en aspectos elitistas y en la concepcién de una danza
donde “la nifia no se arrastraba por el suelo”, sino que bailaba “en las
puntitas”.

A mi siempre me parece que las escisiones son buenas porque florece
el movimiento artistico de que se trate. Siempre surgen més grupos y eso va
enriqueciendo al movimiento o al campo del arte. Hubiera sido muy bueno
que existieran las dos compaiifas, la de clisico y la de moderno, lo que a mf
me cay6 gordo es que por poner a una, a la otra la echaran a punta de
patadas, cuando estaba en su mejor momento. Yo creo que no debié



haberse desaparecido a una para crear otra. Por qué no mejor juntar los
principios de una y la técnica de la otra para impulsar un movimiento de
danza mexicana con una base técnica muy amplia, muy profunda, muy
seria, y continuar con este movimiento que ya se empieza a ver con clari-
dad, tanto en el extranjero como aqui. Pero no se hizo eso.

No sé hasta qué grado se habré visto comprometida Ana Mérida con
las autoridades superiores. Ella era la jefa del Departamento de Danza del
INBA y, yo en su caso, no hubiera aceptado ese cambio, mejor me voy del
Departamento. Porque bueno, mi nombre se lo debo a eso y por eso he
luchado veinte afios de mi vida. Yo nunca comprendi.

Un dia me dice Ana Mérida: “Oye, manana hay una junta porque
tenemos una serie de cosas importantisimas que comunicar a toda la
compaiia”. Ya habfamos sentido como que no nos hacian caso. Ya nos
habfamos enterado de que se iban a hacer audiciones para formar una
compania de ballet clasico, ya nos temfamos algo grave, tan es asi que
habfa muchas que estaban tomando clase con madame Dambre, yo tam-
bién, porque me parece que era con el Hada de azicar del Cascanueces
con la que iban a hacer la audicién. Yo nomds por ver si podia hacerlo
decfa de guasa que iba a hacer la audicién, pero yo en el fondo sabfa
que no.

Yo habia madurado en cuanto a lo que yo deseaba dentro del movi-
miento de la danza. Me habia convencido totalmente después de haber
vivido, posiblemente, ocho afios dentro de la danza clasica, que mi
camino era otro. Cuando llegé Anna Sokolow aparté el ballet clasico.
Para mi fue un descubrimiento de algo muy interior y que me hizo ver
que este tipo de manifestacién iba mas de acuerdo con lo que yo esperaba
de mi en la danza. Entonces légicamente no participé en la audicién, por
conviccién. A mi me pareci6 que quedarfa yo muy mal conmigo misma,
que por ganar un sueldo me metiera a un movimiento al que yo no
pertenecia.

Nunca me imaginé que nos fuera a hacer eso de darnos una patada
que, como nos dijo Ana Mérida: “Se acabé la compania, y los que no
tienen sueldo federal no tienen un quinto para mafiana mismo”. Entonces
yo: “Bueno, yo qué voy a hacer con mis sueldos”. “No, cada uno va a tener
que venir para ver en qué situacién queda.” Como para que me aburriera
de estar en la chamba, me mandaron a dar clases en las escuelas de ini-
ciacién artistica, en las escuelas secundarias, en la Normal. Lo tomé, a mi
siempre me gust6 dar clases, pero me daba una tristeza enorme, que toda
mi vida se redujera a ser maestrita.

En aquel entonces las escuelas de iniciac|

n artistica tenfan grupos



muy heterogéneos. Yo tenfa un grupo de veintiocho alumnos, habfa una
nifia de siete afios, habfa varones de treinta y tantos, habfa una nifia joro-
bada, habfa una nifia barrigona, habfa una que ya era una matrona, gentes
completamente diferentes y de esas que en su vida debieran haber pisa-
do un salén de danza. Pero esa nifia de siete afios tenfa unas facultades
enormes.

Esa decisi

n de acabar con la compaiifa no dependié de una sola
persona, yo pienso que partié de muchas cabezas. Estuvimos distanciadas
mucho tiempo Ana Mérida y yo. Yo no concebia que por lo menos no me
hubiera planteado las decisiones que el gobierno habfa tomado, cuando
yo me sentia intima amiga de ella. Que no me lo hubiera dicho me
ofendié muchisimo. Que hubiera aceptado ese cambio, cuando habfamos
demostrado en la (ltima temporada nuestro nivel en obras como Missa
Brevis, Suerios, Opus, Orfeo, una temporada verdaderamente gloriosa. No
me cabfa en la cabeza c6mo de la noche a la mafiana, de un plumazo, por
Grdenes —me decian que de la primera dama de la Repiiblica— habia
desaparecido un grupo que empezaba a tener frutos, y que habia luchado
tantisimos afios.

A partir de que se instituye el ballet cldsico como oficial, se les quitan
muchas oportunidades a las fifas y bailarines de danza contem-
porénea, fue como un apl del iento. Claro, Guill
Bravo pudo seguir porque tuvo resuelta su economfa, en gran parte patro-
cinada por el gobierno.

Nosotros nos empefiamos en continuar con nuestro grupo. Es muy
dificil mantener un grupo que estd acostumbrado a tener éxito y a tener
todo: teatro, ensayos, produccién de Bellas Artes, maestros.

Cuando nos sentiamos minimizados, desvalidos, porque no tenfamos
ni siquiera dinero, trabajamos con la OPIC. Yo habfa logrado una estrecha
amistad con el licenciado Miguel Alvarez Acosta y me dijo: “Vamos a
hacer un teatro, Rosita, para la danza contemporanea”. El apreciaba,
adoraba la danza moderna mexicana, al igual que a todo el arte, y nos abrié
un espacio. Empezamos a buscar casas, cuando a mi me ensearon la Casa
de la Paz yo querfa llorar, porque era tan angostita. Yo tenfa mis dudas pero
me senti la mujer mis feliz del mundo al ver que nos estaban creando y
ofreciendo un teatro para nosotros.

Pensamos como organizar ese teatro; yo la coordinadora de las fun-
ciones y eventos de danza y le dimos un dia a la danza contemporénea,
otro a la danza tradicional mexicana y otro al ballet cldsico. Nosotros
empezamos a preparar un programa especial para ese foro, con pocos bai-
larines, con una cosa muy ligera y accesible al piblico. Formamos el Ballet




Meéxico Contemporineo. Tenfamos dos chilenos, Guillermo Acufia y Jorge
de Monsalve, también Farnesio de Bemal, John Sakmari. Como Miguel
Araiza dijo que no quera bailar, pues fue el director de escena; era muy
organizado.

El teatro tenfa muchas deficiencias. Empezamos con un reflector.
Como era tan pequeiio el foro, al saltar en el aire frendbamos pensando en
no estrellarnos. Pero conservo recuerdos imborrables por muchas circuns-
tancias. Supimos lo que era mantener una funcién tras otra. De allf salié
una gira por el sur de Estados Unidos.

Como compania oficial del INBA, ni en las épocas de Covarrubias
llegamos a tener cincuenta funciones, y en seis meses en la Casa de la Pazy
en esa gira hicimos sesenta y una funciones. Nunca se me olvida, porque
eso es la vida del bailarin, la practica. Y si no tienes recursos con imagi-
nacién resuelves los problemas y propones alternativas. Nos fuimos de gira
a veces por el interior de la Repiiblica, donde también dimos funciones en
situaciones muy tristes y dificiles, pero yo siento que de todo, si uno sabe,
puede sacar provecho. Es muy aleccionador, se aprenden muchisimas
cosas.

“Tenfamos obras como En el principio, donde colaboramos todos, pero
toda la idea y las propuestas coreogrificas eran de Farnesio de Bernal.
Todos estdbamos contentos porque se podia trabajar ficilmente el aspecto
creativo, estabamos dispuestos a trabajar, a aportar lo que fuera para todas
las obras.

John Sakmari hizo Todos somos extrarios. También hicimos otra obra
con muisica de jazz donde participamos todos como coredgrafos. Yo traté de
hacer los siete pecados capitales; primero con el nombre de Cinco mds uno,
porque uno no me salfa, la pereza, que la hacfa Guillermo Acuia. Habfa
cosas de ahi que me gustaban mucho.

Repusimos La manda. Hicimos otra obra con misica de Mario Kuri,
con coreografia de la Giiera, Aurora Agiieria. Evelia Beristdin hizo otra, no
recuerdo con qué musica, pero tenfa disefios de Dasha. Tuvimos una efer-
vescencia creativa importante. A la gente le gustaba la funcién, porque yo
creo que quedé ligera, siempre metiamos cosas graciosas, como El de -
portista, que hacia Farnesio y era su coreografia; también llegamos a montar
Los gallos. Total que hicimos muchas cosas, pudimos recoger algunas de las
buenas coreografias de cuando estdbamos en Bellas Artes, e hicimos cosas
ligeras, suaves, accesibles, divertidas, y la gente se la pasaba encantada, y
decfan: “Caray, hasta que veo una funcién de danza contemporinea en
que no me aburro, que la gozo de principio a fin”. Yo creo que fue un acier-
to meter siempre algo ligero, grato, cémico, gracioso. En el principio era un




ballet que tenfa momentos méas o menos serios, pero que te atacabas de la
risa con los cantantes de épera.

Una vez fui a ver a Clementina Otero, jefa de Danza del INBA en
ese momento, nos contraté para dar una funcién. Le planteé el progra-
ma, donde estaba Los gallos. “Ay no Rosa, eso es pornografico, una obra
pornogrifica.” Le dije: “iQué me dijo, Clementina, que es pornografico?
Entonces nuestro programa no puede ir, porque si ése es pornogrifico, lo
demds no sé cémo lo va a llamar”. Entonces se arrepintié, me mandé
llamar. “No pues si. Esos son Los gallos, bueno.” iPornogrifica Los ga -
llos?, pero si al contrario, me parece hasta poética, de un lirismo in-
creible.

El INBA nos invit6 al primer Festival de Danza y nuestro grupo le
fascing a José Luis Martinez, que estaba de director otra vez: “Esto es lo
que yo quiero para la danza contemporanea. Ustedes encontraron el atrac-
tivo para el pablico, porque se divierte horrores. Vaya a hablar conmigo”.
Cuando dimos la funcién en Bellas Artes baj6 tres veces, porque no queria
que se nos pasara que al dia siguiente fbamos a hacer tratos con él, para
regresar nosotros a ser compafia oficial dc Bellas Artes. Fui, le planteé las
minimas cond las bl i de diez personas para con-
tinuar con el grupo, ocho bailarines, un director de escena y el iluminador.
Como a 1500 pesos mensuales, era lo menos; ganaban mas los otros, pero
“Con esto nos comprometemos a trabajar”, me dijeron.

“No, qué barbaridad, es mucho dinero. Yo no tengo tanto dinero, se
llevara casi la mitad de lo que le doy a Guillermina Bravo.” Le dije: “Me-
nos, imposible. Hemos estado regalando nuestro trabajo, pero alld tenemos
una libertad total, somos independientes y continuamos alli”. “Pues voy a
ver." Y asf pasaron ocho dias y me dijo: “Pues lo siento en el alma, pero no
puedo conseguir ms dinero”.

En el Teatro de la Paz trabajabamos por el placer de dar funciones, de
crear un nuevo pero no tenfamos dinero. Nos famos la
taquilla, que a veces llegaba a 40 pesos repartidos entre Miguel Araiza
(director de escena), Roberto Cirou (iluminador), los bailarines, el pago de
la pintura y el vestuario.

Fue muy dificil, porque ya habfamos estado en Bellas Artes con un gran
piiblico, no digo que siempre estuviera retacado, pero si tenfamos un n muy
buen piblico que se habfa ido acostumbrando a la danza y
crecia cada vez, y sin embargo yo pienso que nos hizo ser mas profesnonales,
saber que en un momento dado puede haber uno o dos espectadores y que
tu actitud no debe cambiar. Eso lo aplicamos una vez que fuimos a dar
unas funciones en la Feria del Libro y llovié, fue una tormenta espantosa y




creo que llegé un dor, estaba todo dado. “Nada de der la
funcién, la vamos a dar con todo el amor del mundo”, y fue una de las
mejores funciones que dimos. Es horrible bailar para dos gentes, porque no
se siente la respuesta como de calor o los comentarios, sélo un hueco
vacio, pero necesitdbamos nosotros levantarnos a nosotros mismos. Yo
siento que fue una funcién extraordinaria; nos felicitamos unos a otros al
terminar. Eso era muy frecuente en el Teatro de la Paz, no dos, pero sf diez
o veinte gentes nada mds.

A mi me tocé una época muy dificil, la hacia yo de administradora,
vendiendo boletos, atendiendo el vestuario, viendo los ensayos y acomo-
déndolos para que todos, que trabajaban en d cosas y en
horarios, pudieran participar. Trabajar asf creativamente es dificilfsimo. Yo
pienso que eso nos hizo querer mds la danza.

Lo que nos podia aglutinar a todos eran las clases, fue entonces que
yo le pagué a madame Nelsy Dambre un afio de clases para el grupo. Para
mf era un dineral.

Cada dia fue mas dificil. Ya no habia dinero para entrenamiento, ya
era mucho mas dificil estar creando obras para un repertorio nuevo, con
todo el problema de horarios. Se acabé un dia porque yo también dije: “Ya
no puedo mas”. Asi que después de cuatro afios de lucha espantosa, como
por 1966, se acabé el grupo.

En ese afio se juntaron muchas cosas. Amalia Herndndez ya estaba
yendo con frecuencia a nuestros ensayos. Lada vez que iba nos fchcuaha y
decia que le ba lo que estib do. Amalia H
con ese imén que tiene, me atrajo hacia ella. Me dijo: “Me fascina lo que
estds haciendo, yo quiero patrocinarles y pagarles la manutencién para
crear un grupo ano de danza a como lo que estdn ha-
ciendo ustedes. Voy a traer a Paul Taylor. Yo quiero que ustedes trabajen
con él". Después de estar padeciendo cuatro afios sin tener quinto ni nada,
eso era la luz, la esperanza. Nos empezé a invitar, ya tenia el plan del Ballet
de los Cinco Continentes. Yo empecé a trabajar también para la Olimpia-
da, con el arquitecto Ramirez Vazquez, como coordinadora de uno de los
eventos. Ei alli tenfa la idad dc verla y em-
pezé con sus les, con emk de di paises, de
los que iban a participar en la Olimpiada. Y sobre todo en la Olimpiada
Cultural. Yo no sé si éramos muy divertidos nosotros, pero Amalia siempre
nos invitaba, cada ocho dias, a un determinado nimero de personas del
ambiente de la danza, porque decfa que hasta la gente que iba exigia que
nos invitara. Entonces empezamos a tener otro tipo de vida y a esperar a
ver cuéndo vendria Paul Taylor.




A casi todos los bailarines que estabamos en el grupo que le gustaban
se los trajo para aca. No digo que nos embaucé, porque nos ofrecié cosas
muy positivas; yo aprendi mucho en mi estancia con Amalia en todos sen-
tidos, y la admiro profundamente, con todo lo que le echan todos. Yo pien-
so que Amalia nunca di6 hacer una i6n de la danza me-
xicana y ha sido honesta, pues ella dice: “Yo creo un espectéculo basado en
la danza mexicana”, y mis respetos por eso.

Amalia nos invité a todos como coreégrafos, nos entusiasmamos tan-
tisimo, y con la esperanza de que nada mas acabiramos las coreograffas
fbamos a formar un grupo de danza contemporinea. Entonces yo siempre
estaba esperando.

Cuando me invité como coredgrafa para el programa de los Cinco
Continentes, acepté. Era mi mero mole, me gusta, es una de las cosas que
me ha gustado mucho en la vida, aparte de bailar, el hacer coreografia. Y
me pregunté qué pais escogia y como ya sabia que venfan coredgrafos de
muchos paises y el que me quedaba era Perti, pues lo escogi. Yo sentfa cer-
canifa con los peruanos, su cultura, la siento tan fuerte como la mexicana y
mi entusiasmo de ir a conocerla.

Mi trabajo con Amalia fue muy amplio, me tocé revisar y estar al
frente de siete programas de dos horas cada uno, que no es tan ficil. Todos
tenfamos trabajo, nos pagaban bien. Estaba yo muy divertida, con mucho
quehacer, con tantos coredgrafos. Bueno, yo siento que fue una época en
que aprendf al ver el trabajo de tantos coredgrafos diferentes, sus estilos,
las danzas de tantos pafses, tan diversos al nuestro, como India, Rusia,
Turqdia, el ballet esquimal, toda Lati érica. Yo estaba inada, feliz
de la vida, todo era nuevo para mi.

Yo segufa teniendo la esperanza de que realmente se hiciera efectivo
el ofrecimiento de Amalia, de un grupo patrocinado por ella, pero se pasé el
tiempo, y el ballet nunca se llegé a hacer.

Con Amalia me enriquect desde el punto de vista de estar experimen-
tando hasta diez funciones por semana y estar al pendiente de todos los
problemas técnicos que se sucedian. Eso te da habilidad visual, te dan
oportunidad de mejorar tus sistemas para ensayar, para ver quién va a que-
dar, quién no.

Ademds también me meti con una serie de reglamentos. Y claro que
se quejaban mucho con Amalia de mf, y luego me lo decfa. Yo le con-
testaba: “Sf, porque yo quiero que tomen clase y calentamiento. {Cémo
es posible que en una comparifa de la importancia de la tuya no vienen
todos a calentarse? Onésimo Gonzélez y Aura de los Cobos son los Ginicos
que nunca faltan, y para de contar”, “Ah, pues hazme un reglamento”.




Entonces les sali6 cola a los muchachos, porque les hice un reglamento
que estipulaba que tenian que llegar una hora antes minimo; ya maquilla-
dos, el calentamiento, treinta minutos antes para que se fueran a vestir
en cinco minutos y estuvieran a tiempo para la funcién. También me
meti con el coro porque necesitaban tomar un tipo de ejercicios para que
no se vieran tan torpes. Al final de cuentas me dio mucho gusto, nada
mds que no siempre respetaban las cosas. O me dan todo el poder o de
plano mejor no me tengan a mf porque yo no voy a poder permitir es
serie de indisciplinas que habfa. Una bailarina que tiene facultades y
una buena preparacién que esté marcando en escena, se me hace como una
persona que tiene que atender al piiblico y que estd dormida roncando,
mientras tiene una fila de cincuenta gentes esperando. Hasta que un
buen dia se pusieron las cosas de tal manera que me tenfa yo que salir
de allf.

Nunca imaginé que se pudiera aprender tanto estando afuera del
escenario. Y el tiempo que estuve con Amalia pasé inadvertido para mi
porque el trabajo empezaba a primerisima hora y acababa en la noche, y
segufamos al dfa siguiente igual y no habfa nada de descanso. Para mf fue
un trabajo tan rico, estaba divertida, encantada. Otra época muy feliz de
mi vida, muy distinta a lo que yo estaba acostumbrada a hacer. Todos los
dias yo gozaba porque era algo diferente. Lo que si sentia es que me estaba
anquilosando como bailarina, en primer lugar, y otro tanto como coreé-
grafa. De allf ya no volvi a bailar, a qué hora. Si dejas un afio o dos de
bailar es dificil.

El Ballet Folklérico fue una etapa més. Las etapas se dan y cuando te
dejan de dar algo es bueno buscar otra cosa. Y ya que tuve la fuerza de vo-
luntad para salirme pues busqué cosas qué hacer y encontré en la progra-
macién educativa una manera de aportar a la danza. Trabajé muchos afios
en eso, trabajé a gusto, pero siempre en el fondo me hacfa falta algo.

Por fin Chepina Lavalle me invit6 para el grupo que volvié a formarse
de la Academia de la Danza, en donde hice dos coreografias. Trabajé tan a
gusto con ese grupo de nifios. Estaban con Aurora Agiieria que siempre la
he admirado tanto como bailarina. Me senti muy a gusto, pero de repente
otra vez se viene el problema de la divisién de la Academia y apoyo al
grupo que estaba contra Vizquez Araujo.

Sin embargo Vizquez Araujo me invité muchas veces ¢ hice un tra-
bajo de programacién con €él. Después me invit6 a poner coreografia para la
Compania Nacional de Danza y pensé hacer una obra para usar las puntas
de una manera muy diferente. Querfa trabajar en la expresién contem-
pordnea y con zapatillas de punta, para que no dijeran que iba a hacer otra



cosa de lo que saben. Después de verlos en ensayo dije: “Bueno, ipara qué
me voy a meter en enredos? Si ellos a lo mejor lo que no quieren es bailar
danza contemporanea ipara qué los fuerza una?”

Yo estaba més o menos dispuesta cuando sucedieron una serie de
cosas, entre ellas el pago. iPor qué tenfa yo que regalar mi trabajo? A
Salvador Vazquez Araujo le dije: “Yo estoy de acuerdo, pero a mi me paga
igualito que lo que le pags a Lefevre por hacer la porqueria que hizo. A lo
mejor hago una cosa que no sea tan mala como ésa, pero lo que si quiero es
que me paguen lo mismo. {Porque soy mexicana tengo que ganar menos?
No, definitivamente no”. Si tuviera quince afios hubiera aceptado, pero yo
ya habfa hecho una labor dentro de la danza y aunque no todo hubiera sido
un gran éxito pues mds o menos mis cosas fueron bien aceptadas.

Yo pensé que cuando Guillermo Arriaga llegé ahi, a la Direccién de
Danza del INBA, invitarfa a algunos de nosotros a trabajar ahi. Hizo una
apertura, pero con un programa que yo creo que desilusion6 a los bailarines
en lugar de infundirles 4nimo. Los bailarines de la Companfa Nacional de
Danza necesitaban un cambio, porque llega un momento en que te an-
quilosas, td necesitas seguir desarrollindote, necesitas otras cosas, otros
estimulos, especialmente para los bailarines. Ademas cuando dentro del
movimiento de danza clésica no se llega a los niveles importantes de otros
paises, hay que llevarles algo que no tengan aquéllos, que es esta sensibili-
dad nuestra que tenemos los mexicanos en el aspecto creativo. Somos
improvisados, pero por eso tenemos tanta facultad para crear cosas. {No
podia ser bellisimo tener una compania de puntas, una sefiora compaiia
que domina el academismo cldsico con cosas que tienen un cardcter muy
de México? Serfa divino. Yo no quiero decir que voy a hacer folclor de
puntas, sino la temética y el cardcter, otra cosa que tenga mucho més cer-
cania con todas nuestras raices culturales. A mi me parece que eso hubiera
sido glorioso.

Yo todavia tengo fe en los grupos jévenes de danza, pero vete a saber,
andan tan equivocados en los valores humanos, ensalzando la droga y la
borrachera. Las cosas admirables, no importa lo tremendas y atrevidas que
sean, cuando se dan con verdad, sin deformaciones, esas cosas pueden ser
bellisimas. Ahora, yo no sé a qué grado la cultura ha cambiado tantisimo, y
cudl cultura puedan decir: la del pueblo, la de los artistas, la de las élites, la
del gobierno, hay tantas culturas.

En términos globales todo estd dominado por los pafses ricos y nos
llevan hacia donde ellos quieren en el aspecto cultural, quieren que nos ol-
videmos forzosamente de todo lo que nos pertenece a nosotros. Pero yo
pienso que quizd todavia es el momento, porque se esté tratando de hacer



en muchos campos del arte y en la educacién. Este enfoque, de recuperar
nuestra propia cara, como dicen los chinos, nuestra propia fachada.
Tenerla de manera actual, en la época en que vivimos, pero no debemos
olvidarnos que tenemos una cara muy particular los mexicanos. Yo quisiera
ver esto en el arte de la danza, a ver si acaso me toca todavia, antes de que
me muera.*

* FUENTES: Entrevista a Rosa Reyna, por Anadel Lynton, CENIDI Danza “José Limén”, México,
diciembre de 1983. Charla de Danza con Rosa Reyna, conducida por Felipe Segura, CeNI-
b1 Danza “José Limén”, México, 10 de febrero de 1986. Charla de Danza con Rosa Reyna,
conducida por Felipe Segura, CENIDI Danza *José Limén", México, 13 de febrero de 1989.
Charla de Danza con Rosa Reyna, conducida por Felipe Segura, CENIDI Danza “José
Limén”, México, 21 de agosto de 1989. Charla de Danza con Rosa Reyna, conducida por
Felipe Segura, CENIDI Danza “José Limén”, México, 22 de enero de 1990.




llI. Josefina Lavalle:

danza poética y comprometida

JOSEFINA LAVALLE ES UN PILAR DE LA DANZA MEXICANA. SU QUEHACER
ha abarcado maltiples actividades dentro del campo dancistico y ha hecho
importantes aportaciones a la danza escénica, a la educacién artistica, a la
investigacién danzaria, por lo que es reconocida como una especialista.

Josefina Martinez Lavalle nacié en México, D.E, el 29 de enero de
1926. Inici6 sus estudios en la Escuela Nacional de Danza, con maestros
como Linda Costa, Luis Felipe Obregén, Ernesto Agiiero y Estrella
Morales. Al separarse de la Escuela, continué su formacién dentro de la
danza clsica con Estrella Morales y Grisha Navibach, y en 1938, después
de aventuras burocraticas, recibié su titulo de bailarina y maestra de la SEP.

En 1939 es elegida como miembro del gripo de bailarinas que for-
marfan el Ballet de Bellas Artes, dirigido por Waldeen, y que iniciarian el
movimiento nacionalista de la danza. El impacto que recibe Josefina
Lavalle de su maestra es definitivo, abandona el ballet clasico y se dedica
completamente a la danza moderna, dentro de esa linea artistica e ideols-
gica nacionalista. Su conviccién en esta danza se ha mantenido durante
décadas y hace esfuerzos por renovarla, muestra de ello es la reposicién que
hizo de La Coronela en la década pasada, la investigacién que realiza ac-
tualmente sobre el lenguaje coreografico de Waldeen, y muchas de sus pro-
pias obras dancisticas.

Participa en el Ballet de Bellas Artes en la temporada de 1940 y este
grupo se mantiene como Ballet del Teatro de las Artes, apoyado por el
Sindicato Mexicano de Electricistas. En 1946 trabaja con el Ballet Wal-
deen y en 1947 en la fundacién de la Academia de la Danza Mexicana. Es
en la temporada de 1948 de esta compatifa, donde estrena su primera co-
reograffa, La suite provenzal.



Sus ideas artisticas y politicas la llevan a separarse de la ADM y formar
el Ballet Nacional en 1948, codirigiéndolo con Guillermina Bravo hasta
1956. Ahi se distingue como una gran bailarina y excelente coredgrafa,
creando obras como Concerto, Emma Bovary y La maestra rural. Precisa-
mente por esas coreograffas, el critico Rail Flores Guerrero califica el tra-
bajo de Josefina Lavalle como de “poético dinamismo”, pues en esas obras
aprecié “una estructura coreografica perfecta” y un total “equilibrio entre
la temitica y la expresién artistica”.! Antonio Rodriguez habla de sus obras
como “bombas de dinamita” que sacuden al piblico,? y Julio Lazeta dice

que para él y para el piblico el éxito “rotundo, indiscutible” de la tempora-
da de 1953 es precisamente La maestra rural.?

Ademds, cre6 Carta a las madres del mundo, Rescoldo, Un homenaje a
Hidalgo, y una de las obras mds representativas del movimiento dancistico
nacionalista, Juan Calavera, “indudablemente una de las méas deliciosas
obras de danza mexicana” 4

Cuando Josefina Lavalle se separa de Ballet Nacional inicia una larga
gira por Europa, bailando y estudiando en las grandes capitales de la danza
mundial. A su regreso, en 1958, funda con Guillermo Arriaga el Ballet
Popular y nuevamente parte para Europa, participando en la Exposicién
Mundial de Bruselas y después, ella sola a la cabeza de la compania, realiza
una extensa gira por Inglaterra, Hungria, Polonia, Checoslovaquia y
Yugoslavia.

Esos viajes le permitieron realizar estudios de especializacién en nu-
sas escuelas de danza, principalmente en Moscii y Leningrado, que
aplicaria de inmediato, pues en 1959 es nombrada directora de la Acade-
mia de la Danza Mexicana. Inicia una labor fundamental para el desarrollo
de la danza profesional del pais: modificé los planes y programas de estu-
dio, instauré una sistematizacién y metodologia adecuadas, consiguié el
reconocimiento de la escolaridad y titulos oficiales otorgados por la SEP.

Ademis de su labor docente y directiva, continué bailando y hacien-

mer

Radil Flores Guerrero, “El mensaje del Ballet Nacional”, en México en la Cultura, suplemento
de Novedades, México, 20 de diciembre de 1953, p. 49.

Antonio Rodriguez, “La maestra rural y Guemica en el Ballet”, en El Nacional, México, 8 de
diciembre de 1953.

Julio Lazeta, “El Ballet Nacional en Bellas Artes”, en El Popular, México, 9 de diciembre de
1953

Rail Flores Guerrero, “Danza 1956, en México en la Cultura, suplemento de Novedades,
México, 2 de marzo de 1956.



do coreograffa para el Ballet de Bellas Artes y el Ballet México Contempo-
raneo. Sus obras en ese periodo fueron Interludio, Informe para una acade-
mia y Danza para cinco palabras, estrenadas por el BBA, y Danza para una
muchacha muerta, por la ADM. En cada obra “la inteligente Josefina
Lavalle, bailarina, coreégrafa, maestra y directora de la Academia de la
Danza, muestra su honradez artistica”.> En 1987 estrena su obra Sueiio
de un domingo por la tarde en la Alameda, para la Companfa Nacional de
Danza.

Su Informe para una academia merece mencién especial, porque fue
una prop fi 1 i ! ue pl ba nuevas
alternativas para la danza, y provocé polémica entre el piiblico y la critica.
En un primer momento

escandaliz6 de tal manera que desaprobamos junto con otras personas que
hasta silbaron, propiamente un escandalo de tal naturaleza nunca lo
habiamos presenciado en nuestro Palacio de Bellas Artes [...] Las figuras que
aparecen en la obra, son voces que van directamente al subconsciente y se
quedan a vivir allf [...] La coreografia que fori6 la inteligente Josefina Lavalle
va de acuerdo con el espiritu de los personajes sacados con violencia de la
literatura de Kafka [...] Los espectadores que no comprendieron esta obra
[..] son los que estén acostumbrados a encontrar su propio yo dentro de las
obras que presencian [...] Es vilido que el arte explore latitudes que estin
fuera de las fronteras de lo conocido en el arte.6

En 1969 es separada autoritariamente de su cargo de directora de la ADM y
después de un litigio es restituida, ocupando el cargo hasta 1977.

En 1973 funda y dirige, por espacio de trece afios, el Fondo Nacional
para el Desarrollo de la Danza Popular Mexicana (FONADAN). Ahf realiza
investigacién dancistica a lo largo del pafs, difunde el trabajo de los grupos
indfgenas de danza y crea un sistema de notacién para la danza tradi-
cional.

Continué desarrollandose en el 4rea educativa: en el Colegio de
Bachilleres, como coordinadora de danza; en los Centros de Educacién
Artistica, como asesora y programadora de danza, y en las Casas de la
Cultura, en la sistematizacién de los talleres libres. Toda esta labor que ha

% Lin Durdn, “Los estrenos de la temporada de danza™, en El Dia, México, 30 de noviembre de
1962

#  Luis Bruno Ruiz, “Kafka y el ballet”, en Excélsior, México, 21 de enero de 1962



realizado ha repercutido a nivel social, en el sentido de que la danza ha
ido un mayor rec iento como profesién.

Desde 1983 es investigadora del CENIDI Danza, donde ha publicado
su investigacién El jarabe, asi como innumerables articulos.

No hay actividad en la danza que Josefina Lavalle no haya desarrolla-
do y ademds, a conciencia. Esto no sélo es resultado de su trabajo dentro
de este campo, sino de su formacién integral, pues también tiene estudios en
muchas otras areas. Estudi6 teatro con Seki Sano y Alejandro Jodorowsky;
la Licenciatura en Derecho en la UNAM; la Licenciatura en Servicio
Consular y Exterior Diplomatico en la U idad F historia del
arte en la Facultad de Filosoffa y Letras de la UNAM; obtuvo el grado supe-
rior de piano en la carrera de concertista con Antonio Gomezanda; la
Licenciatura y Maestrfa en Educacién Artistica del INBA, y muchisimos
cursos de especializacin mas.

Josefina Lavalle siempre sonriente, bella, dvida de aprender, autocriti-
ca, insatisfecha, siempre ella.

* %k

Yo entré a la Escuela Nacional de Danza después de précticamente exigirle
a mi mama y a mi familia que me llevaran a estudiar danza. Tenfa yo una
vocacién muy definida. Me llevé a la END porque era el lugar profesional
que existia en esa época, lo més serio posible. Entré con un examen de
admisién que me hizo el maestro Zybin, que no solamente comprendia un
examen fisico, sino también sobre creatividad. Me acuerdo hasta del ejerci-
cio que nos puso, con la idea de ver cémo respondfamos a esa creatividad e
improvisacién que nos exigian.

Mi primera maestra de danza clasica fue Linda Costa, que era una
maestra italiana. Ya era grande y hablaba muy poco espafol. Ademas de
ella, la maestra de ballet era Gloria Campobello, pero Gloria tenfa el grupo
de los grandes y yo era de las chiquillas, asi que me pusieron con Linda .

Estudidbamos también danza espafiola con el maestro Agiiero, era
alto, muy enérgico y muy buen maestro. Con ¢l aprendf una serie de bailes
que nos encantaban, con misica de Granados, de los primeros esparioles,
muy buena misica.

El maestro Luis Felipe Obregén nos daba danza regional también.
Aunque fue una época muy corta la que estuvo en la Escuela, afortunada-
mente me tocé ser su alumna; daba unas clases espléndidas, tenia su propio
sistema, extraordinario desde el punto de vista pedagégico. Ademas nos
daba ritmos mexicanos.



También el maestro Andrade, que daba danza mexicana y ademis
educacién fisica, creo que en la misma época que el maestro Obregén.

Francisco Dominguez nos daba clases de ritmica musical y a veces
también Nellie y el mismo Obregén. El maestro Dominguez nos ensefiaba a
hacer ritmos mexicanos, con ese afin de que conociéramos la ritmica musi-
cal y adaptiramos los movimientos a las férmulas ritmicas, binarias y ter-
narias. Basandonos en los pasos de danzas mexicanas, debfamos elaborar
una serie de movimientos y de pasos con ritmos que nos daba el maestro.

A mi nunca me tocé Gloria como maestra, nunca fui su alumna.
Habia otra maestra de clésico que me dio clase, Estrella Morales; Carmen
Galé tampoco fue mi maestra, pero estaba en la Escuela. Estrella Morales
era una extraordinaria maestra de clasico, muy estricta y nos daba palos en
las piernas. Yo, en mis recuerdos, cuando entré a la Escuela, veo un festival
0 una presentacién de las grandes que eran Raquel Gutiérrez, Rosa Reyna,
todo ese grupo, en un cine, donde estaban presentindose bajo la direccién
de Estrella Morales, con obras de Debussy. Era totalmente profesional,
dentro del modernismo del ballet clisico; empezaban a apartarse de las
cosas tradicionales.

En el momento en que sali6 Francisco Dominguez, que era el director
de la Escuela, y entré Nellie Campobello, mi familia me sacé de la Escuela;
estaba yo en segundo o tercer afio. Y mi mama me llevé a tomar clase con
Estrella Morales, que daba clases entonces en la calle de Tlaxcala, en el
gimnasio de un centro deportivo. Alli tomamos clases durante bastante
tiempo. También tomé clases con Grisha Navibach, en un estudio de danza
arriba del Teatro Ideal.

Cuando estudidbamos con Estrella, llegé un telegrama del maestro
Gorostiza para invitarnos a formar parte del Ballet de Bellas Artes, de danza
moderna. Fuimos a ver a Gorostiza para ver de qué se trataba, con mi
mamd, porque era yo de mami todavia, y Gorostiza nos ofrecié formar
parte de esa companifa. Nos harfan un examen a titulo de suficiencia para
recibir el titulo de la Escuela Nacional de Danza. El examen fue de ballet
clasico, de creatividad, de espafiol, de varias materias. Los sinodales eran
Gorostiza, Waldeen (fue cuando la conoci), Garcia Mendoza (que en-
tonces era un gran personaje, creo que director del Conservatorio Nacio-
nal de Muisica) y otras personas. Tengo el acta firmada por todos ellos. Nos
titulamos cinco o seis personas, entre ellas Dina Torregrosa y Guillermina
Bravo. No pudieron sacar nuestros antecedentes de la Escuela Nacional de
Danza porque todo estaba cerrado. El dia en que se nos hizo el examen en
el Palacio de Bellas Artes, donde ahora son oficinas, bajé Gorostiza a pedir
todos nuestros antecedentes a la Escuela, que estaba en el cuarto piso, y



estaba cerrada a piedra y lodo, y no dejaron que sacara ningtn papel de
nadie, y mucho menos de Guillermina Bravo. Eso debe haber sido en
1939... la prehistoria.

Desde muy nifia tuve la influencia de mi familia, de mi padre que
estaba muy ligado, como periodista, intelectual y escritor a toda la gente de
la época, como los Revueltas. Era muy amigo del pintor Fermin Revueltas y
frecuentaba ese ambiente. Cuando nos mandaron llamar para formar parte
del Ballet de Bellas Artes, mi padre dijo: “Vas con la mejor gente, con la
gente que estd haciendo un arte importante, contemporaneo”. Y ahf fui a
dar con mis huesitos, a meterme completamente en eso.

En un principio la Escuela Nacional de Danza habia tenido una acti-
tud muy nacionalista, con el Ballet 30-30, y otros especticulos que se
montaban en el Estadio Nacional, ballets de masas. Yo bailé el 30-30 y
todavfa me acuerdo de los pasos. Tomébamos el rifle, con la Marcha a
Zacatecas camindbamos; después salfamos a toda carrera desde atrés, y eso
era tefiirse de rojo todo el Estadio. Nellie Campobello usaba un vestido
rojo, como de princesa, con la falda muy amplia. Era la época cardenista,
una época muy bonita. En los actos se cantaba primero La Internacional y
después el Himno Nacional.

En esa época muy nacionalista de las Campobello, ellas bailaban las
sandungas, una lloraba y la otra coqueteaba. Me acuerdo haberlas visto a
las dos. Pero después cambiaron y predominé el ballet cldsico. Inclusive
cuando vino el Ballet Theatre, en 1942, establecieron vinculos muy cer-
canos con Anton Dolin. Se volvieron muy tradicionalistas. Yo, aunque
quiero mucho a los clasicos, siempre he sido muy definida dentro de la
danza moderna, ahora contemporinea.

Asf que cuando iniciamos el movimiento de danza moderna nacio-
nalista fue un pleito tremendo, porque las Campobello no querfan romper
con su danza tradicionalista y el Estado querfa una danza de otro tipo. El
Ballet de Bellas Artes, que dirigfa Waldeen, fue la segunda compaiifa,
porque la primera habfa sido La Paloma Azul. Ahi se dio la divisién entre
las waldeenas y las sokolovas.

Con el Ballet de Bellas Artes se estrené La Coronela de Waldeen, y
las primeras obras de danza moderna. El programa abria con Procesional,
danzas que tenfan una especie de reminiscencia de la Conquista. La musi-
ca era de Herndndez Moncada; la escenografia era de Julio Castellanos,
que era un practicable con pendiente, sobre el que se hacfa una especie de

pavana muy bonita con personajes como virreyes, con vestidos muy am-
plios. A los lados estabamos los grupos de indigenas, del siglo Xv1, y los
franciscanos. La trama del ballet era una procesién que descendia.






Después estaba la obra Seis danzas cldsicas, con las variaciones Goldberg
de Bach. Waldeen era maravillosa para ese trabajo, que implica un gran
conocimiento de las formas preclasicas, de la misica y de la danza. Luego
Danza de las fuerzas nuevas, con musica de Blas Galindo. Era una obra muy
dramitica, con un sentido mexicano, metiéndose en el folclor y tomando
algunos pasos, pero recreados. La segunda parte del programa era La
Coronela, la primera obra, la que marcé el camino de la danza nacionalista.

En esa época Waldeen no inventaba y planeaba todo sola, sino que
era todo un equipo de escritores, musicos, teatreros, que estaban siempre.
A ella le gustaba trabajar asi. Era una época en que habfa un sentido de co-
laboraci6n entre todos los artistas, de trabajo en equipo. Eso se ha acabado
desgraciadamente; ahora cada uno trabaja separado de los dems.

Después de poco mas de un afio y de hacer una sola temporada se
acabé el Ballet de Bellas Artes, porque, como de costumbre, se terminé
el sexenio y se queds sin subsidio. Waldeen sale de Bellas Artes y forma el
Ballet de Waldeen.

En esos momentos se planteaba una contraposicién entre lo que
habifa hecho Anna Sokolow en La Paloma Azul y lo que habfa hecho
Waldeen en el Ballet de Bellas Artes. Eran los dos grupos existentes. La
primera vez que se hace una danza con carécter nacional o con tendencia
nacionalista es con Waldeen y eso atrae muchisimo, le da un toque especial
y una importancia al grupo y a su creacién. Atrajo mucho a los intelec-
tuales, a la critica y al piblico. Habfa una critica muy importante de Victor
Moya, que era tremendo. Su encabezado, cuando se estrené La Coronela,
fue: “Asf si baila mi hija con el sefior”, como diciendo: “Esto si, esto es lo
nuestro, es lo que hay que hacer”. Le interesé muchisimo, le impact6.
Realmente la temporada de Waldeen tuvo mucho éxito.

Waldeen fue inducida hacia el camino nacionalista por los artistas
mexicanos y por el talento y la intuicién de ella, y nos orienté por ese
camino. Se formé un equipo muy importante de gentes interesadas en
crear un movimiento mexicano de danza, haciendo una equiparacién con
la pintura, con el muralismo mexicano. Se dieron a la tarea de encontrar
ese camino. Waldeen fue una gente que tuvo mucho tino para saber dénde
estaba lo auténticamente mexicano, no lo oropelesco o lo superficial, ella
se fue al fondo. Claro, tenfa a su lado a gentes como Ferndndez Ledezma,
como Silvestre Revueltas, que si sabian dénde estaba escondida la cultura
popular y toda esa cosa tan mexicana y tan nuestra que se nos escapa
porque no podemos definirla, pero que la encontramos en la misica de
Revueltas, en la pintura de Diego, de Orozco o de Siqueiros, y desde luego
en las obras de Fernandez Ledezma, y en todo este movimiento.



Waldeen fue al interior del pafs, conocié las danzas mexicanas, no
como turista, sino que se adentré en la cultura nuestra, y con su talento de
corebgrafa, encontré el camino, el mismo al que nos adherimos muchas
de nosotras, que estdbamos entonces estudiando danza clasica y que un da
la encontramos bailando descalza y con masica de Bach. Eso nos inquiet6,
nos sorprendi6, nos hizo reaccionar de tal manera que decfamos: “Aqui es
donde yo quiero estar, en este movimiento, precisamente”. Después, claro,
con todo el apoyo del Estado y de gente tan importante como Revueltas y
toda esa gente, pues nos acabé por convencer. Nos metimos con ella a tra-
bajar intensamente, con una conviccién absoluta de que ése era el camino,
y allf seguimos.

El Ballet de La Paloma Azul no habia tenido esa definicién naciona-
lista, no buscaba lo mexicano, sino que era una corriente magnifica de
danza moderna pero con otra finalidad; el encuentro con México fue
de paso, en algunas de las obras. En cambio con Waldeen y el grupo de
pintores y artistas que estaban con ella sf fue una finalidad muy consciente.

De all se inicié todo este movimiento de danza mexicana, que fue
bien importante, con algunas gentes en contra, pero con mucho éxito de
todas maneras. Y sigue teniendo consecuencias.

Quiza las gentes que estuvieron en ese movimiento profundamente
enraizados, que fueron los pioneros, ahora estén en contra porque se fue-
ron por otros caminos, en biisqueda de otras cosas. Creo que lo que se
arguye ahora, es que pasé de ser un movimiento espontaneo a una cosa ofi-
cialista. A eso le huyen los artistas en la actualidad. Quiz no estén en con-
tra de la bisqueda de las raices o del encuentro con nosotros mismos, pero
no lo aceptan como un programa oficial. En eso estoy completamente de
acuerdo.

Por un tiempo yo empecé a trabajar con Sergio Franco y Magda Mon-
toya. Después, Waldeen y Seki Sano fundaron el Teatro de las Artes en el
Sindicato Mexicano de Electricistas. Dabamos funciones en el forito de las
calles de las Artes (Antonio Caso), y se proyectaba hacer un centro de arte
muy importante, con teatro y danza.

Waldeen y Seki Sano eran esposos y se separaron. Ella se fue a Esta-
dos Unidos y nos quedamos sin apoyo. Es el momento cuando Guillermina
Bravo forma, junto con Ana Mérida, el Ballet Waldeen. Yo acababa de
tener a mi bebé, y me fueron a buscar para formar ese Ballet y hacer la
temporada en el Hotel del Prado. Nuestro centro de trabajo estaba en el
Palacio de Bellas Artes, en unos salones muy grandes; también ensay4ba-
mos en el estudio de una artista de cine, Doria Iris Jordan, en la calle de
Amsterdam.



En la tnica funcién que hicimos presentamos obras de Waldeen,
Guillermina Bravo y Ana Mérida, y sirvié para que Carlos Chévez nos lla-
mara y se fundara la Academia de la Danza Mexicana. Esta se cre6 segin la
idea del maestro Chévez, y es muy importante sealarlo porque es una de
las bases fundamentales de todo lo que sucedi6 después, no como una es-
cuela, sino como un taller. El querfa que ahi se creara la danza mexicana.
La Academia era una especie de taller coreogrifico donde se harfan obras
con la perspectiva y la idea fundamental de crear la danza mexicana.

La Academia de la Danza Mexicana se cred, dependiente del INBA, el
1° de febrero de 1947. El acuerdo esté firmado por Manuel Gual Vidal, se-
cretario de Educacién Piblica. Aunque se creé casi al mismo tiempo que el
INBA, la ADM naci6 un poquito al margen de la Ley del Instituto, quiza por
eso es que no habfa un Departamento de Danza. El objetivo era realizar
una serie de investigaciones para crear la danza mexicana en el aspecto
teatral. Se trataba de hacer un organismo fundamentalmente para la crea-
cién, un poco lo que hicieron con el movimiento de misica, del mismo
Carlos (,havez, que sobre las bases de los conocimientos de algunos temas

: s prehispanicos, hacfan un trabajo de
composicién. El fin era crear la corriente nacionalista, que en ese momento
estaba muy en boga, y que el Estado apoyaba.

Mi primera coreografia era sobre la pintura naive de la época medie-
val, surgié de una idea que me dio el maestro Seki Sano, con quien tenfa-
mos una relacién muy cercana. Se llamé La suite provenzal y se present en
la primera temporada de la ADM. La hice impulsada por Guillermina Bra-
vo. Esa es una de las cosas que yo quisiera reconocer toda mi vida a
Guillermina, pues nos hicimos coredgrafas por su impulso. Todas nos esta-

bamos lanzando en ese camino, también ella. Pero yo la recuerdo como
una gente que me ayudé y me apoyé mucho, como companera. Ella no nos
consideraba sus muchachitas, sino sus comparieras y casi nos obligaba a
hacer coreografia.

A mi me gustaban las obras de la pintura naive, sobre todo las italia-
nas. Tenian esa cosa un poco chocarrera, que me representaba la gente del
pueblo, con sus gritos, sus pleitos y su vida cotidiana. Me entusiasmaba
tanto la linea de la pintura como su contenido tan popular, que dibujaban
la época pero a través del pueblo, de la experiencia popular. Yo no sabia
c6mo organizar el argumento, vi muchas obras, pintura de los siglos XIV y
XV, y habia innumerables cosas que decir, pero no sabfa c6mo organizar el
argumento. Entonces mi hermano, Arnulfo Martinez Lavalle, que escribia
y hacfa poemas, me hizo el argumento. Se alejaba un poco de la idea de
Seki Sano, de la que habiamos platicado con Guillermina y con el grupo



mismo. Siempre discutfamos esas ideas en grupo, no podfamos decir que los
argumentos eran de una determinada persona, sino que eran parte de la
colaboracién de todos los compafieros.

Para mi la coreografia era un camino en la danza. Siempre fui muy
consciente de que la danza es algo muy effmero y que una estd como ejecu-
tante muy pocos afios, entonces el trabajar para ser coredgrafa en el futuro
me interesaba mucho. Por otra parte, yo tenia bastantes conocimientos de
miisica y me gustaba el analisis musical. Ese aspecto, el musical, me lanzaba
a la coreografia.

Yo no fui al viaje que hicieron todos los miembros de la Academia a
Qaxaca porque estaba de mamd, y me quedé encargada de los pequefios
grupos. La investigacién de la danza tradicional era la idea de ese viaje y de
otros que realizamos posteriormente. Por ejemplo, cuando Guillermina
monté La nube estéril, ya en Ballet Nacional, nos fuimos al Mezquital y an-
duvimos investigando cémo trabajaban la hoja de maguey para hacer la
fibra, el ixtle, y estuvimos con familias campesinas.

En la Academia de la Danza Mexicana, la directora era Guillermina
Bravo y la subdirectora Ana Mérida, pero en realidad las dos manejaban la
direccion. Recuerdo muy bien que una de las razones por las que se salié
Guillermina, nos salimos todos, fue porque quisimos hacer una direccién
compartida, donde participaramos todos. Se hacfan reuniones, muy a lo
Guillermina Bravo y a lo Ballet Nacional, en donde todo el mundo inter-
venfa y decfa lo que queria hacer. No sé exactamente cuil fue el problema,
pero en ese momento el grupo destituy6 a Ana Mérida de ia subdireccion,
y con eso fuimos con Carlos Chévez. El maestré nos dijo: “Pero icémo?
Esto es imposible, no puede ser. El tnico que puede quitar a Ana soy yo.
Qué grupo ni qué nada”. Asi nos manejabamos, éramos gentes que par-
ticipdbamos con toda nuestra alma y Guillermina siempre provocaba eso.
Yo me acuerdo que acompafié a Guillermina a ver al maestro Chévez, y en
el momento en que recibi6 el acta en que habfamos destituido a Ana, pegé
un brinco hasta el techo. Entonces la que se salié fue Guillermina, renun-
ci6 y, junto con ella, nos salimos muchas gentes.

Yo creo que el rompimiento entre Guillermina Bravo y Ana Mérida se
debié a algo més profundo que sus difere les: a su ideologfa.
Guillermina era una gente que en ese momento querfa hacer un arte con
sentido social, lo que a Ana no le interesaba para nada; se daban unos
choques tremendos. Hay otra cosa, Guillermina siempre pensé, y en eso
hay que quitarse el sombrero porque nos ha dado la razén a todos, que
mientras hubiera un arte patrocinado por el Estado no iba a haber inde-
pendencia. Ella quiso, primero que nada, tener su independencia, la que ha




conservado por sobre todas las cosas, y es lo que permite que siga existien-
do el Ballet Nacional.

En 1948 lo fundamos, con el eslogan “Mexicano en su esencia y uni-
versal en su alcance”. Ya nos morfamos de risa con el eslogan ese, porque lo
repetfamos por todas partes. Pero ahora que lo vuelvo a decir, después de
muchos afios, sigo creyendo que es vilido. La idea era tomar todas las téc-
nicas, las que fueran, las que se necesitaran, y producir algo que fuera pro-
pio, de nuestro pafs, pero que tuviera un alcance universal.

Yo tenfa mis inquietudes de tipo politico. Me interesaba la danza por
sobre todas las cosas, siempre ha sido asf, pero la danza aunada a una con-
ciencia politica. Estuve a punto de ingresar a un partido politico a través
de algunos comparieros de danza, pero en ese preciso momento ellos se
estaban saliendo de ese partido y yo me adheri a otro recién creado. Por
mis ideas politicas salf de la Academia con Guillermina, respalddndola, y
con la intenci6n de crear una companfa que no tuviera ligas directas con la
burocracia ni con el gobierno, sino que se manejara de manera indepen-
diente.

Entre el grupo que dejamos el INBA estaban Evelia Beristdin, Lin
Durin, Amalia Hernéndez y otros. Poco a poco la direccién del Ballet Na-
cional recayé en Guillermina y en mi, era una especie de codireccion.

En la primera coreografia uno siente que cometié muchos errores, que
no llegé al fondo, que se queds en la superficie. Yo sentfa que La suite pro-
venzal no era una obra lograda, aunque tuvo buena aceptacién.

Mi segunda obra fue Carta a las madres del mundo. En una revista en-
contré una carta de una madre polaca dirigida a las madres del mundo, en
la que pedia que se le regresaran sus hijos, porque parece ser que en el
momento en que invaden los alemanes Polonia recogen a los nifios para
reeducarlos a su manera de pensar, y a las madres las meten a campos de
concentracién. Era una carta terriblemente dramética y a mi me impre-
sioné mucho, y con eso y el dltimo movimiento de la Quinta Sinfonfa de
Shostakovich hice esa obra. Pero también sentf que no estaba terminada y
nunca estuve muy de acuerdo. Yo siempre he estado muy inconforme con
mis coreograffas y ya no quiero volverlas a ver.

Después hice Concierto, que exa para abri programa, porque siempre

b; do que los estuvieran bal dos, que tuvie-
ran una o dos obras fuertes, una cosa sencilla y algo para abrir sin mayor
trascendencia, més bien de forma. Eso es Concierto. Lo singular fue que le
planteamos a Juan Soriano que hiciera los trajes. Entonces a él se le ocu-
11i6, a pesar de que era musica de Vivaldi, usar los mufiequitos de Metepec,
de mucho colorido. Con esos ideé el vestuario. Tenfan cierta relacién con




las cosas europeas, porque los (mjes eran con un pantalén corto, como pas-
torcillos, una especie de y con sus b illos de ala
ancha. Los juguetitos en los que se basé si eran mexicanos, pero los trajes
no parecfan nuestros, y era un impacto ver Vivaldi con esos trajes. Para la
gente fue un choque tremendo, pero a mi me gustaba mucho el vestuario.
La primera parte de la obra era muy alegre, luego venfa una més roméanti-
ca, y terminaba con algo movido también. Los trajes conservaron ese con-
traste, pues en la primera y la tercera partes tenfan colores muy fuertes,
muy alegres, y la segunda parte eran blancos y negros. Eran trajes con los
mismos disefios, pero blancos con cordones dorados, de manta, y negros
con cordones dorados, muy bonitos. Todavia conservo los disefios y las
coronas, con hojas doradas y plateadas. Muy Soriano.

Casi toda mi obra fue en Ballet Nacional. Hice Madame Bovary, La
maestra rural, Rescoldo, Un homenaje a Hidalgo. Esta fue muy frustrante,
quise hacer un 15 de septiembre muy populachero y no me salié. Las obras
de la época mexicana las terminé con Juan Calavera, luego pasé a otra eta-
pa diferente.

Me salf de Ballet Nacional por cosas de tipo personal y porque dis-
crepaba de cémo se manejaba la companifa. Yo estaba peleando por la téc-
nica, porque nos lighramos a la danza clésica, qiie consideraba yo que era
fundamental. Carlos Gaona y yo insistiamos en eso, en que hubiera una
técnica mds depurada. En esa época en Ballet Nacional se decfa que no
importaba la técnica sino el contenido, las obras, el mensaje. Todo eso, més
cuestiones personales, me hicieron irme a Europa. Estuve un tiempo all4,
casi dos afios. En 1957 Ballet Contemporaneo y Ballet Nacional fueron
alld. Como Guillermina no estuvo muy de acuerdo en que yo me hubiera
salido y habfa cierto resentimiento, cuando nos vimos en la Unién So-
viética no me invitaron a unirme a la companfa, lo que me hizo separarme
més y ya considerar quedarme fuera de Ballet Nacional. Cuando nos
encontramos otra vez en México senti que el ambiente me era hostil y yo
continuaba en desacuerdos sobre el asunto de la técnica, por lo que me
alejé definitivamente.

En la ADM, ademés de ser un taller, tenfa grupos de jévenes que se
formaban para continuar con ese trabajo. Sucedié muchas veces que cuan-
do la companifa tenfa que ir a dar funciones, los maestros se iban y los
alumnos se quedaban materialmente sin clases. Por esa razén se pens6, un
poco més adelante, separar lo que era el trabajo de la ADM como escuela,
del de la ADM como companifa de ballet. Tengo la impresién que la primera
que se lo propone al licenciado Miguel Alvarez Acosta, director del INBA
en ese momento, fue Guillermina Bravo. En ese entonces ya estaba forma-
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do el Ballet de Bellas Artes, que no era mds que la misma ADM pero con
otro nombre, pero pretendia conjuntar a todos los grupos, como Ballet
Nacional, aunque no formaran parte de Ballet de Bellas Artes.

Sin embargo, tomébamos clases juntos, como cuando vino Merce
Cunningham en 1956. Incluso en los exémenes de admision para el BBA,
estando todavia en Ballet Nacional, yo fui la demostradora, haciendo una
serie de ejercicios que se plantearon como temario de examen.

Una vez ya separadas escuela y compania de la ADM, se nombr en
1956 a Margarita Mendoza Lépez como directora, y se creé un consejo
para formular los programas de la Academia. Ese consejo estaba formado
por la directora de la escuela, la jefa del Departamento de Danza (Zita
Basich) y por los maestros y coredgrafos Elena Noriega, Ana Mérida, Rosa
Reyna, Guillermo Atriaga, Amado Lépez y yo; ademds de dos vocales, Luis
Bruno Ruiz y Francisco Serrano Martinez.

A ese consejo yo llevé un plan de estudio, porque desde hacia tiempo
estaba ada por los problemas de la ensefanza de la danza. Mi plan
era de nueve afios. Me dijeron que era excesivo, discutimos mucho y natu-
ralmente me ganaron. Se puso el plan de estudios para la carrera de baila-
rin de danza moderna, que era de cinco afios.

Cuando yo regresé a México en 1959 venia después de haberme pasa-
do casi dos afios en Europa y tenia casi trece afios de bailarina profesional.
En Milan habia visto la Escuela de la Scala, que aunque nunca ha sido una
maravilla, yo me sorprendi al ver a esas nifias pequeiitas haciendo lo que
jamds pude hacer. Yo vefa muy estricta la manera de dar la clase de ballet
clasico y me abrié todo un mundo nuevo al ver cémo estaban preparando a
esos nifos técnicamente. Después tuve ocasién de estar en la Escuela del
Bolshoi y me di cuenta de la necesidad de la danza clasica. Ahi vi que las
nifias tenfan sus clases tedricas y simultineamente, sus clases de laborato-
rio. También vi cémo estaban impartiendo las clases de su folclor, que des-
arrollaban sobre la misma base de la técnica clasica, en cuanto a me-
todologfa, a sistematizacién, uso de barra, de centro, etcétera.

Yo primero que nada fui formada, mal, pero en clésico, y dentro de
Ballet Nacional, tanto Carlos Gaona como yo, plantedbamos que el bai-
larin de danza moderna debia tener una formacién en ballet cldsico tam-
bién. Las escuelas europeas corroboraron mi idea.

Asi que yo llegué muy impresionada de Europa (en diciembre de
1959) y me tocé casi inmediatamente que Ana Mérida me llamara para
ser directora de la ADM (en el mes de marzo de 1960). Ana me dijo: “Vie-
nes a dirigir la Academia pero no bailas”, era por el interés de que me
concentrara completamente en la direccién de la escuela. Por un tiem-




po asi fue, pero volvi a bailar y a hacer coreograffa dentro del Ballet de
Bellas Artes.

La primera obra que hice ahf fue Interludio, con musica de Britten.
Era una cosa nérdica, de pescadores. Lo hice basandome en un poema, me
parece que de Pushenko. Era una especie de aldea de pescadores que se
van al mar y no regresan.

Después hice Informe para una academia, de triste memoria porque fue
chiflada en Bellas Artes. El piblico se dividi, unos chiflaban y otros aplau-
dfan. Era una obra sobre Kafka y es una de las coreograffas con las que més
me he divertido. Tenfa yo un grupo de bailarines formado por Rosalio Or-
tega, Juan Casados, Rosa Reyna, Miguel Araiza, un grupo de gentes con las
que yo trabajaba muy a gusto y que me daban mucho artisticamente. Una
obra bien interesante en cuanto a creacién, porque hubo mucho de crea-
cién colectiva. Hubo polémica, mucha polémica. Después hicieron en tea-
tro una obra que se llamaba El orangutdn, o algo asf. Era sobre un experi-
mento que hace un grupo de sabios que cazan un chango y lo traen a la
civilizacién a ensefarlo a dar la mano, a saludar, a leer, a escribir, a hacerlo
humano. Entonces en el informe que ¢l hace sobre s mismo ante un grupo
de académicos, dice que no le funcioné ni para bien ni para mal, que en
realidad lo mismo da que hubiera sabido leer y escribir o ser humano a
como estaba antes. En realidad éste es el pensamiento kafkiano: ni lo
mejord ni lo empeoré. En mi obra no era un orangutén, sino un mono mas
cercano al hombre, personaje que hacia Juan Casados. Lo tomé de unos
dibujos de Kafka en donde tenfa un monito muy delgadito, precioso dibujo
que hizo en un cuento.

Vino después Danza para cinco palabras, basada en unos disefios de un
pintor sudamericano, Silva Santamarfa, de El hombre contra el hombre, una
serie de grabados. Practicamente fue la Gltima obra con una compaiifa seria.

Después trabajé solamente con alumnos de la Academia. Hice Danza
para una muchacha muerta, también sobre un poema y con masica de Mario
Kuri. Luego me metf en el famoso Cascanueces, que fue la primera vez que
hice una obra de ese tipo; hice la primera y la segunda partes, que son més
bien un relato. Las coreografias tradicionales las hicieron las maestras de
clasico, entre ellas Sonia Castafieda. También remonté Danza para cinco
palabras para el Ballet Clasico de México.

Cuando empecé a dirigir la Academia de la Danza Mexicana, en
1959, saqué mi viejo plan de nueve afios y lo revisamos, lo restructuramos
y nos pusimos a trabajar sobre €l, sobre la base fundamental de que lo
primero era un trabajo con el sistema de danza clésica, con la metodologfa
clésica.




Cuando yo llegué a la Academia me encontré con una serie de cosas
que, aun cuando todos estabamos en pafiales todavia, pues me extrafiaban
muchisimo. En primer lugar los grupos eran muy heterogéneos, habfa adul-
tos y nifios en las mismas clases, no habfa uniforme y cada quien tomaba la
clase como queria (inclusive en ropa de calle), no habia exidmenes de
admisién. En cuanto a las materias culturales habfa una serie de maestros
extraordinarios, gentes como Luis Rius, Arturo Warman, maravillosos
maestros que daban unas clases divinas; pero imaginate al maestro Luis
Rius hablando de literatura espafiola @ un grupo de alumnos que no tenfan
ni siquiera el quinto afio de primaria, pues no entendian nada de nada. Y
asi por el estilo.

Se elabor6 ese plan de nueve afios, se puso el examen de admisién.
Todavia hasta la fecha hay personas que me hablan por teléfono para
decirme que fui la causa de todos los males de su vida, porque no fueron
bailarines por mi culpa. Efectivamente todo el mundo puede y debe bailar,
pero no todo el mundo puede ser bailarin profesional. Allf las exigencias
son tantas que la danza es muy elitista, desgraciadamente, y aunque
alguien tenga toda la voluntad del mundo, si no tiene las facultades pues
no es posible. "

Se hizo una seleccién de los grupos, por lo que salieron de la escuela
muchas gentes y los grupos se hicieron muy pequeios. Se establecié una
edad minima para ingresar, porque antes no habfa edad minima ni maxi-
ma, ademés establecimos requisitos para cursar-los diferentes niveles. Se
empez6 a poner un poquito de orden.

El plan de estudio que se acordé por el Consejo Técnico Pedagégico
fue para las carreras de ejecutante de danza clasica, de danza moderna y de
danza folclérica y las carreras de maestro de danza clésica, de danza moder-
na y de danza folclérica. Tenfamos pensadas las carreras de coredgrafo y de
investigador de danza folclérica. Desde 1961 editamos un folleto donde
estaba la propuesta, pero no todas las carreras estaban todavia organizadas,
nos enese en las de y maestros.

Se pretendia que hubiera una amplitud de criterio en cuanto a que en
el plan de estudios se mantuvieran las dos escuelas de danza, es decir, la
clésica y la moderna, adems del aprendizaje de las formas del baile nacio-
nal popular. Se pretendfa crear al bailarin integral, que tuviera las dos téc-
nicas, pero fundamentalmente en los cuatro primeros afios la de clasico, y
después la de danza moderna. Las clases estaban separadas, por un lado se
daba la danza clésica y por otro la moderna. Esto era para recibir las apor-
taciones de cada técnica. El ballet cldsico daba la formacién muscular de
las piernas, del centro, del eje, y luego, la danza moderna incrementaba ese




trabajo técnico, recuperando los aportes técnicos que habian desarrollado
los creadores de la danza moderna en su biisqueda por una nueva forma de
expresién, por lo que se utilizaban una serie de movimientos no usados
antes por el ballet tradicional.

Deciamos que la danza moderna no estaba sujeta a reglas académicas,
cualquier movimiento creado por un bailarin que experimente en el campo
de la creacién puede enriquecer la técnica, cualquier descubrimiento
puede ser agregado al caudal que existe actualmente, para la practica diaria
del cuerpo en el salén de danza. Sigo estando de acuerdo con esto.

Cada vez que venfa una fifa a México les at c6mo
se habfan formado. Era nuestra preocupacién. Todos nos decfan que en
clésico y que después habian tomado clases de danza moderna, lo que co-
rroboraba nuestro concepto.

Por este plan de estudios tuve muchas criticas, de los modernos por-
que establecfa al ballet como fundamental, y de los clasicos porque dejaba
el moderno mucho tiempo.

Los exdmenes de admisién, también para las carreras de danza fol-
clérica, fueron muy estrictos. En todo este trabajo que hicimos en la Aca-
demia, la funcién de Guillermina Penalosa fue medular, ella era la subdi-
rectora y planeé todo conmigo.

Otra de las cosas fundamentales que hicimos fue establecer la secun-
daria dentro de la escuela (1961), porque cuando los nifios terminaban su
primaria habfa una desercién enorme, se iban a la secundaria y dejaban la
ADM. En esto, como en todo el plan, Ana Mérida nos apoy6, pero Celes-
tino Gorostiza, el director del INBA, nos dijo cuando le pedimos la secun-
daria dentro de la escuela: “/Para qué quieren que estudien secundaria los
bailarines? Ay muchachas, si Carmen Anaya ni sabe escribir y ya ven qué
buena bailarina es”. No puedes decir una cosa asf cuando estés tratando
de dar un lugar en la sociedad al bailarin, con una carrera que responda
a los requerimientos de la educacién. A la hora que te piden documen-
tos no vas a mostrar cémo bailas o bailabas, si eres bueno o no. Tienes
que mostrar papeles y era la manera como la carrera iba a tener una
aceptacién. No solamente para los padres de familia sino en la sociedad;
una aceptacién que todavia no logramos. Cuéntos afios de trabajo y no se
logra. 5

Finalmente, Gorostiza nos dio su autorizacién. El nos consideraba
unas muchachitas porque nos habfa visto con tobilleras en los afios cua-
renta. Asi que logramos crear la secundaria y obtuvimos el reconocimiento
de la SEP, como secundaria técnica. Fue un trabajo horrible convencer a las
gentes.




Muchos de nuestros compaferos no estaban de acuerdo en que
hiciéramos una escuela con grados y reconocimiento oficial, porque decfan
que el artista se hace de otra manera. Eso suena muy bonito, pero no es asi
en la realidad.

El bachillerato lo conseguimos meter a la Academia mucho después,
cuando yo regresé la segunda vez como directora. Nos dieron el bachillera-
to del Colegio de Bachilleres. Pero lo que no pudimos lograr nunca fue el
paso definitivo, el tener una serie de materias necesarias para el bailarin y
que tuvieran reconocimiento dentro del bachillerato.

Yo me separo de la ADM en 1969, me separan, pero me reintegran
porque metf pleito a Conciliacién y lo gané. Fui de las cesadas, de las hon-
rosamente cesadas por apoyar el Movimiento del 68. Me reinstalaron con
todos los honores, mis nombramientos y todo. En ese periodo Nieves
Paniagua tomé la Academia.

En 1968 todos los artistas e intelectuales como que nos unimos, uni-
mos nuestras voces y firmamos manifiestos, lo que no estaba bien visto. Me
cesaron, pero era completamente injusto, porque el exponer tus ideas en
un momento dado no tiene que ver con un nombramiento en el que tienes
veinte afios de servicio. Era totalmente absurdo coartar la libertad personal.

Cuando me reinstalaron fue muy bonito, porque dije: “El pafs no estd
perdido”. Claro que sucedieron cosas tremendas, por eso decimos “antes
del 68 y después del 68". México ya no fue el mismo, aprendié muchas
cosas, todos aprendimos muchas cosas.

En 1972 se dio la reforma educativa e hicimos otro proyecto porque
nos dimos cuenta, después de un trabajo de mucho anilisis con el Consejo
Técnico Pedagégico, fundamentalmente de Guillermo Noriega, que la
Academia no era la carrera a la que aspiraba la gente, se quedaba en
“adorno”. Por eso hicimos obligatoria la secundaria y el bachillerato dentro
de la Academia, para que se quedaran las gentes que efectivamente querian
ser profesionales de danza. Ademés determinamos que nada més hubiera
una carrera de clasico y contemporéneo y, basindonos en la misma idea de
lo que es la musica de concierto, le nombramos de Danza de Concierto.

La nueva carrera se basaba en la idea de que mientras més estilos se
conozcan y el bailarin esté formado en diferentes escuelas, puede hacer
mejor lo que el coredgrafo le pida. Sin embargo, en la Academia se daba
una rivalidad entre los maestros de danza clésica y de danza moderna, eso
fue lo que daié mucho a la escuela. No logramos que los maestros com-
prendieran que las dos cosas eran validas.

Seguia existiendo la carrera en Danza Mexicana, y siempre estuve
muy en desacuerdo de c6mo se manejaba el 4rea de danza folclérica. Yo



sentia que eso estaba muy mal, que habfa que darle una inyeccién porque
no podiamos seguir asi. No sabfamos realmente dénde estaba lo tradicional
y dénde ba lo teatral. Lo e era volver a las fuentes reales
de la danza popular en nuestro pafs.

En 1972 presenté un proyecto para hacer un trabajo de investigacion
que consideraba importante. Esa era la linea de todo el proyecto. Se trata-
ba de hacer un trabajo independiente, en un fideicomiso, pero de todas
maneras participaba la Academia y se beneficiarfa directamente la rama de
danza folclérica que estaba tan desorientada. Asi se creé el FONADAN.

La idea era volver a las raices, ver cémo se baila en todos los lugares
de nuestro pafs. Mucho se ha perdido, pero todavia hay miles de danzas
auténticas. Lo importante es que los maestros tuvieran relacién con todo
ese bagaje fabuloso y con los maestros populares de danza, que tuvieran
una interrelacién y que se asentara la ensefianza en la escuela. Y entonces,
después de conocer lo real, preguntarnos cémo lo vamos a hacer, si lo
vamos a hacer académico o no. Todos los planteamientos que surgen al
determinar qué hacer con ese bagaje que esté ahi, que esta vivo y que es
parte del pueblo, de sus costumbres. Pero iqué vas a hacer con él?, ilo vas a
tomar?, ino lo vas a tomar?, {cémo lo vas a tomar?, icémo lo vas a pasar

a la escena?, ino lo vas a pasar a la escena?, idejarlo en su lugar?, ino
transmitirlo? Toda una problematica que todavia no se resuelve.

Es muy dificil, porque si lo tomas, lo recreas y lo haces escénico, pues
pierde muchos de sus valores. Y si no lo tomas, se pierde o no hay un
conocimiento de las diferentes culturas del pais. Eso es cultura popular y
nosotros tenemos el deber de conocerla, también nos pertenece, ipor qué
no vamos a tomar esa danza nosotros, si también nos pertenece?, pero tam-
poco la vamos a destruir.

Yo definitivamente creo que es importante que los nifios y los jévenes
la conozcan, que se ensefie en las escuelas. Estoy completamente conven-
cida de que debe ser asi. Claro, con mucho cuidado, contextualizando, sin
desvirtuar, mostrando cudl es la razén por la que se baila. Pero de eso a
convertirlo en un espectdculo, allf es donde ya no sé si debe ser o no,
todavfa no estoy convencida. Yo creo que todavia no hay nadie que haya
encontrado la forma de pasarlo a la escena sin que pierda sus caracteristi-
cas y sus valores.

En la Unién Soviética la p a es dife Yo que
el tipo de folclor que presenta la Compania de Moiseyev ya no existe, exis-
ti6. Lo que sucede es que esta manifestacién popular en esos paises es
mucho més abierta, estd muy teatralizada, son bailes que no estén rela-
cionados con el aspecto religioso, ceremonial, sino que son otro tipo de
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manifestaciones. Ademds, su misma estructura permite hacer una cosa
espectacular, con mas brillantez, sin que pierda su condicién. En cambio lo
nuestro si, porque estd muy ligado a lo ceremonial, es algo muy interior,
muy fntimo, que no lo puedes tomar y hacer espectéculo, porque lo des-
truyes. Hay que tomar la vivencia misma y eso es un problema muy serio.
No puedes cambiar la forma porque entonces cambias el contenido y
ademds, no es espectaculo, son danzas muy sencillas que tienen valor en st
mismas y no porque sean espectaculares en cuestién de movimiento o de
coreografia, algunas si y son muy bellas y espectaculares, pero la mayor
parte tienen otros valores, corresponden a otro nivel que no es el teatral.

Dirigi FONADAN durante trece afios. La investigacién de la danza
tradicional es un trabajo que no se acaba nunca, porque la cultura popular
es eterna. Nunca van a dejar de crear danzas, no van a dejar de festejar al
santo patrén. Claro, las estructuras econémicas pueden cambiar, puede ser
que, como sucedié en la Unién Soviética, se acabe esto religioso, y enton-
ces se acaben muchas de las manifestaciones de la danza que tienen ese
aspecto. Si viene un cambio de estructuras habria modificaciones, pero
como no es asi y la gente sigue siendo religiosa y festeja a sus santos
patrones, pues sigue habiendo la necesidad de hacer esas danzas.

No es que yo me case con mis ideas pero he tenido ideas muy claras
en relacién con lo que yo considero que debe ser la danza. Y quizé eso, a
la hora que te topas con gente que tiene el poder y que tiene un puesto
politico, burocratico, pues... Yo con el ingeniero Vizquez Araujo (coor-
dinador de Danza del INBA) no me peleé personalmente, simplemente
estabamos en desacuerdo en cémo estaba manejando ¢l la escuela. Yo
consideraba que la Academia habfa nacido como una escuela de danza
moderna, asi que deberfa ser fiel a eso, independientemente de que se
utilizara la técnica clésica para formar bailarines. Una cosa es la técnica y
otra es el concepto artistico. Yo querfa que la Academia siguiera teniendo
el concepto para el que habfa sido creada y no formar alumnos para que
fueran a bailar cosas tradicional sino La
formacién de los muchachos deberia ir dirigida hacia una compania y si
habfa una compania de clésico hubiera también una de danza contem-
porénea, en donde cierto grupo de jévenes de la escuela tuvieran su
desarrollo profesional posterior. Yo no estaba de acuerdo en que se hicie-
ran tres escuelas porque considero que en el mundo de la danza cada vez
se unen més el clisico y el contemporéneo; ya no se sabe dénde esta uno
y el otro, s6lo se ven obras buenas o malas, y no podemos hacer esa dife-
renciacién tan grande. Yo siento que todas las compaiifas en el mundo
tienden hacia la creacién de obras contemporéneas, aunque sea con pun-
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tas, no importa, y cada vez se apartan mis del repertorio tradicional,
aunque lo conserven.

Entonces consideré y sigo considerando, que el bailarin debe saber de
todo, y es el coredgrafo el que le va marcando los caminos, quizd unos mas
cercanos al clsico, otros mas hacia lo contemporaneo, otros completa-
mente contempordneos. Siempre he sentido que el joven de una escuela de
danza debe tener una formacién en los dos aspectos, y luego el coreégrafo
o la compaiifa marcan sus propias tendencias.

Pero el ingeniero Vazquez consideraba que esto era una pérdida de
tiempo; que debfan lanzarse solamente por lo clasico y utilizar todas las
horas del dia para el entrenamiento clésico, o todas para el entrenamiento
contemporaneo.

Yo no estoy para nada en desacuerdo en que se continte conservando
el repertorio clasico, sobre todo el tradicional. A mf Las Silfides me fasci-
nan, y esas cosas mientras mds afiejas y tradicionales, me gustan més.
Deben conservarse. Serfa absurdo decir que ya no se vuelva a tocar la
Quinta Sinfonia de Beethoven. Pero en la cuestién del criterio con el que
se maneja a un joven en su formacién, sf creo que se le deben ampliar los
campos, que no se reducen al ballet tradicional. En eso es en lo que no
estuve de acuerdo con el ingeniero. Entonces hizo un cambio total de la
Academia y habfa que quitarme a mi a la fuerza y a un grupo de maestros
que estdbamos en desacuerdo, de lo contrario no se podia.

El proyecto que he hecho en el CENIDI Danza sobre el jarabe me surgi6
desde FONADAN. Tenfamos el interés de que se diera a conocer el jarabe de
Francisco Sanchez Flores, un maestro de Jalisco que ‘es una gente extraordi-
naria y un investigador fabuloso, con un claro sentido de lo que s la mexi-
canidad. El creé este jarabe, es su coreograffa, basada en lo que bail6 hace
mucho tiempo, porque fue un bailador de jarabes. Casi todos estos jarabes
ahora son creados por maestros que surgieron del pueblo, son coreograffas.
Mi interés es que el macstro de danza sepa que no esti bailando cl jarabe
ranchero auténtico, sino que esta a fa de un maestro. Me
importa mucho que el maestro sea consciente de esta diferencia. (En dénde
empieza lo popular, lo anénimo, y en dénde empieza la recreacion de los
maestros? Hay algunos muy respetables, la mayoria no. Este es un ejemplo de
un maestro respetable porque esta basado en lo auténtico.*

* FUENTES: Charla de Danza con Josefina Lavalle y Evelia Beristdin, conducida por Felipe
Segura, CeNIDI Danza “José Limén”, México, 5 de marzo de 1985. Charla de Danza con
Josefina Lavalle, conducida por Felipe Segura, CENIDI Danza “José Limén”, México, 19 de
mayo de 1986. Charla de Danza con Josefina Lavalle, conducida por Felipe Segura, CentbI
Danza “José Limén”, México, 27 de febrero de 1989



IV. Evelia Beristdin: el vicio de la danza

EVELIA BERISTAIN PERTENECE A ESA GENERACION DE BAILARINAS QUE SE
formaron al calor de la bisqueda de nuevas propuestas artfsticas dentro de
una conciencia nacionalista. Esta las llevé a crear su danza.

Todas ellas convergieron hacia las actividades coreogréficas con un minimo
de elementos tedricos y técnicos pero con entusiasmo y talento, sélo compa-
rables a los de aquellos artistas que conformaron, estructuraron y realizaron
lo que la historia del arte del mundo conoce como la escuela muralista mexi-

cana y la misica nacionalista mexicana. Asimismo, todo este grupo de
1

bailarines y coredgrafos fue i rutinas, a

su propia linea creativa ¢ interpretativa.!

Evelia Beristdin Marquez (México, D.E, 7 de enero de 1926) logré imponer
su belleza en el foro. “Como bailarina destacaron siempre las bien propor-
cionadas lineas de su cuerpo, la belleza netamente mexicana de su rostro y
su calidad interpretativa.”? Belleza y talento que inici6 “en México el obli-
gado culto a un tipo de belleza nativa que, antes despreciado e ignorado, se
impuso con talento y en el vivo desempefio de sus habilidades artisticas”.>

Estudié sus primeras lecciones en la Escuela Nacional de Danza,
donde sus maestros fueron Nellie y Gloria Campobello, Francisco Domin-
guez, Yol Itzma, Estrella Morales, Linda Costa, Enrique Vela Quintero,
entre otros.

Alberto Dallal, La danza en México, México, UNAM, 1986, p. 109.
2

3 Ibid.,p. 124



Sus inicios como bailarina fueron en 1943 con el Ballet de la Ciudad
de México, bailando el repertorio de danza clasica de obras nacionalistas de
las hermanas Campobello: Alameda 1900, Umbral, Fuensanta, Vespertina,
Ixtepec y Obertura republicana. Anteriormente habia participado en el Ballet
simbolico 30-30, que la habia impactado por su fuerza.

En 1944 fue expulsada de la Escuela Nacional de Danza por sus
niexos con la danza moderna, gracias & la cual descubrié un mundo tiuevo y
la convencié inmediatamente de su vocacién de bailarina, porque vio en
ella una danza més expresiva, llena de fuerza y libertad de movimiento. Se
integr6 al Ballet de Waldeen, macstra a quien reconoce como su “madre
artistica” y participd en sus obras, las que la thIEl’Dn tomar conciencia de
su realidad y la i con esa bii

Es, junto con sus compatieras de conviccion, fundadora de compafas
y escuelas: el Ballet Waldeen (1946), la Academia de la Danza Mexicana
(1947) y el Ballet Nacional (1948), las tres instituciones medulares que
permitieron el desarrollo del campo dancfstico mexicano. En esas compa-
fifas, asf como en el Ballet Moderno de México (1952), participé como bai-
larina e inicié sus primeros trabajos coreograficos,

En 1950 regres6 a la Academia y vivi6 el momento de florecimiento
de la danza moderna nacionalista bajo el impulso de Miguel Covarrubias
como jefe del Departamento de Danza del INBA. Sus maestros més impor-
tantes fueron Xavier Francis, José Limén, Doris Humphrey, Merce Cun-
ningham, David Wood, ademés de los bailarines y-coreégrafos mexicanos.

Bailé en la gran mayorfa del repertorio de la época y cres sus coreo-
grafias Domingos en provincia (1952), Titeresca (1953) y Leyenda (1956).

Como bailarina del Ballet Mexicano, realizé en 1957 una gira por
Ve andose en foros, ial en la Con-
cha Acistica de las Colinas de Bello Monte, donde actuaron frente a vein-
te mil espectadores. Esas funciones les valieron los elogios de Carlos Chs-
vezy Aaron Copland.

Un afio més tarde, como integrante del Ballet Popular, participé en
otra gira, esta vez a Bélgica, a donde fueron como representantes de Méxi-
co para la Exposicién Mundial de Bruselas. En ambas giras sus coreografias
fueron incluidas en los programas presentados.

En 1960 se trasladé a Venezuela, donde creé la primera escuela ofi-
cial de dama Y la compafifa Danzas Venezuela. para la que hace obras de

como M de p Romance del
negro, Sensemayd y Tres joropos y San Benito. L[eva a cabo una intensa labor
educativa y creadora, ademds de realizar giras con su grupo, por Vene-
zuela, Colombia, Jamaica, Curazao y Trinidad. En un festival de Cali,




Evelia Beristsin en Domingos en provincia, 1952



Colombia, recibe el primer premio, junto con sus compafieros, por su tra-
bajo (1961).

De regreso en México (1963) se integra como bailarina al Ballet Mé-
xico Contemporaneo, dirigido por Rosa Reyna, y al Ballet Folklérico de
Meéxico, dirigido por Amalia Hernandez. En este dltimo se desempefié
como bailarina y asistente de direccién, ademds de crear la coreografia San
Juan para el programa del Ballet de las Américas. Participa en varias giras
con el Ballet Folklérico del Instituto Mexicano del Seguro Social, dirigido
por Guillermo Arriaga y Lucero Binquist, a pafses de Europa y Asia.

Desde 1963 es maestra de la Escuela Nacional de Maestros y de
Mejoramiento Profesional de la SEP. Ha participado como programadora y
en la elaboracién de libros de texto, enfatizando la importancia de la edu-
cacién artistica en la formacién de los nifios.

En 1973 se integra al equipo de FONADAN, institucién que tenfa
como objetivo el fomento y la investigacion de la danza tradicional mexi-
cand Ahf se desarrolla como investigadora y su trabajo ]a convierte en

“una de las personas das en el de la
danza, especialmente en la folclérica y verndcula”.*

En 1975 se hace un intento de unificacién del gremlo dancistico y
Evelia Beristdin es brad de la Asoci Mexi de la
Danza, de corta vida. También en ese afio inicia su labor docente dentro de
la Escuela de Arte Teatral del INBA, donde poco después es nombrada sub-
directora.

En 1985 hace la coreograffa Tanminangue para el Ballet Folklérico de
la Universidad Veracruzana que dirige Miguel Vélez'y Ceremonia del templo
del tigre para una obra del dramaturgo Emilio Carballido.

La vida de Evelia Beristdin ha estado plenamente dedicada a la
danza, distinguiéndose por su entrega a las diferentes actividades que ha
desempenado, como bailarina, maestra, coreégrafa, directora, investigado-
ra, programadora. Ha sido una mujer con la fuerte conviccién de que el
camino del arte contempordneo mexicano estd en el rescate de las raices
nacionales; es en ellas donde encuentra la razén de ser de la danza.

Yo me inicié en la danza en 1939, en la Escuela Nacional de Danza de las
hermanas Campobello, la tinica en el Distrito Federal. Era la escuela oficial
y la mis seria. Desde pequefia me entusiasmaba la danza y mi mama buscé

4 Ibid.p. 122



una escuela para mi, se enteré que habfa una en Bellas Artes. Empecé ahi a
la edad de doce afios. Para mi no habia peor castigo que decirme: “No vas
a tu clase de danza”. Fue casi una obsesién estudiar danza. Cuando uno
tiene interés por el movimiento, por expresarse corporalmente, se te queda.
Es como un vicio.

Yo habia participado en el Ballet 30-30 de Nellie Campobello, pero
como alumna de mi escuela primaria, no de la Escuela Nacional de
Danza. Estaba en la primaria, en la de Normal de Maestros. Todos los
alumnos, alli en la bola, decfamos: “Vamonos al 30-30”. Fue una experien-
cia que a mi jamds se me olvidé. Eramos como tres mil alumnos y era
inmenso. Era un ballet de masas enorme, y nunca se me va a olvidar la
imagen de Nellie Campobello con aquella antorcha, vestida toda de rojo,
corriendo por todo el estadio antiguo, levantando al pueblo, que éramos
nosotros y anddbamos vestidos de rojo. Corrfamos hasta los extremos del
estadio, tomando el rifle para iros a la lucha, el rifle era un 30-30 autén-
tico, era muy pesado. Eramos miles de chamacos que saliamos corriendo
por aquel espacio tan abierto. Luego de correr nos quedabamos todos tira-
dos en el piso, y salia ella, con aquella antorcha, esa mujerzota. Bailaba
entre todos. Era tan impactante. A mi nunca se me olvidé ese acto. Es
una memoria que tengo de mi nifiez, de los afios treinta. Esos espectaculos
de masas durante el cardenismo se iniciaban con La Internacional, noso-
tros la cantabamos.

De la Escuela Nacional de Danza recuerdo a la maestra Yol Itzma,
que nos daba ritmos mexicanos, y recuerdo al maestro Vela, que nos daba
danza internacional, con danzas rusas, tarantelas, una serie de danzas euro-
peas. También el maestro Vela daba espafiol, ademds del maestro Agiiero y
el maestro Obregén, con quien nada mas me tocé un mes porque tuvo un
conflicto con las hermanas Campobello y se separé de la Escuela. En lugar
del maestro Obregén entrd, que ya estaba terminando su carrera en esa
época, Roberto Ximénez, que fue quien me dio a mf regional mexicano.
Roberto después fue una figura del baile espafiol. Gilberto Martinez del
Campo fue mi maestro de danza internacional también.

Otra clase que me ayudé muchisimo fue la de ritmos musicales que
impartfa Francisco Domit Con Nellie C bell at la cla-
se de ritmos indigenas. Trabajamos muchos pasos de Concheros, una espe-
cie de técnica de zapateado. Eran muy fuertes las clases.

Mis maestras de ballet fueron Estrella Morales y Linda Costa. Estrella
Morales fue muy buena maestra, nos daba palos en las piernas porque no

enderezabamos las rodillas. Su clase la acompaaba su hermana Angélica.
Estrella se disgust6 con Nellie, a mi me tocé el pleito, hasta se golpearon



ese dia, porque Estrella era muy violenta, era una maestra muy agresiva, y
Nellie no se quedaba atrés.

Nosotros tuvimos entrada a Bellas Artes como alumnos porque los
exédmenes finales de la Escuela Nacional de Danza eran allf. Yo bailé en el
Palacio de Bellas Artes como cuatro afios consecutivos, como alumna.

Cuando estaba en la Escuela también estudiaba con madame Nelsy
Dambre. Supe de sus clases particulares y las tomé, en San Juan de Letran.
Era un saloncito. Con madame Dambre trabajé en un especticulo en el
Teatro Iris, con Mario Moreno Cantinflas, que se llamaba el Ballet Francés
de madame Dambre. Eso fue en 1943 o 44. Me daba mucha risa porque
como ven mi color, yo soy prietota, chula de preciosa, pues madame Dam-
bre me hizo pintar el pelo de rubio, porque tenfa que parecer francesa.
También estaba Nellie Happee, que era la solista de ese ballet francés.
Duramos creo que una semana y media, porque posteriormente quisieron
que nosotras participiramos no sélo haciendo ballet clasico (bailabamos el
Vals de las floes y cosas asi), sino que forméramos parte del grupo como se-
gundas tiples o coristas. Madame se opuso rotundamente y nos salimos del
Teatro Iris.

Yo no me titulé de la Escuela Nacional de Danza porque me pasé una
cosa muy curiosa. Yo conocf a Waldeen porque estaban buscando bailarines
para una pelicula, de las d del Indio Fernandez, Bi bilia. Estaba
Dolores del Rio con muchisimas parejas en un vals en un salén grande.
Guillermina Bravo y Raquel Gutiérrez eran las solistas y l6gicamente yo al
coro. Waldeen era la coredgrafa y me parecieron preciosas unas clases de
ella que fui a ver. En ese momento conoci a Waldeen y nos invité a traba-
jar con ella. De la Escuela fuimos Gloria Mestre, Ricardo Silva, José Silva,
y otros. Cuando Nellie Campobello se enterd de que nosotros habfamos
aceptado trabajar con Waldeen en la pelicula, nos corrié, y nunca mas. Yo
estaba en sexto o séptimo afio, y no quiso nunca, ni hacerme examen ex-
traordinario, ni nada, para darme el titulo.

Yo perteneci al Ballet de la Ciudad de México en la temporada de
1943, participando en Alameda 1900, Umbral, Fuensanta, Vespertina,
Ixtepec, Obertura republicana. En Alameda 1900 hacia la parte de las dos
solteronas, éramos Lupe Serrano y yo, bailibamos de puntitas las dos. Yo
creo que las primeras que iniciaron una corriente mexicanista en la danza,
a pesar de que tenfan una técnica clésica a través de la cual se expresaban,
fueron las hermanas Campobello. Cuando entré a formar parte del Ballet,
en el coro, porque nunca llegué a solista allf, me entusiasmaban mucho los
ensayos con Gloria Campobello. Era muy curiosa la compafifa porque nos
tenfan desde las cuatro de la tarde hasta las once o doce de la noche. Nos
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daban de merendar un bolillo y chocolate, a las ocho de la noche. Como
verds la dieta era “muy balanceada”, para bailarines.

En 1944 fue lo de Bugambilia y me separé del Ballet de la Ciudad de
Meéxico y la Escuela Nacional de Danza. Como a mi me gusté mucho el
trabajo de Waldeen, cuando me dijeron que nos corrian porque andabamos
con otra sefiora, dije: “Pues me voy”. Y cuando Guillermina Bravo me
invit6 a tomar sus clases allf donde ensayaban, acepté. Ella fue mi primera
maestra de danza moderna y daba unas clases muy dindmicas. Con Wal-
deen sentfa una libertad enorme para mover el cuerpo. A los tres meses de
estar tomando clases me llamaron para que fuera yo a los ensayos y estu-
viera ensayando atrasito. Ya fue cuando Waldeen me vio y empecé a for-
mar parte del grupo. Me presenté en 1945 con la compaifa, que se llamaba
Ballet de Waldeen. Ahf bailamos un ballet de Waldeen, Allegreto de la quin-
ta sinfonia de Shostakovich, que era un ballet de conjunto, éramos ocho
mujeres y dos hombres. En 1945 la bailaban Ricardo y José Silva, ademas
de Ana Mérida, Guillermina Bravo, Gloria Mestre, Alicia Reyna (hermana
de Rosa), Lourdes Campos. Era muy bella coreograffa, a mi me gustaba
muchisimo bailarla.

Fue mi primera temporada como profesional y me impacté muchisimo.
Allf dije: “Evelia, eres bailarina, ni hablar, ya no puedes hacer ninguna otra
cosa en tu vida mas que bailar. Sf, porque te sientes realizada. Gozas cada
funcién. Gozas cada clase”. Me dej6 un recuerdo imborrable la temporada.
Me sentfa como bailarina participante, como bailarina miembro de un grupo.

Waldeen se preocupaba porque nosotros participiramos en la crea-
cién, que sintiéramos el trabajo en equipo, que platicdramos con el com-
positor, con el escritor, con el pintor, que participdramos activamente en el
proceso de creacién de la estructura de la obra misma.

En 1945 el Ballet de Waldeen era un grupo auténomo, pero subven-
cionado por Bellas Artes. Cuando nos presentamos en noviembre de 1945
estaba subvencionado por Bellas Artes. No habia de otra, ide qué otra ma-
nera se puede producir un espectéculo?

Tenfamos mucho piblico, habfa una gran respuesta. Era un piblico
popular y de intelectuales, muchos estudiantes universitarios. El piblico que
estuvo formando la Sinfénica por muchos afios. Fueron como siete y ocho
funciones, porque antes las temporadas eran mas largas, y de veras habfa
una respuesta.

ue teni en ese fue En la boda, con misi-
ca de Blas Gahndo Allegreto de Shostakovich; se monté Mozart, la Sinfonia
Concertante; Elena la traicionera con misica de Rodolfo Halffter; Tres prelu-
dios de Chavez; Sonatas espariolas del padre Soler.
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Cuando Waldeen monté Elena la traicionera, antes de empezar el ba-
llet en si, ella nos hablaba mucho que toméramos en cuenta cuél era la
época, sus costumbres, la invasién francesa. Sin darte cuenta te ibas aden-
trando en la idea que a Waldeen le interesaba. Con Seki Sano, que era el
asesor teatral e hizo el guién escénico, trabajamos conjuntamente. El nos
ayudaba mucho en la parte expresiva.

A cuatro o cinco generaciones nos tocé relacionarnos con misicos,
pintores, literatos, y nos abrié un horizonte muy amplio de lo que era el
arte en México. Nos sentiamos parcicipes de ese movimiento, de esa trans-
formacién que estaba viviendo México, una ebullicién muy bonita.

En el Ballet de Waldeen las solistas eran Ana Mérida y Guillermina
Bravo, porque eran las personas a las que primero invité Waldeen. A
Ana, aunque era de las sokolovas, le gust6 bailar con Waldeen. Nosotros
apenas habfamos iniciado nuestra carrera en la danza moderna, Gloria
Mestre y yo. Sin embargo, todas bailibamos en todo, ésa era una de las
caracteristicas del grupo de Waldeen, no habia solistas, todas partici-
pabamos en todo. Claro que habfa momentos en que s habfa un pequefo
solo y se lo daba a Guillermina 0 a Ana. Los tinicos hombres en esa tem-
porada fueron los Silva, que eran muy buenos bailarines, tenfan mucha
personalidad, mucha garra, eran muy viriles. Estaban otros muchachos:
Juan Ruiz, Enrique Escandén, al que le decian el Carioco, Grishka Ol-
guin (que asf le llamabamos, pero su nombre es Alberto y después se fue
a Venezuela).

Con el Ballet de Waldeen ensayibamos en una casa enorme que esta-
ba en las calles de Dinamarca y nos acompafiaba nada mas y nada menos
que Miguel Garcfa Mora. Luego nos fuimos a Serapio Rendén, frente al
cine Encanto y ensaydbamos en un auditorio en el que nos ddbamos unas
ensuciadas porque tenfa un piso espantoso.

Yo considero a Waldeen como mi madre artistica. Ella es una persona
muy sensible, muy capaz, muy culta. Te estimulaba, se interesaba en prepa-
rarte, y tenfa un gran poder para aglutinar a la gente, para proporcionar
esta pasion por la danza. Podrias romperte la pata y seguir bailando. Cuan-
do no hay pasién, cuando no hay entrega, pues lo tinico que queda es el
virtuosismo.

Después Waldeen se fue a Estados Unidos por problemas personales.
Se nos fue la madre y nos dejé desamparadas. Sin ella fundamos el Ballet
Wialdeen, que lo codirigian Guillermina Bravo y Ana Mérida. Dimos una
funcién en el Hotel del Prado con mucho esfuerzo y sin ningtn patrocinio,
vendiendo boletos. Dimos una tnica funcién, y después fundamos, en
1947, la Academia de la Danza Mexicana, donde Guillermina era la direc-
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tora y Ana la subdirectora, pero ante el grupo tenfan la misma autoridad y
reconociamos a ambas como directoras.

El objetivo de crear la Academia fue constituir un taller de investi-
gacién, de bisqueda de nuestras raices culturales. No se fundé como escue-
la, sino como taller coreogréfico, en donde, con base en la investigacion,
surgieran obras contemporéneas. En 1947 se present la primera tempora-
da, y precisamente para cumplir con el objetivo de la Academia, hicimos la
primera gira de investigacién artistica.

Nos fuimos a Oaxaca, tomando el valle, la sierra y la costa, acom-
pafados por artistas muy reconocidos en la época, como Carlos Jiménez
Mabarak y la fotégrafa Lola Alvarez Bravo. Nos fuimos todo el grupo, toda
la Academia a investigar la danza de nuestro pafs, pero iqué técnicas ni
qué métodos de investigacién!, nos fuimos de esponténeos. Encontramos
una riqueza increfble. Pensabamos que los elementos de la danza popular
mexicana pueden ser magnificos recursos para la creacién de una danza
moderna. No buscabamos hacer la copia de los movimientos o del ves-
tuario, sino que con base en las caracteristicas de la danza popular mexi-
cana, crear la contemporénea, igual que Carlos Chavez, Revueltas, Blas
Galindo, en la misica.

En ese tiempo no habfa grabaciones, sélo fotograffas (por eso iba Lola
Alvarez Bravo). Carlos Jiménez Mabarak transcribfa sus msicas. Inclusive
La balada de la luna y el venado tiene temas de esa investigacién; ademds le
dio temas de misica de la zona a Blas Galindo, cuando compuso El zanate
para Guillermina Bravo. Esa fue una de las obras producto de la investiga-
cién, y aunque Guillermina no la quiere, a mi me parece que fue una obra
muy bella y adecuada para el momento.

De igual manera que aprendimos a hacer investigacién en esa época,
sin ningtin método ni sistema, aprendimos a hacer coreograffa. Guillermina
Bravo estaba a la par que nosotras, también estaba experimentando la
coreografia apenas. Yo me introduje en el trabajo coreogrfico mucho
después, pero Guillermina es una persona muy dominante y por supuesto,
en ese momento, yo la consideraba como mi diosa, después de que nos dej6
desamparados Waldeen, cuando se nos fue la madre. Realmente Guiller-
mina cumplié en ese momento como nuestra madre artistica, cosa que
Ana no. Nos apoyaba, nos estimulaba, trabajabamos. Toda su vida fue una
gente muy disciplinada, y nos dominaba en muchos aspectos.

Precisamente por la pasién y la entrega que tenfamos en el trabajo se
suscité una serie de dificultades. La separacién de Guillermina Bravo de la
Academia fue debido a la rivalidad que existia entre ella y Ana Mérida.
Guillermina siempre tendifa a tomar a la danza en su aspecto social, Ana
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tenfa un enfoque totalmente diferente. El grupo, en un momento dado,
decidié apoyar a Guillermina en su posicién, nos separamos de la Aca-
demia y habria de nacer Ballet Nacional.

Como ballet independiente buscamos el patrocinio privado con todas
las empresas habidas y por haber. Nosotras conservibamos nuestros nom-
bramientos como maestras, y eso nos ayudé mucho, pero empezamos a
peregrinar buscando salones. El estudio de la calle del 57 lo encontramos
muy curiosamente. Cuando murié Ramos Millan estibamos en el velorio y
vimos un letrero que decfa “Se renta”.

En Ballet Nacional queriamos continuar una linea nacionalista, bus-
car una danza mexicana. Nuesto eslogan era “Mexicano en su esencia y
universal en su alcance”. Tenia vigencia y era de una importancia funda-
mental para nosotros. Por eso fue el nombre de Ballet Nacional.

Ah hice mi primera coreograffa, Domingos en provincia. A mi me
entusiasmaba mucho, desde muy joven, el romanticismo en México, la
época de Lopez Velarde. Incluso hasta me aprendfa sus poemas de memoria
en mi juventud. Siempre he sido muy feminista y ¢l canta mucho a la
mujer provinciana de una manera muy fina, muy delicada. Me entusiasmé
mucho con esa idea. Cuando empecé a trabajar esa coreograffa, Guiller-
mina me apoy6 mucho. La misica me la escribié Salvador Contreras espe-
cialmente para la obra.

En el aspecto coreogrifico también fue importante Seki Sano, porque
€l nos ayudé a trabajar lo que es una estructura de una obra escénica, ya
sea teatral o dancistica, porque debe tener una estructura. El nos dio
mucho en ese aspecto. Tuvimos esa gran suerte de tener siempre colabo-
radores como Seki Sano, que era una herencia de Waldeen.

En 1950 se funda la Plaza de la Danza en Oaxaca a solicitud del go-
bernador del estado, Eduardo Vasconcelos, e invité a Ballet Nacional a
participar en la inauguracion de la Escuela de Danza de Oaxaca. Yo inau-
guré la Escuela de Danza, trabajé con ciento cincuenta alumnas que tenfa
inscritas en esa escuela. Como estaba embarazada, en el octavo mes ya no
pude dar clases, y para la inauguracién Chepina Lavalle tomé a su cargo
todo el especticulo de la Plaza de la Danza.

Me separé de Ballet Nacional en 1950, cuando nacié mi hija, y
después me fui con Miguel Covarrubias, jefe del Departamento de Danza
del INBA.

Miguel fue un caso muy especial. Tenia un gran mundo. Era el idolo
de los bailarines. Tenfa un gran interés por desarrollar el movimiento de la
danza, y fue de las personas que llegan en el momento oportuno al lugar
preciso. Hizo posible que viniera un gran nimero de maestros, como Li-
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moén. Con él, lo més importante no fue el aprendizaje de una técnica, sino
la experiencia de trabajar con un artista creativo. Era imaginativo para
todo, y tenfa un cardcter muy hermoso. Ademas cuando llegé José ya
habfamos trabajado con Xavier Francis, con muy buena técnica.

En Los cuatro soles hice el papel de la madre tierra, Xavier y yo
hacfamos un pas de deux. Ya en la segunda temporada no me tocé bailar
porque me embaracé de nuevo. Se me salfan las ligrimas cuando vefa bai-
lar a las muchachas. Pero tomé dos cursos de coreograffa que dieron Doris
Humphrey y José. Yo panzona y todo, no me los perdi.

Después de esos cursos puse mi coreograffa Titeresca que estuvo bas-
tante bien. Fue mi primer ballet serio, estaba yo més madura que cuando
Provincianas, y lo atribuyo en mucho a las clases de Doris. Titeresca es un
baile de titeres, de esos de hilo que se venden en los mercados. El libreto lo
escribi6 Roberto Lago, el vestuario y la escenografia los hizo Lola Cueto y
la misica Salvador Contreras.

Después hice Leyenda, basada un poco en un cuento de Graciela Mo-
reno de Arriaga. Tomé una misica que me daba idea de magia, de Villa-
lobos, y llamé a don Carlos Mérida que acepté hacerme el vestuario y la
escenografia.

Cuando Waldeen fue invitada por Zita Basich a dirigir la Compatifa
de Bellas Artes, Waldeen invité a Anna Sokolow como coredgrafa hués-
ped. En cierta forma ella pensé limar asperezas, pero se cre6 un problema.
Se produjo un rompimiento otra vez, que a mi me parecié nefasto, entre
los que habfamos trabajado con Waldeen y los que habian trabajado con
Anna Sokolow. Yo creo que no era tanto la rivalidad Waldeen-Anna sino
entre nosotras, las waldeenas y las sokolovas. Yo no creo que en el fondo
habfa un conflicto ideolégico. Anna decfa que nosotros deberfamos pensar
en crear una danza universal. Claro, tenfa toda la razén del mundo.
Waldeen decfa: “/En qué nos vamos a basar para crear una danza univer-
sal? Si estamos viviendo en México y México tiene una tradicién cultural
tan rica”. En realidad no habfa disparidad tan grande para que dijéramos:
“Se van a romper relaciones porque ideolégicamente son dos caminos
opuestos”. Si la obra de Anna también se basa en la realidad social que se
estd viviendo. Entonces dos personalidades tan brillantes, tan valiosas
como ellas, no se pudieron identificar. Anna, como de costumbre, se fue,
y Waldeen renuncié. Entonces se queda la compaiifa con un consejo y sin
direccién.

En 1957 nos fuimos a Caracas con un grupo dirigido por Ana Mérida,
Todos éramos de la Compaiifa de Bellas Artes. Fue cuando muchos miem-
bros del Ballet Contempordneo habian ido de gira con el Ballet Nacional a
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la URSS, China, Rumanfa e Italia. Yo no fui porque me habia dado miedo
separarme de mis hijos por tanto tiempo. Sin embargo, tuvimos una expe-
riencia semejante con el Ballet Popular de México en el 58, cuando fuimos
representando a México a la Exposicién Mundial de Bruselas. Esa com-
paiifa la fundamos Guillermo Arriaga, Chepina Lavalle, yo y muchos otros,
v llevamos un repertorio combinado de danza moderna y danza folclérica.

Yo estaba casada con un venezolano y todos los refugiados que co-
nocfan mi trabajo me invitaron para crear una compaifa de danza en
Venezuela. Fui en 1960, fundé la primera escuela oficial de danza y la com-
panfa Danzas Venezuela. Era un grupo de trabajadores y nosotros perte-
neciamos al Ministerio del Trabajo. El objetivo era crear una companfa que
tuviera raices nacionalistas. Ese ha sido mi camino siempre. Yo habfa estu-
diado técnica Graham con David Wood, y otras técnicas con Merce
Cunningham y con Xavier Francis, sobre todo.

Estuve cinco anos trabajando en Venezuela, mucho con Grishka Ol-
guin. Hice muchas coreograffas, pues tenfa que crear repertorio a la fuerza.

En 1961 en Cali, Colombia, tuvimos el primer premio Grishka, Miron
Anton, Isabel Aretz y yo. Hicimos giras por Trinidad, Jamaica, Curazao y
Colombia, y todo el interior de Venezuela. Lo mas bello de esa época es
que hacfamos funciones populares al aire libre y nuestros programas se
componian de una parte de danza contemporanea y otra de folclor.

Movimiento de percusiones fue la primera obra que monté, basada en
todo el proceso de transformacién musical que habfa vivido Venezuela,
desde los ritmos indigenas mds primitivos, pasando por la influencia negra,
la misica criolla hasta llegar al merengue que es el ritmo popular que pre-
domina en Venezuela.

Otra obra que me interesé muchisimo fue Romance del negro Miguel,
uno de los primeros esclavos que se rebeld, con misica del venezolano An-
gel Sauce. T'\mblen mont( Sensemayd con la idea de la culebra tal y como
lo manejan en \ un diferente a la que hu-
biéramos hecho aqui en México. Entre mis obras en folclor estan Tres joro-
pos y San Benito.

Cuando regresé de Venezuela la companfa de danza moderna del
INBA habfa desaparecido y me integré (1965) al grupo Ballet México
Contempordneo que dirigfa Rosa Reyna y donde participaban Aurora
Agiieria, Roseyra Marenco, Josefina Lavalle, Rosalio Ortega, John Sak-
mari, dos muchachos chilenos que estuvieron una temporada, Guillermo
Acufia y Jorge Monsalve. Miguel Araiza ya no bailaba en esa época, ¢l era
el técnico. Dabamos funciones en la Casa de la Paz. Estuvimos una tempo-
rada como de ocho o nueve meses consecutivos, semana tras semana.
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Siempre hemos estado luchando por conservar un trabajo, pero es un es-
fuerzo enorme. A ese grupo lo apoyaba Miguel Alvarez Acosta, cuando era
director de OPIC, de la Secretaria de Relaciones Exteriores. El poco sub-
sidio que él podia darnos nos sostenfa. Aguantamos como tres afios pero
por falta de patrocinio hubo de desaparecer, aunque todavia participamos
en uno de los festivales de danza que organizé Bellas Artes.

Un profesional de la danza tiene que vivir de la danza, pero cuando
1o tienes esa posibilidad y tienes que andar buscando como vivir, y te dis-
persas en la serie de trabajos que tienes que realizar, l6gicamente pierdes
energia, pierdes tus posibilidades de trabajo, de creatividad inclusive,
porque llegas harta de dar clases aqui y alla. Llega un momento en que tu
organismo no lo resiste y es lo que nos pasa a todos. Por eso yo creo que la
danza tiene esa gran problematica, y tienen que subsidiarnos.

Ese es el problema de los grupos pequeiios, la subsistencia. Puede
haber grupos que tengan mucho valor y mucha calidad pero se desintegran
por inanicién, porque el patrocinio privado en nuestro pafs no existe. Si
existieran compafias o empresarios interesados en la actividad artistica,
que dieran ese patrocinio privado, seria magnifico. No tenemos ese habito
en nuestro pafs, ninguna empresa ni ningiin particular tiene esa costumbre.
Entonces nos morimos y digo nos morimos, porque nosotros experimenta-
mos mucho esta posibilidad de mantener y de trabajar en grupos pequefios
y no lo logramos precisamente por la famosa inanicién.

El patrocinio privado no existe. Con Ballet Nacional intentamos
mucho ese patrocinio. Cuando salimos de la Academia de la Danza y que
nos fuimos como un ballet ind en todas las
y creo que conseguimos dos, una era General Motors que nos pagaba en
esa época, 300 pesos. Cada mes tenfamos que ir a corretear al fulanito para
que nos diera los 300 pesitos. Solo logramos dos a pesar de que nos
desplazabamos todas, por distintas partes, a buscar empresas que nos pa-
trocinaran y no respondieron. Luego con Ballet México Contemporéneo
igual. Hemos estado en varias ocasiones buscando ese patrocinio privado y
ha sido muy dificil. Claro que llega un momento en que tienes que comer
y no hay otra més que trabajar dando clases o algo asi, y el grupo acaba por
desaparecer.

Desde que habia llegado a México empecé a trabajar en el Ballet
Folklérico de Amalia Herndndez, como asistente de direccién. Duré ahi
hasta 1973, solamente hice coreograffa para el Ballet de las Américas,
donde puse San Juan para representar a Venezuela.

Yo seguf bailando como hasta 1973. Cuando faltaba gente en el Ballet
Folklérico, yo bailaba, y como muy frecuentemente faltaba, pues salia en

—~

118



todo. A veces como bailarina de danza moderna, a veces de folclérica, un
poco de todo, porque con Amalia el especticulo es el espectaculo.

Desde mi regreso de Venezuela me comisionaron para trabajar en la
Escuela Nacional de Maestros, por parte del INBA. Ahi y después en Me-
joramiento Profesional, trabajé con los maestros normalistas para instruir-
los en los elementos que configuran una danza y estructurarlos.

Con FONADAN sf logramos hacer una serie de trabajos en lo que se
refiere a metodologfas, a descubrir cudles son los aspectos que verdadera-
mente interesan para investigar y conservar la danza tradicional, aspectos
de tipo socioeconémico, antecedentes histéricos y antecedentes de la
misma estructura de la danza. Yo considero que fue importante el trabajo
que se realizé alld. Estuvimos combinando mucho la in con el
fomento de la préctica de la danza dentro del sistema educativo nacional, a
través de cursos para maestros.

Yo fui secretaria del tnico consejo directivo que tuvo la Asociacién
Mexicana de la Danza. Duramos un afio (1975-1976). Fue bonito esfuerzo
y hubo muy buena respuesta, pero mas tarde se desintegré.

Creo que es necesario que exista una institucién que defienda a los
trabajadores, pues nosotros tenemos mucho campo de accién dentro del
pais, y el pais nos necesita. Se han creado, desde que el INBA dej6 de
patrocinar el movimiento de la danza moderna, muchos grupos indepen-
dientes que tratan de sobrevivir con la ayuda de patrocinios particulares y
de algunas instituciones gut Algunos pero muchos
mueren, logicamente.

Hay que trabajar mucho para que la danza vuelva a tener el lugar que
alguna vez tuvo dentro de la cultura del pafs, y dentro del INBA.

Yo me considero pionera de la danza contemporanea, he participado
en muchisimos movimientos, tanto de trabajo de investigacién, como de
bailarina y coredgrafa.

Desde que empecé a bailar, hemos seguido una tendencia hacia lo
nuestro, nuestras rafces. Allf tenemos valores, tenemos realmente riquezas
y no podemos evadirnos si queremos ser artistas y desarrollar una labor
social en nuestras vidas.

Lo que lamento es que las personas de mi generacién no tenemos la
oportunidad de seguir trabajando en el aspecto creativo porque no estamos
integradas a ningtin grupo. No nos quieren. Estdn muy cerrados y no nos
invitan, probablemente porque nuestra corriente no se identifica con las
que se estan trabajando ahora en los grupos de danza contemporanea, pero
somos personas que estamos dentro del movimiento. No estamos muertas,
estamos “retevivas”, y seguimos viviendo de la danza de un modo o de otro.
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Cuando me solicité Nacho Sotelo para subdirectora de la Escuela de
Teatro, le dije: “Pero Nacho, yo no soy teatrera”. En realidad, lo que pasa
es que yo estoy desde 1975 aqui en la Escuela dando clases de danza, asi he
tenido mucho contacto con la Escuela, y participé como programadora en
sus nuevos planes de estudio.

Hace unos afios monté Tanminangue con el ballet de Miguel Vélez, el
Ballet Folklérico de la Universidad Veracruzana, y en 1987 Ceremonia en el
templo del tigre para una obra de Emilio Carballido. Sigo en Mejoramiento
Profesional como analista y dora en el drea de ed 6n artistica,
y como subdirectora de la Escuela de Teatro. Nada més.

Una de las ensefianzas que le ha dejado a la danza mexicana la época
nacionalista es el trabajo interdisciplinario. Deberfa buscarse la manera de
volver a integrar equipos de artistas para trabajar de esa manera. Eso para
nosotros fue la mayor riqueza que pudimos tener como artistas.

En estos momentos no creo que se podrian reponer los ballets de esa
época, porque en realidad corresponden a momentos vividos en una época
politica ifica. Como d de realizar un trabajo con
la Unidad de Televisién Educativa, en el cual ya existen los documentos de
varios ballets de esa época. Como arte vivo, que esté dentro del repertorio
de alguno de los grupos actuales, creo que en la actualidad los grupos de
danza contemporanea y la Companfa Nacional de Danza tienen una linea
totalmente diferente a la que nosotros seguimos, y légicamente no les
interesa tener en su repertorio obras de una época pasada, porque quieren
hacer una danza de vanguardia. Los artistas j6venes probablemente consi-
deran que esas obras no son lo suficientemente valiosas para tenerlas en su
repertorio. Pero considero que sf hay obras que tuvieron una validez en
su momento y por qué no conservarlas como obras representativas de una
época. Muchas obras actuales se quedan como obras experimentales, con
caricter de ensayo, no te dan la idea de una obra artistica completa, rea-
lizada con todos los apoyos artisticos que deberfa tener.

Yo creo que si partimos de la base de que la danza de concierto es un
espectéculo, ya con eso tienes una dimensién totalmente distinta, y no que
la danza inea es taller i | porque no logras la conjun-
cién de las distintas artes, esa integracién que debe tener el especticulo
dancistico. E inclusive puede tener teatro, danza, misica, que integre a
todas las expresiones artisticas, porque la danza es eso.*

* FUBNTES: Charla‘de Danza con Evelia Beristéin y Josefina Lavalle, conducida por Felipe
Segura, CENIDI Danza “José Limén”, México, 5 de marzo de 1985. Anadel Lynton, “Evelia
Beristéin”, en Una vida dedicada a la danza, Cuadernos del CENIDI Danza “José Limén”, niim.
19, México, INBA, 1988, pp. 3-8.
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V. Lin Durdn: danza reflexiva y vital

LIN DURAN ES UNA MUJER CON UNA CLARA INTELIGENCIA Y UN COM-
promiso total con su trabajo. La danza le ha significado una experiencia
vital, y ella le ha significado a la danza entrega desinteresada, estudio
meticuloso e innovaciones en varios campos.

El mundo que la rode6 desde sus primeros afios fue el de las artes; en
su propio hogar conocid las artes plasticas y después la literatura, el teatro
y la danza.

Lidia Durdn Navarro nacié en la ciudad de Chihuahua, el 18 de
marzo de 1928. Siendo una jovencita se introdujo.al mundo de Hollywood
y tomo sus primeras clases de teatro, del método Stanislavsky. Al regresar a
Meéxico se integr6 al grupo de alumnos de Seki Sano y por medio de €,
entr6 en la danza. Ella habfa estudiado en la Escuela Nacional de Danza
cuando tenfa diez afios, pero no le convencié; esta segunda experiencia
serfa diferente: descubrié su vocacién gracias a las clases de Guillermina
Bravo y después se adhiri6 al Ballet Waldeen. Esto la condujo a participar
en la formacién de la Academia de la Danza Mexicana y después a la del
Ballet Nacional.

Desde ese momento (1948) hasta 1960 fue bailarina de Ballet Nacio-
nal y participé en su organizacién y administracién, ast como en la escuela
que inici6 la formacién de sus propios bailarines. También incursion6 en la
coreografia, pero no como un “trabajo empirico basado en la inspiracién y
la lirica, sino un trabajo creativo con bases”.!

! Tulio de la Rosa, en Kena Bastien, “Lin Dur4n”, en Una vida dedicada a la danza, Cuadernos
del CENIDI Danza “José Lim6n”, ndm. 21, México, INBA, 1989, p. 57.



Con el Ballet Nacional bailé en todos los rincones del pafs, desde el
Palacio de Bellas Artes hasta los atrios, las canchas deportivas, las calles,
las plazas, guiada por su conviccién de crear un arte para el pueblo.

Bail6 las obras de los core6grafos del Ballet Nacional, como La pas-
torela, La iniciada, En la boda, El bautizo, Fuerza motriz, Carta a las madres
del mundo, Guemica, La nube estéril, El amor amoroso, Juan Calavera y Co-
mrido del sol. Participé en la gira a Cuba que hizo esa compafifa en 1960.
También para Ballet Nacional cre6 las coreografias Sonata (1953) y El
Cuarto Concierto de Brandemburgo (1957).

A partir de 1960 se inici6 en una nueva actividad como cronista y
critica de danza, escribiendo en importantes publicaciones, como el suple-
mento cultural de Ovaciones, en la revista Politica y en la Revista de la
Universidad. A través de los innumerables articulos aparecidos a lo largo de
la década de los afos sesenta que, ademds, son fuentes de consulta obli-
gadas para reconstruir la historia dancistica de ese periodo, es posible
conocer su concepeién de la danza. Por medio de esos escritos es posi-
ble conocer la ibilidad de Lin, su i do andlisis y profundo co-
nocimiento de la danza:

Si el critico es espectador atento, ojo aguzado por la sensibilidad, percepcion
inteligente, razén y vida, podra tender los puentes necesarios entre la obra y
el piblico, entre la inteligencia y la sensacion. Si el critico es asi. Pero si
ademds de ser asi es también artista, entonces se produce la critica més obje-
tiva y especializada.

Lin Durén es un ejemplo vivo del retrato del critico aqui expuesto.
Desde sus primeros escritos muestra una gran responsabilidad con el mate-
rial que juzga: la danza. Mira, observa, estudia antes de emitir sus opiniones
en constante renovacion y en continua reflexién. Conoce la danza de princi-
pio a fin, la estudia desde la ejecucién por el recuerdo de sus vivencias y de
la experiencia que le dej6 ser bailarina en los momentos de construccién
de la danza en Méxicol...] Lin Durén, bailarina, coredgrafa, maestra, inves-
tigadora, critica, ha dedicado su vida a la comprensién del arte.?

Lin puede lograr todo esto por su vasta formacién: realizé estudios en la
Facultad de Filosoffa y Letras de la UNAM y conoce ampliamente los secre-

Silvia Durdn, “Prélogo”, en Lin Durédn, La danza mexicana en los sesenta, Serie de In-
vestigacion y Documentacion de las Artes, 2a. época, México, CENIDI Danza “José Limon”,
INBA, 1990, pp. 8-9.
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tos de la pedagogia, la musica, la literatura dramatica y las artes plasticas,
aunados a su experiencia viva y profundos conocimientos en danza.

Ademis de su actividad como critica de danza, en los sesenta Lin se
incorporé al equipo de trabajo del Comité Olimpico como traductora, en el
Departamento de Promocién y Difusién del Museo Nacional de Antropologia
e Historia y continué apoyando al Ballet Nacional en el drea administrativa.

Como maestra se desarrollé en la Academia de la Danza Mexicana y
en el Seminario de Danza Cont 4 Sus cor ientos en peda-
gogfa y danza la llevaron a crear, en 1978, la Escuela Nacional de Danza
Contemporanea del INBA, donde elaboré planes y programas de estudio;
simultdneamente creé el Centro Superior de Coreograffa de FONAPAS
(ahora Centro de Investigacién Coreografica CICO-INBA) con el fin de dar
herramientas para la formacién de coredgrafos. En 1983 se encargé del
4rea de danza de la recién formada Subdireccién General de Educacién e
Investigacién Artisticas del INBA y propuso la creacién de las Escuelas Vo-
cacionales de Arte.

El papel que jugé Lin Durén en la creacién de las EVA es relevante ya
que por medio de su programa de estudios logra que los nifios adquieran
cualidades y habilidades especificas necesarias para bailar incluyendo un
desarrollo fisico, sin por ello impartirles la técnica rigida y formal usual,
permitiéndole asf al nifio que crezca en sus potenciales naturales. El pro-
grama implantado por Lin se basa en juegos creativos.’

Dentro del CENIDI Danza, donde se ha desarrollado como investi-
gadora y directora, ha publicado varios libros, entre ellos La humanizacion
de la danza, La danza mexicana en los sesenta y El manual del coredgrafo,
ademds de numerosos articulos.

Lin Duran es una mujer privilegiada: ha logrado cumplir sus anhelos
y objetivos, ha desarrollado nuevas alternativas para la danza, ha vivido

segiin sus convicciones. Todo lo ha hecho por la danza: “no fue por mi be-
o

neficio personal, ni para ganar dinero, ni laureles. La danza es mi pasion’
ok

O Gl e E btora nvena . pacltesuniintelesualchlenos

Ella se llamaba Lidia Navarro Benitez, nacié en 1889. Sus hermanos eran

generales de la Division del Norte y ella los admiraba. Cierta vez que

hirieron a uno de ellos, al que més querfa, dofia Lidia anduvo en los trenes,

3 Kena Bastien, op. cit.
4 Lin Durén, en Cecilia Kamen, “Lin Durdn o el arte de pensar la danza”, inédito, pp. 20-21.
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pues en ese tiempo la vida y la muerte se hacfa en los trenes, hasta que su
hermano sané.

Después mi mamé fue a Nueva York a visitar a otro de sus hermanos
que trabajaba para la Foreign Office. Mi madre tenfa treinta y tres afios y
era soltera, fue estudiante de pintura en San Carlos cuando las mujeres
no hacfan esas cosas; se habfa quedado al lado de la abuela. Antes siem-
pre se quedaba sin casar una de las hijas para cuidar a la madre. En Nue-
va York, se enamor6 de mi padre.

La tltima vez que lo vi a &l, yo tenfa como trece afios. Y ahora me
queda una nostalgia tremenda de saber cémo era, de sus anhelos, de sus
pensamientos. Siempre se vestia con extraordinaria puleritud, recuerdo su
sombrero impecable, sus trajes perfectos. Se llamaba Rufino Durén Silva.
Mi madre decia que €l habia sufrido muchas pobrezas y carencias de afecto.
Naci6 en Chile, y pronto queds huérfano. Se fue a trabajar a las minas
cuando todavia era un nifio. Todo lo que hizo en la vida lo hizo solo. Viajé
de Chile a Nueva York en el lapso de quince afios; a los treinta y cinco
afios, cuando por fin arrib6 a Nueva York, conocié a mi mamé. Se casaron
en la Logia Teos6fica.

Mi mamé decfa que sus partos fueron sin dolor, platicaba de los
nacimientos de mis dos hermanos y el mio como si hubieran sido fiestas en
las que ella era el centro de atencién. Nunca se sintié protagonista de nada
més. Yo naci por la noche, vino a la casa un médico jovencito con una
enfermera; deduzco que eran bastante novatos lcs dos, porque tengo el
ombligo medio feo.

Después de la boda de mis padres comenzé el peregrinar, de Nueva
York a Chihuahua, a México, a Los Angeles, a Chihuahua, a México, a
Chile... Ninguno de los dos encontraba realmente acomodo. Cuando vini-
mos a México yo tenfa cuatro afos, era un nifia alta para mi edad. Como
en las escuelas no pedian papeles, me inscribieron facilmente en la pri-
maria. En Los Angeles yo siempre estaba con mi mam4 y la vefa pintar,
sentfa pasién por aprender a leer, pasaba horas recortando las letras de las
revistas y las acomodaba después en un orden que me parecia perfecto.

Me gustaba dibujar a Betty Boop, con sus ricitos alrededor de la cara,
me obsesionaban tanto los rizos que continuamente intentaba hacerlos con
mis cabellos, esto requerfa de mucha saliva y paciencia. Desde que tenfa
cinco afos me ha preocupado mi apariencia y creo que me sigue preocu-
pando pero de distinta manera. Pasé de querer ser objeto de deseo a querer
ser envidiada y terminé buscando la comodidad sin verme fachosa. Siem-
pre he buscado ser aceptada, tal vez porque siempre me he sentido distinta
alos demas.



Desde que era pequea, atin en la cuna, lloraba cada vez que alguien
queria i fa querfa afi desde entonces. Mi mamé
tenia que trabajar y atender la casa por lo que yo me hice muy autosufi-
ciente, iba a la escuela, me inscribia, sacaba dieces. Era muy estudiosa pero
muy timida. Mi papé siempre estaba fuera, se iba temprano, no comia
nunca en casa porque a mi mamé se le quemaba siempre la comida. Yo

heredé su vocacién culinaria. Ella no se sabfa defender, era la tipica mujer
abnegada, no se rebelaba jamds, por eso comencé a ser rebelde, para
defenderla, hasta que llegé un momento en que parecia que los papeles se
habian cambiado, yo era la mamé y ella, la hija.

A ella le importaban mucho las causas sociales, fbamos a las mani-
festaciones, yo prendida de su mano. Nunca olvidaré la expropiacién pe-
trolera, mama nos llevé al Zécalo a echarle vivas a Cérdenas, des
Bellas Artes, donde se hizo una colecta para pagarle a las comparifas ex-
tranjeras. Fue muy emocionante.

Mi padre era muy amigo de Pablo Neruda, en casa siempre hubo vino
chileno, empanadas y la guitarra. En la casa de mi tio Pepe Garro, que era
espafiol, se hablaba mucho de politica. Toda mi nifiez estuve oyendo hablar
de justicia e injusticia, de marxismo, de comunismo, de las brigadas inter-
nacionales y esas cosas. Para mi madre, que tenia mucha sensibilidad y una
generosidad extraordinaria, esas reuniones fueron un acicate para luchar
por los pobres, aunque fuera mis pobre que ellos. Cuando estudié a Marx
me encanté porque me dio toda la base para pensar realmente sobre lo
estructural, lo esencial. Me proveyd de una capacidad de andlisis para sacar
mis propias conclusiones, aun para no dejarme llevar por lo anecdético,
por la propaganda que hacfan los pases socialistas. Ibamos a las manifes-
taciones de la mano, ella dibujaba carteles y pancartas, en ese tiempo se
hacfan carteles alusivos a los problemas sociales. Siempre nos hablaba de
pintura, tenfa una pasién por lo visual, nos inculcé esa sensibilidad plasti-
ca, esa necesidad de estar en contacto con la pintura.

Después de tantos afos de estar ausente de su patria, mi padre inici
su lucha por el regreso. El hecho desencadenador fue de origen médico.
Pablo Neruda, entonces cénsul de Chile en México, le ofreci6 el transporte
en barco y un empleo al llegar a Santiago. Nos fuimos pues, en calidad de
repatriados en un barco japonés, justo antes de la agresién a Pearl Harbor.

Estuvimos en Santiago de Chile un afio completo y nos regresamos a
Meéxico. Mi mama me mandé a Los Angeles con una tia, cuando yo tenfa
como quince afios, y vivi uno en esa ciudad. Ahi empecé a tener éxito
como mujer; aunque era una nifa, muchos se enamoraban de mi, al menos
eso era lo que yo crefa. Eramos una pandilla de latinoamericanos, y nos

ués a
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contrataban como extras para bailar en las peliculas. Nos pasabamos la
vida bailando rumba. Asistfa a unas clases de actuacién por un muchacho
que era actor y me llevé a lo que ellos llamaban El Método; a rafz de eso
surgié mi ilusién de ser actriz. En Los Angeles fue donde pude florecer, mi
mami se habia quedado en México y Rubén mi hermano se enlist6 en el
ejército, asf es que yo me quedé sola, trabajando en una galerfa de arte. Era
el fin de la guerra, sobraba trabajo. Regresé como vampiresa, no me
reconocfan. Tenfa diecisiete afios. A esa edad ya estaba lista para casarme y
tener hijos.

Cuando regresé a México conocf a gente que estudiaba con Seki
Sano y me meti a estudiar con él. Ademas modelaba pieles para Kam-
chatka, las exhibiciones y los desfiles de moda eran en El Patio. También
modelé para Alberto Pani. Hice peliculas pero nunca tuve ambicién de ser
actriz de cine. En cambio Ismael Larumbe, mi primer marido, se morfa por
hacer carrera cinematogrifica.

Lo conoci en las clases de teatro, éramos casi de la misma edad; él
hacfa pequefios papeles en el cine. Después se dedicé al doblaje porque
tenfa una magnifica voz. En aquel tiempo era un muchacho muy guapo;
me gust6 porque era muy simpético, muy desparpajado, alegre, lleno de
historias. Después me di cuenta de que todo eso era pura frivolidad, pero a
mi me parecfa encantador. Vivimos juntos cinco afos; fue el padre de Pa-
blo, mi hijo mayor, que se le parece muchisimo.

Ismael habfa intentado ser torero, para lo cual tuvo que pasar por ser
novillero, después se dedicé a la actuacién pera le queds el gusto por la
fiesta. fbamos todos los domingos a las corridas, él me explicaba y yo apren-
dia. Era la fascinacién del movimiento corporal, con un ritmo que viene de
la entrafia, de una percepcién increiblemente afinada. Comparo a los
buenos bailarines con los buenos toreros en la precisién del tiempo, en la
entrega, como si se les fuera en ello la vida.

Mi primer contacto con la danza fue cuando yo tenfa unos nueve
afios. Mi papa nos llevé al estadio a ver esos especticulos de ballet de masas
que hacfan las hermanas Campobello; creo que se inspiraban en lo que se
hacia en Alemania antes de la primera guerra mundial. Vi el 30-30 con
cientos de jovencitas corriendo de un extremo a otro del estadio. Vestfan
trajes color rojo quemado y llevaban una carabina empufiada en alto. Creo
que la energfa que desplegaban fue lo que me cautivé; quedé enamorada.

A los diez afios de edad, entré a la Escuela Nacional de Danza que
estaba en el Palacio de Bellas Artes. Estaba muy flaca y mal comida, no
tenfa fuerza, no tenfa misculos y muy pronto me pusieron zapatillas de
punta, era tan incémodo y me parecfa tan horrible que le dije a mi mama



que ya no querfa volver. Fui seis meses cuando mucho, ésa fue mi expe-
riencia con el ballet, una experiencia desastrosa.

Después, en la casa de Amalia Herndndez, que es mi prima,
ensayaban Amalia, Guillermina Bravo, Chepina Lavalle, Waldeen.
recuerdo que las vefa bailar. Habfa un salén grande donde también se
hacian fiestas y todos los primos bailibamos. Lo primero que aprendi fue
la rumba y més tarde flamenco. Amalia tuvo la paciencia de ensefiarme
a tocar las castaiuelas. Era muy divertido y me inicié en las sensaciones
ritmicas.

Entré a la danza moderna por Guillermina Bravo. Seki Sano nos pe-
dia que tomaramos clases de lo que en la técnica Stanislavsky se llamaba
biomecénica. Nos dijeron: “Tienen que estudiar danza porque deben tener

un cuerpo bien preparado”; Seki Sano lo planteé como una “expresion cor-
poral”. Las clases las daba Guill ; eran raris de movimi i
inventaba cosas para que nos moviéramos, era muy ameno.

Me entusiasmé realmente con la danza cuando vi bailar al grupo de
Waldeen, en 1945, icémo me conmovié! Guillermina bailaba. Me impre-
sionaron dos obras de Waldeen: Danza de las fuerzas nuevas, con musica de
Prokofiev, y La danza de las desheredadas (de La Coronela). En esta dltima
las mujeres llevaban rebozo, nunca habia visto mujeres con rebozo en un foro.

Luego se fue Waldeen de México y Guillermina decidié hacer el
Ballet Waldeen para honrar a su maestra y ya me enganché en ese proyecto
porque de actriz no la hacfa, pues no tenia voz.

Con Guillermina Bravo era delicioso y me sentfa muy bien porque
realmente me pude expresar. Toda la vida habfa estado metida en un am-
biente de arte y de cultura; me le pegaba a Elena Garro y siempre estaba
escuchando las conversaciones de los intelectuales. Aunque mis hermanos
eran excelentes pintores y aunque yo misma habfa pintado, no queria la
plastica, querfa un camino para mi. Entonces cuando encontré la danza
dije: “Aqui”, y me quedé.

Adems, era la época del nacionalismo y eso no sabes cémo te engancha
porque de joven es muy ficil ser fanatico. En esa época ser bailarin era ir contra
la sociedad, ser rebelde. Me daba mucha fortaleza ir en contra de la sociedad.

No creo que tuviera tanto talento, lo que pasa es que no habfa mucha
gente que le entrara con tanta pasién a las cosas. Nunca fui buena bailarina
porque nunca tuve formacién, no habfa maestros. Cuando aparecié David
Wood en México me desarrollé muy ripido, pero ya tenfa todos los vicios de
la gente que no tiene buena técnica. Lo que queria era ser coredgrafa.

Comencé formando parte de lo que se llamé Ballet Waldeen. Nuestra
funcién la vio Carlos Chavez y nos llamé a formar la Academia de la
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Danza Mexicana, como parte del recién creado Instituto Nacional de
Bellas Artes. La idea era hacer un grupo de danza mexicana, hacfamos
muchos viajes, sobre todo a Oaxaca.

Ana Mérida le dijo a Carlos Chavez que Guillermina habfa hecho
una célula del partido comunista. Entonces Chévez nos mand6 llamar para
preguntarnos sobre esta situacién. Le dijimos que nos reunfamos para dis-
cutir acerca de lo que estabamos encontrando y nos dijo: “Pues no quiero
que se vuelvan a reunir, porque aqui hacen lo que yo mando”. Nunca se
me van a olvidar esas palabras. Entonces saliendo de allf decidimos inde-
pendizarnos. Le escribimos una renuncia colectiva y no lo volvimos a ver
nunca.

Eso fue en 1948, nos separamos y fundamos el Ballet Nacional. La

idea era formar un ballet lista y ser i

marido de Evelia Beristdin, Juan Kochen, encontré un local en la calle del
57, en el Centro Histérico, y él pagé la primera renta. Empezamos a dar
funciones en las calles, en las plazas, en los pueblitos.

Lo que querfamos era hacer danza mexicana. El problema mas impor-
tante, me da pena decirlo, fue el econémico, pero tenfamos gran entusias-
mo, gran espiritu de sacrificio, gran conviccién. Las primeras directoras
fueron Chepina Lavalle y Guillermina Bravo. Desde el primer dfa nos lan-
zamos a pedir subsidios, cada una por su lado, yo fui una de las que mas se
dedicé a eso porque tenfa més éxito. La gente de ese entonces era més ge-
nerosa que ahora, porque era la época del alemanismo y habfa un gran de-
rrame de dinero, fue cuando se inici6 la industrializacién en México. Los
artistas alistas, los que quedaban, nos b

Nos contrataban distintas instituciones, por ejemplo, la Comisién
Nacional del Maiz. Pagaban los gastos de hotel, alimentacién, publicidad,
etcétera, y ya lo que nos tocaba era poquisimo. Baildbamos en lugares
abiertos, en pequefios estadios, una plaza, una cancha deportiva, a veces
un pequefio teatrito por ahf. Lo que hacfamos era poner un tablado, el
equipo de sonido y una tienda de campaiia para cambiarnos.

Segufamos por un entusiasmo enorme y una gran conviccion, estd-
bamos descubriendo América: era

la pasién de hacer algo importante y
nuevo, sentfamos que éramos “el incomprendido de la vanguardia”.

Tuve el privilegio de desarrollarme en equipo, en conjuncién con
gente que crefa igual que yo en la danza moderna. Fui muy feliz, y sigo
creyendo en ella, lo que pasa es que no estamos de acuerdo en el cémo.
Para mi, el cémo consiste en llevar la danza a profundidad, escarbando a
fondo y agarrando lo més esencial de la cultura. Porque lo que hicimos
mucho fue agarrar elementos superficiales.







En los afios cincuenta tuve papeles principales en las obras de Ballet
Nacional. Donde bailé mas fue en Guemica, yo hacfa el papel principal y
Valentina Castro hacfa de mi hija. Disfrutaba todas las coreograffas. Yo
tenfa una cualidad: el ritmo interno y externo. Rocio Sanz me decia: “Me
gusta verte bailar porque siempre estas con la misica”. Tenia la capacidad
de interpretar, de meterme en un papel. Estaba educada en la plastica,
entonces tenfa un sentido de la pldstica muy desarrollado.

Mis que ser bailarina, siempre sofié con ser coredgrafa, y luego con
ser maestra. Tal vez porque desde muy nifia empecé a acumular conoci-
mientos y tienes necesidad de compartirlos.

Empecé a hacer coreograffa con Tulio de la Rosa y Freddy Romero en
1957, con una fuga de Bach. La estrenamos al aire libre en Acapulco con
Carlos Gaona. Después empecé a hacer otra que era de animales, basada
en un poema de Garefa Lorca, “El caracol, pacifico burgués de la pradera”,
pero no la terminé.

Me puse a estudiar misica a fondo. Empecé a teorizar, a investigar y a
leer sobre la danza desde los afios cincuenta. Luego me meti a Filosoffa y
Letras; fueron como cinco afios.

En Ballet Nacional di clases de técnica —no sé cémo me atrevia— y
daba clases de teorfa —andlisis de los problemas conceptuales— de la
danza como arte.

Después de aprender la técnica Graham con David Wood, ocasional-
mente daba clases de técnica en la ADM. Guillermina me mandaba a un
lugar y a otro. También me mand6 a Xalapa. Di clases de técnica en la
ADM cuando estaba en las instalaciones de la Unidad Cultural del Bosque.
En los setenta empecé a dar clases de teorfa de la danza.

Conoci a Rail Flores Guerrero, quien después serfa mi marido, a
principios de los afios cincuenta. El escribfa sobre arte. Empezé a ir a Ballet
Nacional y a escribir sobre la compaifa. Le gustaba lo que haciamos, pero
también le gustaba lo que hacia Ana Mérida en la ADM.

Antes de conocer a Rail nunca habia escrito, pero como estuve estu-
diando en Filosoffa y Letras, tuve la oportunidad de redactar mucho.
Empecé a escribir porque él se murié. Queria, de cierta manera, seguir con
su obra. S6lo una vez trabajamos juntos: cuando él era director de la Aca-
demia de la Danza Mexicana, hizo un consejo téenico y yo estuve allf.

No recuerdo cémo lo conoci, pero nos hicimos amigos. El habia visto
una funcién de Ballet Nacional en Xochimilco, en un tablado, y le interesé
muchisimo. A veces aparecia por el estudio de la calle del 57, y hasta llegé
a tomar clases junto con Héctor Bonilla y més gente de teatro. Tenfa como
diecinueve afios. Después, Feliciano Béjar dio una fiesta para despedirme
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porque me iba a Europa. Cualquier pretexto era bueno para reunir a toda
la gente del arte en los cincuenta. Yo iba acompaniada de un general que
era procurador de Justicia Militar. Ral lo eclips6. A los dos dias me fui a
Europa y el romance se hizo por carta, escribié durante los cuatro meses
que estuve alla.

Para ir a Europa, mi cufiada francesa y yo viajamos en un tetramotor
pues todavia no habfa jets comerciales, y el viaje fue terriblemente largo.
Habifan pasado apenas unos afios de la guerra, la gente habfa quedado muy
pobre, se vestian con mucha modestia, casi todos de oscuro, era depri-
mente. En Paris conocf a Raymundo Duncan, el hermano de Isadora, en su
fiesta de cumpleafios. El vestia una blanca tinica griega y sandalias que él
mismo manufacturaba, de eso vivia, ademds tenfa un culto orientalista,
nunca supe cual.

Habia visto nieve en Chile, en la cordillera, sin embargo, caminar por
las aceras sintiendo caer los copos era algo nuevo. Estaba extasiada. Qué
extrafo era Parfs en tiempo de Sartre, de los existencialistas; la Greco can-
tando, con sus suéteres negros y su cabello lacio. Fue maravilloso. Después
de un mes ya habfa recorrido toda la ciudad y decidi tomar un tren hacia
Italia. En Roma tenfa amigos, Juan Soriano y Diego de Meza. Me hicieron
una recepcién para presentarme a su vez a todos sus amigos. Fui a Venecia,
a Capri y desde luego a Florencia, el arte me tenia capturada, era algo fun-
damental en mi vida.

Cuando fui a Europa mi mamé se quedé con Pablo. Radil lo iba a ver,
lo baiaba y jugaba con él. Cuando regresé estaba en Veracruz esperindome
con ansiedad, pero pasaron muchos afos antes de casarnos, él era mas
joven que yo. Pensé que iba a ser una aventura, estaba recién separada de
Ismael, nunca imaginé que Raiil fuera a convertirse en mi gran amor.

El estaba terminando la carrera de Historia, en Filosofia y Letras,
pero ya habfa estudiado A 1 después Arqui era un hom-
bre insaciable de conocimientos. Me animé a estudiar. Yo iba de oyente,
escogfa las clases que me gustaban, como la de Arte Colonial de Paco de la
Maza o la de Arte Moderno de Justino Fernandez.

Raiil era moreno, muy armonioso, muy sensual, estaba dotado de una
fogosidad enorme. Tenfa una voz agradable, daba conferencias y clases.
Escriba sobre danza. Era muy minucioso, sus articulos son largos, los reuni
en un libro donde el lector puede revivir lo que era esa época. Se ha con-
vertido en libro de consulta.*

* Rail Flores Guerrero, La danza modera mexicana, 1953-1959, Serie de Investigacion y
Documentacién de las Artes, 2a. época, México, CENIDI Danza “José LimGn”, INBA, 1990.
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Cuando fue director de la ADM, Radil trabajé muchisimo; tenfa vein-
tiocho afios. En el siguiente sexenio Ana Mérida fue nombrada jefa del
departamento de danza, ella le pidi6 la renuncia, porque Raiil habia hecho
criticas muy fuertes a su trabajo. Le dolié muchisimo, ¢l habfa invertido
mucha energia y pasion en ese proyecto. Le ofrecieron una beca en un
momento en que no querfa saber nada mas. Era de un afio, en la
Universidad de Columbia, debia escribir un libro sobre escultura. Se fue a
Nueva York a visitar museos, acumulé una enorme cantidad de material,
pero no cristalizé el libro, Muri6 unos dfas antes de regresar.

No pude hacer el duelo correctamente, tuve que sacar adelante la
situacién, volvi a trabajar, en el Museo de Antropologia y en el Comité
Olimpico, todo al mismo tiempo.

La dltima vez que bailé fue en diciembre de 1960, en Cuba. Aunque
ya no bailara no dejé la danza, durante todo ese tiempo me dediqué a la
administracién del Ballet Nacional. Me encargaba de pagar los honorarios
y de conseguir el dinero y los subsidios. Hice miles de horas de antesala
para conseguir subsidios.

Conoci 2 Emmanuel Carballo, él me animé a escribir, yo sentfa que
muerto Rail no habfa ya quien escribiera sobre danza, y yo ya no estaba
bailando, me parecié que era una forma de seguir en contacto con la
danza, de tomar el relevo. Yo nunca habfa esctito pard ningtin petisdice, a
veces escribfa cosas para Ballet Nacional, las presentaciones y cosas de ese
tipo, o le ayudaba a Guillermina en sus conferencias.

Al dejar de bailar me quedé un hueco terrible, incluso tenia pesadi-
llas y tenia que colmar esa pasién por la danza de alguna manera: s6lo me
quedé la posibilidad de pensar. En el Comité Olimpico hacfa traducciones,
asi que con toda naturalidad empecé a traducir textos de danza para drse-
los a mis exalumnos; entonces fue que comencé a reflexionar sobre el fené-
meno danza. Empecé a estudiar para entender qué era la danza, la teoria
de la danza y comencé a dar clases en el Ballet Nacional. Pero desde antes,
cuando Radl escribfa critica de danza, discutfamos sobre las percepciones
de cada quien. Estaba en cuestionamiento constante, ésa es una de mis
caracterfsticas, necesito saber el por qué de las cosas. Tengo la manfa de
analizar y sintetizar. Es como cuando un reloj se descompone y lo desar-
mamos para ver dénde estd el mal, asi funciono yo en relacién con las
ideas, quisiera llegar siempre a donde esté el problema, tengo la obsesién
de ir al fondo y resumir.

Cuando vivi en Los Angeles con mis padres aprendi inglés simulta-
neamente al espafiol; desde entonces soy bilingiie. Me gustan los idiomas.
Estudié francés, porque querfa leer a los grandes literatos en su idioma;
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italiano porque me pareci6 ficil y conoci en Roma mucha gente maravi-
llosa; portugués, porque alguna vez cayé en mis manos una novela de Jorge
Amado. En 1960, tras la muerte de mi esposo, conjuraba la pena repitien-
do incansablemente frases y palabras sabrosas de decir en italiano. Era una
escapatoria.

Un tiempo, cuando trabajaba en Ll Comlte Olll’nplco, estuve al frente
del S de Danza C C sfica
que cred Raquel Vizquez, y que recibia subsndm de la UNAM. De alli salie-
ron Lidya Romero, Eva Zapfe, Rosa Olvera y Gilberto Ruiz. Yo daba clases
de teoria en los setenta. No sélo fue un preambulo del CESUCO sino de la
Escuela Nacional de Danza Contemporénea también.

Cuando estaba Ortiz Macedo de director de Bellas Artes me llamé
para que fuera su asistente. Alli conocf a Vézquez Araujo, quien en 1978
me pldm que organizara la escuela de contemporéneo. Me importaba for-
mar bail con ibilidad. Acepté adol hombres y llegaron
muchos. Después se hicieron los grupos especiales. Lo mas acertado fue el
plan de estudio y el hecho de haberle dado entrada a tantos muchachos
que se morfan de las ganas de bailar.

Para formar esa escuela nadie me ayudé, no sabes qué tristeza me
daba, pero estaba preparada porque habfa leido todo lo bésico de la educa-
cién. A pesar de ser muy autocritica, no le encontré fallas.

En ese momento me pregunté dénde iban a estar los coredgrafos. Me
preocupaba mucho que salieran bailarines por todas partes, y no hubiera

6 s. Si no habfa i6n de 6 iba a llegar un
en que los bailarines iban a tener que ponerse a hacer coreograffas sin saber
c6mo, pensaba yo. Y asf sucedi6 en la mayoria de los casos.

Percibf una carencia de maestros formados como tales y coreégrafos
formados como tales. Por fortuna encontré, con la formacién de la Escuela
Nacional de Danza Contemporanea, la manera de ap]u:'u' los conocimien-
tos que habfa venido lando en torno a la ed

En el CESUCO empecé a dar clases de coreograffa, un mexodo que era
una conjuncién del método de Stanislavsky y de cé6mo manejar las emo-
ciones unidas al movimiento corporal.

De 1983 a 1988 trabajé en las Escuelas Vocacionales de Arte. No sabes
todo lo que aprendi. Fue un proyecto maravilloso. Creo que es una de las
cosas de las que estoy ms orgullosa porque sirve para preescolar, primarias,
etcétera, y porque no es un aprendizaje de habilidades sino para hacerte crea-
tivo. Esta probado que los nifios creativos son los méas productivos después.
Era un trabajo en equipo y me llamaron a formar la parte del 4rea de danza,
para echar a andar las EVA en todo el pafs, como Los Mochis, Querétaro,




Villahermosa, etcétera. Elaboré los programas, son puros juegos creativos. Es
la etapa en que se define la vocacién (nifios de diez a catorce afios).

Dentro del CENIDI Danza escribf La humanizacién de la danza. Elegi a
Noverre, Mary Wigman, Doris Humphrey y Martha Graham; tomé lo que
tienen en comtin al respecto. El tema surgi6 a raiz de ver a los bailarines
bailar como robots.

El manual del coredgrafo lo escribi para ayudar a los maestros que tra-
bajan con la creatividad. Entonces tiene una parte dedicada a la creacién
coreografica y otra parte dedicada al desarrollo de la creatividad a nivel
infantil. A los maestros se les hace “vivir” lo que después les van a pedir a
sus alumnos que experimenten. Desde el principio les advierto que las
actividades no son para que las repitan autométicamente. “De maestros
creadores, alumnos creadores”, es nuestro lema.

Cada cierto tiempo cambio mi sistema para dar clases de coreografia,
porque uno aprende mucho ensefiando. Ahora trabajo a partir de los ele-
mentos estructurales de la coreografia, hasta lograr microunidades en las
que todo esté contenido o interactuando. Me he especializado en presentar
un planteamiento que permita la creatividad de mis alumnos.

Preveo microunidades con propésitos muy sencillos, sin meterse en
grandes profundidades, esto se puede hacer en cada clase, que quede una
unidad que cada quien organizé, o que el que se propuso como coredgrafo
en ese momento puede hacerlo con el resto del grupo. Es muy satisfactorio
para ellos, porque ven un producto terminado aunque sea sencillisimo,
aunque sea un simple encuentro de personas o un encuentro de dos grupos
antagénicos, cosas muy sencillas que no tienen mas desarrollo que el hecho
ensi.

Lo més dificil de ensefiar y de que logren manejar, es el lenguaje co-
reogréfico, es decir, c6mo se dice con danza lo que se piensa en lenguaje
verbal. Esa es la parte més avanzada de los estudios coreograficos. Cémo
decir en lenguaje coreografico que una mujer esté enamorada sin caer en
clichés y que todo el piblico lo entienda; o querer decir que la explotacién
y opresién de los indigenas ha durado siglos; o transmitir que los matrimo-
nios viejos viven en la incomunicacién total; o hablar del caciquismo como
en Pedro Pdaramo de Juan Rulfo. Es como pasarlo del espanol al chino, aun
cuando el espectador, en el caso de la danza, hable también chino.

El lenguaje fico serfa la i con el dor para
que éste pueda “leer” de acuerdo con su propia experiencia sensorial, emo-
cional y conceptual. Si el tema es “la unién hace la fuerza”, por plantear
algo sumamente sencillo, verds que habra grupos de bailarines uniéndose
de alguna manera para proyectar que sus energias, al sumarse, produzcan




una gran fuerza. Y esto puede disefiarse con avances poderosos, por ejem-
plo, pero dentro de un contexto de conflictos centrales y secundarios en
el desarrollo, asi como de contraste dentro de una totalidad de sutiles in-
terrelaciones.

En resumen serfan: tema, situacion, conflicto, motivacién, contraste,
ritmo, lenguaje corporal, dindmicas y composicién temporal y espacial
Tomando en cuenta estos pilares de la coreografia podremos construir una
danza breve en que el espectador “lea”, con percepcién e imaginacién (no
racionalizando) lo que el artista desea comunicarle. Cada espectador “lee”
diferente, porque conecta sus propias vivencias, pero si el producto tiene
unidad, claridad y coherencia, lograr convencerlo y conmoverlo, ya que
reconoce una realidad vital y se reconoce en ella.

Cuando ti das los pardmetros o las consignas que nunca pasan de
tres (no se trata de complicarles la vida sino de que puedan entrar en la
creatividad con facilidad), los propios pardmetros son los que inhiben los
clichés. Cuando alguien no entiende de qué se trata, sus compafieros se lo
sefalan, porque después de cada actividad hacemos una reflexién comiin y
ahi se despejan estas dudas. La pantomima puede ser a veces tan forzada
y tan fuera de lugar que destruye todo el trabajo, entonces ellos mismos se
dan cuenta o sus companeros se los hacen notar. Cuando una persona no
estd en el proceso creador puede refugiarse en los clichés; si estd metida en
pleno proceso creador, si estd sintiendo, pensando y moviéndose, es muy
dificil que caiga en vicios de repetir, por ejemplo, movimientos de la técni-
ca; desde el principio se empieza a sefialar y no’se convierte en un gran
problema. Quienes no tienen i o estdn muy bl dos tardan
algo de tiempo en poder sensibilizarse, por eso me interesa tanto que la
clase previa a la mia sea de expresién corporal. Si estan bloqueados o tie-
nen miedo al ridiculo se hace énfasis en lo positivo; nadie tiene por qué

sentirse mal, porque cualquier cosa que se haga, si lo hacen con la inten-
cién de trabajar es vilida, puede ser més interesante uno que otro, mejor
bailado uno que otro, pero todos tienen algo; siempre hay algo valioso, en
cualquier trabajo. Si se resalta lo que fue un minimo descubrimiento, la
gente no se inhibe, s6lo hay que darle su tiempo.

Las motivaciones son fundamentales; todo movimiento debe tener un
sentido, una intencién. La motivacién consiste en, primero, establecer una
situacién por muy simple que sea. Como se hace en teatro. Por ejemplo,
estds en un bosque, o en la calle de Madero —mientras més concreto
mejor—, vas caminando y te encuentras a una persona que crefas que esta-
ba muerta. Tienes que pensar en situaciones conflictivas, a veces, situa-
ciones limite, aunque no siempre es asf. Es muy sencillo. Simplemente te




cruzas con una persona y te gusta, ésa es la situacién. Pero puede ser una
persona que ti crefas muerta y de pronto la ves, icudl es tu reaccién y
c6mo la vas a expresar con danza, con movimiento? Eso te surge de una
situacién de conflicto. No sabes si la vas a abordar o si te vas a ir corriendo,
pero esté planteada la situacion y lo que salga de ahf tendra por fuerza que
ser interesante.

El contraste en los disefios corporales. Puedes cambiar de direccion,
de frente, de nivel, de dindmica, de energia, por supuesto, puedes cambiar de
disefio corporal, pero la idea es que el contraste sea en el tiempo. Por lo
tanto, primero tiene una cualidad, después otra, luego, cambia a la opuesta
y este mismo juego se hace en la misica para evitar la monotonfa. Este
principio del contraste se maneja en todos los niveles de la danza, desde un
movimiento hasta una obra entera.

La motivacién tiene que estar relacionada con la energfa, de otro
modo el alumno se queda sentado, puede estar pensando o sintiendo pero
no se mueve. Puede ser también un simple juego de energfas, una abstrac-
cién, sin situacion dramética. Puede ser una situacién en la que td propon-
gas la linea recta, entonces todo tiene que ser linea recta. Y puede ser que
otros sugieran la linea curva, y todo sea linea curva. Esto serfa lo geométri-
o, que es una abstraccién, pero hay situaciones en las que no hay historia,
ningtin elemento que se desarrolle, nada mas un movimiento corporal al
que se buscan variantes y desarrollos como en la misica; la motivacién estd
en cémo encontrar las variantes y los desarrollos. Yo trabajo del contenido
a la forma y viceversa. La forma te lleva, te sugiere ciertos contenidos, los
contenidos te sugieren ciertas formas y esto estd interactuando continua-
mente, pero tienes que arrancar de algo, tienes que dar una motivacién
primaria y advertir a tus alumnos que eso puede seguir hacia otras cosas,
que no es una escena de teatro, sino un punto de partida para que arran-
que el movimiento.

Nunca he creido que la danza sea un lujo, nada que alimente el
espiritu puede ser un lujo, al contrario, es fundamental como las tortillas y
los frijoles. El arte enriquece tu vida porque equilibra la satisfaccién de tus
demandas y eso significa un cierto modo de plenitud.*

* FUENTES: Entrevista a Lin Durén, por Kena Bastien, CENIDI Danza “José Limén”, Méxicq
noviembre de 1988. Entrevista a Lin Durdn, por Kena Bastien, CENIDI Danza “José Limon”,
Meéxico, 22 de febrero de 1989. Entrevistas a Lin Durdn, en Cecilia Kamen, Lin Durdn o el
arte de pensar la danza, México, 1996-1997, inédito.
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VI. Roseyra Marenco: danza gozosa

ROSEYRA MARENCO TIENE UNA PRESENCIA APABULLANTE, UNA SONRISA
facil y una danza cargada de fuerza fisica y emocional. Nacié en Coat-
zacoalcos, Veracruz, el 29 de abril de 1939.

Con una terquedad admirable inici6 sus estudios en la Academia de la
Danza Mexicana en 1949, teniendo entre sus maestros a Ana Mérida, Amalia
Hernéndez, Guillermo Keys, Xavier Francis, Merce Cunningham, Waldeen,
David Wood, Anna Sokolow, Antonio de la Torre y Beatriz Flor

En 1950 se incorpora al Grupo Experimental de Ana Mérida, con el
que realiza giras por el pafs y Guatemala: Dos afios més tarde baila con
el Ballet Moderno de México, dirigido por Amalia Hernéndez, donde crea
su primera coreograffa, Movimiento sinfénico (1953). Esta obra le merece el
reconocimiento de la critica, pues a pesar de ser su pnmcr intento en la
creacién se atisba ya el imi de una gran

Las excelencias son muchas en esta danza, plasticidad y dingmica armo-
nizadas en los movimientos, con un verdadero sentido estético; espontanei-
dad y claridad en la expresion artistica. Indudablemente que el talento y la
gran calidad técnica que como bailarina tiene Roseyra Marenco la conducirs,
en poco tiempo, a lograr la perfecta coordinacién en la creacién integral de
sus ballets. Este, su primer paso, la ha comprometido con el arte de México.!

En 1954 ingresa en la compania oficial de danza moderna de Bellas Ar-
tes; en 1957 viaja con el Ballet Mexicano a Venezuela, consiguiendo

! Rail Flores Guerrero, “Negacion y afirmacion de la danza”, en México en la Cultura, suple-

mento de Novedades, México, 15 de noviembre de 1953,



importantes éxitos; actiia en Ballet Nacional como artista invitada en 1964
y 1966, y en el Ballet México Contemporineo en 1966.

Pero fund: I donde se di 116 como bailarina, maestra
y coredgrafa, fue dentro del Ballet Folklérico de México, en donde ingresé
en 1963. En esa compaiifa no s6lo se desempeié como primera bailarina,
sino que creé obras que inusitadamente se mantuvieron en repertorio por
una década: Ballet de Argentina (1968), que le vali6 un diploma en el Fes-
tival Latinoamericano del Folklore de Argentina (1979), y La noche de la
griteria o Ballet de Nicaragua (1969), ambas para el Ballet de las Américas.

Para la compaiifa Ballet Clasico 70 cred, conjuntamente con John
Fealy y Nellie Happee, Letania erdtica para la paz (1973), basada en un
poema de Griselda Alvarez.

Dentro del Ballet Folklérico, del que sale a finales de los afos ochen-
ta, tuvo la oportunidad de tomar cursos de especializacién de técnica Ni-
kolais con Phyllis Lamhut y su compaiifa, de técnica Graham con Hally
Laurell, y de teatro con Clementina Otero de Barrios.

Paralelamente a su trabajo en Ballet Folklérico, Roseyra Marenco se
ha dedicado a la docencia dentro del INBA y el IMSS, contribuyendo a la
formacién de bailarines y de un piblico conocedor de la danza.

Otras de sus obras coreogréficas son: Danza de una tejedora, Danza de
una paralitica, Danza de una joven que baila su amor y su deseo, Danza de las
mascaritas, Danza de los pardos, Danza de los doce pares de Francia y Planos,
que han sido bailadas por el Grupo Experimental del Ballet Folklérico de
México y Kinespacio Danza del IMSS. Ademis ha creado los ensayos de co-
reografia La vida en si (1974) con misica electrénica de Manuel Enriquez y
Huapango, donde participaron cien bailarines en el Estadio Azteca (1979).

A lo largo de su vida Roseyra Marenco bailé un extenso repertorio de
coredgrafos como Waldeen, Ana Mérida, Amalia Hernandez, Guillermina
Bravo, Magda Montoya, Gloria Contreras, José Limén, Anna Sokolow,
Evelia Beristdin, Guillermo Keys, Alvin Ailey y Geoffrey Holder. Ademis,
participé en obras de teatro como Bodas de sangre (1976) y Gota de agua
(1980), y en el ballet de masas de Waldeen Al filo del alba (1975).

Su vida como intérprete fue muy larga y fructifera. A pesar de su
enfermedad y sus lesiones, por mds de treinta afios recreé numerosas obras
mostrindose como una apasionada y dramitica bailarina que es recordada
por todos aquellos que presenciaron su entrega en el foro. Roseyra Maren-
co ha dado con su arte una leccién de valentia y amor que forma parte de
la historia de la danza de nuestro pais.
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Roseyra Marenco. Fotografia de Nacho Lapes (Colecesin Radl Flores Guerreo)



Me inicié en la danza en una forma muy sencilla. Yo era una persona
asmatica y los médicos decfan que el ejercicio era muy bueno. De momen-
to pensaron en mi casa que estaba desquiciada, pero decidi ser bailarina.

Entonces en 1949 entré a estudiar danza, practicamente en una silla
de ruedas y fui al ex Convento de San Diego, lo que es ahora la Pinacoteca
Virreinal. El maestro de esa época era Antonio de la Torre. Me vio, vio esa
incapacidad de moverme y me corri6, naturalmente. La segunda vez me
hice permanente en el cabello para ver si no me reconocia y me volvié a
correr. Tres veces me sacé. Claro, yo no respiraba, no aguantaba la respira-
cién que requerian los movimientos, pero yo queria sacarme esa espina del
asma, independientemente de que ya me gustaba la danza por haber estado
alli. Y necia porque ademds me habfan corrido. Entonces regresé y la cuar-
ta vez que me corrié yo sali dando gritos del Convento. Ya no dije mas,
daba berridos. Y una sefiora que venfa me pregunté que qué me pasaba. Le
dije que me habfan corrido, que yo querfa estudiar danza. Entonces me re-
gresé, porque lloraba con desesperacién, y le dijo al maestro que yo era su
sobrina y que si me permitia quedarme, aunque fuera enferma y hasta el
fondo. Entonces dejé la escuela, dejé todo y me quedé en la Academia de
la Danza Mexicana (ADM). Me fascing y salf adelante con el asma, y con la
danza. Como a los quince dfas hubo cambio de maestros, y mi nueva maes-
tra si me vio facultades y me llevé con la directora, que resulté ser Ana
Meérida, la sefiora que me ayudé6 a quedarme.

Me inicié profL:lunalmeme muy rapldo porque mi maestra faltaba
mucho. Era Amalia Herna tomé su lugar y
fui aprendiendo a dar mis clases, me hice maestra al mismo tiempo que
bailarina. Simultdneamente estudiaba con Anita Mérida en Bellas Artes, y
con Amalia en la Academia.

En mi casa no querfan que yo fuera bailarina y llegé un momento en
que me dieron a escoger: 0 la danza o mi casa; claro que yo escogi la danza,
pero mientras hacfa mi maleta rogaba a Dios que me detuvieran, pues no
tenfa a dénde ir, no sé qué hubiera hecho. Yo adoro a mi familia y no en
vano, pues siempre hemos sido muy unidos y ellos por supuesto esperaban
ver mi reaccién para darme todo su apoyo.

Como yo habfa dejado la Escuela de Comercio me castigaban en mi
casa no dandome para los camiones y donde quiera que fueran los ensayos
me iba caminando, por ejemplo, de la Alameda a Barranca del Muerto, ida
y vuelta, y las veces que fuera necesario. Esto sucedi6 a raiz de que mi ma-
dre descubrié que yo no asistia a la escuela, no me dijo nada, sélo me em-
pez6 a seguir y cuando ya me localizé no me dijo nada, s6lo entré muy seria
al salén y me sacé de las orejas delante de todas las demas alumnas.

—~
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En esa época no usdbamos ni mallas ni nada; anddbamos descalzas,
porque si no, estabamos ofendiendo. Nuestro uniforme era una falda que se
abria de los dos lados de las piernas. Una vez sali6 una foto en el periédico
y en mi casa hasta me pegaron y me dijeron: “Eso es tongolelismo dindmi-
co, no danza moderna. Las piernas al aire”. Y era muy bonito porque
defendfamos el estar descalzos. Por cierto que en esa época existia real-
mente una puya entre cldsicos y modernos, porque todo mundo decfa que
el bailarin cldsico era muy limpio, con zapatillas, malla, todo, y que el mo-
derno era muy sucio, que siempre tenfamos los pies sucios. Y nosotros fe-
lices de tener los pies sucios. También nos distingufamos por nuestros
atuendos, los modernos usibamos para la calle el pelo estirado, faldas de
colores, faldas muy mexicanas.

Como a los siete meses de que entré a la escuela de danza, tuvo su
primera gira Ana Mérida a Guatemala y pude ir con ella, con el Grupo Ex-
perimental, asf es que fue 1 porque a pagarnos,
aunque fuera poquito, pero ya nos pagaban.

A la gira llevamos Fecundidad de Guillermo Keys, unos estudios de
Chopin y La luna y el venado de Ana Mérida. Cuando regresamos de Gua-
temala seguimos estudiando, ademas hicimos muchas giras por la Repi-
blica mexicana, con Ana Mérida, patrocinadas por Bellas Artes.

En una de las giras estsbamos en el teatro-de Tuxtla Gutiérrez y én
un ensayo general no tenfamos tambor para Fecundidad, entonces la
maestra Anita se fue a conseguir un tronco de 4rbol y con un martillo
nos tocaba el ritmo. Nos dimos cuenta que del tronco habfa salido un
alacran, con el péanico que les tengo. Todos empezamos a reirnos de ner-
vios, yo era la més asustada, pero ella con un gran cardcter sostenfa la
mirada con fuerza y asf seguimos bailando. Para mf fue una gran expe-
riencia y no la olvido.

Fue en el tiempo en que el maestro Miguel Covarrubias era el jefe del
Departamento de Danza del INBA cuando nosotros, el Grupo Experimental
de Ana Mérida, nos fuimos a Tuxtla Gutiérrez. Habfa ciertos problemas por
la gira, no recuerdo exactamente cuiles, pero nos dijeron que si nos fbamos
a Chiapas quedabamos cesados de la compaiifa de la Academia. Tenfamos
que escoger: trabajar con Xavier Francis o con Ana Mérida. Entonces casi
todos optaron por quedarse, y yo no, yo dije: “Pues c6mo, yo me voy con
mi maestra” y me fui. Y me cesaron.

De esa gira nacié el ballet Bonampak de Ana Mérida. All4 estaba muy
virgen todo, y cuando el grupo llegé era una euforia general. Una cosa muy bo-
nita, nos recibieron como si fuéramos dioses y reinas. Quedamos cesados
de la compania pero muy contentos. Cuando regresamos a México nos




volvieron a aceptar; de una manera u otra volvimos a trabajar en la Aca-
demia de la Danza Mexicana.

Miguel Covarrubias era una gente muy artista y nos dio oportunidad
a todos. El que no la tomaba era porque no queria, pero realmente nos
apoyaba muchisimo en todos aspectos. Fue una época fantéstica porque
tuvimos la oportunidad de conocer a gentes como Diego Rivera, como don
Carlos Mérida, como toda la gente que se acercaba al ballet, y se acercaba
porque habfa un atractivo para ellos. Inclusive Covarrubias, como amigo,
los llevaba. Tuvimos oportunidad de conocer a muchisimos pintores,
escritores, compositores.

Después de estar trabajando con Ana Mérida y con Amalia Herndn-
dez, que no me alcanzaba el tiempo pero yo querfa abarcar mas, me llevé
Amalia con la maestra Waldeen, con la que empezamos a trabajar.
Entonces yo ya trabajaba triple. Tenfa problemas respiratorios, pero no me
interesaban.

Asi que cuando Covarrubias salié del INBA, yo bailaba en forma inde-
pendiente con Ana Mérida, como cosa personal; con Amalia Herndndez
que tenfa un grupo que se llamaba Ballet Moderno de México, y con
Waldeen. Las funciones las daban separadas o muchas veces las tres se
juntaban para alguna temporada.

Por ese tiempo me cambié de nombre. Yo me llamo Rosita Eyra, pero
como mi familia y yo siempre querfamos que en el programa se pusiera mi
nombre completo y resultaba imposible porque era demasiado largo, cada
vez que no aparecia mi nombre completo nos sentfamos defraudados. Ast
que decidimos, después de mucho pensar, juntarlo, pero sin perder el senti-
do, y queds Roseyra.

La figura més recia y culturalmente mejor formada de la danza mo-
derna que ha venido a México es incuestionablemente Waldeen. Una nor-
teamericana de sentimiento universalista que, al igual que muchos otros
artistas extranjeros de primer orden, se ha arraigado aquf para siempre. Lo
que con Anna Sokolow fue apuntamiento de rumbo, fermento de inquie-
tud, atisbo de posibilidades, en Waldeen fue consolidacién, aseveracién,
verdadera gufa rectora.

Trabajé con la maestra Waldeen e hicimos unas temporadas en la
Sala Chopin. Entonces ella me pidi6é mi primera coreograffa. Con la musica
de Sergei Prokofiev hice el Movimiento sinfénico. Lo baildbamos Colombia
Moya, Edmée de Moya y yo, tres gentes muy fuertes, porque a m{ me gusta
mucho la dingmica dentro de la danza. Ahora pienso que no sé cémo lo
hice, porque nunca he salido de México, ni he pisado Estados Unidos para
estudiar. Todos mis estudios, los pocos 0 muchos que tengo, los hice aqui



en México, y eso me da mucho gusto. Con esa coreograffa tuve muy bue-
nas criticas, de Waldeen, de Ratil Flores Guerrero; &l me dijo que “me com-
prometia con la coreograffa”. Sélo que a mf me ha gustado mis ser instru-
mento del coredgrafo, me fascina ser bailarina, me gusta ver mas que hacer
coreografia, aunque creo que todo el mundo, si se lo propone, puede ha-
cer coreograffa. Yo soy la gente mas negada y creo que las coreograffas que
he hecho han salido, quizds por el mismo nervio, por el mismo apuro de
querer concentrarme en algo.

Mis maestros me tuvieron confianza, y aunque me vefan que estaba
sufriendo horriblemente, me decfan: “A mf no me importa, lo que quiero es
ver el final”. Entonces me encerraba, me iba por aqui, me iba por all4,
investigaba, y quiza logré algo, gracias a mis nervios, porque no creo que
tenga talento.

Recuerdo cuando fuimos a una gira a Venezuela, yo iba con una rodi-
lla recién operada de los meniscos, pero yo no me querfa perder ese viaje,
era toda mi ilusién. Ahora que ha pasado el tiempo me pregunto si podria
repetir todo eso y sin dudarlo digo que todo lo volveria a hacer.

Continué con la compania que dirigia Ana Mérida, hasta que ter-
miné. Habfa renunciado a trabajar con Amalia porque yo no querfa ser fol-
clérica, yo queria seguir haciendo danza moderna. Entonces salf de la com-
paiifa y me fui con Guillermina Bravo a trabajar en algunas temporadas
como bailarina huésped del Ballet Nacional.

Después de un tiempo entré al Ballet Folklérico de México, donde
estoy actualmente. Yo bailaba todo, hasta que me fui quedando con ni-
meros especiales, mas danza moderna que folclérico. Todo lo que fuera de
danza moderna me lo daba preferentemente Amalia, pero de todas mane-
ras también bailaba folclor.

Cuando se acercaban las Olimpiadas se hizo una reunién en la casa
de Amalia para que cada uno dijera a qué pais de América le gustara ir. La
idea era formar un programa para el Ballet de las Américas. Del Ballet de
los Cinco Continentes vino un coredgrafo de cada lugar, para montar co-
reograffa; fue un trabajo mucho muy interesante. Y para las Américas se
reuni6 a la gente y a cada uno le preguntaron a dénde querfa ir. Yo hundida
en mi asiento, para variar, porque no querfa salir, pero el licenciado Alva-
rez Acosta y Amalia querfan que yo hiciera algo. Entonces nadie escogié
Argentina y tuve que decir: “Si quieren yo me voy a Argentina”.

Fue de los pocos viajes que hice en esa época y ademis solita. Me lle-
varon directamente al Festival de Salta, catorce horas en tren desde Bue-
nos Aires, y México tuvo un recibimiento sensacional. Iba un grupo de
danzantes de Héctor Fink y me unf a ellos porque iba sola. En ese Festival



Roseyra Marenco. (Coleccion de Radil Flores Guerrero )



me tocé ver grupos de todos los lugares de América del Sur, pero de Ar-
gentina nada. Casi en el (ltimo dfa de mi estancia vi unos malambos muy
bonitos, muy bien bailados; el pericén lo vi en Buenos Aires con un grupo
de nifios chiquitos, como de cinco afios, y la samba en un cabaret, porque
no encontré quién me la ensenara. Estuve tres dfas en Buenos Aires y ocho
que estuve en Salta. Me senti enloquecer, apunté lo que pude pero vinien-
do en el avién ya se me habfa olvidado todo.

Cuando regresé sentia que no tenfa nada. Los demds trafan su equi-
po, instrumentos, vestuario y todo lo que cada uno iba a necesitar. Cuando
vi que todo el mundo presentaba sus coreograffas dije: “Yo también traje
algo”. Entonces Amalia me pidié que bailara el malambo. “Ay no, cémo
voy a bailar el malambo, en primer lugar la mujer no baila malambo, se
supone que es nada més el hombre, para coquetearle a la mujer; es para
demostrar destreza, para ver quién zapatea mejor y para ver qué mujer se
queda con cada muchacho.” Entonces me dice: “No seas mala, bailame por
favor, yo quiero ver qué aprendiste”. Pues la verdad no me habia aprendido
ningtin paso, s6lo los habfa visto, y dije: “Pues si revuelvo veracruzano con
espariol, con ruso y con lo que vi all4, pues puede que Amalia vea algo”.
Fui a la cocina y pedf un whisky, porque si no no me aventaba, y sali muy
llena de energfas. Le bailé un malambo y dijo: “Pues t vas a tener que
hacer el malambo”. “No, las mujeres no lo bailan.” “Pero como lo acabas
de bailar ahorita, ti me lo bailas, porque los muchachos son més débiles.”
Y ast me pasé diez afios bailando el malambo vestida de varén, por la
energfa fisica. Y el Ballet de Argentina fue lo que més duré dentro del
Ballet de las Américas; algunas de las otras coreograffas fueron saliendo
del repertorio y Argentina quedé diez afios, hasta el final.

También le pidieron a Amalia una coreograffa para Nicaragua, por-
que no podfa quedar fuera de las Américas. A mi nada mas me dijo que ha-
bfa firmado un contrato para ir a ese pafs. Yo me negué porque habfa pasa-
do una experiencia muy dura con la otra coreograffa, pero me convencié y
ahi voy a Nicaragua. Lindisima gente, toda mi familia es tabasquenia, yo soy
veracruzana y me encuentro en Nicaragua pura gente de ese tipo: gente
muy abierta, muy sencilla, y sin ningtin protocolo me ensefaron todo lo
que pudieron. Tienen mucho folclor pero nunca lo habfan llevado al
teatro. Tomé varias danzas, como la Danza del zopilote en la que tres nifias
aventaban pedradas a un muchacho que iba corriendo vestido muy ele-
gante con frac y bombin y con alas de zopilote, que para ellos significaba el
presidente y lo ridiculizaban. Ya de regreso a México busqué un zopilote y
no encontré, en Chapultepec estaba uno sentado y no hubo poder humano
para moverlo ni por mas pedradas que le aventé. Me acordé que habfa




muchos zopilotes por mi tierra y me fui por toda la carretera a Veracruz.
Me encontré una vaca y justamente en la letra de la mdsica dice: “Me
encontré unos zopilotes comiéndose una vaca”, y de alli saqué la coreo-
graffa con los zopilotes do a la vaca. Esa fa también se sos-
tuvo todos los afios del Ballet de las Américas.

En 1969 invitaron al Ballet Folklonco a Nu:aragua, a inaugurar el
teatro Rubén Dario y la én fue | real Llevaba
yo, como solista, todos los ballets de la compaiifa, como el de Estados Uni-
dos (Revelations de Alvin Ailey), el de Argentina y Nicaragua. Estaba yo
tan nerviosa al acabar la funcién que cuando me llamaron a dar las gracias
por los nervios y las carreras metf las dos piernas en un solo lado del pan-
talén y tuve que desvestirme entre bambalinas delante de todos. Cuando
terminé la funcién, el sefior Somoza dijo: “Quiero conocer a las que han
bailado todos esos niimeros”, Amalia le aclaré que habfa sido una sola per-
sona. Entonces ya me abrazé y yo feliz.

En el Ballet Clésico 70 me tocé poner una coreografia al lado de
Nellie Happee y John Fealy, que fue Letania erética para la paz, de Griselda
Alvarez. Fue un paquetazo esa coreograffa porque yo tan “al piso” y ellas
“tan elevadas”. Me costé mucho trabajo pero lo logramos, y a mi me tocé
la parte mas dramdtica de la obra. A John Fealy le tocé el Génesis, a Nellie
Happee el Amor, y a mi la Guerra.

Heredé de mis maestras, Waldeen, Ana Mérida y Amalia Hernéndez
la pasién por la danza, la responsabilidad y la disciplina. Durante mi ca-
rrera como bailarina me tocé trabajar con muchos de los coreégrafos que
vinieron a México y también con mexicanos. Bailé obras de Waldeen, Ana
Meérida, Amalia Hernandez, Guillermina Bravo, Magda Montoya, Gloria
Contreras, José Limén, Anna Sokolow, Evelia Beristdin, Guillermo Keys,
Alvin Ailey y Geoffrey Holder.

Hubo una vez que me llamaron a actuar en el teatro en la obra La
danza de la fiera (1949) dirigida por el gran maestro Seki Sano, me sentf so-
fada, lo que se llama sofiada, y me tocé pararme para hacer de puerta.

Con Magda Montoya no llegamos a bailar en el teatro nunca. Ella
tenfa varios proyectos y estuvimos ensayando algunas cosas, pero nunca
llegé a hacer un programa porque la gente se le fue saliendo. Pero su traba-
jo me pareci6 sensacional. También recuerdo el trabajo que hice con Gloria
Contreras, Planos, de Silvestre Revueltas, que fue precioso, en Bellas Artes.
Con José Limén, pues nada menos que la Missa Brevis, donde estaba yo en
un rincén. También Los cuatro soles, que tuvieron que llamar a los de cul-
tura fisica para que pudieran cargar a las bailarinas, que en esa época no
éramos tan delgaditas.




Con Anna Sokolow me tocé trabajar Sueros y todas esas coreograffas
que ella puso cuando vino en 1960,y fu también muy bonita experiencia.
Cuanilo Anna:cstaba it le it qué 6n querfa,
no porque supiéramos hacer la que nos fuera a pedir, sino para tener una
idea. Ella no quiso decimos de qué se trataba su obra, sino que iba a mon-
tar la coreografia y conforme fuera pasando el tiempo nosotros lo compren-
derfamos. Al terminar de ver su coreografia completa, Anna estaba con las
I4grimas porque decfa que parecia que hubiéramos estado en los campos de
concentracion. Al final todos acabdbamos gritando, como si estuviéramos
ladrando, con todo el pelo hacia adelante. Nos fascinaba movernos con esa
libertad. Y fue muy impresionante Suefios para ella y, para nosotros ni se
diga, salfamos llorando todos de emocién. Ella gané el primer lugar en
Estados Unidos con esa coreograffa y nos decfa que si la hubiera presenta-
do con mexicanos, quizi hubiera sido mayor primer lugar. Asf es que nos
honraba mucho.

Con Guillermo Keys trabajé en varias cosas, como El chueco y Tienda
de sueilos, donde me tocaron papelitos muy chiquitos. Con Merce Cun-
ningham me tocaron sélo clases. Con Evelia Beristdin bailé Domingos en
provincia, donde yo era la rebelde, la que salfa de rojo. Con Guillermina
Bravo bailé todo el repertorio del Ballet Nacional de esa época.

Para otras cosas quizd no tengo buena memoria, pero para aprender-
me las coreograffas si. Es una cosa que se va adaptando en el cerebro. Yo
puedo recordarlas todas.

La opinién que tengo de todos mis maestros es la mejor, todo lo que
han montado me ha parecido de lo ms interesante. Por més insignificante
que parezca una coreograffa es de una gente que se ha entregado con todo
el amor a su trabajo. As ha sido con todas estas gentes que he menciona-
do, de verdad dedicadas a sus experiencias. Muchas veces nos pusieron
coreograffas que no eran de gran trascendencia, pero si de gran importan-
cia para cada coreégrafo que las montaba. A mi todas las coreograffas me
han gustado.

Recuerdo con especial gusto la dltima coreograffa que bailé, Haiti de
Geoffrey Holder. No sé si porque fue la dltima o porque fue en la que més
me encontré, pero en esa i

me dieron en el centro
de lo que a mi me gusta, que es el drama y me entregué totalmente. Era
una coreograffa donde podfa desarrollarme perfectamente; yo soy una
gente muy timida para hablar o muy corta para muchas cosas, pero soy
dramética, me gusta la danza, pero la gozo dentro del drama. El libreto es
sobre una mujer que pierde a su hijo y no lo deja de llorar todo el tiempo,
hasta que enloquece verdaderamente. Creo que es la coreograffa que mas






me ha llegado, inclusive musicalmente. Tenfa unos cantos gregorianos y
unos tambores, encima el maestro le metfa su voz y los cantos de dos o tres
cubanos que tenfa Amalia dentro de la compaiifa. Ellos cantaban y grita-
ban conforme ¢l les indicaba. Sali6 una cosa con una fuerza extraordinaria
y ademis el maestro nos daba mucha libertad.

Tengo treinta y cinco afos en el Ballet Folklérico de México, de los
cuales treinta y tres he bailado. Los dltimos dos nada més he estado como
maestra y coredgrafa. Ya no puedo bailar porque aparte del asma me que-
bré dos rodillas, dos huesos de los pies y me he lastimado la columna. Digo
treinta y tres afos bien, muy bailados y a mi gusto. Fue mi vida, es mi
pasién. Las lesiones me las hice porque querfa abarcar mucho. Si me de-
cian que me aventara, yo me aventaba mds lejos, y algo me tenia que rom-
per ino? Después de una de mis operaciones me llevaron a Bellas Artes a
ver una funcién, porque yo lloraba por no poder bailar. Me pusieron en un
palco con la sefiora Frida Kahlo, yo estaba inconsolable por mi problema,
pero ella gentilmente me conté su historia y me decia cosas muy lindas
para animarme. Yo que lloraba como una Magdalena por mi desgracia salf
de ahf totalmente reconfortada. Era yo tan cobarde y Frida tan valiente.

Por el asma y mis lesiones todos los afios que bailé fueron con
muchos probl sobre todo Pero yo era muy positiva y no
descansé nunca y gracias a Dios pude seguir haciendo lo que a mi me gusté
en la vida y eso no tiene precio. Para consagrarse al cultivo de la danza se
requiere una devocién religiosa, mistica. Hay que entregarse a ella de por
vida, de tiempo completo. Los profesionales de la danza tienen que some-
terse a un ritual cotidiano que exige resistencia, perseverancia y amor.

No creo haber aportado mucho a la danza, pero lo que sf creo, sé a
conciencia y estoy totalmente segura, es lo que a mi me ha aportado la
danza: una plena realizacién.*

* FUENTES: Charla de Danza con Roseyra Marenco y Famnesio de Bernal, conducida por Felipe
Segura, CENIDI Danza “José Limdn”, México, 16 de abril de 1985. Textos de Roseyra Marenco
en su expediente, sin fecha, Archivo del CENIDI Danza “José Limor
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VII. Valentina Castro: éxtasis y experimentacion

VALENTINA CASTRO SIEMPRE VIVIO EN LA DANZA; FUE FORMADA EN LA
disciplina y el gozo de este arte desde que nacié. Nadie, sin embargo, ha
podido arrebatarle su espiritu rebelde e independiente.

Naci6 en el Estado de México el 19 de enero de 1935. Estudi6 for-
malmente en la Escuela Nacional de Danza y en la Academia de la Danza
Mexicana. Bail6 en el Ballet de la Ciudad de México en obras como Feria.
En la ADM tuvo participaciones muy importantes, como en Tonantzintla de
José Limén, que le valié aparecer en la portada de la revista Dance Ob-
server de Nueva York en octubre de 1951.

Entré en el movimiento de danza moderna nacionalista convencida
de que era la alternativa vélida de su arte. Bail6 en obras representativas de
ese movimiento, como Los cuatro soles, Redes, La maestra rural, Tierra y El
chueco, entre otros. Sus maestros fueron Xavier Francis, José Limén, Doris
Humphrey, Anna Sokolow y muchos més. Fue becada para los cursos de
Connecticut College y Jacob's Pillow, Estados Unidos, donde estudié con
Graham, Limén, Shawn, entre otros.

Es invitada a participar con Ballet Nacional y se incorpora de inme-
diato porque se sentfa identificada con el trabajo que realizaba esta com-
panfa: una danza nacional de protesta, segiin las propias palabras de
Val Abhi se d lla enor como intérprete y crea los pape-
les principales de coreograffas como La iniciada, Cuatro caras del amor,
Imdgenes de un hombre, Ciclo mdgico, Cuatro en el foro, Danzas de hechiceria,
y muchas mis, por las que fue considerada una bailarina “de esas que
enriquecen cualquier danza por su enorme capacidad de recreacién”.!

Lin Durén, “El Segundo Festival”, en Politica, México, 15 de julio de 1963.

is3



Paralelamente a su trabajo, Valentina, la bailarina de “fuego interpre-
tativo”, se encarga del entrenamiento del Ballet Nacional y de la forma-
cién de nuevos bailarines, como Antonia Quiroz, Raquel Vézquez, Jaime
Blanc, Victoria Camero y Eva Zapfe, entre muchos otros.

El resultado de la carga excesiva de trabajo fue una avitaminosis se-
vera que la obligé a trasladarse a Morelia. Ahf inici6 la dura labor de for-
mar bailarines y sensibilizar al piblico dentro de la danza contemporanea.
En 1968 volvié a México y se incorporé al Ballet Independiente, dirigido
por Raiil Flores Canelo. Al poco tiempo salié de esta compatifa y trabajé
en la Universidad de Guanajuato con Carlos Gaona.

En 1973 Valentina Castro entré a Expansién 7, un grupo de danza
contemporinea de direccion colectiva que pretendfa hacer un trabajo
interdisciplinario y experimental. Este es un momento fundamental de la
vida de Valentina, pues ahf de: 116 enor sus dades crea-
tivas. Expansién 7 y Valentina ayudaron a transformar la danza contem-
pordnea mexicana. Ella, que habfa contribuido a la consolidacién del
movimiento dancistico dentro de la linea nacionalista, también fue impor-
tante en el momento de la ruptura con ese proyecto artistico y en el se-
fialamiento de otros caminos.

Al deshacerse Expansién 7 por falta de apoyos, Valentina crea su
companfa Valentina Castro Danza Teatro Mexicano, grupo con el que da
numerosas funciones en todo tipo de foros, con el objetivo de formar un
publico de danza contemporanea.

En 1981 se incorpora como maestra a la Escuela José Limén de Cu-
liacan. Nuevamente su espiritu rebelde la lleva a innovar en la ensefianza
de la danza y la formacién de bailarines. Desarrolla su método recuperando
miltiples elementos de la danza y el deporte, fortaleciéndolos con el desar-
rollo de la sensibilidad y la creatividad de los alumnos. También en Cu-
liacan, con un grupo de universitarias, crea un equipo multidisciplinario
feminista de estudio y apoyo a las mujeres.

Otra vez Valentina cambia de ciudad, esta vez a Monterrey, donde se
integra a la Escuela Superior de Musica y Danza del INBA. Ahi da clases,
continda dirigiendo su grupo de danza y ha estimulado a los otros grupos
de danza contemporénea al organizar los Encuentros Metropolitanos de
Danza Contemporanea, que se realizan desde 1986.

Su obra coreografica aumenta afio con afio, y desde la obra colectiva
Muros verdes (1953) hasta la actualidad, ha acumulado més de treinta
obras, que le han dejado una ensefianza a sus alumnos y bailarines, y una
gran satisfaccién a ella.

Valentina Castro sigue trabajando con la disciplina férrea que alguna







vez le impuso su padre y que es parte de ella. Continiia su labor de bailari-
na, maestra, coredgrafa y directora; cree en lo que hace y nada, ni siquiera
la falta de subsidios, acaba con su espiritu rebelde e independiente.

ok

Mi padre era un artista, en la casa siempre cantaba. Yo considero que un
artista es quien goza del canto, goza del baile cotidianamente. El todos los
dias tenia un entrenamiento de hora y media, bailaba tango, danzén, vals,
foxtrot, después un poco de cha cha chi porque le encantaba, y tocaba gui-
tarra y un poco de violin. Era médico y, religiosamente, a las once y media,
a mitad de la consulta, decfa a sus pacientes: “Un momentito, ahorita
vengo” y se metfa a la casa a bailar hora y media. A veces llegaban los
pacientes: “{Y el doctorcito?” “Esta bailando, ahorita viene.”

Asi que mi padre nos inicié, a mi hermana Martha y a mi, en la
danza. Nos inventaba movimientos, nos hacia nadar muchisimo. Viviamos

en la avenida Cinco de Mayo, en el centro, y cuanto merolico y saltimban-
qui que llegaba a la puerta de la casa ponia sus tendidos y hacfa maromas.
Y alli nos tienes a nosotras haciendo dobladas, estacadas, abrirse de pier-
nas, todo eso. Entonces él nos ponfa a hacer ejercicio, decfa que el cuerpo
sano y el alma sana era lo importante. En la natacién yo fui campeona
nacional de Puebla, sé nadar mucho. Tenfamos un cuerpo fuerte.

El nos querfa dar algo de arte y lo primero que nos llevé a ver fue a
Katherine Dunham, un ballet excelente. Nos llevaba al Palacio de Bellas
Artes y nos lo ensefiaba. A mi me pareci algo asf como un cuento, con sus
columnas, la entrada maravillosa, esos candelabros. El nos decfa: “En este
teatro un dia van a bailar”.

Nos llevé a la Escuela Nacional de Danza cuando terminamos la pri-
maria, teniamos once afos. Nuestra entrada fue un poco espectacular por-
que llegé la maestra Nellie Campobello, me acuerdo, una mujer alta, muy
guapa, a mi me parecfa una mujer muy imponente. Mi padre le dijo: “Mis
hijitas ya saben bailar. A ver, que traigan cualquier pianista, que les toquen
cualquier cosa” y es que mi padre en casa nos ponfa misica y nos decf:
“Hijitas, interpreten la musica”, y nosotras improvisdbamos lo que nos venfa
de adentro, movimientos libres totalmente. Bailamos ahi y nos pusieron en
tercer afo, con la maestra Linda Costa, y a los dos afios estdbamos ya en el
Ballet de la Ciudad de México, con la maestra Gloria Campobello.

Mi padre no nos dejaba en paz ni en vacaciones, nos ponfa a hacer
chaines, vueltas, quinientas de un lado y quinientas del otro. A veces esta-
bamos a punto de vomitar, pero nos faltaban doscientas. Cuando nos




pusieron puntas en la escuela “A ver hijitas, sus puntas” y ponia un disco
que a veces duraba tres minutos y sin bajar nos cambiaba los discos y nos
decfa “Ya un disco, ya dos, ya tres”;
llegué a aguantar diez, diez discos, media hora sin bajar de las puntas. Eso
nos sirvié para los tobillos, los mios son bien fuertes. Ya nos sentfamos
como tembeleques, se nos doblaban las rodillas y los tobillos, pero no me
bajaba. Y claro, nos estimulaba con pequefios regalos, no nos daba casi do-
mingo, nos daba cinco centavos, pero decfa: “Si aguantas un disco te doy
diez centavos mis, te doy veinte”. Y bueno, asf fue la forma en que mi
padre nos hizo muy fuertes fisicamente y nos introdujo a una disciplina. El
nos decfa: “El artista tiene que tener una disciplina férrea. No amores, no
amigos, no nada, sino de su casa al trabajo y del trabajo a su casa, y se
acabd”. Y nos prohibfa todo tipo de amistad. Yo recuerdo que en mi nifiez
no tuve amigas. Siempre mi hermana y yo. Nos obligaba a andar juntas.

Mi padre a veces recortaba periédicos donde salia la Academia de la
Danza Mexicana. Vefa esos cuerpos, asi muy fuertes, como el de Ana Mé-
rida, los hermanos José y Ricardo Silva, que eran realmente muy grandes,
muy fuertes. Entonces ¢l nos quiso dedicar totalmente a la danza y nos
puso allf en la Academia por la mafiana y por la tarde con Nellie Campo-
bello. Tenfamos nuestro dfa lleno, por cierto que la conserje de la Escuela
Nacional de Danza nos daba de comer alli mismo. Tenfamos clases hasta
las 8 de la noche. Era todo el dfa dedicado a la danza.

Eso nos dio la posibilidad de tomar el arte como algo fundamental en
la vida. Claro que no estudiamos. No terminé mi secundaria, estudiaba a
otras horas, a escondidas de mi padre, porque decfa que el arte era como la
creacién, y la creacién era solamente inspiracién de Dios, que éramos
como el dios que podfa crear. Entonces tenfamos que estar limpios de cuer-
poy de alma y la ciencia no iba con la creatividad pura. Eran sus ideas.

Para mi la danza siempre ha sido asi. Yo no conozco casi vacaciones y
me siento rara cuando no hago nada, por eso siempre estoy inventando
qué hacer. Mis amigos o mis compafieros me dicen que siempre me estoy
quejando de que tengo mucho trabajo, pero termino una cosa y ya estoy in-
ventando qué hacer, qué organizar, qué ver. Asf es.

En la Academia empecé estudiando con Ana Mérida. Me acuerdo
que usaban unas faldas largas abiertas de un lado, con las cuales se les
asomaban las piernas al dar vueltas o al levantar la pierna. Ana Mérida era
muy temperamental, de repente se enojaba y no iba a dar clase, y nos daba
cualquiera que hubiera tomado dos meses. Alli tomé clase con Gabriel
Houbard, Miguel Cércega, Humberto Almazin, Carmen Sagredo. Yo
segufa.

—~
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Nunca he podido olvidar la disciplina que nos inculcé mi padre, por
eso nunca he tenido problemas con los maestros, me dicen: “Haz esto” y lo
hago, sin prejuicios, sin estarlos juzgando si son buenos maestros. Me dicen
una cosa y yo hago una variacién y la uso a gusto para mi cuerpo.

Pas6 tiempo e invitaron a Anna Sokolow, que venia a hacer la 6pera
Mefistéfeles. Llegaron una bola de artistas, de bailarines, y fue cuando
conoci a Felipe Segura, Guillermo Keys, Salvador Juérez, los hermanos
Silva, Gloria Mestre, Raquel Gutiérrez y todas las que habfan sido alumnas
anteriormente de Anna Sokolow.

Habfa un no sé qué ahi. Todos saludaron a Anna Sokolow con mucho
carifio. Las clases eran muy duras y me acuerdo que Anna a m{ me pegaba
en las piernas porque no endurecia suficiente. Era muy estricta. Yo no par-
ticipé en la épera porque estaba muy chiquita, eso era mas bien de hom-
bres y de mujeres, para expresar las bacanales que habfa allf, el infierno y
otras danzas. Yo asisti a todos los ensayos, sentadita viendo todo.

Mi primera presentacién fue con Ana Mérida en una obra que se
llama El suerio de una noche de verano, y nosotras éramos algo asi como las
haditas o los espiritus del bosque. Salfamos corriendo mi hermana, Rocio
Sagadn y yo. Recuerdo también que me gusté mucho ver un ensayo de la
obra de Ana Mérida, El pdjaro y las doncellas. Me gustaban mucho los mo-
vimientos.

Cuando llegaron los hermanos Silva yo les servia de entrenamiento
porque me cargaban y asi se ponfan a hacer grand pliés o a girar y yo arriba
como si fuera una pesa. Luego jugaban conmigo, uno a otro me aventa-
ban como si fuera pelota. Eso me hizo perder el miedo de estar arriba y vo-
lar por los aires.

Después invitaron a Xavier Francis, quien nos dio unas clases, y tam-
bién nos cambiaron de edificio, a Hidalgo 61. Me acuerdo que Xavier
Francis allf nos daba clases y fue muy bueno, porque realmente era como
una condensacién de todo lo que nos habfan dado de técnica.

Luego llegé José Limén, también invitado por Covarrubias. Me
impresioné mucho que llegaron cientos de gentes, todos los grupos. Llegé
Magda Montoya y su grupo, el Ballet de la Universidad. Y a mi me cafan
mal, porque nosotros nos ponfamos mallas ya en ese tiempo, y ellas no,
segufan con sus faldas largas y a m{ me parecia estorboso, decfa: “Cémo
pueden hacer las cosas con esas faldotas, sobre todo esas cargadas, nada
més falta que se le caiga en la cara a los companeros”. Esas faldas estorba-
ban y se enredaban en las piernas.

Cuando estdbamos todos juntos habfa unas tensiones muy fuertes
porque creo que unas con otras no se podfan ver. Recuerdo en una funcién



algo impresionante. Diana Bracho y Guillermina Pefalosa estaban pelea-
das, y en la danza se cruzaban, una llevaba una ramita y la otra una mazor-
ca. Entonces en una de ésas Diana Bracho roz6 a Guillermina Pefalosa con
la ramita, y cada vez que se cruzaban se insultaban, y al rato estaban real-
mente déndose de varazos y de mazorcazos. Eso fue en Los cuatro soles de
Limén.

Mi primera participacién, ya con un papel importante fue en Fecun-
didad de Guillermo Keys. Ahi yo era la nifia de la pareja. Desde que co-
menzaba el ballet subfa el telén y alli estibamos hasta que terminaba. A mi
me pareci6 una danza muy bonita, yo no sé si era buena o mala.

Lo primero que bailé con Limén fue Tonantzintla. Baildbamos Beatriz
Flores, Rocio Sagaén, mi hermana Martha y yo. Limén necesitaba gente
que no tuviera problemas entre si. Escogié bailarines jévenes, ademas,
porque los personajes de esta obra son arcingeles; yo tenfa el papel de la
Sirenita. Después conoci la iglesia de Tonantzintla, nos llevaron, y es una
de las més extraordinarias de América. Es bellisima, con esa alegria que
tiene. Tonantzintla fue mi primer ballet donde tenia un personaje impor-
tante. José Limén y yo hacfamos los mismos pasos juntos. El era muy alto y
yo muy chiquita, me imagino que debié de haber sido muy gracioso ver la
misma secuencia hecha en diferentes tamafos. Por otra parte, cuando yo
entraba al foro en sus hombros me hacfa sentir que el escenario del Palacio
de Bellas Artes era muy chiquito para mf; bailaba con esa misma sensacién,
porque Limén me enseiié a desarrollar una fuerza escénica. El me impre-
sionaba mucho. Tenfa una personalidad muy fuerte; aun cuando era una
nifia, sentfa que cuando me tomaba de la mano me transmitfa una fuerza
tremenda. El hacfa bailar hasta a las piedras.

También bailé en Los cuatro soles. Me acuerdo que éramos el Viento y
saliamos dando giros mi hermana, Rocio y yo de cada esquina, atravesando
el foro. Saliamos en el Fuego y luego haciamos de monos, en el sol de la
tierra.

Ademas trabajé en Redes. Me gusté muchisimo esa obra porque se
sentfa desde adentro. La musica es preciosa, con esos crescendos de los vio-
lines. Qué belleza. Y entonces uno bailaba regido por los movimientos y
por José Limén, porque él influfa, inyectaba con su energia a la danza,
y hacfa que uno se sintiera dentro de algo maravilloso, realmente lo que es
la danza.

Luego Pasacalle de Doris Humphrey. Tiene una misica bellisima y
Doris nos hizo ensayar tanto. Estaba tan bien ensayado, no era nada mas
que nos hiciera repetir, sino que sabfa cémo dirigir a la gente. Me acuerdo
que en un ensayo, para saber si ya sabfamos la misica, nos la ponfa en



cualquier parte y nosotros tenfamos que hacer exactamente el movimiento
que le correspondia a ese compas. Después de un examen asf a cada uno,
pues si que nos sabfamos la musica.

Me pareci6 tan maravilloso ese ballet que, pasando los afios, en un
momento en que estuve muy mal, un compafiero me llevé al psicélogo. El
me pregunté qué era para mi la danza, le dije: “La danza para mi es algo
maravilloso, y yo siento que en una danza los sonidos me penetran y me
traspasan, y que al salir de mi cuerpo no son los sonidos, son como gasas o
humo o algo”. Me dice: “/Cémo que la traspasan?” “Sf, siento que el
sonido me penetra en las piernas, en el cuerpo, en los brazos, y yo me sien-
to muy grande.” Entonces me dijo que estaba loca. Me acuerdo que me
puse a llorar, pero ni modo, para mf la danza es eso, sentirme como trans-
parente, penetrada por los sonidos, por todo, las luces, todo lo que es el
teatro. Yo sentfa eso en Pasacalle, sobre todo en la parte final, que es el cres-
cendo donde hacfamos grandes extensiones con las piernas. Yo me sentia
asi cada vez que lo hacfamos més y mas grande, hasta terminar.

Eso también me sucedia al bailar con Xavier Francis, el cual, como
quien dice, fue mi primer amor, muy idealizado; un amor asf es intocable,
es bueno, es el amor del maestro. Todo lo que pasé en esa temporada me
dejé marcada, como ver a José Limén, la dulzura de Doris Humphrey, todo.

Fuimos a Connecticut y a Jacob's Pillow. José Limén iba a estrenar
Tonanizintla en Connecticut. Se hacfan festivales semanales donde se
estrenaban las obras de los coreégrafos; entonces iba gente muy importante
de Nueva York, criticos, artistas, pintores. Ah{ iba a estrenar y nos invit6 a
tomar el curso, nos dieron unas becas a las cuatro; también iba Guillermo
Keys. El curso de mes y medio terminaba y todavia habfa dos semanas mas
de festividades en Jacob's Pillow, donde estaba Ted Shawn. Una escuela
muy bonita porque estaba en un bosque, habia cabafas y en el centro esta-
ba el comedor y los salones de clases. Ahf bailamos Tonantzintla y se grabé.
Esa grabacién esté en el Lincoln Center.

Cuando se acabé la temporada de Limén terminamos muy motiva-
dos, y ademés con una gufa de lo que podria ser la danza moderna. En otro
momento se habfa tenido la idea de que la danza moderna solamente era el
rebozo, las cananas, el calzén de indio y las sonajas. Todas las danzas que se
ponfan eran mexicanas y ya se habfan hecho un clisé. Después de José
Limén nos quedamos con una guia de lo que podia ser la danza mexicana,
inspirada en la realidad, en nuestros murales. Cada uno de los coreégrafos
fue haciendo sus danzas.

No recuerdo exactamente, pero Farnesio de Bernal, Guillermo Keys,
Elena Noriega y ellos siguieron las temporadas mas o menos hasta el 55. Se




hacian temporadas donde participaban otros grupos como invitados, Ballet
Nacional o el Ballet de la Universidad. Entonces nos segufamos viendo y
tenfamos una relacién. Claro, los celos y los odios comenzaron otra vez a
fortalecerse, hasta que otra vez cada quien se fue separando. Pero los gru-
pos conservaron cierta unidad en el fondo.

En 1957 nos dimos cuenta de que tenfamos un repertorio muy rico.
Guillermina Bravo habfa hecho El demagogo y Braceros, obras realmente
muy importantes. Se habfan hecho Juan Calavera, La manda, Tierra, un
programa muy bonito y entonces quisimos darlo al mundo, porque Bellas
Artes no nos apoyaba.

La danza mexicana ya tenfa un nombre, incluso estaba llegando gente
para trabajar con nosotros, de Sudamérica, de Estados Unidos. Nos fuimos
de locos, porque cada quien pagé su boleto, a una gira llena de ilusiones.

Yo trabajaba con el Ballet Nacional y con el Ballet Contemporéneo y
las dos companias se fueron a la gira de 1957. En Ballet Nacional tuvimos
muchos problemas econémicos porque no era subsidiado y en una junta
yo proponia que pagdramos nuestro viaje y Rail Flores Canelo era de los
que mds se negaban. En esa junta se decidi6 ir y a partir de allf cada quien
ahorré y ensayamos mucho y nos fuimos. Para mf era muy importante lle-
var las danza; Jc Meéxico que «.smban cargadas de una gran emocién, lo

que nosotros llaméb y danzas de protesta.
Para nosotros era un reto ver cémo tomaban la danza en los diferentes
pafses.

A mi me impresioné mucho que en Rusia no nos entendieran. En un
pais socialista donde habfan pasado por cosas dificiles, después de una re-
volucién, una pobreza tremenda, una lucha armada, yo pensé que nos iban
a entender, sin embargo, cuando se bailé Braceros e inclusive La manda,
nos decfan que por qué nos vestfamos con harapos y es que esas danzas
hablaban del pueblo de México. Cuando sacé Guillermina en Braceros la
bandera de huelga no sabfan qué pasaba.

El programa suscité muchas controversias entre los artistas de ahi,
porque habfa algunos que verdaderamente nos apoyaban y querian ver
nuestra danza y habia otros que estaban con el régimen y no nos querfan.
Me acuerdo de una junta que hicimos con Galina Ulanova, donde habfa
inclusive unos regalos y salimos sin regalos, casi corriendo, porque les diji-
mos que qué estaban haciendo bailando El lago de los cisnes. Ellos decfan
que nuestras danzas eran como tragedias pero muy cortas.

Ballet Nacional bail6 en espacios abiertos y en el Teatro Stanislavsky,
un teatro bellisimo con maderas donde nos prohibieron entrar con zapatos
y nos pusimos unas pantuflas de tela.
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La manda de Ballet Contemporéneo y En la boda de Ballet Nacional
les-gustaron v las Almaron. En la boda era una de las dangas que-més les
gustd, no trataba ningtin problema social, no estaba en contra ni a favor de
los trabajadores, era algo muy bonito.

Yo pensé ver alld un realismo socialista, y senti que estaban muy
atrasados, que eran muy conservadores, retrégradas, en comparacién con
nuestra danza. A mf me da mucha risa por el chasco que nos llevamos,
pensdbamos que por ser un pafs socialista fbamos a ser muy comprendidos y
sin embargo, fue todo lo contrario. Ellos, después de su revolucién, lo que
querfan era tener dinero para todo, entonces querfan borrar esas imagenes
de dolor, tristeza, denuncia. Era como ponerle un parche o un velo, no
querfan saber nada.

Lo que nos platicaba la gente, sobre todo cuando anduvimos en los
trenes de Checoslovaquia a Rusia, era sobre la guerra. Nosotros tuvimos
una revolucién que fue en cierta forma festiva, pero ellos tuvieron una
guerra en donde la destruccién y la muerte es otra cosa. Sobre todo cuando
llegamos a Kiev yo recuerdo que me impresiond, sobre todo en la noche,
ver esa gran ciudad de edificios destruidos, y ya habfan pasado varios afios,
sin embargo, todavia la gran mayorfa de las ciudades estaba destruida. Para
mi fue un impacto. Ellos decfan que en todas las familias habfa habido
muertos, aniquilados por los bombardeos de esa guerra. E: , Yo creo
que por eso no querfan saber nada. Pero también era porque ellos en-
tendfan el socialismo como la manera de llevar a su pueblo un bienestar
burgués. Habfa una burguesfa y un proletariado, entonces las conquistas
del proletariado querfan tener lo que la burguesfa habfa tenido y habfa una
ideologfa burguesa en gran parte. Por eso yo pienso que no querfan saber
nada del proletariado ni del campesino, que eran las danzas de Guillermina
Bravo. Por eso no nos entendieron.

Yo esperaba mucho de la URSS, pero a mi me decepcioné mucho a ni-
vel personal. La bienvenida que nos dieron y el encuentro en las calles fue
porque durante muchos afios habfan estado cerrados, no habfan tenido
ningln extranjero. Sin embargo, para mf todo era un especticulo nove-
doso, como las mujeres trabajando como peones, guiando un tractor igual
que un hombre, con sus overoles. Pensé a qué grado la mujer también
podia trabajar en todos los campos, porque all4 habfa mujeres con carreras
universitarias que aqui en México se consideraban solamente para los
varones.

Me decepcioné de Rusia ver que son tremendamente religiosos y pen-
sé que por el hecho de ser socialistas no serfa asi. También me decepciond
la forma de tratar a las mujeres, realmente son muy machistas, tan machis-



tas como nosotros, muy celosos y todo. Yo pensaba que no eran asi. Sin
embargo los jévenes tenfan una mentalidad diferente. Otra cosa que me
decepciond fue su arte, el apegarse tanto al clasico y sobre todo seguir, no
solamente con el clasico que pudiera ser més novedoso, sino con obras
totalmente del siglo pasado.

También me decepciond su revolucién en el sentido de que no esta-
ban construyendo una manera diferente de pensar, sino més bien los que
hicieron la revolucién parecia que habian sido los burgueses, con esa men-
talidad. Me acuerdo que en los metros habfa por ejemplo, cortinas y esta-
tuas como en los palacios o en los museos, estatuas griegas, columnas. Me
parece que pudo ser para dar la dad al pueblo de en algo
del esplendor que habfa existido antes de la revolucién. Indudablemente
Rusia con el zar habfa tenido una grandiosidad, riqueza y posicién social en
las esferas altas, pero no lo hacfan con la mentalidad de hacer participes a
todos.

Fue muy diferente en China, ahi si habfa una ideologia de los traba-
jadores, todo mundo era trabajador. En China el pueblo tomé el poder, en
Rusia no, eran unos intelectuales que conformaron toda una manera de
vivir. Pero entablamos relacién con trabajadores rusos que eran diferentes,
también los jévenes estaban en contra de lo que el partido comunista dic-
taminaba, y ellos querfan luchar por la libertad de expresién y contra la
censura, porque habfa muchos libros y autores que estaban prohibidos,
como Dostoyevsky, ademas de una serie de musicos. O sea, tenfan un arte
para exportar y otro para el consumo del pueblo, para vivirlo.

China para mf es un pafs que podria decir que el hecho de haberlo
conocido era suficiente para poder morirme contenta. Lo tengo muy en mi
corazén, como algo muy especial, con quien yo me senti muy identificada e
incluso sentfa eso que el verdadero indigena tiene. No sé, como un orgullo
de ser lo que se es, por eso me sentf{ identificada.

Yo pienso que los chinos también se identificaron con nosotros, por
ejemplo en las cosas barrocas, como Tonantzintla, que gusté mucho. Se
identificaron con los problemas del campo y de los trabajadores, de Bra-
ceros, de El demagogo. También La manda gusté mucho, aunque la prohibie-
ron por el trio amoroso. Tierra era una obra muy bonita y planteaba los
mismos problemas de ellos, sobre la aridez de la tierra. Juan Calavera, les
gusté mucho, ellos también tienen un respeto por la muerte y piensan en el
mas alla.

Creo que nuestro arte les gusté mucho. Me impresioné sobremanera
una vez que llegdbamos como a las tres de la mafiana, creo que venfamos
de Tien-tzin, y vi una cola muy larga, pregunté por qué hacian cola esas
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personas y me dijeron que era para tratar de conseguir un boleto para nues-
tras funciones. Los teatros estaban atestados. Me acuerdo también de una
carta donde decfa que uno de los trabajadores de una fébrica habfa con-
seguido cinco boletos, y como todos querfan ir a nuestra funcién, habfan
rifado los boletos entre todos y uno de los que ganaron nos daba las gracias
por nuestro arte; decfa que se sentfa totalmente identificado, que le
habfamos mostrado c6mo viviamos y cémo sentiamos, que se sentfa enalte-
cido al haber presenciado nuestro programa. Mayor identificacién no se
puede tener y uno al ver esas colas enormes por vernos iqué podfamos
hacer?, pues bailar con toda el alma. Era totalmente una cuestién recipro-
ca. También yo considero que coincidimos en nuestras tradici enel
gusto por las flores, en los olores, en los perfumes naturales.

En China también tenfan ballets de puntas, resultado de los maestros
de clasico que importaban de Rusia, pero eran atroces.

La 6pera china fue una de las cosas que méds me impact6, y especial-
mente la que vimos en un teatro pobrecito, en Pekin, donde vimos a un
diablo de espaldas al piblico que proyectaba un magnetismo tan fuerte a
pesar de no ver su cara.

Considero que nunca més se volveran a hacer esas danzas que ha-
cfamos, porque nosotros no habriamos tenido una gran técnica, pero te-
nfamos una fuerte sensibilidad y una entrega y una pasién por todo lo
que haciamos. Carecer de una magnifica preparacién técnica que nos
defendiera en cierta forma, quizé estaba compensado por la gran emocién
que vertiamos en todo lo que bailsbamos, cosa que hoy en dfa no sucede.
Eso es otro factor que hacfa que los chinos nos comprendieran tan bien.
Por otro lado, creo que las danzas que se hacfan antes se podrfan repro-
ducir ahora, en cuanto a movimiento se refiere, mas no en el aspecto
emotivo.

En Rumania no tuvimos la misma acogida que en China y tampoco
las asperezas, digamos, de Rusia. Pero las danzas les gustaron mucho y lo
tomaron como una cuestién cultural. Es una gente muy culta o por lo me-
nos la que nos iba a ver. Ellos tenfan una visién de nosotros un tanto inte-
lectual, y con ese criterio tomaron nuestras danzas y les reconocieron un
valor a cada una de ellas. Era diferente, en Rusia no habfa entendimiento,
en China se habfa dado una identificacién, pero en Rumanfa habfa un
entendimiento intelectual.

En ese pafs todos los bailarines tuvimos un acercamiento personal y
humano con la gente. No lo tuvimos en Rusia ni en China, y es que ahi
habfa sangre latina que nos hizo sentir muy cerca. Fue un contacto en
todos sentidos, artistico, humano y un tanto amoroso.



En Italia dimos una funcién que fue un poco por compromiso con las
autoridades, porque el director del INBA, el licenciado Alvarez Acosta creo
que nos habia dado dinero. N 1 c un piblico
en Europa. En los paises socialistas tuvimos un tipo de piblico y ciertas
razones por las cuales gustamos, pero en ltalia de verdad fue un reto,
porque indudablemente Italia tiene y ha tenido una cultura muy grande.
Yo realmente tenia miedo de llevar nuestro arte, pero gusté, nos enten-
dieron. Gusté tanto que querian que nos queddramos para actuar creo que
en la Scala de Mildn. Luego nos llovieron ofrecimientos, para otros paises.
Eso fue nuestro triunfo, un triunfo de la danza mexicana y que en México
no valoraron.

Nosotros los bailarines somos los que hemos hecho las cosas. Recuer-
do que en Italia estdbamos muriéndonos de hambre, no habfamos comido y
cuando llegamos a la recepcién que nos ofrecié la embajada mexicana, sélo
nos dieron unos sandwichitos que se acab de di Nos dieron lo
minimo y pudimos apreciar por parte de la embajada hacia nosotros una
tacafieria monstruosa. Nosotros pensamos que al llegar a la embajada me-
xicana fbamos a ser auxiliados, pues tenfamos para entonces muchas
necesidades. Estabamos sin dinero la mayoria de nosotros. Nos utilizaron
para su benefici d fotos con los jad me imagino que
para dar una imagen de calor y acogida por parte de la embajada hacia los
bailarines mexicanos.

Después de la funcién hubo una mesa redonda con artistas e intelec-
tuales italianos y nos dimos cuenta de que admiraban mucho nuestro arte
indigena. Yo creo que ellos también se sintieron bastante identificados con
el arte de su pueblo, sus situaciones sociales, como las peliculas de
Zavattini, que estuvo en esa mesa, y lo veian reflejado ahi. Los intelec-
lualcs nos dieron una excelcnm acogida, entendieron nuestro arte, los

carismas que llevib enel y yo creo que todo eso
fue muy saludable.

La gira fue una experiencia muy rica, inclusive a nivel personal. Yo
regresé de esa gira con una vision de mi misma con més valor, yo me sentia
una artista, con un arte que tenfa que sacar adelante. Me sentia orgullosa
de mi raza, de ser indigena, de mis facciones. Eso es todo lo que me hi-
cieron sentir e indudablemente eso se ve en las demés obras, en la manera
de bailar, en la manera de enfocar el arte, en la manera de entender las co-
sas y valorarlas. Creo que asi como a mi, les sucedi6 a los demés, por eso
fue y sigue siendo rico, porque México no nos habia dado ese valor.

Ahora en México lo que pasa es que tenemos una gran informacién a
través de los grupos que nos visitan y muchos mini cursos impartidos por
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personalidades del extranjero, y los jévenes toman a la ligera esas ensefian-
zas, toman de aqui y de alld para sus creaciones. Nuestras danzas estaban
enraizadas culturalmente, ademds recibfan una aportacién de otros crea-
dores del arte. La danza actual carece de esto y resulta poco conceptual y
consistente en su forma y su tema. Yo pienso que los bailarines tenemos
que encontrar la contemporaneidad mexicana sin perder de vista nuestras
raices, y pienso que los bailarines deben estar mas comprometidos con su
arte.

Estando en Ballet Nacional conoci a Guillermo Zapfe, porque Santos
Balmori que era pintor y maestro de La Esmeralda, llevaba a sus alumnos
para que hicieran apuntes de danza. Todos éramos jovenes. Yo conoci a
Guillermo y me acuerdo que para caerme bien entrd a uno de mis cursos

que daba yo en i ak fbamos a las ici acon-
ferencias, a la Sinfénica, ésa era mi manera. Llegé un momento en que le
entendi bien todo y fue un amor asi, muy sublimado, muy infantil, muy
ingenuo. Y de esos amores nacié Eva. Me acuerdo que mi matrimonio fue
muy bonito porque en ese tiempo habfamos arreglado Guillermo y yo todas
las cosas. Mi madre, con quien vivia yo porque mi padre se habfa enojado
conmigo a raiz del matrimonio de mi hermana, queria que me casara de
blanco y todas esas cosas, y a mi me daba pavor, me parecia horrible, muy
falso. Un dfa, al terminar la clase le dije a Manuel Hiram, a Rodolfo Re-
yes y a Elena Noriega: "Acompéfiennos ino? Nos vamos a casar”. Nos casa-
mos como ibamos y a las dos de la tarde tenfamos que regresar a casa.
Guillermo le dijo a su mama que se habia casado y la mama se enojé; yo no
entendfa por qué se enojaba tanto. Mi mama dijo: “Bueno, entonces ya
estds casada, vete” y me corrié de la casa. Pero no tenfamos casa ni nada,
entonces nos fuimos a vivir a un departamentito muy corridos de nuestras
familias.

Durante mi embarazo nunca dejé de bailar. Yo tenfa cinco meses
cuando Guillermina Bravo estaba haciendo Guernica. Eran cuatro persona-
jes, el padre, la madre que la hacfa Lin Durén, el hijo, Guillermo Palo-
mares, y la hija, yo. Entonces después de un bombardeo, en un sétano,
donde era nuestra casa, yo entraba atropellindome, rodando de una
escalera hacia abajo y me volvia loca del horror; corrfa golpedindome de un
lado a otro, una cama, una mesa, no recuerdo que mas habfa alli. Todo eso
lo hacfa con cinco meses de embarazo. Mi vestuario lo tuvieron que cam-
biar para que no se notara. La mama de Federico Castro que sabfa que yo
estaba embarazada dect: y pobrecita nifia”. Pero el cuerpo mismo se
cuida, yo sabfa perfectamente qué cosa hacer y qué no, por instinto. Bue-
no, segufa dando clases, nunca descansé.







Tener a Eva fue muy bonito pero también un problema porque yo no
recibia ayuda de mis padres, porque a uno no lo vefa y la otra estaba enoja-
da. La llevaba a todos los ensayos en una canastita y allf llevaba los
biberones. Fue muy duro, pero también una relacién muy estrecha con mi
hija.

Estando en Ballet Nacional me tocé una época muy dura. Como
siempre cada sexenio cambian directores. En 1959 vino Ana Mérida a que-
rer hacer el gran ballet otra vez, restituir el ballet de la Academia de la
Danza Mexicana. Querfa hacer una compafifa muy importante y fue a
escoger a los mejores bailarines de todos los grupos. Del Ballet Nacional
escogi6 a cinco: Radl Flores Canelo, Carlos Gaona, Aurea Turner, Freddy
Romero y a mi. Yo fui a hablar con Ana Mérida y le dije que no queria par-
ticipar en esa compafifa porque yo trabajaba con el Ballet Nacional y politi-
camente me sentfa muy identificada, porque siempre he pensado que la
danza debe ser arte del pueblo y para el pueblo, y un arte de protesta.

Guillermina Bravo me habia invitado a bailar y participé en La maes-
tra rural y en Concierto de Chepina Lavalle. En Ballet Nacional tenfan una
serie de danzas y yo me sentfa identificada con esa manera de bailar, pensa-
ba que la danza debfa decir algo, no solamente ser bonita, virtuosa, sino
tener también un mensaje. Yo le dije a Ana Mérida que no querfa estar en
su compaiifa y le parecié muy feo que lo dijera.

Tenfamos en Ballet Nacional un sueldo de 1000 pesos y Ana Méri-
da nos lo quité. Después de mucho luchar nos dio cinco o diez becas de
500 pesos, lo cual era miserable. La comparifa, después de una junta,
decidi6 que mejor deberfamos juntar tres becas de 1000 pesos para tres
gentes. A mi me toc6 una de ellas, pero de todos modos era muy poco dinero.

Al rato, la nueva compafifa de Ana Mérida hizo una temporada, en la
cual yo no participé y me doli6 mucho porque era una cosa que yo habia
vivido con ellos y me sentf desplazada, con dolor, coraje, envidia. Pero
bueno, ni modo, yo me sentfa identificada con Ballet Nacional y eso era lo
importante, estar a gusto con lo que una hace, aunque con privaciones.

Después supe que Ana Mérida se habfa peleado con la compaiifa,
porque era muy 1, y la habfa deshecho. Qué bueno que yo no
estaba allf porque también hubiera volado como todos los dems bailarines,
sin sueldo, sin nada. Era el cambio con Lépez Mateos, que queria una
danza moderna mds hacia al folclor. Esta bien como raices, pero no para
que se transformara la danza. Eso trajo disentimientos, cambios de concep-
tos de la danza moderna. Los grupos de danza moderna fueron acabandose,
hasta que sélo existia el Ballet Nacional y eso a base de unos sacrificios
enormes de todas las gentes que participabamos alli. Mucho muy duro.




Pero la danza y sus temiticas no pueden ser orientadas por un criterio
tnico, eso es muy danino. El artista debe ser libre, yo siempre he pensado
que el arte debe ser totalmente libre, y el coredgrafo tiene que hacer lo que
siente, si no no es auténtico.

El afio de 1959 es un momento muy importante en mi vida, porque
suceden muchisimas cosas. Viene David Wood a México, que es el primer
maestro que nos trae la técnica Graham. Aunque yo estaba en Ballet
Nacional, fui a ver una clase de ¢l en la Academia de la Danza Mexicana y
me parecié muy buen maestro. Le dije a Guillermina: “Oye, vale la pena
que traigan un maestro tan bueno como él”, y no me crey$, mandé creo que
a Carlos Gaona para cerciorarse y luego acept6.

De 1959 al 64 doy el salto como bailarina. Anteriormente habia bai-
lado cosas muy importantes pero como de nifia, siempre en papeles espe-
ciales: Tonantzintla, una sirenita, muy gracioso, bonito; Tres juguetes mexi-
canos, otra sirena pero de barro negro; La manda; Tierra, donde tenfa un
solo; Ulriapuru, donde era un pajaro encantado que se convertia en prin-
cesa (Rocio Sagaén) y me dejaba caer en un clavado (no tenfa miedo por
el entrenamiento que me habfa dado mi padre); El chueco, donde era una
a. Siempre me tenfan papeles especiales que eran fantasticos, pero tenfa
ganas de bailar como mujer y cosas més humanas, que mis companeros
hacfan. Fue en esa etapa que lo logré.

Lo logré porque David Wood me puso el primer papel de La iniciada,
un ballet de una banda de muchachos que inicia a una joven, la disputan
varios hombres y mujeres y es una tensién fuerte la que existe en esa danza
para dar preci: lai Me ba la banda con motocicle-
tas y todo. Para mf fue un ballet muy bonito y ademés lo hacfa con mu-
chisimo gusto con Carlos Gaona, que fue uno de mis mejores partners. La
iniciada era una danza muy controlada, muy técnica, de técnica Graham.
David Wood se quedé impresionado por todos los bailarines, de cémo
habfa avanzado el Ballet Nacional con esa técnica.

También tuve Baquiana brasileira o Cuatro caras del amor, de Joan
Gainer, que era un ballet de cuatro danzas de diferente caracter. EI amor
sublime, tierno, suave, lirico. Luego el amor un poco juguetén de dos mu-
chachitos, una danza ripida. Luego una danza de una mujer vieja ena-
morada, que se le va su hombre y le duele mucho, y al final dice: “Viva la
vida y adelante con la vida"; era una mujer pesada y gorda, yo tenfa que
dar todo eso y me gustaba también. Y luego la tltima danza era una danza
de amor arrebatado, muy espafiol, pasional, que también yo hacia. Me
cambiaba en el foro. Yo me acuerdo que en el Auditorio Nacional el publi-
co gritaba bravos. A mi me parecfa raro porque es dificil tener bravos en el




Auditorio, el piblico estd muy lejos y es tan dificil el escenario. De repente
se desperté dentro de mi esa cosa de reconocer que soy una bailarina. Era
madurez.

También interpreté Imdgenes de un hombre de Guillermina Bravo, que
era la danza después de haber regresado de China, tenfa una influencia
muy china porque utilizaba una gran gasa que movia yo, muy dificil. Gui-
llermina me puso esta danza y duré como tres o cuatro meses ensayando
diario, era tan agotador que casi vomitaba del esfuerzo. Sudaba yo frio,
morada y blanca, yo me sentfa hasta con escalofrios del esfuerzo. Pero final-
mente salié y esa danza jamés se ha vuelto a hacer. El reparto era muy
bonito, porque estaba Carlos Gaona, que era el personaje principal, inter-
pretando a Silvestre Revueltas; Raiil Flores Canelo, que era su etapa ma-
dura; Tulio de la Rosa y Sonia Castafieda, su juventud, en una danza de
amor; y estabamos Federico Castro y yo como su nifiez. A todos los perso-
najes los va matando y al final todos los personajes surgen y hay una lucha
tremenda entre su identidad que somos nosotros; su infancia, su juventud,
su madurez contra él, el hombre que realmente se va derrotado por su vida.
Fue un ballet muy importante para mi, me marcé muchisimo.

Después vinieron Ciclo mdgico, de Carlos Gaona, una de las mejores
danzas de esa etapa, y Cuatro en el foro. Finalmente, Hechicerias, de Guiller-
mina Bravo, que era una danza que a mi me fascinaba por toda la magia
que tenfa. Ahf empecé a experimentar algo interior. Yo no creo que yo sea
una bailarina virtuosa, mis dificultades fisicas no me lo permiten, real-
mente soy una bailarina muy limitada, pero creo que si tengo un valor es
algo interior que manejo, emocional que me puede llevar a otro estado, al
éxtasis. Tenfa un movimiento muy sencillo de exhalar e inhalar, y lo hacia
tan do que el imiento nacfa de la 6n y al repetirlo me
llegaba a marear y después a anestesiarme, de modo que dejaba de sentir
mi cuerpo y podfa hacer las cosas més tremendas. Y sf eran tremendas
porque después de ese llanto porque se habfa muerto mi amor, me soltaba
en una gran carrera saltando por muchos cuerpos que estaban tirados,
todos estaban muertos, hasta que el brujo me agarraba del cabello, me daba
vueltas, me jalaba, me cargaba y yo cafa en linea recta, como tablita. Yo
creo que no lo hubiera podido hacer si no hubiera estado en ese estado,
totalmente enervada. Logré una integridad que a partir de allf en algunas
otras danzas he logrado: un estado de conciencia diferente, muy alerta,
eran como muchas divisiones, carnal y espiritual. Por un lado sintiendo
profundamente el dolor, por otro muy consciente de las luces, el sonido, el
espacio, los movimientos. Me parece algo extraordinario, una realidad
extraordinaria.




Como nos tenfan totalmente negado el Palacio de Bellas Artes,
Guillermina invent6 hacer una temporada en el Teatro Fabregas, a finales de
1959, en la cual estrené Imdgenes de un hombre. En esa época fue cuando
conocf a Jaime Labastida y cuando llegaron las vacaciones yo dije: “No
puedo irme de vacaciones, iqué voy a hacer?” Entonces inventé hacer una
gira por Chiapas y nos fuimos Rodolfo Reyes, Ruth Noriega y yo, los tres a
hacer toda una funcién. Armamos una conferencia ilustrada desde la danza
primitiva. La primera parte era la danza de un brujo y una nifia enferma, yo
era la nifia. Salfamos mientras narraban la segunda etapa sobre las danzas
populares que habfan pasado a la corte vy, vestidos como cortesanos, hacfa-
mos una pavana y una gallarda. Después la etapa del ballet cldsico y salfa
Ruth Noriega en puntas y bailabamos un pedacito de Las Silfides. Luego la
danza contemporinea con una obra que Guillermina Bravo nos habfa pues-
to, luego La valse donde ya bailabamos los tres. Jaime Labastida se habia
quedado muy impresionado conmigo porque me habfa visto ya como primera
bailarina haciendo cosas muy importantes con Ballet Nacional, entonces se
habia ido de vacaciones a Sinaloa y yo le escribf: “Ven, te propongo una gira”.
Después de Navidad se vino répidamente y su familia se enojé. Nos fuimos
todos a Chiapas a hacer una gira, nos llevaron en avién. Hicimos una gira por
todo el estado, alli de locos. Jaime Labastida era el conferencista, hablaba con
el tiempo medido segiin las danzas que presentdbamos.

En Comitan no sabiamos qué hacer. Llegamos al teatro casi a limpiar-
lo y con un carrito y un magnavoz gritando por las calles: “Vengan a ver al
Ballet de Bellas Artes, grandes bailarines dardn una funcién”. Estabamos
en la funcién y de repente tocaron las campanas de una iglesia porque el
cura estaba prohibiendo a la gente ir a la funcién: “/Cémo unos bailarines
encuerados —con mallas, pero para él estaibamos encuerados— iban a
bailar?, eso era desacato, el demonio”. Me acuerdo que en esa funcién tu-
vimos como cinco gentes de publico, después de que desde la manana

bi: hecho nuestra da en el carrito. Asf hicimos la gira.

Esa etapa en Ballet Nacional fue de mucho trabajo. Era maestra de la
companifa y primera bailarina, sobre todo cuando fuimos a Cuba, que hacia
los primeros papeles. Luego de exceso de trabajo vino un descenso y una
enfermedad y tuve que salir. Bueno, también porque la situacién econémi-
ca era pavorosa. En ese tiempo no tenfamos dinero, el Ballet Nacional se
las jugaba cada vez. Me doy cuenta de que siempre he estado en los mo-
mentos dificiles de todos los grupos y después ya tienen dinero. No tenfa-
mos nada y todo era a base de sacrificios y de pobreza.

Me enfermé y me fui a Morelia tres afios. Me meti a la universidad y
me dieron una plaza para dar clases de danza. No habia nada. Yo intenté
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hacer cosas pero un poco por mi i iencia, otro poco la dad

otro poco la soledad, y entré en una crisis muy fuerte. Quieras o no el
esposo siempre quiere a la mujer muy posesivamente y él me querfa para él.
En ese tiempo me insistié mucho en que dejara la danza, realmente estaba
muy mal y acepté. Pero comenzé a sucederme algo tremendo, yo no podia
estar tranquila, sentfa como una afioranza y una tristeza muy profunda y
sofaba los grandes ballets. O tenfa pesadillas en las que iba a bailar y olvi-
daba yo todo, o que me llamaban a los camerinos y no podia salir porque la
puerta estaba cerrada con llave y la funcién empezaba sin mi, o que llegaba
al foro con el vestuario equivocado, o que me cafan las piernas y el ciclo-
rama encima. No podia dejar la danza.

Di clases, hice pequefias coreografias, demostraciones de técnica,
conferencias. En 1967 sali porque vivi una cosa tremenda en Morelia con
los movimientos estudiantiles, un poquito antes del 68. Hubo una cantidad
de conflictos, mi esposo fue perseguido, enfrente de mi casa estaban los
tanques, de repente una ve la guerra. Tuvimos que salir, sin trabajo, corridos,
lo mismo que en 68, pero en Morelia. Regresamos a México. Fue otra
etapa muy dificil.

Luego Rail Flores Canelo me invita al Ballet Independiente. Yo habfa
dejado de entrenarme y no me sentia bien. No puedo hablar mucho del
Independiente, hice lo maximo, pero considero que no estaba a la altura.
Yo habia sido muy buena bailarina y el prestigio y esas cosas, pero no llegué
a brillar. Yo intenté superarme técnicamente, inclusive vino Aurora Bosch
y para poder tomar sus clases técnicas y tedricas audicioné para entrar a la
Compafifa Nacional de Danza. No les dije que no me interesaba entrar
realmente, que lo que me interesaba era tomar clase y profundizar en la
técnica clésica, y me aceptaron. Entonces se vinieron conflictos con
Gladiola Orozco y Raiil Flores Canelo, que me vefan raro porque tomaba
clésico. Yo lo tinico que querfa era ser mejor bailarina, y me senti muy bien,
senti un adelanto, pero no asf comprensién de mis comparieros que pensa-
ron que estaba traiciondndolos. Los bailarines clasicos y los modernos
siempre han estado alejados, todavia.

Yo siempre me entrené en cldsico y moderno. Yo pienso que cada téc-
nica es importante, deja cosas excelentes, y ademés es un conocimiento
interior para ensefar. El ballet clasico da las bases, asi como la técnica
Graham.

Sali del Ballet Independiente por diferencias con Gladiola Orozco,
porque yo querfa participar mas y no me dejaban. Entonces me invité otra
vez Ballet Nacional a trabajar en su cuerpo de maestros para la Uni-
versidad, en un Seminario de Investigacién y Ensefianza. Me invitaron




porque recordaban que yo habfa sido muy buena maestra anteriormente,
pero habia perdido el espiritu de la técnica Graham, habia perdido mis
misculos, mi confianza en mi misma, y cada clase era un sufrir. Una vez
Elena Noriega me dijo: “Vale, no sé qué te pasa, tan excelente maestra que
eras y ahora no puedes dar tres ejercicios seguidos. Te estds bloqueando a ti
misma”.

Pero Amalia Herndndez me invit6 al Ballet Folklérico, a dar clases, y
me dijo: “Yo te invito a ti porque eres muy buena maestra, y porque quiero
que le des a los hombres”. Y de repente tuve cuarenta hombres que eran
tremendos. Entonces como que surgi6 en mi la Valentina otra vez: “No me
voy a dejar, me estdn dando confianza de dar mi clase”. Y entonces no sé
qué me pasé porque los alumnos empezaron a avanzar y yo me sentia muy
bien, en cada clase me sentia mas animada, mas segura. Amalia con un
respeto, yo la quiero muchisimo porque es una mujer muy respetuosa del
trabajo de los demds. Fue muy bueno para mi.

Me acuerdo que una vez estabamos en una funcién de Alwin Niko-
lais, Guillermina, Amalia, Rossana Filomarino (que también estaba dando
clases en el Folklérico) y yo. Guillermina muy ufana dice: “Y cémo estan
los maestros? Rossana es muy buena maestra iverdad?". Claro, era de su
grupo. Y le dice Amalia: “No, la mejor maestra aqui es esta chiquita”.
Bueno, fue una cosa mas para darme seguridad, porque es dificil dar clases.

Estuve una etapa asi un poco sin nada, aunque segufa tomando clase
con Ballet Nacional, hasta el 73 que me invita Miguel Angel Palmeros para
hacer un grupo, dice: “Vamos a bailar, vamos a hacer algo nuevo”. En reali-
dad la danza habia estado como quien dice casi en cero, porque no habia
niada més que Ballet Nacional, Ballet Independiente, con un apoyo mini-
mo, y la Compaffa Nacional de Danza. Entonces Miguel Angel pens6 que
podiamos hacer algo, todos tenfamos experiencia; éramos Raiil Aguilar,
Cecilia Baram, excelente bailarina y lindisima, Socorro Meza que estaba en
sus inicios y era muy talentosa, Miguel Angel, que tenfa una capacidad crea-
tiva muy grande y yo. Expansién 7 era un grupo muy bonito. Miguel Angel
casi me arrastré un dfa para ir a ver las danzas que tenfan, me gusté mucho
y después de dudarlo al fin acepté; dudé porque cuando yo me meto a una
cosa y acepto, lo hago realmente a conciencia.

A partir de ese momento comenzamos a hacer un trabajo muy boni-
to, de experimentacién. Fue algo muy interesante porque en México no
habfa improvisacién, no habfa trabajo experimental. Y con los primeros
que trabajamos fue con Quanra, un grupo muy interesante de composi-
tores, solistas de di icas, y estaban imp do con el ins-
trumento de Julidn Carrillo, el piano preparado. Tenfan unas como arpas,
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unos violines de una o dos cuerdas larguisimos como de metro y medio, y
no lo tocaban con arco sino con pelotas de ping pong o con botellas de

refresco o los golpeaban. Era i isacion. Esa era la i6n: no hacer

un movimiento de clase, no hacer un movimiento en el que nosotros nos
sintiéramos cémodos, eso estaba prohibido, porque claro, uno se siente c6-
modo con ciertos movimientos y va conociendo uno su linea. Realmente
era bien dificil. Pasamos como tres o cuatro meses diariamente improvisan-
do hasta que logramos una retroalimentacién, porque nosotros nos motivé-
bamos y ellos nos motivaban; nosotros tenfamos que seguir la miisica pero
al mismo tiempo ellos nos segufan los movimientos.

Simultdneamente invitamos a varios pintores, a un grupo de San
Carlos comandado por José Luis Martinez, que es grabador y pintor. Te-
nfamos que integrar la misica, la pintura, la poesfa, los efectos lumfnicos,
porque trabajdbamos con proyectores. Un ingeniero los llevaba. Vlmos que
la danza y la ciencia no estdn das, y los nuevos descubri nos
dijeron que podfan ayudar a renovar la danza. También pensamos que el
arte no comenzaba en el foro, que la danza no podia comenzar en el foro
nada mas, tenfa que comenzar desde afuera y habfa condiciones, atras,
afuera, con las cuales la danza estaba relacionada, o sea que cada época
produce un arte y un estilo de pintura, poesfa y danza, entonces tenfamos
que dar esa imagen, como un abanico abierto a todo.

Hicimos unas funci muy porque prolongab el
foro hacia los lados e integramos al pubhco en el espectdculo. Yo pienso
que en ese momento se hicieron cosas muy bonitas como Danza para tres y
Engrane de Miguel Angel Palmeros; yo hice dos danzas, Desdoblamiento y El
nifio es una llama, que estaban inspirados en unos poemas de Jaime Labasti-
da y Oscar Oliva. Desdoblamiento fue una danza que result6 de la vida que
llevdbamos mi hija Eva (Zapfe) y yo, que habia sido muy conflictiva porque
las cuestiones de educacién nos habfan contrapuesto en cierta forma, los
celos porque: “Mi madre me deja por bailar”, muchas cosas. Ademés, tam-
bién los adolescentes entran a una soledad, al sentirse incomprendidos
cuando estdn descubriendo su personalidad. Todo eso era Desdoblamiento.
Yo la hice por la culpabilidad que nos lleva hasta las lagrimas, y es como un
didlogo interior de una adolescente en el cual se va dando cuenta que hay
un interior u otro yo que la jala, la aplasta, y hay una lucha interior hasta
que llega la madurez. Estaba apoyado en un poema que se llama El deceso
de Jaime Labastida, que es precisamente como su adolescencia, ese desper-
tar al mundo, pero también al mismo tiempo su interior.

Y El nifio es una llama es un poema amoroso, precisamente producto
un poco del 68 y del 67 que vivi en Morelia. A mi me preocupé mucho el




tiempo, el tiempo personal. Hay un nempo en el cual vivimos, como ahori-
ta, pero ahorita mismo estés s en ima que yo te
estoy dando, o posiblemente también estas recordando tu vida interior, o lo
que leiste esta mafana en el periddico, por ejemplo. En ese tiempo estaba
lo de Vietnam muy candente y lefa las barbaridades que hacfan. Por ejem-
plo, a algunas mujeres les introducfan ratas vivas en la matriz, ratas ham-
brientas, cosas inh E; todas esas i una no podia
dejar de pensarlas aun cuando estas haciendo el amor. Yo querfa dar eso en
la danza. Nada ms que estaba hecha en un dueto y claro, no habfa manera
de hacer muchas cosas. Pues ése era el tema, el amor muy pasional, muy
entregado entre dos personas que precisamente por su amor se dan cuenta
de lo que sucede afuera, y afuera estd la matanza y ellos cuando se dan
cuenta se aman de otra forma, se aman como en una lucha para la trans-
formacién. Eso era lo que yo querfa decir.

EnE 6n 7 b: muy todos por lo que sucedia
con la danza, querfamos una danza que tuviera una integridad y ademds
caracteristicas mexicanas, por eso habmmos invitado a pintores mexicanos,
misicos i y trabajéb d en eso, y aunque no
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pero si t j en esa linea, en la cual yo todavia

d

creo mucho.

Yo tuve una situacién muy dificil y dolorosa cuando bailaba en Ex-
pansién 7 y a veces en funcién, sin saber por qué, me soltaba llorando. En
una de las obras yo tenfa un solo de un equilibrio de casi cinco minutos,
donde yo solamente cambiaba dos o tres veces de pie, era un dominio
tremendo de equilibrio. Me acuerdo que mis dos comparieros, Cecilia
Baram y Miguel Angel Palmeros salieron y comencé mi solo; me sentf tan
t triste que é a gritarles. Pero no es que yo quisiera
gritarles, mi cuerpo decfa: “No me dejen”, sin querer, y de repente me di
cuenta que estaba gritdndoles. Una de las comparieras que me estaba vien-
do, después de la funcién me dijo que un espectador le comenté que ese
momento habfa sido tremendo, porque se vefa un perfecto equilibrio, sin
siquiera una oscilacién del pie, que yo estaba como clavada en el piso, lo
que daba una tranquilidad asombrosa, pero al mismo tiempo sentfa como que
algo dentro de mi se estaba rompiendo. Entonces dijo que cuando yo co-
mencé a gritar se le pararon los pelos de punta. Volvi a caer en un estado
extraordinario, que pocas veces se logra.

Durante cinco afios de trabajar con Expansién 7 nunca tuvimos sub-
sidio y pasamos situaciones realmente muy humillantes. Por ejemplo, hici-
mos una temporada de quince funciones con el grupo Quanta con mucho
tiempo de trabajo y nos dieron 15000 pesos, digamos 1000 pesos por fun-




ci6n, que repartido entre el grupo Quanta, nosotros, el vestuario, era deni-
grante. El compafiero Radl Aguilar salié porque ya debfa cuatro meses de
renta. Una vez hicimos una protesta en la calle, en Bellas Artes, y salimos
hasta en las primeras paginas de los periédicos, también fue la televisién.
Trabajabamos con direccién colectiva, que tampoco lo entendfan, cuando
nosotros nos dirigfamos a alguien querfan a fuerza que hubiera un director.
Ademiés no se usaba la improvisacién. Total que éramos completamente
incomprendidos.

Se fueron saliendo las gentzs, y las dltimas que quedamos fuimos
Socorro Meza, Cecilia Baram y yo. Me acuerdo que alguna de las autori-
dades del INBA nos dijo que no podia ayudarnos, que el grupo se deshiciera
y que lo tnico que podfa hacer era ayudarnos para que nosotras nos inte-
graramos a los grupos formados, Ballet Nacional y Ballet Independiente.
También tuvimos muchos problemas con Vazquez Araujo. Total, se deshizo
Expansién 7.

Tenfamos una invitacién para ir a La Paz, Baja California, pero no
tuvimos ninguna ayuda asf que no se hizo. Pero yo senti que cémo fbamos
a dejar de hacer la funcién y pepené unos bailarines, organicé y me fui a
cumplic la funcién de La Paz, v después dife: *Buenio, si esto noves Expan-
sién 7, soy yo”, y asf naci6 el grupo Valentina Castro Danza Teatro Me-
xicano.

Regresamos y estdbamos en una época muy dificil con Fonapas y vi la
necesidad que tiene la danza de hacer su propio piiblico. Yo recordaba en
Bellas Artes funciones de Ballet Nacional muy, buenas pero con dieciocho
gentes. Entonce mi idea fue ir a dar funciones a las preparatorias, trabajé
con el Politécnico en auditorios, canchas, salas de juntas. También hice
funciones en las delegaciones, en un tablado o en un teatrito. Si la gente
no va a la danza, que la danza vaya a la gente.

Me criticaron mucho y algunas gentes importantes me decfan: “Va-
lentina, tii no estds dando la magia de la danza por bailar en esos foros”.
“Pues es en el tnico lugar donde una puede bailar.” Como no tenfamos di-
nero ni ayuda y nos dimos cuenta que fuera de las compafifas grandes
ningin grupo iba a tener y, de hecho, no tiene ayuda, decids ir a bailar con
varios bailarines y pasar el sombrero. Es la dinica forma en que fbamos a
vivir.

Con ese grupo estuve un tiempo, del 78 al 81. Eso se termin porque
me pidié Fonapas un programa para nifios. Entonces invité a Carlos Gaona
porque sabe mucho de foro y yo queria bailar también. Pensamos hacer El
maleficio de la mariposa, que es teatro de Garcia Lorca; es una obra muy
filoséfica donde habla del amor, la muerte y la belleza, que es el arte.






Hicimos ese programa con la idea de que Fonapas nos iba a contratar y nos
iba a dar cien o ciento cincuenta funciones y sélo nos dieron tres. Tra-
bajamos trece gentes, entre actores que aprendieron a bailar y bailarines
que aprendimos a manejar la voz; yo hice el vestuario. Las tres funcio-
nes que hicimos fueron muy bonitas y yo descubrf que tenfa voz, que podfa
manejarla, fue como descubrir un tesoro. Incluso mi hija el da que me vio
me felicité. Eso para mi es de lo méas extraordinario, porque mi hija es
tremenda, es una critica muy severa.

Vino el fin de sexenio, cuando no hay teatros ni dinero para nada y se
disolvié el grupo. Me fui a Culiacan porque me invitaron a la Escuela de
José Limén y Rosita Reyna me animé. Me estuvieron rogando como dos
meses y por fin acepté.

En Culiacén fue una etapa muy bonita porque yo llego con una
rebeldfa interior contra la situacién de los bailarines y artistas en México.
Estaba en contra de las técnicas, en contra de la situacién social, con ganas
de crear y ante la imposibilidad de crear. Esas fueron las razones que me
hicieron experimentar en Culiacén y dije: “No les voy a ensefiar técnica,
voy a formar bailarines de otra forma”. Y consulté con varias gentes ade-
mis de mi experiencia con mi hija. Mi hija en cuatro meses en gimnasia
olimpica habia logrado cosas muy buenas, de repente sacé el primer lugar
en barra, en paralelas. {C6mo lo logré en cuatro meses y los bailarines ni en
cuatro afos? Entonces mi entrenamiento era a base de correr, mandé a
hacer unos grandes colchones, maromas, vueltas y con mis bases técnicas
de clasico. Nunca lastimé a un alumno. Al mismo tiempo comencé a
manejar la improvisacién y sobre todo, a despertar en los alumnos su crea-
tividad, sus emociones y su sensibilidad. Cosa muy dificil, porque en pro-
vincia la gente no estd acostumbrada a mirarse, a tocarse, a estar cerca uno
del otro. Yo inventé muchos juegos para desinhibir a las gentes para que en
un momento pudieran hablar, presentarse, sentirse felices. Pienso que la
danza es una alegria interior, y yo querfa sacar esa alegrfa interior de ellos y
lo logré.

Hice varias funciones y llegé un actor muy bueno que habia sido
bailarin. “iCémo has logrado estas danzas? Los jévenes tienen una naturali-
dad que yo no he logrado. Ademds una sensibilidad y una frescura.” Lo que
pasa s que yo motivaba mucho a los alumnos, de modo que algunas veces
hacfan sus propias danzas, yo se las corregfa. Estaban tan contentos de ex-
presar lo que querian y yo los dejaba y los impulsaba mas. Llegaban dos o
tres horas antes y ellos solitos se ponian a ensayar, de modo que cuando yo
llegaba me mostraban la danza y después de ocho dfas en ese entrenamien-
to pues quedaba realmente muy bien.




Inclusive yo traje a México a algunos de mis bailarines y en Ballet
Nacional daban el ancho. Una vez fueron a tomar clase al Ballet Folklérico
y ahf los pusieron de muestra. Lo que pasa es que les cambiaba constante-
mente la clase y adquirieron una agilidad mental muy buena, y cuando
venian aqui podian tomar cualquier cosa.

Ahora estoy en Monterrey, en la Escuela Superior de Miisica y
Danza de Monterrey. Fue muy dificil para mi porque llegué a una escuela
similar al Sistema Nacional para la Ensefianza Profesional de la Danza y a
la Academia de la Danza Mexicana, donde se imparte una carrera profe-
sional con todo un método, y me senti otra vez como encarcelada, en un
corset. Horrible, porque habfa estado experimentando mucho en creativi-
dad y sensibilizacién, y otra vez volver con técnica, qué horror. No podfa
hacer lo que yo querfa, tenfa que ensefiar a fuerza técnica Graham y con
una metodologia muy estricta. Debfa llevar en un cuaderno apuntado
exactamente qué movimientos fbamos a hacer. Lo preparaba en mi casa,
pero cuando llegaba al salén, no lo segufa. Nunca he podido hacer eso,
siempre siento yo més la cuestién a pero no es a lo
que pasa es que tengo tan bien manejada y asimilada la técnica, que en
un momento me doy cuenta qué es lo que necesita el alumno y en vez de
una contraccién, puede ser el desarrollo de su sentido del espacio, del
tiempo o de la forma, entonces tengo que cambiar lo que estaba en mi
cuaderno.

Es dificil, porque los bailarines tienen que tener una base. El ballet
clasico y la técnica Graham son formativas, y yo he vuelto a retomar la téc-
nica y tomo los cursos de especializacién para maestros que da el Ballet
Nacional, asi que estoy luchando con la contraccién, la espiral, el release y
el high release. Me siento que otra vez he adquirido el espiritu, la técnica
y las motivaciones, y todo lo que es la Graham.

Por otro lado, lo que he hecho importante en Monterrey es que cuan-
do yo llegué con esas ganas de crear, felizmente me encontré a un com-
pafiero, Efrain Esperilla, que trabajaba en Culiacan también, como misico,
era maestro de banda y compositor. Entre los dos hicimos una coreografia y
yo tenia dos danzas por alli, pero con tres danzas no podfamos hacer un
programa. Entonces invitamos a los demds grupos, apenas incipientes, y me
vieron como bicho raro. “Y esta mujer {qué quiere?” Rentamos el Teatro
San Pedro, que tiene buenas condiciones, y dijimos: “Bueno, si perdemos,
total, nos dimos gusto de ver nuestra danza y se acabé. Y qué tal si gana-
mos”. Y a partir de ahi se hicieron los Encuentros Metropolitanos de Danza
y ahora estamos en el Cuarto Encuentro, con todos los grupos, lo que les
ha servido como estimulo y para reafirmar su trabajo.




Yo me puse en la disyuntiva de ser una mujer ms o ser una bailarina.
Me negué a ser una para devenir en la otra. Esto me costé muchfsimo en la
vida porque para mf la danza ha sido algo muy fuerte y que no podria dejar
de hacer nunca.

La danza me ha dejado una vida de la cual me siento satisfecha. No
ha sido el dinero, pero nunca me ha faltado. He conseguido el respeto de
mis compafieros, una admiracién de mis alumnos. También una disciplina,
una manera de comprender el mundo.

Si volviera a nacer volveria a ser bailarina, no podria ser otra cosa.
Volverfa a hacer cada una de las cosas que he hecho: mi danza, mis hijos y
mi amor.*

* FUENTES: Charla de Danza con Valentina Castro, conducida por Felipe Segura, CeniDi Danza
“José Limén", México, 30 de octubre de 1989. Charla de Danza con Valentina Castro, con-
ducida por Felipe Segura, CENIDI Danza “José Lim6n”, México, 11 de diciembre de 1989.
Charla de Danza con Valentina Castro, conducida por Rosa Reyna, CENIDI Danza “José
Limén”, México, 8 de enero de 1990. Oscar Flores, “Valentina Castro”, en Una vida dedicada
ala danza, Cuadernos del CENIDI Danza “José Limén”, ntm. 22, México, INBa, 1990, pp. 33-
3.



VIII. Bodil Genkel: tenacidad y verdad

BODIL GENKEL, BAILARINA, MAESTRA, COREOGRAFA, ARTISTA DANESA
que vino a México para quedarse, y que irradi6 su energia hacia el campo
de la danza de nuestro pais. “La dad, s bosgiieda Iacida y exasp

da. La tenacidad y la lucidez entendidas a manera de centro, eje y supremo
bien, han sido y siguen siendo la leccién preciosa que Bodil Genkel ha
dado reiteradamente a quienes hemos tenido la fortuna, en un momento y
otro, de estar cerca de ella.”!

Bodil Genkel nacié en Dinamarca el 23 de diciembre de 1916, donde
estudi6 danza clasica con Leif Oernberg en el Ballet Real de Dinamarca.
Continu6 su educacién dancistica en Inglaterra, en la Escuela de Danza de
Kurt Jooss, de donde se gradia en 1937; en Estados Unidos estudia con
maestros como Doris Humphrey, Charles Weidman, Louis Horst, Martha
Graham y José Limén. En 1940 fund6 el Ballet Moderno de San Francisco,
participando como bailarina y coredgrafa, pero por la falta de varones se
desintegra cuatro afios después. Por un tiempo estudia teatro en la
Universidad de Denver y en 1946 es nombrada jefa del Departamento de
Danza del Michigan State College. En 1949 deja este trabajo para dedi-
carse a bailar como solista en foros tan importantes como el City Center
Opera de Nueva York y realizar numerosas giras con Charles Weidman.
Meas tarde, trabaja con Doris Humphrey y gana una audicién de danza del
YM-YWHA de Nueva York.

En 1951 es invitada, a través de Guillermo Keys, a formar parte del
Ballet Mexicano del INBA, donde participa como bailarina y coreégrafa. En

Evangelina Osio, “Forma Bodil Genkel. en Tiempo Libre, México, 2-8 de junio de 1988,
citado en Josefina Lavalle, “Bodil Genkel", en Una vida dedicada a la danza, Cuadernos del
CENIDI Danza “José Limén”, ndm. 21, México, INBA, 1989, p. 1.
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1953 se independiza de la danza oficial y junto con Xavier Francis y otros
artistas, funda el Nuevo Teatro de Danza. Esta compafifa naci6 por “la
necesidad de ampliar sus conocimientos, experimentar nuevas formas de
expresién y sefalar nuevas posibilidades en el arte”,? y efectivamente, re-
presentd una propuesta experimental e innovadora para la danza mexi-
cana. Bodil fue pilar fundamental de Nuevo Teatro de Danza, como bailari-
na, maestra, coredgrafa y codirectora.

Para esa compaiifa y otras, Bodil Genkel cre6 numerosas obras:
Metamonfosis, Polifonia, Delgadina, Caricaturas, Los bailarines de la legua,
Duio, Suenios, Ceremonia, Suite Precldsica, Fantasia, Formas de otros tiempos,
Fronteras, entre muchas otras.

Fue pionera en México en la il de las danzas yla
notacién dancistica del sistema Laban, llegando a publicar un manual
sobre ésta.

Debido a terribles problemas de salud, Bodil Genkel dejé de bailar,
pero nunca dejé de trabajar en la danza, pues “Bodil tiene un impulso
ascendente a aceptar el reto de las dificultades, para ella es imposible
apoltronarse en sus dos”,3 y se volcd total en la ensefianzay la
coreograffa. Su labor como maestra fue muy importante para la danza pro-
fesional de nuestro pafs, especialmente en la Academia de la Danza
Mexicana, donde

a partir de 1965 y por espacio de catorce afios, Bodil se dedicé dia a dia, con
bilidad ejemplar, con su li

de artista que la caracteri-
2a, a organizar, y mejorar su trabajo
como maestra de danza moderna. Creadora de un sistema propio de en-
sefianza, aunque basado en Wigman, Weidman y Graham, de quienes tomé

solamente lo que verdaderamente la convencia, formé varias generaciones
de bailarines y bailarinas que egresaron de la Academia. Algunos de ellos no
solamente han entrado al mundo profesional de la danza en México, sino
que a su vez, han formado sus propios grupos.

Bodil vuelve a Di y funda la fifa Danaball en Co-

h siendo su d y 6grafa (1980-1983), pero regresa a
México en 1984 con mas impetus. Para Ballet Independiente, hizo Voces de
mar; a Teatro del Cuerpo lo asesoré en su trabajo coreogrifico; realizé la

? Alfonso Sénchez, “Bodil Genkel y el Nuevo Teatro de Danza”, 1954.
» Evangelina Osio, op. it
4 Josefina Lavalle, op. cit., p. 52.



Bodil Genkel. Fotografia de Zamarron
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coreografm Mévtles dio clases de coreogmf(a en las escuclas del Ballet
itanj; asf como de i6n y actua-
lizacién en el CENIDI Danza; fundé el Taller de Coreograffa en la Compaiifa
Nacmnal de Danza y el grupo Méviles, en el que muchos bailarines y
fos jévenes se y tuvieron la de
ante cl pablico en diversos foros.
Bodil Genkel muri6 en México el 15 de abril de 1991. Hasta el dltimo
momento de su vida su labor se encauzé hacia la danza verdadera, la que
se compromete y comparte, la que construye y propone.

P

Yo naci en Dinamarca. Casi todo mundo en México me pregunta qué quie-
re decir mi nombre, pero no quiere decir nada, es nada mas un nombre.

Siendo yo nifia, en los paises europeos, era costumbre mandar a ni-
fios y nifias a una escuela de danza, de danza social, para que los nifios
aprendieran c6mo comportarse con las nifias y viceversa. Asf que mi her-
mana mayor estaba en esa escuela y yo, con mi nana, siempre la acom-
pafiaba. Al final de la clase siempre estaba yo bailando también. Al princi-
pio se enojaron porque no tenfa edad para entrar a bailar, pero me acep-
taron como una nifa medio necia.

Después de un afio, empezaban media hora antes, con una danza que
llamaban danza estética, que era mas bien un derivado de la técnica de
Mary Wigman. Asi empecé yo en la danza, y no la he dejado desde en-
tonces. Tenfa cinco afos.

Después, en Dinamarca, estudiaba danza clasica, porque todavia no
habfa muchas escuelas contemporaneas. Estudié con el gran maestro Leif
Oernberg de la Compafifa Real de Dinamarca, que es una compafifa exce-
lente, de bailarines cldsicos. Fui a un curso de verano a Inglaterra, donde
estudié con Kurt Jooss, en la escuela de Sigurd Leeder y Kurt Jooss. Me
impresioné tanto esta nueva linea de danza, que volviendo a Dinamarca le
dije a mi pap que me querfa ir a esa escuela. Me mandé después de dos
anos. La carrera era de tres, yo la terminé en dos.

Ese tipo de experiencias, a esa edad, son muy interesantes. Pero vien-
do hacia atréds iqué aprendf exactamente? No aprendi mucho. No sentfa yo
que habifa una linea en el entrenamiento técnico, porque todavia la escuela
no habfa llegado a madurar lo suficiente para llevar un método que se
pudiera aprender y explicar. El encuentro con un gran artista como Jooss
naturalmente fue impresionante, pero como él andaba con su companifa
casi siempre de giras, nos tocé muy raras veces.



También se impartfan cursos de notacién de danza, de Rudolf von
Laban, quien radicaba all4, y que yo ahora estoy ensefiando en el CID
(CENIDI Danza). La escuela se encontraba en la provincia de Inglaterra, en
una gran hacienda, pertenecia a una sefiora inglesa que abrfa las puertas a
todo tipo de artistas; habfa pintores, escultores, musicos, escritores y ade-
mis una escuela de Chéjov. Tuvimos unos bellos encuentros con los alum-
nos de esa escuela, cada sdbado habfa gran funcién de una especie de
Comedia del Arte donde ellos representaban, en el estilo de la Commedia
dellarte, y nosotros como bailarines también. Fue muy emocionante. Yo
creo que eso me estimulé mas que la escuela en si. También me estimuls el
encuentro con bailarines de otras naciones y el intercambio de ideas, nue-
vas ideas.

Pero no era una escuela muy formal, jamas hubo un curso, durante
esos dos afios, de historia de la danza, ni de miisica (que para el bailarin es
forzoso). Habfa otras cosas; uno podia ir dos veces a la semana a escuchar
un concierto y un musico podia explicar més o menos algo que le serviria a
un bailarin. El curso de notacién jamés se cumplié. Después yo tuve que
estudiar por mi cuenta.

De Inglaterra me fui a Estados Unidos. Mi papa me mandé porque
sabfa que la guerra iba a llegar a Dinamarca y querfa que uno de sus hijos
estuviera fuera. Yo tenfa un trabajo en una escuela de danza de all, con
una maestra de la escuela de Kurt Jooss. Ella se iba a mudar a Los Angeles y
me llevé. Fue la gran tragedia porque ella como persona era imposible; no se
podia vivir ni trabajar con ella. Ademds, después de dos meses mi papa no
me podia mandar dinero para mantenerme y tuve que buscar trabajo. Pasé
un afo en Honoluld, Hawai, impartiendo danza social, con rumba, foxtrot,
tango, etcétera. Como yo era tan joven y con unos ojos de tanta inocencia,
siempre me dieron las clases privadas con sefiores mas grandes. Esa sf fue
una experiencia. También era bailarina, porque cada sibado en la noche,
con un artista aleman que estaba mas 0 menos en la misma situacién que
yo, bailsbamos. El era pintor y tenfa ese trabajo para sobrevivir. Hicimos
una pareja a todo dar, de danzas de sal6n, pero artisticamente bien puestas.

Habifa en Hawai una pareja que querfa adoptarme, hubo varias pare-
jas que querfan adoptarme. No sé si yo daba la impresién de ser alguien
que necesitaba proteccién. Yo les decia que tenfa a mis papés: “Pero no
estdn aqui, {quién se va a encargar de ti?” “Pues yo me encargo, no se preo-
cupen.” Esa pareja me ayudé a llegar a San Francisco, me ayud6 a empezar
en una escuela. El hombre era un millonario canadiense y eso sali6 en los

i6dicos de Di “Un mill se encarga de Bodil Genkel y
tiene un gran futuro”, bien chistoso.







En San Francisco di clases. Francamente yo era demasiado joven para
€s0; uno necesita preparacién como maestro, pero me lancé. Alld tuve un
encuentro muy bello con José Limén. Fui a su boda, la recuerdo muy bien.
Ella (Pauline Lawrence) era més grande que ¢ y la boda fue en la recimara
de ellos. Como habia yo crecido en una casa de otro tipo, entonces pensa-
ba: “Esta es la vida de los artistas”.

Me quedé en San Francisco y, junto con otros bailarines, formamos
una compaifa, con la que anduve por uno o dos afios bastante bien. Pero
con la guerra ya no habfa hombres, y me fui a otras ciudades de Estados
Unidos a estudiar. También estudié actuacién en una escuela dramitica en
San Francisco, y después en Denver.

El fin de mi estancia en Estados Unidos fue en Nueva York, trabajan-
do con Doris Humphrey y con Charles Weidman. Yo fui a varias giras con
Charles Weidman. También bailaba yo con la compaiifa The New York
City Opera Company, ayudando mucho a Charles Weidman, que en esa
época andaba bastante mal, pero era una persona... lo maximo. Eso de
convivir con personas como Doris Humphrey y l fue una experiencia muy
grande. Mucho de lo que estoy haciendo ahorita es gracias a esas experien-
cias.

Otra experiencia grande fueron los dos cursos de verano que tomé en
el Connecticut College. José Limén habfa llevado alli a unos bailarines de
México para que estuvieran las seis semanas del curso, eran el grupo de To-
nantzintla. Entonces me tocé la suerte de estar con ellos, y gracias a eso
vine a México.

Guillermo Keys y yo hicimos gran amistad, le escribié a Miguel Cova-
rrubias y me invitaron a venir con la companfa (del INBA), que se llamaba
Ballet Mexicano. Eso fue en 1951. Tuve mi encuentro con Rosa Reyna,
Guillermina Bravo, Guillermina Pefialosa, Xavier Francis, Arnold Belkin.

Para mi, venir a México fue como si de repente te caes en una gran
olla de oro. Muy i porque los los pintores, to-
dos los bailarines, tenfamos una convivencia, estabamos trabajando juntos.
Uno quisiera que pudiera ocurrir otra vez. Los artistas aprendimos mucho
unos de otros, de danza, escultura, pintura, misica: fue toda una edu-
cacion a la vez que trabajiabamos.

Bailé en varias obras al llegar: La balada mdgica (donde Guillermo
Arriaga me dio mi primera calavera y me impresioné tanto, dije:
esto?”), en La valse de Raquel Gutiérrez, en El maleficio de Elena Noriega.

En esa olla de oro encontré a Xavier Francis, y fue un estimulo du-
rante esos afios. Con Xavier bailé un ballet, de él, que se llamaba El adve-
nimiento de la luz, con musica de Guillermo Noriega y una bellisima




escenograffa de Arnold Belkin. Era una coreograffa de gran belleza, que
nunca voy a olvidar, me tocé muy adentro. Jamés quiso volver a poner ese
ballet si yo no lo bailaba.

Xavier era una persona I, fue un bailarin fz , fue un
maestro con una disciplina increfble, pero con un gran corazén: un artista
excepcional. Yo pienso que es una pérdida el que ya no esté en el mundo
de la danza. El, sin ninguna duda, fue para mi y para todos los bailarines de
Meéxico de esa época, una gran influencia. Ademés, fue un gran amigo.

Otro ballet de Xavier fue Tézcatl, que era mexicano, nacionalista. Se
deberfa volver a montar, ahora que se estdn haciendo reposiciones de esa
época. A mi se me acercaron para volver a poner Delgadina, con misica de
Guillermo Noriega y escenograffa de Amold Belkin. Luego luego llamé a Gui-
llermo pidiéndole la misica y me dijo que tenfa una cinta pero no muy
buena, porque se grabé en Bellas Artes y se oyen toses y era la tnica cinta
existente. Ademds yo ya no me acuerdo nada de la danza. Ya una ha cam-
biado tanto, que serfa muy dificil volver a la artista de hace afios. Creo que
yo cambiaria todo, entonces ya no vale nada, porque debe ser una expre-
si6n de esa época.

Xavier Francis, lastima que no esté activo entre los bailarines de
ahora, pero ha dejado una gran huella en el mundo de la danza mexicana.

Xavier y yo salimos de la olla de oro y formamos una compaiifa que se
llamé Nuevo Teatro de Danza. Muchos de esos nombres de compafifas me
parecen fatales, esos nombres que inventan ahora. También Nuevo Teatro
de Danza, iqué es decir nuevo? Es nuevo un dia y al siguiente ya no es
nada nuevo. Debi6 llamarse Teatro de Danza, punto.

Cuando se murié mi papé recibi una pequefia herencia y con ese
dinero hicimos la comparifa. Ahf trabajamos bien duro durante cinco afios
y desgraciadamente tuvimos que dejar la escuela y la compatifa por falta de
dinero, pues la economfa no andaba muy bien. Tuvimos ciertos ingresos
haciendo subastas, y muchos artistas regalaron esculturas y pinturas, belli-
simo. Tratamos también de hacer cursos de verano para bailarines del
extranjero, que sf logramos, no con muchos alumnos, pero si lo logramos.
Yo daba danzas preclasicas, que fueron las primeras que se impartieron en
Meéxico. Mas tarde di notacién de danza.

El repertorio de Nuevo Teatro de Danza fue Las pequefias naderias,
Delgadina, Metamorfosis, también mfa, El musieco y los hombrecillos, El
advenimiento de la huz.

En 1956 tuvimos una funcién compartida con Ballet Concierto,
donde John Fealy hizo Las pequerias naderfas, con misica de Mozart. Con
esa obra pasé algo muy interesante. Era una sitira de la danza clésica y




Bodil Genkel con Xavier Francis en El advensmiento de ks Luz. Fotografia de Nacho Lope:
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Xavier que es negro entraba como un rey de Etiopfa, con gran turbante. Yo
era la prima ballerina. Usabamos los movimientos y la mimica de clasico, en
forma de sitira, pero la gente no estaba acostumbrada y si alguien se
atrevia a refrse un poquito, luego luego los callaban, porque pensaban que
habfa que tomarlo en serio y ésa no era la idea.

Yo creo que cuando nos separamos de Bellas Artes y formamos el
Nuevo Teatro de Danza fue porque ya no estaba Miguel Covarrubias con
su gran fuerza para sostener a todos los bailarines juntos. Fue una especie
de éxodo.

De los grupos actuales puedo hablar de El Cuerpo Mutable. Muchos
me han dicho que eso no es danza, pero iqué es danza? Cada quien tiene
derecho a crear, ellos usan sus cuerpos de cierta manera. A mi me fascina
el grupo, siento que estdn en una biisqueda, experimentan, usan recursos
del teatro. Me molesta mucho cuando alguien ataca a una compania di-
ciendo que lo que hacen no es danza.

Yo voy a todas las funciones de danza y no veo a los bailarines de
otras compafifas que asistan a ver a sus compafieros, y eso es fatal, pues se
encierran y critican a los otros.

Actualmente doy cursos de notacién coreografica. Hay varios siste-
mas, no hay ninguno aceptado universalmente. Estamos haciendo un gran
esfuerzo en el mundo tratando de escoger el sistema mds adecuado, para
tener una escritura de la danza. Existen dos-sistemas, uno es el Sistema
Benesh que més bien se presta para notar danza clésica, porque es un sis-
tema visual; es excelente y funciona para gente que no se preocupa tanto
por el tipo de movimientos que tenemos en la danza contemporénea. Y el
Sistema Laban, Labanotacién, que estoy impartiendo. Es un método en
donde uno puede registrar todo tipo de movimientos, hasta la dinamica, lo
que es muy dificil en otros sistemas.

También doy un Taller de Coreograffa en la Direccién de Danza, en
los salones de la Companfa Nacional de Danza, que esté abierto a todos los
core6grafos, nuevos o no.*

* FUENTE: Charla de Danza con Bodil Genkel y Arnold Belkin, conducida por Felipe Segura,
CENIDI Danza “José Limén", México, INBA, 23 de abril de 1985.



IX. Rocio Sagaén: intensa y perfecta

ROCIO SAGAON (ROSA MARIA LOPEZ BOCANEGRA) ES UNA DE LAS
bail, mas brill del imi de danza moderna en México. Los
testimonios que existen, tanto de sus comparieros como de los criticos de la
época, se refieren a ella como una espléndida bailarina que brillaba en el
foro y que conmovfa por su expresividad, belleza y precisién.

Entre todas sus creaciones Rocio le dio vida a la mujer-tierra-madre
de Zapata, coreografia reconocida como obra cumbre del movimiento
dancistico nacionalista. El critico Flores Guerrero se refiri6 a ella como

intensa, tan honda en su actuacion, tan perfecta en su manera de bailar. A
fuerza de ser la tierra desde que fue creado el ballet, Rocio proyecta una
emoci6n que acaba por transformarla en un simbolo artistico de todo lo que
es México; ella es la tierra calcinada de nuestros desiertos y la himeda y
prieta tierra de nuestras selvas, es el alma del surco y la montaia; es tierra de
chinampa, esclavizada tierra de encomienda; es la infinita tierra mexicana
desmelenada como la Iztaccihuatl. Grita en su danza al nacer Zapata y grita
también cuando éste muere, anudando la garganta de aquellos que presen-
cian su drama con la emocion del lanto.!

No sélo Zapata le vali6 los mas halagadores comentarios, también una serie
de obras que bailé de 1948 a 1962, entre ellas Los gallos, otra de las obras
fundamentales de ese periodo: “Rocio Sagaén este afio —todos los anos
pensamos lo mismo— baila como nunca. Cuando aparece en el escenario,

I Raul Flores Guerrero, “El Ballet Contemporénea”, en México en la Cultura, suplemento de
Novedades, México, 21 de noviembre de 1954.
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al iniciarse este ballet (Los gallos), cada uno de sus gestos calmados lentos,
suaves, no obstante su simplicidad, llena la 6 de que
parecen nuevas y desconocidas.”

También bail6 en El pdjaro y las doncellas, La luna y el venado, Norte,
La manda, Tézcatl, El suefio y la presencia, La poseida, Fecundidad, El rena-
cuajo paseador, La hija del Yori, Tierra, El chueco, Los cuatro soles, Redes, To-
nantzintla, Pasacalle, El encuentro, El invisible, La valse, La llorona, entre
muchas otras.

Rocio Sagaén nacié en la ciudad de México el 1 de mayo de 1933. A
los ocho afios empezé a estudiar ballet en Mérida, Yucatan, con la maestra
rusa Nina Shestakova y en 1948, ya de vuelta a la ciudad de México,
ingres6 a la Academia de la Danza Mexicana, donde fue alumna de Ana
Meérida, Antonio de la Torre, Marcelo Torreblanca, Guillermo Keys, Anna
Sokolow, Adolph Bolm, Martinique, Nin{ Theilade, Xavier Francis, José
Limén, Lucas Hoving, Doris Humphrey, Louis Balls y Merce Cunningham.
En 1951 estudi6 en la Universidad de Danza de Connecticut College y en
1952 en la Universidad de Danza de Jacob's Pillow, Estados Unidos, con los
pioneros de la danza moderna norteamericana.

Su debut como bailarina fue en 1948 con la ADM, después participé
en el Grupo Experimental de Ana Mérida, y a partir de 1950, en la com-
panfa oficial del INBA bajo diversos nombres, como Ballet Mexicano, Ballet
Contemporéneo y Ballet de Bellas Artes. Como miembro del Ballet Con-
temporéneo realizé importantes giras por Europa, en 1953 a Rumanfa, y en
1957 a la URSS, Rumanta, Italia y también China. Permanece en Paris un
tiempo y estando en esa ciudad en 1958 se adhiere al Ballet Popular de
México, dirigido por Josefina Lavalle, con el que baila en Rumania,
Polonia, Hungrfa y Checoslovaquia. En 1959 ingresé en la compafifa Les
Ballets Modernes de Paris de Francoise Dominique. Regresa a México en
1960 y a partir de 1966 se establece en Xalapa, Veracruz, donde radica
actualmente.

A lo largo de su vida, Rocio Sagaén ha creado numerosas coreo-
grafias, como la obra colectiva Muros verdes, Movimientos perpetuos, Salon
México, Comedia del arte, Danzas polacas, Mariparda (finalista del I Premio
Nacional de Danza 1980), Abriendo los ojos de la nuchc y Bosquejos wa;erox,
entre otras. En 1970 cre6 espectaculos multidiscij ios de
por medio de su proyecto Danza Hebdomadaria. En 1974 presenta el
especticulo Botanitas artisticas de carécter popular en atrios de iglesias y

2 Rail Flores Guerrero, “Danza 1956, en México en la Cultura, suplemento de Novedades,

México, 2 de marzo de 1956.






parques con teatro, danza y misica en vivo, con apoyo de la Universidad
Veracruzana.

En 1981 realizé estudios de danza hind en Paris y México, y en 1985
de danzas africanas en Estados Unidos. También en 1985 fundé con Nora
Satanowski el estudio de danza Zopilote en Xalapa, Veracruz.

Ademis de la danza, Rocio Sagaén ha incursionado en otros terrenos
del arte, como el cine, el teatro y el grabado. En el cine participé en
numerosas peliculas como bailarina y, como actriz, llevé el papel protagéni-
co en Las Islas Marias del Indio Fernandez, al lado de Pedro Infante. Preci-
samente en esa pelicula existe un testimonio muy importante de su danza,
donde se puede apreciar su talento y expresividad como bailarina. También
como actriz participé en En este pueblo no hay ladrones (1966), Apuntes para
una biografia (1973) y en las peliculas de Raiil Kampfer Mictlan (1969) y
Ora si vamos a ganar (1977), ademas de integrarse a la Compaiifa de Teatro
de la Universidad Veracruzana (1966), dirigida por Manuel Montoro.

También se ha desarrollado dentro del grabado en metal. Su primera
exposicién la realizé en 1974, a la que le han seguido numerosas, individ-
uales y colectivas, en el Museo de Arte Moderno, el Salén de la Grafica y
muchos otros. En 1976 forma parte del grupo Baobab que presenta trabajos
colectivos gréficos y tridimensionales.

Rocfo Sagaén ha recibido numerosos reconocimientos por su labor ar-
tistica: fue becada en Connecticut College y Jacob's Pillow; innumerables
articulos de criticos y cronistas de la danza alabando su trabajo; premio a la
mejor bailarina de danza moderna de México, otorgado por la Unién de
Criticos de Arte (1957); premio a la mejor actuacién femenina por su par-
ticipacién en la pelicula En este pueblo no hay ladrones; el homenaje “Una
vida en la danza”, otorgado por el CENIDI Danza INBA.

Rocfo Sagaén continta con su trabajo en el grabado, el teatro y la
danza. Sigue siendo la inolvidable mujer-tierra-madre: creativa y feliz, bri-
llando en el mundo del arte.

%%

Yo llegué al mundo de la danza con el espiritu de ser bailarina, porque
cuando tenfa siete u ocho afios conoci a un bailarin, José Antinus, quien
vivi6 en nuestra casa, alld en Yucatén. Llegé a ensefiar con una compariera
muy bella, que era la princesa de la Isla de Bali. Esta pareja era para mi una
maravilla; en las noches se ponian a ensayar, hacian sus cargadas y sus cai-
das, y a mi me fasciné. Cuando los vi supe que iba a ser bailarina. Recuerdo
que cada noche después de los ensayos ¢l se despedia de mf con un beso en
la frente, y ese beso era eterno para mi: significaba mi sello como bailarina.



Después tuve la oportunidad de entrar a tomar clases de ballet con
Nina Shestakova en Mérida y después mi familia se mudé a México. Seguf
con una maestra de ballet que se llamaba Amalia Rodriguez, yucateca; ella
y su madre tenfan una escuela primaria en la colonia Alamos, donde yo
vivia. Al mismo tiempo que hacia la primaria tomaba clases de ballet. Por
supuesto que bailé de puntitas, con las rodillas bien dobladas, las manos
como arafia y los juanetes sufriendo.

Cuando cumplt quince afios segufa con la idea de que yo tenfa que
ser bailarina y mi hermano me acompaiié a la calle de San Diego, a la
Academia de la Danza Mexicana. Esto fue en 1948. Ahf me dijeron: “Aqui
no hay ballet, tiene usted que ir a la Escuela (Nacional de Danza) de Nellie
Campobello”. Fuimos a esa Escuela y por alguna razén ese dia no habia
inscripciones y no fue posible. Cuando regresé a San Diego voy viendo una
cantidad de bailarinas con faldas abiertas de un lado, bailando fantastico:
eran las alumnas de Ana Mérida. Cuando vi eso dije: “iEsto es lo que quie-
ro! iEsto!” Me inscribi con Josefina Rojas, que era la secretaria de Ana
Mérida, y aht inicié mi carrera de bailarina ya en serio.

En esa época me tocé trabajar con Sergio Unger, con Ninf Theilade
(que nos puso una coreografia con misica de Saint-Sagns). Después vino
Anna Sokolow en 48 y fue la primera vez que tuvimos un contacto impre-
sionante. En la Academia también estaban los hermanos José y Ricardo
Silva, Gloria Mestre, Felipe Segura, Guillermo Keys, Rosa Reyna, Raquel
Gutiérrez, Martha Bracho, entre otros.

Mi debut profesional fue realmente en Suerio de una noche de verano
que se presenté en el Palacio de Bellas Artes; Ana Mérida nos monté una
danza de campesinas y de hadas. Ahf fue la iniciacién. Yo recuerdo que
salfa de un extremo al otro, corriendo, y ésa era toda mi actuacién, pero
bailaba yo en Bellas Artes, y profesionalmente. El corazén asi latiendo.

Anna Sokolow mont§ las coreograffas de las Speras y estdbamos
todos, en Mefistéfeles, Carlota, Orfeo.

Tuve mucha suerte, tuve la oportunidad de trabajar con todos los
compatieros y maestros. Vino Xavier Francis, después José Limén, Merce
Cunningham, ademis de todos los maestros huéspedes. Todos apoyaron ese
movimiento de danza. Existfa un gran compafierismo y enorme entusiasmo
porla danza. Ese ambiente lo envolvia a uno.

Estabamos dedicados noche y dia a la danza. Recuerdo que empeza-

bamos a veces ensayos en la mafiana, a las 7, en el teatro, con orquesta,
después fbamos a clases; regresibamos a ensayos. Luego tios daban tiempo
para una comida ligera y regresabamos a ensayar. Todo el tiempo, hasta la
noche. Nos dedicibamos completamente. Y realmente sin ningin interés,






no pensabamos en el dinero. Estdbamos dedicados a la danza, pero de co-
razén. Yo creo que eso, mds el apoyo de los artistas (pintores, escendgrafos,
misicos, literatos) y los dirigentes, como Carlos Chévez y Miguel Co-
varrubias, quienes tenfan unas ganas de que las cosas se hicieran, sali6 el
trabajo. Todos colaboramos para ese asunto.

Trabajaba en el grupo de Ana Mérida, el Grupo Experimental. Ahi
tenia yo unas partes en las coreograffas que ella hizo, por ejemplo, Norte
con misica de Luis Sandi. Ahf tenfa unas partes con Guillermo Arriaga,
Antonio de la Torre, Olga Cardona, Rosalio Ortega, Juan Casados, Beatriz
Flores. Una de las coreografias que me encantaba era El pdjaro y las donce-
llas, éramos tres mujeres, tres doncellas, tres caballos y el pajaro, que lo ha-
cfa José Silva y daba unos saltos inmensos. Me encantaba esa coreograffa.

Luego Guillermo Keys hizo una coreograffa que se llamaba Fecundidad
y ahf tenfamos una parte principal, un hombre y una mujer, y todos los que
nacfan de esa pareja. Me acuerdo que la estrenamos en un teatro al aire
libre en Guatemala (1950) porque a Ana Mérida la invitaron, yo creo que
fue una invitacién a través de su padre, Carlos Mérida.

Las coreograffas de Ana tenfan magia, porque Ana tenfa influencia
fuerte de Katherine Dunham, o sea que tenfan movimientos negroides,
movimientos libres, los que Ana capté muy bien y que todos baildbamos
con verdadero entusiasmo. Su estilo tenfa mucho sabor, era realmente
excepcional en esa época. Todos la seguiamos por la gran admiracién que
le tenfamos, por su forma de trabajar. Después, cuando ese grupo se di-
solvi6, como era légico, pues todos los grupos se disuelven, nos integramos
a la Academia de la Danza Mexicana y ya entramos con mds carifio a tra-
bajar las otras coreografias. Era con Rosa Reyna, Raquel Gutiérrez, Martha
Bracho, con las que tenfamos muchas coreograffas y ensayibamos horas,
felices.

Corrfamos de un sal6n a otro, termindbamos un ensayo con un coreé-
grafo y corrfamos a otro. Nada mds nos daba tiempo de tomar un jugo y
llegibamos a trabajar. Recuerdo cémo trabajamos La manda y Gorgonio
Esparza, las dos de Rosa Reyna.

En La manda trabajé el papel de la Otra. Esa coreograffa la hizo origi-
nalmente Rosa para Raquel Gutiérrez y después cuando no pudo hacerlo
yo tomé su papel. Yo hacfa las Plafiideras cuando Raquel hacia la Otra.
Trabajamos realmente con un enorme gusto Raquel, Rosa y todas las mu-
chachas, todas muy entusiastas.

En 1951 nos becaron a Guillermo Keys, Martha Castro, Valentina
Castro, Beatriz Flores y a mi. Los cinco nos fuimos a trabajar en los cursos
de verano de Connecticut College. En 1952 nos fuimos a Jacob’s Pillow.

~
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Ahf tuvimos la oportunidad de conocer mas a Martha Graham, Doris
Humphrey, José Limén y a los alumnos de todos ellos. En Jacob's Pillow
fuimos a ver a Ruth St. Denis y Ted Shawn, tomamos dos clases de Ruth
St. Denis, y eran maravillosas, porque esa mujer llegaba y lo primero que
hacia era ponerse de cabeza, porque hacia yoga y sus origenes eran
hinddes. Ella habia estado en la India bastante tiempo y tenfa en su dan-
za todo lo que es del Oriente, toda la ritmica, todo el sentimiento, y sobre
todo, el respeto a la danza. Mistica totalmente.

Ahi nos presentamos como alumnos y después hicimos nuestros tra-
bajos, porque al final de cada semana presentibamos nuestras pequerias

era muy i Ted Shawn nos daba conse-
jos, él estaba muy contento de que los mexicanos hubiéramos llegado a tra-
bajar ahf y era muy i Nos ensefi de un grupo que

él tuvo de puros hombres, eran como veinticinco, todos estaban rapados y
semidesnudos. Eran fantésticas las fotografias, sobre danzas de dioses de la
India que eI hacia con estos hombres, y utilizaba movimientos de danza

i con i digamos de Shiva y de
Krishna. Todas estas posiciones de dioses las hacfa Ted Shawn, muy intere-
sante, y Ruth St. Denis igual; estaban tan inspirados en el Oriente. Era sor-
prendente realmente.

All4 bailamos Tonantzintla. José Limén habfa planeado esta coreo-
graffa con Miguel Covarrubias, dos en la iglesia de Tc intla. Li-
mén estuvo trabajando la coreograffa para presentarla como ejercicios,
pero se volvié una coreografia redonda. También estuvimos trabajando con
obras del repertorio de Doris Humphrey, Pasacalle, con miisica de Bach. Es
una coreografia maravillosa y ahi también yo tenfa el papel principal de la
mujer. Yo recuerdo que cuando Doris Humphrey estuvo haciendo la selec-
ci6én de bailarines, éramos como treinta bailarines los que estabamos
haciendo los movimientos en las diagonales y después de treinta quedamos
quince, después diez, después cinco. Y yo decfa: “De éstos tiene que quedar
Martha Castro”, porque a mi me fascinaba cémo bailaba Martha. Beatriz
Flores y Valentina Castro también felices de que se quedara Martha, y de
pronto todos se fueron y me llamaron a mi. Estaba fascinada, y yo que pen-
saba que no iba a salir en nada. Fue muy interesante trabajar cada paso,
cada movimiento coreogréfico de ella. Lo explicaba, porque era un estudio
musical.

La audicién era emocionante, sentiamos nervios, sudando més que
de trabajo fisico, de nervios. Después, cuando vino la comparifa de Li-
mon a México, Pasacalle se present6 en Bellas Artes en una de las tem-
poradas.



Tonantzintla la estrenamos alla en Estados Unidos con mallas, sin toda
la riqueza de escenografia e iluminacion. Aqui si se presenté con toda la
escenografa y el vestuario, tan barroco, tan bonito.

Cuando fuimos a la gira a la URSS, China y los paises del Este europeo
en 1957, en China nos pidieron bailar Tonantzintla y la filmaron. Lo curioso
fue que nuestra escenografia no llegé a tiempo, estaba en Mosc. Se atrasé
el tren 0 algo pass, y los chinos en dos dias hicieron una escenograffa for-
midable, con el Popocatépetl, el Iztaccihuatl, nubes y otros barroquismos
chinos. Era genial, porque durante esos dos dfas no sé cudntos chinos tra-
bajaron, pero hicieron la escenograffa. Léstima que no tuvimos copia de
esa pelicula.

Yo creo que mi primer papel estelar fue en Zapata. Fue una coreo-
graffa muy importante para mi y para todos. La estrenamos en 1953 en
Bucarest. Es i el nacimiento de esa fa. Nosotros éramos
cuatro bailarines, a los que nos invité el Instituto de la Juventud para ir a
Bucarest. Eramos Antonio de la Torre, Olga Cardona, Guillermo Arriaga y
yo. Nos pusimos a trabajar en un lugar que alquilamos y que pagaba Miguel
Covarrubias, en el mero centro de la ciudad. Era un lugar chiquito, polvo-
so, terrible. Abrfas la ventana y lo que encontrabas era un basurero, porque
ahf era el cubo donde toda la gente de ese edificio tiraba su basura, olia
tremendo. Ahf nacié Zapata, ahi trabajamos Guillermo y yo en esa obra.
También en otras coreograffas que hicimos nosotros, como Janitzio, con
misica de Silvestre Revueltas, y construimos un programa de danza mo-
derna, y un programa de folclore. Tenfamos las danzas tipicas de Veracruz,
Michoacén y Jalisco. Por ejemplo, de Michoacan tenfamos La danza de los
viejitos. Los cuatro hacfamos de viejitos, de huapangueros, de jaliscienses,
de todo, y los cuatro hacfamos las danzas modernas.

Los cambios de una a otra coreografia eran como desesperados, entre
el sudor y los nervios, répido. Y presentdbamos los cuatro un programa con
dos partes. Durante el Festival de Bucarest nos presentamos varias veces y
tuvimos oportunidad de ver a otros grupos. Cuando regresamos a México
estrenamos Zapata y las demds coreografias se perdieron.

Yo hice una coreograffa que se llamaba El dnima sola, también con
musica de Revueltas, y Janitzio. Cada uno de los cuatro hicimos nuestros
pininos en coreograffa. Guillermo hizo también otra, que tenfa que ver con
Las Meninas de Velazquez; era una coreografia que hizo para Olga y Anto-
nio, basada en un romance espariol. Olga era una menina y Antonio era el
viejito que se casa con esta nina. Ella no acepta al viejito, se enamora del
sirviente. Con los trajes bien realizados, todo hecho con el gusto que tenfa-
mos en esa época.

~
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Siempre hemos sido muy amigos Guillermo y yo, pero en ese tiempo

uamos como “ufia y came Al momcnm de hacer Zapata, realmente ambos

los y decfamos: “Si, vamos a hacer esto. No, mejor

cambiamos aqui”. Cuando trabajas en equipo brota un trabajo en conjunto.
Zapata era de los dos. La idea fue suya, pero la realizacién fue de los dos.

Adems de los movimientos, porque Zapata no es nada més los movi-
mientos, con Miguel Covarrubias, quien nos laba mucho
ensedifindonos grabados de Posadas, por ejemplo, asf como obras de otros pin-
tores sobre el pensamiento de Emiliano Zapata. Nos daba lecturas sobre la
Revolucién mexicana, nos daba ideas; de ¢l fue el disefio del vestuario. Luis
Covarrubias disefi6 la ferma que va atrds, o sea la escenograffa, pero el ves-
tuario y la idea de las cadenas fue de Miguel. O sea que en realidad no fue un
trabajo de dos, sino de tres, més el musico. Esa miisica ya estaba hecha, Tierra
de temporal, de José Pablo Moncayo, y Guillermo la escogi atinadamente.

Yo pienso que las coreografias de esa época tuvieron su momento im-
portante, y que han quedado en el recuerdo de la gente y en las filmaciones
que se han hecho. Pienso que sf se deberfan conservar en el repertorio
algunas coreografias valiosas, como es el caso de Zapata, pero que los artis-
tas, los coredgrafos, no deberfan quedarse en eso, sino que deben seguir
creando nuevas cosas, porque no puedes vivir del pasado. Conservarlo
como un material que existié, que es valioso, pero seguir adelante.

En esa época existia una tematica poderosa en las obras, de tendencia
nacionalista. Esa temdtica jalaba. Ahora la danza es més abstracta, es
danza pura, sin tematica.

Orrainbrdpparmante Byl gals, e ibslie Baral sl tses
te fie un trabajo de equipo. Juntos pensamos en los movimientos. Pero hay
una cosa, Farnesio sabia con més claridad lo que queria hacer, tenia en su
cabeza mis clara la linea de su trabajo, sabia precisamente qué queria con
esos gallos y con esa mujer (los tres personajes de la obra) y lo logré muy
bien. También Raiil Cosfo, quien hizo la miisica especialmente para la
danza, fue muy atinado. Es una coreografia que también ha perdurado.
Serfa interesante que en la actualidad se siguiera un poco por ese camino,
el partir de lo nacional, pero ahora se piensa de otra manera, por eso no
esta pasando nada.

En el momento en que td, como intérprete, estds trabajando una obra
con un coredgrafo, que al mismo tiempo es tu amigo, en ese momento esa
persona es la mds importante y la mas querida. Con esa persona entregas
todo tu esfuerzo emocional y fisico. Digo con sinceridad que a mi me pasé
asf. Cuando trabajaba con Rosa Reyna, realmente ponfa todo de mi parte,
con carifo, y después de trabajar fbamos a comer juntas y segufa la cosa.







Cuando era con Guillermo Arriaga lo mismo. Cuando fue con Raquel, en
obras como La valse y Ulriapuru, también las trabajamos en equipo. Con
John Sakmari hicimos ese dio, El encuentro, €l y yo. Yo tenfa un vestido
amarillo, me encantaba en esa época el amarillo, ahora ya no.

Con cada persona y con cada coreografia, en ese momerito, le das
todo y es importante cada una.

Cuando regresamos de Bucarest, del Festival de la Juventud, a mi
me queds la inquietud, y cuatro afios mas tarde (1957), se presenté otro
ofrecimiento, también del Instituto de la Juventud, para ir a Mosci, a
otro Festival. Entonces ya tenfamos formado, Evelia Beristdin, Olga
Cardona, Alma Rosa Martinez, Guillermo Arriaga y yo, un grupo que se
llamaba Ballet Contemporéneo, que era chiquito. Cuando vino esa nueva
invitacién al Ballet C: se i personas como Rosa
Reyna, éramos muchos, como veinte. Guillermina Bravo también se
interesé y por su lado, con Ballet Nacional, llevé a otro grupo de baila-
rines. Asf que fuimos las dos compatifas. Pero nada de que Bellas Artes
nos auspicié, sino que cada uno de nosotros aportamos nuestro trabajo,
bailando y haciendo subastas de pintura, reuniendo dinero, pidiéndole
ayuda a los amigos. Juntamos dinero para los pasajes de ida. Bellas Artes
cuando vio nuestro esfuerzo nos apoyé prestindonos vestuario y envin-
dolo.

Cuando nos presentamos en Moscti las dos compaiifas juntas fue muy
interesante. Inclusive hasta hacfamos una exhibicién de trajes regionales,
en total éramos treinta y ocho. También fueron' Emilio Carballido, Sergio
Magana. Rafael Ellzondo. Mario Orozco Rivera, Dagoberto Guillaumin.

bailainies - cored

En Moscii fuimos invitados a China, Rumanfa, Polonia, Yugoslavia.
Esa gira durd seis meses. Fue muy bonito y muy dificil. En cada uno de los lu-
gares fbamos recibiendo una remuneracién que la dedicamos para los
pasajes de regreso. Fue una experiencia realmente maravillosa, porque en
todas partes fuimos acogidos con mucho entusiasmo, y estabamos tan mal
acostumbrados que cuando llegamos a Paris y nadie nos recibié con flores y
ya nadie nos puso alfombras y mesas llenas de fruta y té, como en China,
nos sentimos desilusionados.

Una de las coreografias que llevabamos era Tierra, de Elena Noriega,
que fue impactante y muy sélida. Siempre lo fue, desde su creacion. Asi
como la pens6 Elena y la logr realizar, llegé al piblico. Y tanto en la URSS
como en China les llegé profundamente, especialmente en China.

Cuando llegamos a China era la época que se llamaba de las mil flo-
res, de florecimiento. Era el principio de las comunas, cuando Mao Tse-
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tung estaba iniciando ese movimiento muy Entonces tenian

mucha relacién con la tierra, porque estaba todo el grupo de comunas tra-
bajando, sobre todo, en la tierra. Los chinos estaban muy entusiasmados
porque los mexicanos llevdramos coreografias con esos temas.

Lo mismo La manda. Les interesé mucho, precisamente por su temé-
tica tan humana y que tenfa gran relacién con ellos; era muy mexicana,
llevaba mucho del sentir nuestro. Tonantzintla también es fuerte en su te-
mética, por esa mezcla espafiola con nuestra cultura indigena. Entonces las
obras les sorprendian y les gustaban mucho.

También llevamos Los gallos, que yo creo que les inquietaba, porque
esa cosa de la lucha no la entendian. iQué estd pasando?, {por qué se estin
peleando dos tipos por una mujer? Tenfamos que explicarles que eran tradi-
cionales en México las peleas de gallos. Pero eso les parecia como de salva-
jes. Tampoco entendian que dos hombres se pelearan por una mujer, no
estaba en su mentalidad y mucho menos en esa época. Es otra cultura y
otra manera de sentir y pensar.

Como en ese entonces estaban los chinos iniciando las comunas,
donde trabajaban las mujeres en un lado y los hombres en otro, y el Es-
tado se ocupaba de cuidarlos, pues no estaban pensando en las emo-
ciones individualistas, sino en el trabajo comin. Entonces les sorprendié
esa temdtica.

En cambio, toda la danza folclérica que llevamos les encanté, porque
el folelor es directo, no hay més que verlo y gozar del colorido, del itmo,
del virtuosismo, de la alegria.

Las coreograffas del Ballet Nacional también les interesaban y les
inquietaban. Llevaban El demagogo y Braceros, pero yo siento que no
entendfan muy bien, no les llegaban di La danza
en esos términos dancfsticos no era muy directa ni clara, porque los chinos
estaban haciendo en ese momento danzas con tematicas revolucionarias, o
sea con influencia rusa, de ballet clasico. Veias a bailarinas con bandera
roja, inclusive bailando en puntas. Era muy curioso. O sea que el realismo
en la danza era como el blanco o el negro, pero esas cosas medio confusas
que a veces tenf: en nuestras g no las dian. Ballet
Nacional también llevaba Juan Calavera.

Yo me sali de la compania de Bellas Artes cuando empecé a sentir
que se estaban burocratizando los bailarines. Por ejemplo, recuerdo que
trabajabamos en el Auditorio Nacional y llegaban las dos de la tarde y ya
algunos bailarines estaban viendo el reloj, como los oficinistas, y va-
monos, dejaban a mitad el trabajo y se iban. Yo decfa: “Pero cémo es po-
sible, si nosotros estamos acostumbrados a trabajar, a concluir el ensayo a
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las dos, tres, cuatro de la tarde”. A la hora que sea, pero terminar el
ensayo. Y después ya, a gozar de estar juntos o de tomar un café, o lo
que sea. Pero no porque ya son las dos hay que irse. Luego empezaron a
llegar tarde en las mafianas y habfa sanciones en el sueldo. Entonces
empez6 a entrar esa burocracia y dije: “Yo me voy, yo no puedo trabajar
en ese ambiente”, y de verdad, renuncié¢ (1962). Al poco tiempo, creo
que Ana Mérida suspendi6 a todos los bailarines o hubo alguna cosa
tremenda en ese afio (1963). Los corrié. Yo estaba feliz de haberme sali-
do antes de eso.

Cuando me salf no extraié a la compadia, por la nueva vida que
tuve, que he tenido. Ha sido muy interesante. Vivir en el campo y también
ahi he trabajado en la danza, en Xalapa, y teniendo a mi familia, a mis
nifios, con muchas cosas creativas que realizar.

En los afios setenta, un equipo de artistas hicimos un trabajo inter-
disciplinario. Yo ~cnt|a en esa cpoca que el tipo de danza que estdbamos
haciendo no era sufi ni io, que era io tener mi-
sica en vivo, actores, si era posible también magos. Invitamos a varias
personas, nos reunimos como cincuenta, y se lograron hacer varias fun-
ciones. Se llamaba Danza Hebdomadaria, porque se repetfa hebdoma-
dariamente, cada semana, y logramos hacer varias funciones, como doce.
No terminamos porque en esa época cerraron el Auditorio Nacional y
toda la Unidad del Bosque, porque Echeverria iba a dar su informe de
gobierno. Asf que no logramos continuar, pero aparte ya toda la gente
estaba cansada, porque era un trabajo semanal, muy creativo. Ddbamos
un programa y mientras, estdbamos preparando la siguiente semana.
Dibamos funciones y a la siguiente semana, algo nuevo, semanalmente
tenfamos que renovar. Eran coreograffas que se hacfan al vapor, pero ésa
era la idea, no eternizarse haciendo coreograffas con meses de prepa-
racién, sino que salieran con frescura e imaginacién, y con la colabora-
cién de todas las personas.

La idea surgi6 de George Vinaver y mia, de los dos. Estuvimos pla-
neando y luego surgieron ideas; cuando ya tenfamos pensadas cada una de
las coreograffas invitamos a las personas que podfan participar. Cada se-
mana se invitaba a un grupo de masicos diferente, por ejemplo Alicia
Urreta con un grupo de seis msicos, tomaron a su cargo la realizacién de
la misica en una semana. Victor Forzado, con un grupo de masica prehis-
pénica, tomaron a su cargo la misica de otra semana. Mario Lavista, con
su grupo Quanta, tomé otra semana. Cada vez tenfamos actores, bailarines,
escendgrafos, pintores, todos trabajando juntos, para realizar vestuario,
escenograffa, actuacién, danza, todo.
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Antes de iniciar Danza Hebdomadaria yo me vine de Xalapa como
cuatro o seis meses, para organizar y contactar a cada una de las personas,
preguntarles si les interesaba trabajar y de qué manera serfa, c6mo colabo-
rarfan, si se comprometian. Hubo quienes no pudieron participar por
razones de salud, como Ofelia Medina; Graciela Henriquez no participé
porque no crefa que pudiera resultar, y después me enteré que ella lo hizo
por su cuenta, lo que me dio mucho gusto, porque nuestra idea fue como
una semillita que tuvo fruto.

Luego incursioné en el grabado, que también es otra forma de expre-
sién. La técnica del grabado es un medio muy rico para disefiar ideas, for-
mas, ritmos que, unidos fntimamente al color, forman infinitas posibili-
dades para reproducir y recrear la vida. La naturaleza nos colma de alegrfa
con los miltiples tonos de verdes, castafios, ocres y violetas, el mar nos
invade de azules, verdes, grises. Los animales, el cielo, los hombres nos emo-
cionan debido a las sutiles variaciones de color. El grabado, por todo ello,
me abrié otro camino para poder expresarme.

Sigo trabajando un poco en eso, digo un poco porque tltimamente le
he dado mds tiempo a la danza, porque tenemos un estudio de danza que
se llama Zopilote, porque el nombre es lindo y el ave es preciosa; sélo por
es0, no por nada en especial.

Ahora le dedico mucho tiempo a ese estudio. Tenemos un maestro al
que invité; vivia en Santa Cruz, California, y es maestro de danza africana
y nos esta dando un curso de danzas del Senegal y afrocubanas, rumbas,
cumbias, todo lo que hay en Cuba. Y un maestro de ballet, que yo creo que
estuvo en la Comparifa Nacional de Danza, que se llama Antonio Mon-
tafiez, y es excelente maestro. Da clases buenisimas. Ahorita estoy en eso,
en organizar el estudio. Quiero ver de qué manera dividir mi tiempo entre
el grabado y la danza, porque no quiero dejar ninguno.

No puedo planear la formacién de un grupo de danza, porque un
grupo no dura si no tienes, en primer lugar, un interés dancistico impor-
tante que ofrecer a los bailarines, que ellos quieran involucrarse en eso.
Tienes que ofrecerles sueldos, algo con lo que ellos puedan contar, mone-
tario y dancistico, algo que sea interesante. Las aportaciones del gobierno
son efimeras porque, ya sabemos, cuando cambian los dirigentes todo se
viene abajo. Eso nos pasa a cada rato en la Universidad Veracruzana, al
igual que en la ciudad de México y en todo el pais.

En este afio inicié la Semana de la Danza en Xalapa. Fue inspirada por
Renée Renouf, editora de la Alianza | de la Danza,
que tiene su sede en Nueva York y San Francisco y fue fundada por Ben
Summers, que acaba de morir. Para ese evento la Universidad Veracruzana
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apoyé muchisimo y fue muy interesante ver reunidos a todos los grupos de
Xalapa, ms otro que estd en Veracruz y dirige Onésimo Gonzélez. Ademas
participé la Orquesta Sinfénica, que tiene como icinco musicos.*

* FUENTES: Charla de Danza con Rocio Sagaon, conducida por Felipe Segura, ceion Danza
“José Limdn™, México, 22 de octubre de 1985, o.tha “Rocio Sagacn”, en Una wida
dedicada a la danza, Cuadernos del CEnID! Danza *José Limon®, nim. 23, México, iva, 1991,
PP 6365



X. Martha Bracho: sensible y sensata

MARTHA BRACHO ES UNA PIONERA DE LA DANZA; TOMO EL RIESGO DE
partir de la ciudad de México en el momento méis importante de su carrera
como bailarina y lo dejé todo. En Hermosillo, Sonora, se dedicé a tirar
muros e inicié un movimiento dancistico que ha dado importantes frutos.

“Exquisita bailarina, talentosa coreégrafa y ejemplar maestra es
Martha Brachol...] Asf es ella, tranquila, sensata, amable, responsable,
cumplida y muy sensitiva”,! asf la describe otra de las brillantes sokolovas,
Rosa Reyna, que ha sido su amiga y testigo de su desarrollo como artista.

Naci6 en México, D.E, el 6 de febrero de 1927. En la Escuela Nacio-
nal de Danza cursé sus primeros estudios y fue parte de la primera gene-
racién de egresadas (1937). Ahi sus maestros fueron, entre otros, Nellie y
Gloria Campobello, Luis Felipe Obregén, Hipdlito Zybin y Estrella Mo-
rales.

En 1939 pasé a formar parte del privilegiado grupo de bailarinas que
trabajaron con Anna Sokolow en el Grupo de Danzas Clasicas y Modernas
y en La Paloma Azul, presentdndose profesionalmente con el repertorio
que especialmente para ellas cres Sokolow, en 1939 y 1940.

Realiz6 estudios de danza espafiola con Mariquita Flores y se present6
con varias compafifas de ese género, como el grupo de Maria Antinea, el
de Miguel de Molina y el de Danzas Folkléricas Argentinas de Joaquin
Pérez Ferndndez en diversos teatros de la ciudad de México y el pafs.

En 1948 se incorpor a la Academia de la Danza Mexicana y par-
ticipé en la Temporada de Opera de Bellas Artes, asi como de la propia

! Rosa Reyna, “Martha Bracho”, en Una vida dedicada a la danza, Cuadernos del cib Danza,
niim. 4.7, México, INBA, 1985, pp. 7-8
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ADM. Un afio después estrené su primera coreograffa, conjuntamente con
Rosa Reyna, Suite. Realizé estudios con Xavier Francis, José Limén, Doris
Humphrey y Lucas Hoving en 1950 y bailé con el Ballet Mexicano, ademés
de remontar El renacuajo paseador (1951) y estrenar Sensemayd (1952) “con
admirable propiedad”, segiin palabras de Miguel Covarrubias.

Debido a su talento fue becada en Connecticut College (1952), donde
estudié con Doris Humphrey, Merce Cunningham, Robert Cohen, Lucas
Hoving, Louis Horst, Pauline Khoner, Else Cresslinger y Sophie Maslow.

En 1954 su vida sufrié una radical transformacién y decidi6 irse a
Hermosillo, donde fundé la Academia de Danza de la Universidad de
Sonora, e inici6 una ardua labor como maestra, coreégrafa y luchadora por
la danza en esa ciudad. Para su grupo, creé numerosas obras, como Idilio
yaqui, Los pdjaros, Huapango y La visita, que también fueron estrenadas en
Meéxico por el Ballet de Bellas Artes, con el que Martha Bracho sigui6 bai-
lando en sus temporadas anuales.

Ha creado casi obras aficas desde el en
que se establecié en Sonora hasta la actualidad. Con la Academia de
Danza ha hecho giras por los estados de Sonora y Sinaloa y por ciudades
de Arizona y California. En 1965 la OPIC la invit6 a participar en tempo-
radas de danza en la Casa de la Paz y el Auditorio Nacional de la ciudad de
Meéxico, asi como en importantes teatros de Guadalajara, Oaxaca y
Tlaxcala. En 1966 el grupo participé en el Concurso de Danza Estatal y Re-
gional del INBA, obteniendo el primer lugar. En 1970 le otorgan el premio a
la mejor coreografia en el Concurso de Danza de la Zona Noroeste. En
1985 participé en el Premio Nacional de Coreograffa con su obra Siempre
habrd una esperanza, que le vale una mencién honorifica. En diversas oca-
siones se ha presentado en ¢l Teatro del Bosque y el Teatro de la Danza en
la ciudad de México, y en 1985 participé en el VI Festival Internacional de
Arte Primavera Potosina en San Luis Potos.

Ademis de su labor en Sonora, Martha Bracho ha trabajado en otros
proyectos, como en 1968, cuando es enviada por Amalia Herndndez a
Costa Rica con el fin de que creara una danza representativa de ese pais:
Boda en Huanacaste, estrenada en el Palacio de Bellas Artes dentro del Ba-
llet de las Américas.

Por su incansable labor en la danza, Martha Bracho ha sido nombra-
da la “Mujer del afio” (1979); el gobierno del estado de Sonora y la SEP le

el i “Al mérito dé " (1984) y el Yaqui de
Oro (1988); el INBA, el homenaje “Una vida en la danza” (1985). Uno de los
premlos mis significativos para ella fue el que le rindi6 la comunidad
H llo y las idades de la SEP cuando cumpli6 trein-
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ta afios de su trabajo en esa ciudad; el subsecretario de Cultura de la SEP,
Juan José Bremer, devel6 la placa de la Academia de Danza de la Uni-
versidad de Sonora que lleva su nombre.

Martha Bracho, la bailarina, la maestra, la coredgrafa, la directora, la
pionera, la fundadora de escuelas y fifas, sigue trabajando en su dan-
za sensible y sensata.

Yo empecé en la danza en 1932 en la Escuela Nacional de Danza. Me lle-
varon, por supuesto, mi mamé y mi hermana. Mi hermana ha sido mi com-
pafiera de ida y venida a todos lados, y se quedaba toda la tarde allf en la
Escuela.

Cuando estudiaba la primaria, Linda Costa daba clase de gimnasia y
ponfa bailes para festivales en mi escuela. Yo tenfa facilidad y me gustaba
muchisimo y un dfa me dijo: “iPor qué no vas a la Escuela de Danza?", que
estaba en la SEP. Y pues sf, me llevaron, me inscribieron y en el primer afio
estudié con Linda Costa. Después pasé a segundo afio, y ahf hice dos afos
en uno, con el maestro Hipélito Zybin, porque tenia mucha facilidad y
muchas ganas.

Siempre habfa estado en los festivales de las escuelas. No habia festi-
val en que no me apuntaran y aunque mi mama no tuviera dinero para
comprarme vestidos, a veces las profesoras, viendo las ganas y sobre todo
que lo hacfa bien, me hacfan el favor de comprarme el vestido. Asf es que
desde pérvulos, desde chiquita estaba yo en esas andanzas.

En la Escuela de Danza, cuando estaba con el maestro Zybin, a me-
diados de afio, él dijo que me pasaran al afio siguiente y la sefiora Suérez
fue a donde se sentaban las sefioras, a la sala de espera, donde estaba mi
hermana con otras muchas sefioras, mamé4s o hermanas de las compafieras
mias, de todas las alumnas que habfa en la Escuela. Me llevaba de la mano
y asi, muy ceremoniosa, dijo: “Esta nifia va a pasar al afio siguiente, porque
el profesor Zybin la subi6”. Ahora digo icémo no salté de gusto?, me sentia
medio acobardada, con pena. Por supuesto, ya después vinieron las felicita-
ciones y todo eso y yo estaba encantada. Y asf fue como empecé y desde
entonces fue con toda mi alma.

Tuve clase de ballet cldsico con el profesor Zybin; de tap y de acrob4-
tico con Tessy Marcué; de espafiol con el profesor Ermesto Agiiero y con
Carmen Delgado; de danza moderna (que tuvimos un poquito) con Dora
Duby y con Tamara Garina; de oriental con Xenia Zarina. Tuvimos tam-
bién al profesor Carlos Orozco de pintura, a Luis Felipe Obregén de fol-
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clore, a Gloria Campobello de ritmos mexicanos. Y después de varios afios,
mis maestras de clasico fueron Estrella Morales e inclusive Gloria Campo-
bello. Tenfamos muchas materias y, aunque no se puede decir que todas, sf
dominabamos el ballet clédsico y el espafiol. Después dominamos la danza
moderna, no en esta escuela, pero sf tenfamos conocimientos verdaderos,
no como los que van y toman un curso y ya “saben hacer todo”.

Yo era muy buena para las puntas, después tuve dificultad con mis
rodillas y las dejé. Pero estaba precisamente en el dltimo afio, creo que con
Estrella Morales, y como era muy buena, muy machetera y muy buena para
las puntas, en un examen que tuvimos me aventé cuarenta y ocho fouettés.
Después de pasar los treinta y dos empezaba la gente a contar los que
hacfa. Es un recuerdo muy bonito de mis afios de estudio.

Después de muchos trabajitos, porque éramos las primeras, me gra-
dué y como que no querfan darnos el titulo. Fue tanto el problema que el
titulo que nosotras tenemos estd dado por el Conservatorio, pero por
supuesto, firmado por el maestro Celestino Gorostiza (director del Depar-
tamento de Bellas Artes) y Nellie Campobello (directora de la END). Yo la
recuerdo a ella con mucho carifio, tenfa su cardcter, pero siempre he sido
muy compariera o mi cardcter ha sido jovial y no me gustan las peleas. Las
evito, las trato de modificar y aunque Nellie era un poco brusca, yo no
tengo mucho que decir de ella, me traté bien, lo mismo que a mi hermana
y a mi madre.

Después de terminar la escuela, nos mandaron llamar de Bellas Artes
y nos juntaron al grupo que habfamos salido; nos dijeron que estaba una
bailarina, Anna Sokolow —ya la habfamos visto porque habfa venido en
una temporada— y que querfan hacer algo con ella en Bellas Artes.
Entonces empezamos a ensayar en lo que era el Teatro Hidalgo, por Re-
gina. Estdbamos Raquel, Carmen e Isabel Gutiérrez, Rosa Reyna, Ana Mé-
rida y yo, como éramos las primeras, nos pusieron las sokolovas. Anda-
bamos siempre un poco en pique con las waldeenas, pero amistoso, nunca
llegamos a grandes cosas.

Por cierto que el Teatro Hidalgo habfa sido nuestro teatro en los festi-
vales de fin de afo de la Escuela de Danza, antes de ponernos muy ele-
gantes en Bellas Artes.

Con Anna Sokolow ensaydbamos y nos presentamos unas poquitas.
De alli surgi6 La Paloma Azul, por José Bergamin y Rodolfo Halffter, con la
sefora Adela Formoso de Obregén Santacilia y su esposo. Hicimos una
temporada en el Teatro Fabregas con Don Lindo de Almeria, El renacuajo
paseador, La madrugada del panadero (donde yo era la panadera). En esa
época éramos puras mujeres, habfa tres muchachos pero luego desapa-
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recieron, Eulalio, Antonio y Gabriel. Asi que las mujeres se vestian de
hombre, como Josefina Luna y Carmen Gutiérrez.

Después de La Paloma Azul me aepare un poco de Bellas Artes. Vino
Joaquin Pérez Fernandez con un i y se
le deshizo el grupo, y por eso es que entramos nosotros. Estdbamos Rosaura
Revueltas, otra muchacha y yo. Nos habfan dicho que nos iban a llevar a
La Habana y nos alborotamos. Sacamos nuestros pasaportes y me acuerdo
que mi madre me dijo adiés en Veracruz, porque nos fuimos en barco, y no
llegamos més que hasta Mérida. De ahi nos regresamos Rosaura y yo
porque no vefamos claro que fuéramos a Cuba, ademas habfa unos proble-
mas. Nosotras nos habfamos ido a viajar, muy contentas, con un calor es-
Pantoso y nos regresamos.

A los pocos meses participé en el especticulo de Miguel de Molina.
Nos estaban fogueando. A mi me encantaba el espafiol. Yo tomé clases par-
ticulares con la Argentinita, con Asuncién Granados, con Mariquita Flo-
res. También bailé en el Teatro Arbeu cuando vino Marfa Antinea. Me
gustaba mucho el espariol.

Yo nunca trabajé con Waldeen. Me gustaba. Cuando ella vino con
Michio Ito me dedicé un retrato. Pero nunca formé parte de su grupo.
Siempre con Anna Sokolow.

Me acuerdo que una vez, con Anna, nos presentamos en un cabaret,
en el Sans-Souci, un cabaret muy famoso de esa época. Era la inauguracién
y Anna Sokolow puso Carmen de Bizet con Oscar Tarriba, Raquel Gu-
tiérrez, Ana Mérida, Alicia Ceballos, Rosa Reyma, yo, éramos como ocho
muchachas que bailamos ahi. Precioso, por supuesto. También trabajamos
en la pelicula La corte del faraon, y en muchisimas peliculas mas, como
Perfidia.

Después me hablaron para ver si querfa entrar a la Academia de la
Danza Mexicana, donde estaba Ana Mérida, porque habfa venido Anna
Sokolow a trabajar en la Opera de Bellas Artes. Alli también yo hice una
coreografia para la 6pera La Traviata, y para una 6pera mexicana.

En la Academia fue mi iniciacién como maestra. Me asignaron un
grupo, que por cierto Io tenfa en el pasillo porque no habfa salén. Me gusté
y me sigue gustando dar clases. Pero en ese entonces me gustaba mas bai-
lar, pero después de hacer las dos cosas vi que se puede dar clase y bailar al
mismo tiempo.

A mi me gustaba bailar todo, lo que iban poniendo me gustaba y le
daba todo mi espiritu, mi ser, mi saber. Hacfa un papelito en La manda, de
las Penitentes que van de rodillas y entonces yo me sentfa como que hacia
la gran cosa y, segin decfan, sobresalfa en el pedacito, porque yo de veras
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me sentfa tan mal, tan desfallecida, ya casi muerta. Lo hacfa con muchas
ganas. En La madrugada del panadero, hacfa una coqueta tremenda. Todo
me gustaba, no tengo preferencias.

En 1951 repuse El renacuajo paseador. Raquel repuso La madrugada del
panadero, donde volvi a hacer la panadera, pero ahora sf tenfamos mucha-
chos; estaban John Sakmari, el panadero era Guillermo Arriaga, Rosalio
Ortega, Juan Casados. Tengo un retrato con ellos. A todos mis compaiieros
los admiro y de todos me acuerdo, aunque se me olviden los apellidos.

Yo trabajaba muy a gusto con todos los coredgrafos, porque lo que
decfan estaba bien. Era muy obediente. Xavier Francis tenfa un cardcter
tremendo pero, sin embargo, no recuerdo que haya habido una cosa asf
gorda. No me ponia dificil y a mi me gustaba el trabajo de todos. Por
supuesto una ve y dice por adentro: “Pues esto me gustarfa que lo hubieran
hecho asf”, pero en general creo que todos fueron muy buenos.

De Ana Mérida bailé Al aire libre; de Guillermo Keys, Fecundidad y
Don Juan; de José Limén, Los cuatro soles y Redes; de Doris Humphrey, Pa-
sacalle.

Después me fui para Hermosillo y venfa a México en mis vacaciones.
Yo segufa participando, tanto es asi que puse Huapango (1958) y La visita
(1962) con el Ballet de Bellas Artes, y también bailaba. Cada afio que
regresaba me decfan las muchachas: “/Te vas a volver a ir Martha?” “Pues
si”, porque yo por mis que les decia a algunaschicas, como Roseyra, que
fueran para all4, pues ninguna.

La cosa es que era duro, porque cuando yo llegué a Hermosillo nadie
querfa saber nada de danza, era una cosa tremenda, pavorosa. Las mu-
chachas de aquf, mis compatieras, no querfan ir a Hermosillo porque estaba
muy lejos y claro, estaban bailando, dando clase y no se atrevian a ir. All4 era
un campo en donde yo estaba trabajando sola y claro, si eres consciente de lo
que tienes no necesitas a nadie que esté encima de ti para hacer las cosas.

Estaba en contra mfa toda la gente, pero como fue impuesta la clase
como obligatoria a las chicas de la secundaria, entonces tenfan por fuerza
que tomarla, aunque los padres no querfan. Mis alumnas usaban unas fal-
das amplias y debajo de su falda se ponfan pantalones para hacer la clase.

Me fui a Hermosillo porque el ingeniero Norberto Aguirre, que era el
rector de la Universidad, vino a Bellas Artes a pedir una profesora y fui
escogida. De veras le doy gracias a Dios que haya sido escogida, pues ése
era mi camino, ése era mi futuro, y también gracias a Bellas Artes que me
mandé y que me ha seguido ayudando.

Me fui en 1954 y tuve que ir abriendo camino, porque eran todos
contra mi. La Iglesia y la sociedad eran una cosa muy cerrada. Habfa escue-
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las de religiosos, de madres y de padres, que estaban regidas por el sefior
arzobispo. Una chamaca fue un dfa y me dice: “Dice mi profesora que td
das la clase ‘bichi’". “Pues iqué es eso?”, no me sabia yo la palabrita, “Pues
si, bichi, desnuda”. “Ah sf, it me ves desnuda?, estoy con mallas y payaso.
Dile a tu profesora que asf es como se debe bailar, que venga a verme a ver
si estoy desnuda. Dile que cuando se va a la alberca o al mar no se bafia
con vestido, se bafia con el traje de bafio. Pues asi cada cosa. Cuando van a
la iglesia van muy vestiditas con su manga larga. Cada cosa tiene su forma
de vestirse, segiin lo que se hace.” Me dio mucho coraje.

Iban puras mujeres, porque la clase fue pedida precisamente para las
mujeres. Alli jugaban el soft ball con los hombres, eso era su educacién fisi-
ca, y el ingeniero era muy artista, le gustaban mucho las artes. Entonces
dijo: “Estas muchachas pueden hacer danza”.

Los primeros dos afios fueron tremendos porque tenfa muchas criti-
cas, me encontraba siempre con paredes. A las cosas més simples siempre
les veian el lado malo. Ni pensar en ponerse mallas, siempre enfundadas en
unos pantalonzotes, aunque en la clase estaban encerradas. Una que otra,
las atrevidas, se ponfan el short, pero ya casi a fin de afio. Tengo alli unos
retratos formidables, todas con pantalones.

La primera vez que fui a Hermosillo era a ver qué pasaba, como una
tentativa, y no completé el afo, fueron sélo seis meses. Dije: “No, no es
posible ver asf a estas muchachas”, porque tenfan muchisimas ganas, se les
vefa que podian hacer algo. En seis meses no se puede hacer una seleccién
pero si se podia ver quiénes tenfan posibilidades y muchas ganas.

Empezaron a entrar poco a poco. Quedamos en que un afio més iba a
estar en Hermosillo, y para el segundo afio estuve el ciclo escolar comple-
to. Fue cuando Andrés Ituarte, director del INBA, fue y vio un examen de
las chicas en el salén, ya con malla y payaso.

Me fui quedando porque no me atrevia a dejar la Academia que
habfa fundado. Segui, y a los cinco afios me quedé definitivamente; des-
pués se deshizo en México la compafifa de danza de Bellas Artes.

La primera vez decidi irme a Hermosillo porque en primer lugar
habfamos acabado la temporada y como me habfan dicho que nada mas era
una tentativa, de unos cuantos meses, pues dije, me sirve de descanso y de
paseo. Nunca pensé que iba a ser maestra. Habfa tenido decepciones,
porque estaba de novia y me dijeron: “O la danza 0 yo” y me decidi por la
danza, gracias a Dios. Entonces estaba toda achicopalada y dije: “Me sirve
de distraccion”. Asf fue, pero después cuando quise regresarme a México
no podia dejar a las muchachas de Hermosillo, ya le tenfa carifio a mi
trabajo.
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La gente de all es muy afectuosa, por eso también me quedé, porque
las muchachas grandes, no las chamacas de la escuela, eran muy amables y
me paseaban. Empecé a tener relacién con la gente y sabfan cémo era mi
modo, vefan que no me las queria llevar a la carpa y entonces me admi-
tieron. Era gente muy linda, nada més que en ese tiempo estaban bien
cogidas del pufio del sefior arzobispo.

Extrafiaba un poco la casa, México, pero ya me sentfa parte de Her-
mosillo, eché raices, hice amistades verdaderas y me sentfa parte de eso.
Ademis vefa mi labor. A los cinco afios empecé a hacer un grupito y les
ponfa danzas. Desde ese tiempo ya tuvo la Universidad de Sonora un
grupo representativo y vinimos a México dos veces a concursos de los
estados, creo que en 1967 la primera vez. Saqué el primer premio de co-
reografia y el tercer premio por grupo las dos ocasiones. Luego el licencia-
do Alvarez Acosta, cuando era director de OPIC, nos llevé a una peque-
fia gira por Oaxaca, Tlaxcala, Guadalajara, incluso vinimos al Teatro de
la Paz.

En 1985 participamos con mi coreografia Siempre habrd una esperanza
en el concurso de San Luis Potosf y aunque no ganamos, obtuve una men-
cién honorifica. Fue muy porque los muchachos se fueron muy
motivados, con muchos alientos, muy contentos de haber participado. La
coreografia es una cosa muy parecida a Zapata, porque es un dueto y el
tema es sobre la tierra; pero en Zapata esté tratada con brio, con lucha, y
aquf es con humildad y con esperanza, por eso tiene ese nombre. Mi obra
trata de cuando vino el auge del petréleo y destruyeron las tierras que esta-
ban sembradas; es una familia que tiene una parcela, les quitan todo y ellos
empiezan a buscar un pedazo de tierra para comenzar otra vez y lo encuen-
tran. Dieron un mensaje muy conmovedor, muy tierno, porque hacen el
esfuerzo y tienen la esperanza para volver a empezar otra vez. La gente que
lo vio me dijo que era un mensaje muy entendido y les llegaba. Los mucha-
chos me dijeron que los bailarines de Xalapa los habfan felicitado porque
cada movimiento tenfa una razén y que su trabajo los inspiraba a que ellos
salieran con el mismo afén. Nosotros no tenfamos la ambicién de ganar,
fuimos a mostrar el trabajo de muchos afios.

Estando tan lejos no tenemos la oportunidad de venir a México ni de
que se fogueen los muchachos y las obras. Hemos tenido intercambios con
Estados Unidos, en Tucson y Phoenix, Anzuna También la Universidad de
Sonora tiene un D de E itari; it

y fun-
ciones por todo el estado; eso fue algunos afios, pero se ha acabado por la
falta de dinero y organizacién. También hicimos, y jamés olvidamos, una
gira con la Orquesta Sinfénica del Noroeste por Sonora y Sinaloa.
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Ha sido muy dificil para nosotros como grupo presentarnos, no hay
dinero para viajar por el pafs, no tenemos conocimiento de los eventos que
se organizan, estamos muy apartados de la actividad dancistica que se hace
en el centro del pafs. No tenemos recursos y ademis los muchachos son
estudiantes, no se dedican completamente a la danza. Las giras no pueden
hacerse en camién, estamos muy lejos y es francamente muy matado para
gente que va a hacer un esfuerzo fisico.

Empecé a poner coreografas a un grupo que estaba verdaderamente
formado, como de 1960 a 1966. Era un grupo precioso, con el que hicimos
la gira con la OPIC. El grupo duré muchisimo porque eran muchachas estu-
diantes de secundaria y preparatoria, que tomaron mi clase por cinco afios
y luego otros cinco de la universidad. Diez afios estuvieron estas mucha-
chas. Eso es excepcional porque aunque estén en secundaria y preparatoria
cuando llegan a la universidad se van a otros lados porque en la de
Hermosillo no existen las carreras que ellas quieren estudiar; asf que
entran nuevas cada vez. Pero ese grupo era precioso, hicimos funciones,
giras y con ellas repuse los ballets que habia puesto en México: Sensemayd,
El renacuajo paseador, Las sonatas de Scarlatti, Huapango, La visita. Ahora
tengo muchas mas coreograffas pero no tengo un grupo estable porque son
muchachas que no estdn dedicadas a la danza y tienen sus horarios llenos
por la escuela y s6lo ocupan dos horas para clase de danza y ensayos.
Adems, por la inseguridad, a las familias no les gusta que las muchachas
estén fuera hasta tarde. Nos han dicho muchachos de otros grupos de
danza que c6mo es que estdn tan bien mis muchachas si tienen tan poco
tiempo para dedicarse a la danza. Yo les pongo ballets y las muchachas del
grupo también, asf es que tenemos bastantes coreograffas.

De ese grupo han salido coredgrafas y maestras, siempre mujeres.
Ahora contamos nada mas con dos muchachos bailarines, pero casi siem-
pre han sido mujeres. Hay un poco de desconfianza por parte de los
muchachos, pero una alumna que da clases en la Academia y en el
CEDART tiene a muchos muchachos que estudian danza. Los muchachos
tienen més necesidades, porque a las mujeres las mantiene la familia, siem-
pre en resguardo, y ellos tienen que hacer sus gastos y trabajan.

Cuando cumpli veinticinco afios en Hermosillo me festejaron, y
cuando cumplf treinta me pusieron una placa en el salén que dice: “Funda-
dora de la Academia de Danza”, y fueron los mariachis. Las muchachas son
las que han hecho todo eso.

Ahora la danza en Hermosillo es un campo completamente libre, una
cosa abierta, con aceptacion de todos, porque han ido algunos ballets. Por
todos esos ballets que han ido hay una gran cantidad de piblico. Esa ha
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sido mi satisfaccién, ver que he podido hacer un grupo de gente que sabe
de danza, porque lo abri a la sociedad. Asi es que ésa ha sido una de mis
compensaciones: haber tenido alumnas muy buenas, que ya se han ido a
otras compaiifas, han abierto sus academias o estan dando clase, incluso en
la Casa de la Cultura. Ese ha sido un premio formidable, una cosa que me
enorgullece.

La gente con la que trabajo pone su esfuerzo, yo les doy clase, pero
ellos también ponen su granito, y por eso sale bien. Yo me siento con
fuerzas, con ideas y con mucho 4nimo para seguir en mi trabajo. No quiero
jubilarme todavfa, pero cuando llegue el momento ya hay gente preparada
para seguir mi camino, y preparada por mi, con honestidad, trabajo, fuerza,
dedicacién, amor, todo lo que les he dado. Ellos lo han recibido y creo que
también lo dardn.*

* FUBNTE: Charla de Danza con Martha Bracho, conducida por Felipe Segura, CEiDI Danza
“José Limén”, México, 23 de julio de 1985
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TEORIA ¥ PRACTICA DEL ARTE

MUJERES

de danza
combativa

Margarita Tortajada Quiroz

DIEZ BAILARINAS RELATAN SU PARTICIPACION DENTRO DEL CAMPO
ncistico y sus voces se suman para conformar una pieza més de
ese rompecabezas que s la memoria cultural de nuestro pafs. Estas
“mujeres de danza combativa®, como las llama Margarita Tortajada,
con fuego en las entrafas, con fuerza, compromiso, sensibilidad y
sentido podtico, construyeron el edificio de la danza moderna mexi-
cana, surgida al calor de un ferviente nacionalismo. La danza les
permitis explicar y revalorar al pais, en el camino y bisqueda de
una identidad nacional; pero la danza también fue para ellas una
forma de autoconocimiento, de bisqueda de una identidad pro-
pla, como mujeres contemporineas y concretas, como artistas de

una e

S

Toxdab eflas son mujeres que danzan, que viven y luchan a
través de su danza. Mujeres llenas de fuerza, conviccion y amor.
Mujeres vitales y apasionadas que crean y transforman: son ls
primeras generaciones de la danza moderna mexicana

Margarita Tortajada Quiroz es investigadora del cexiot Dan-
su experiencia dancistica y formacion académica en
los diversos trabajos que ha realizado sobre la danza y sus artistas
¢ la teoria propta de este

¢ textos que reflexionan sob

Es autora d
arte, asf como Je andlisis historicos de Ia danza mexicana. Desta
can su libro Danza y poder y su tesis doctoral, Prutos de magger
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