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Presentacién

Uno de los objetivos fundamentales del Centro Nacional de igacién, D i6n e i6n de la
Danza José Limén es el de contribuir, de manera sustancial, a construir y preservar la memoria dancfstica de
México. Una de las acciones que con gran orgullo concreta ese principio es el homenaje Una vida en la danza,
que en 1996 llega a su undéclma celebracién. Es un acto de justa gratitud hacia quienes con su quehacer han
trazado lineas ini y para dar inuidad a la actividad dancistica.

La importancia que tiene plasmar la trayectoria de quienes se hacen merecedores de este homenaje la refleja
este ejemplar que deja, para las futuras generaciones, el cimulo de actos, de sacrificios, de logros, de retos venci-
dos y de vicisitudes a las que en el trabajo diario se han tenido que sobreponer quienes han dado sentido a su exis-
tencia por consagrar y resolver su ser como una v:d.\ dedicada a la danza.

De manera ida i aqui 2 Queremos dejar la huella de quienes nos han
legado la marca de su trabajo en la construccién de la historia de la danza en México, que sélo en la pluralidad de
ideas y de caminos para la creacién han logrado convertirse en el mds rico crisol cultural de América.

Es una gran satisfaccién para nuestro centro de i igacién haber rendido je a personal
dades de la danza: mds de doscientas a lo largo de once afios.

Con nosotros, y para dar mayor relieve a la ceremonia, han bailado la Compaiiia Nacional de Danza, Taller
Coreogrifico de la UNAM, Ballet Independiente de México, Barro Rojo, Ballet Danza Estudio, Contempodanza,
Danza Libre Universitaria, Delfos-Danza Contemporinea, cico, Ballet Teatro del Espacio, Ballet Nacional de
Meéxico. A todos les damos las gr .

También a sus di do Benitez, Gui ina Bravo, Gloria Contreras, Michel Descombey, Lin
Duriin, Rail Flores Canelo, Cristina Gallegos, Horacio Lecona, Carlos Lépez, Cecilia Lugo, Gladiola Orozco y
Victor Ruiz, y a los solistas y bailarines: Aurora Agiieria, Maria Elena Anaya, Miguel Angel Afiorve, Guillermo
Arriaga, Isabel Beteta, Victoria Camero, Beatriz Correa, Carmen Correa, Rail Ferndndez, Cora Flores, Margarita
Gordon, Tihui Gutiérrez, José Antonio y su grupo, Emmanuelle Lecomte, Patricia Linares, Elia Luyando, Ma
Antonia “La Morris”, Irma Morales, Laura Morelos, Cuauhtémoc Nijera, Eva Pardavé, Celia Peiia, Antonia
Quiroz, Sylvie Reynaud, Pilar Rioja, Alejandro Vargas y Jaime Vargas.

Hemos perdido muchas distinguidas personalidades de la danza: Tell Acosta, Miguel Alvarez Acosta, José
Luis Arroyo, Santos Balmori, Arnold Belkin, César Bordes, Luis Bruno Ruiz, Jests Burgos, Gloria Campobello,
Ana Castillo, Amelia, Adela y Linda Costa, Nelsy Dambre, Ana B. de Cardds, Antonio de Cérdoba, Fernando de
Cérdoba, Emma Duarte, Leén Escobar, John Fealy, José Fernindez, Rail Flores Canelo, Jorge Gale, Carlos
Gaona, Bodil Genkel, Carlos Jiménez Mabarak, Salvador Juirez, Fedor Lensky, Jaime Leyva, Antonio Lépez
Mancera, Ricardo Luna, Ana Mérida, Luis Felipe Obregén, Thelma Ortiz, Jorge Pérez Ziiiga, Josefina Pifeiro,
Lézaro Prince, Juan Antonio Rodea, George Roussis, Enrique Rueda, Tomds Seixas, Francisco Serrano, José
Silva, Oscar Tarriba, Marcelo Torreblanca, Jorge Tyller, Sergio Unger, Enrique Vela Quintero, Yol-Itzma y Eva
Zapfe, entre otros.

Para los que partieron y para los que siguen dedicando su vida a la danza, nuestro reconocimiento.

Felipe Segura Escalona







Carmen Alvarado

César Delgado Martinez

Personu]e\ inolvidables del Festival. Corrige los progra-
mas de mano, los lleva a la imprenta, imparte clases, saca
fotocopias, coordina los cursos, se hace cargo de los
ensayos y los vestuarios del Ballet Provincial, contesta el
teléfono, redacta y corrige oficios, ahita de paciencia fran-
ciscana platica con toda la fauna festivalera, remienda sus
mallas, arma las carpetas de prensa, sonrie a todos, acon-
seja a sus pupilos, pernocta en el Hotel Concordia,
desayuna-come-cena en La Posada del Virrey, camina
como hormiguita pispireta... {PEFFFF! ; AdivinG usted?

Pues si pens6 que se trata de La cenicienta jestd en un
error! Ella es, ni mds ni menos que la mismisima Carmen
Alvarado. La mano derecha, y la izquierda también, de la
maestra Lila Lépez.!

En el desaparecido diario potosino E/ Ciudadano asi fue
descrita la incansable Carmen Alvarado, por el trio terrorifico
de criticos: Carlos Ocampo, Oscar Flores Martinez y el del
ha

Pero, ya con la seriedad que el caso requiere, jquién es
Carmen Alvarado? Para los que asisten al Festival Interna-
cional de Danza Contempordnea de San Luis Potosi, que
coordina la maestra Lila Lépez, no es necesario describirla.
Pero como no todos desafortunadamente van a este acto dan-
zario, es importante comenzar por el principio.

Carmen Alvarado naci6 en San Luis Potosi el 30 de julio de
1942. Es hija de un mecdnico, José Alvarado, y de Josefina
Moreno. Como su madre trabajaba en un taller de costura
—algo extrafio en aquel tiempo y en una pequefia ciudad
como la capital potosina-, ella y su hermana Cristina se cria-
ron con su abuela paterna, dofia Manuela Morales, quien las
llevaba al Teatro de la Paz a presenciar espec
les, operetas y zarzuelas.

Aunque parezca mentira, por lo desenvuelta y platicadora
que es Carmen Alvarado, fue una nifia extremadamente timi-
da. Cuando iba a terminar la primaria su abuela le pregunté
qué queria estudiar. La pequeRa con su dulce vocecita fue
descartando una a una las propuestas. Al final insistié en que
deseaba algo diferente. Ante esto dofia Manuela, que no com-
prendié nada, se puso a llorar.

En una ocasién, cuando Car.nen cursaba la secundaria, leyd
en un peridico que un grupo de teatro estaba ensayando en la
sala de la casa del director, el licenciado Enrique Galinco.
La jovencita ni tarda ni perezosa se fue a buscar el domicilio
en la calle Abasolo. Claro, no contaba con que la actividad la
realizaban de noche, mientras ella hizo la pesquisa de dia.




Después Carmen volvié a leer en el mismo periédico que
Enrique Galindo estaba impartiendo clases en el Instituto
Potosino de Bellas Artes. El dia que en su casa le dieron el
dinero para que se inscribiera en un curso de inglés, se fue
corriendo a matricular en la Escuela de Teatro.

La secretaria le dijo a Carmen dénde se encontraba el
sal6n al que deberfa ir. Cuando estaba a punto de tocar la
puerta indicada se encontré a un jovencito (Ricardo Aranda)
que también iba por vez primera a la clase. Los dos se
miraron i ¢Tocamos? Timi Illamaron.
Al abrirles la puerta, Enrique Galindo les pregunté: “;Qué
quieren?” Ellos contestaron nerviosos: “{Venimos a estudiar
con usted!"

El maestro los pasé y se sentaron en el lugar que les
asign6. Para Carmen Alvarado fue un deslumbramiento
oir hablar a Enrique Galindo. Ella no se atrevié a hacer los
ejercicios que los demds hacian. Sin embargo, el mundo
se le abrié cuando no sabia con qué misterios se iba a
encontrar.

Carmen comenz6 a comportarse en su casa de una manera
extrafia, hasta que su mamé descubri6 que no iba a clases de
inglés sino a las de teatro. Después de una serie de problemas
Ia familia aceptd que la joven siguiera en esta actividad. De
1959 a 1961 se convirtié en la més pequeiia de la agrupacién
teatral, con la que participé en las obras Un drama en el quin-
10 pino, El color de nuestra piel y Columna social. Con la
segunda puesta en escena se presentaron en el Concurso
Nacional de Teatro que se efectué en Oaxaca.

En 1961 Carmen Alvarado entr6 a la Escuela de Danza del
Instituto Potosino de Bellas Artes (1PBA) a tomar clases con
Lila Lépez, con quien estudiaba su hermana Cristina. Al afio
siguiente debuté con el Ballet Provincial, dirigido por la
misma maestra, en el Teatro del Bosque (ahora llamado Julio
Castillo) de la ciudad de México. En 1963 estudi6 pintura en
la Escuela de Artes Pldsticas con el maestro Radl Gamboa.

A partir del momento en que Carmen Alvarado se inicié
en la danza su vida se vio envuelta en una actividad vertigi
nosa. Pronto llegé el dia en que abandoné el teatro. Las giras
innumerables con el Ballet Provincial se extendieron no tan
s6lo por el interior del estado y por varias ciudades del pafs,
sino por diversos lugares de Estados Unidos. Bailé con la
compaiifa hasta 1989.

Carmen Alvarado, por otra parte, nunca ha dejado su
preparacién en el terreno artistico. Estos casos pueden servir
de ejemplo: en 1967 en la Escuela de Arte Teatral del
Instituto Nacional de Bellas Artes, durante seis meses fue
alumna de José Solé, Wilberto Cantén, Salvador Novo,
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Angelina Garay, Antonio Lépez Mancera y Héctor Azar. En
1977 tomé un curso de estilo Nikolais en la Escuela de Danza
de Amalia Herndndez, con Robert Smooll. En 1990 asistié a
clases con Jaime Blanc y Eva Pardavé en el Cenlm Nacional
de Danza C inea que dirige Gui ravo en
Querétaro. En ese mismo afio estudié disefio y tapiz con Rosa
Luz Villasuso.

La labor pedagégica de Carmen Alvarado se inicié en
1965 en la Escuela de Danza del 1PBA, donde ha sido profeso-
ra de gimnasia, danza contempordnea, exploracién de las
artes y del jardin de nifios de danza. En 1969 hizo un parénte-
sis en su labor en la institucién sefialada, para iniciar la
Escuela de Danza Contemporinea en Aguascalientes comi-
sionada por el INBA.

Uno de los trabajos mds destacados de Carmen Alvarado
es, sin lugar a dudas, el del jardin de nifios de danza. En 1981
Waldeen fue a San Luis Potosi a impartir un curso sobre
exploracién de las artes. Dijo la biografiada:

Se trat6 de la sensibilizacién de los nifios, de cémo intro-
ducirlos a la danza, el teatro, la musica y las artes plésti-
cas. Yo antes haba tomado unos cursos de estilo Nikolais,
por 1o que encontré la relacién entre una actividad y lu
otra.

Carmen Alvarado, en su oficina del IPBA, afirmé:

En esa ocasién comprendi que los nifios no pueden ser ini-
ciados en las artes con una técnica formal. Lo importante
en este caso es que ellos se desenvuelvan con espontanei-
dad y que tengan la libertad en los movimientos. Asi
comencé en ese afio (1981) a trabajar el taller de explo-
racién de las artes. En 1986 inicié el jardin de nifios de
danza.

En todos los afios que Carmen Alvarado ha trabajado en estos
cursos, ha presenciado la llegada de algunos nifios con cierta
timidez, otros mis desenvueltos y otros mds tiemitos que le
dan mucha ternura.

He visto a muchos nifios empezar en estos talleres y con el
paso del tiempo convertirse en bailarines profesionales.
como las Rodriguez. Claudia -integrante del Ballet
Nacional de México- lleg6 a los cuatro afios y Eréndira
~de la compaiifa potosina Nicleo Danza- a los tres.
También estuvieron conmigo Gisela Zendejas y
Magdalena Arias del Ballet Provincial.




En sus talleres Carmen Alvarado recibe nifios a partir de un
afio y ocho meses. La transformacién de ellos con el paso de
los dias es asombrosa. Se vuelven mds seguros de si y desa-
rrollan un alto grado de creatividad. Ademds, a partir de 1983
realiza presentaciones en el teatro del Centro de Difusién
Cultural Rail Gamboa con sus pequeiios alumnos.

Otro de los motivos por los cuales Carmen Alvarado se
siente satisfecha y hasta orgullosa, ;por qué no? es por haber
sido maestra de dos jévenes bailarines y coredgrafos de gran
talento, que han logrado destacar en la repiblica dancistica:
José Rivera del Ballet Independiente y Claudia Desimone, ex

de esta y del grupo ind

Antares.
Pero eso no es todo lo que Carmen Alvarado ha realizado.
También bailé como invitada en el Ballet Folklérico

Xochipilli, dirigido por Nieves Paniagua, en una gira de
cinco meses por Francia, Suiza, Espana, Italia, Bélgica y
Yugosla

Los conocimientos que tiene Carmen Alvarado sobre las
artes visuales le han permitido realizar diseiios de vestuario
para diversas coreografias del Ballet Provincial. Ademds, a
purtir de 1990 colabora con el Instituto Tecnolégico de
Estudios Superiores de Monterrey campus San Luis Potosi,
en los disefios y la realizacién de escenografias para las
diversas obras de teatro que se montan con los estudiantes de
dicha institucién educativa.

Otro de los trabajos desarrollados por Carmen Alvarado es
la coordinacién de los cursos de actualizacién y capacitacién
que se efectian dentro del Festival Internacional de Danza
Contemporéinea, donde también imparte cursos de técnica
Graham para principiantes.

El mayor logro de los cursos del Festival —aseguré
Cormen Alvarado- es haber despertado en los alumnos
que los toman la inquietud de la superacién. Los maestros
que los imparten trabajan para que los bailarines tengan un
buen entrenamiento, porque en provincia es dificil que
haya buenos profesores. Pero no sélo se dan clases de téc-
nica, también se incluyen materias como miisica, coreo-
graffa, anatomfa, escenografia, iluminacién, historia de la
danza y periodismo, entre otras.

Asf, entre el teatro, las artes visuales, la danza y también el
apoyo a la produccién de peliculas, telenovelas y series
histéricas de televisién, los dfas pasan en la vida de Carmen
Alvarado, que es una mujer que hace todo porque el arte de
Terpsicore siga desarrolldndose. Por eso, no le importa sacar

fotocopias, redactar oficios, llevar programas a la Imprtnu.
contestar el teléfono, armar carpetas para los periodistas,
la informacién que se le solicite, conseguir lo que hace falta
para una funcién y regalar una sonrisa a los que nos sentimos.
orgullosos de ser sus amigos.

Carmen Alvarado hace lo anterior y muchas cosas mis,
porque ama a la danza. Hoy, por esa dedicacién a lo largo de
34 aios, le ofrecemos este reconocimiento.

Notas

' Carlos César Oscar Delgado Flores Ocampo, “jMuévanse
todos!", en El Ciudadano, San Luis Potosi, 4 de agosto de 1995,
p.12.

Fuentes

Para la elaboracién de este texto se utiliz6 la entrevista realizada a
Carmen Alvarado por César Delgado Martinez en San Luis Potosi,
el 23 de febrero de 1996, transcrita por Angélica del Angel y el
curriculum vitae proporcionado por la maestra.
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Clara Carranco

Maria Cristina Mendoza

Clum Carranco, maitre y regisseuse de la Compaiia
Nacional de Danza, es toda una institucién; cuando s habla
de ella o se la siente caminar por los espacios dancisticos,
uno se altera, palpa el peso del respeto y la disciplina
Acercarse y hablar con ella es romper esa distancia y encon-
trar una sabiduria enriquecedora, una pasién desbordada y un
sincero humanismo.
vida de Clara Carranco es como un cuento de hadas:
muchas niflas han sofiado alguna vez ser elegidas de entre
una multitud de compaieritas para estudiar ballet, subirse a
un escenario a temprana edad. entrar a una compadia profe-
sional, viajar por el mundo y llegar a ser “figura”. Clara no
tenfa esas expectativas cuando obligadamente s alisté en la
danza, pero al paso del tiempo y no sin esfuerzo, personifi-
caria el sueio de muchas,
Unica mujer entre varios hermanos, le gustaban las aven-
turas fuertes: pararse de cubez

subir a los drboles y, sobre
todo, jugar baseball. Nos dice: “Mi mami cuando Vio esto,
me llevé al ballet a golpes, llanto y berrinche... imaginate
iyol, frente a una barrita y hacer ballet mientras mis her-
manos en la corretiza... jQué val” Ahora se alegra de que su
madre la haya forzado a probar este camino, ya que en él
encontré su pasion y razon de vida

Clara agradece al célebre macstro Hipdlito Zybin, quier la
becs para estudiar ballet en su escuela de Tacubaya

El me hizo unas pruebas en la escucla y después me dijo
que fuera por la tarde a su casa con un short para conti-
nuar la audicion. Yo, encantada de I vida porque todo lo
que era ejercicio me gustaba... le dije a mi mamd, y se
escandalizé: “pero como vas a i en short? jqué es eso?,
iyo voy contigo!” ...cuando llegamos se cercioré de que

era una cosa decente.

Con Zybin estudié alrededor de tres afios, y al acabarse la
beca suspendié por un tiempo las actividades dancisticas: no
obstante, el maestro la localizo una vez mis para presentarla
con Ana Castillo con quien trabajé durante otros tres aRos
dentro del sistema inglés. Clara recuerdii: “todo eso me fue
estimulando cada vez mis... y con Ana, creo que todos la
conocen, para ella lu danza es como una diosa, una religion,
no veia yo otri cosa’

A fines de los afios cincuenta se integré como bailarina al
recién formado Ballet de Cdmara dirigido por Nellie Happee
y Tulio de la Rosa, donde reafirmé su mistica y principios
disciplinarios. Como muchos bailarines de esa época trabajé
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por amor al arte, aportando de su bolsillo para cubrir los gas-
tos de produccién: “fbamos a las secundarias, a las casas del
Seguro Social, donde fuera, a bailar”.

Por necesidades econdmicas, tiempo después se cambi a
la nueva compaiifa oficial, Ballet de Bellas Artes, alternando
con las figuras principales de la danza contempordnea de la
época. Con esta agrupacion participd en el Primer Festival de
Ballet de Cuba, donde conocié a Fernando Alonso, pisé la
sede del Ballet Nacional de ese pas y vio bailar por vez
primera a Alicia Alonso, quedando profundamente impre-
sionada.

El Ballet Nacional de Cuba

El futuro de Clara Carranco se decidiria en un pais hermano;
en julio de 1960 parte a Cuba cumpliendo un preciado anhelo:

Nunca fui con la idea de quedarme, pero todo era tan
increible, tan agradable. Uno tan acostumbrado aqui a
luckar, todo te costaba tanto, pagar tu clase, tu vestuario...
en Cuba todo nos lo daban; valoré mucho todo eso...
adquirf ya unas bases y me sirvié mucho que Fernando me
escogiera para ser maestra y después ensayadora, ya que
iba aprendiendo a diario sin darme cuenta.

Para la joven Clara fue un privilegio pertenecer a la primera
generacién de bailarinas formada por los Alonso, una pareja
para la cual no habia desvios y cuya mistica lindaba con el
heroismo. Tiene muy presente en su memoria c6mo  pesar de
sus facultades y talento Alicia nunca falté, se sali6 o “marcé™
una clase; y aun al borde del agotamiento fisico o moral
bailé, cuando fue necesario, todos los papeles principales, sin
quejarse. También recuerda haber sentido a Fernando “con
sus espejuelos, desde el publico, corrigiendo los detalles
artisticos, a pesar de sufrir terribles dolores o bajo la presion
de la muerte de su madre™.

Esas actitudes ejemplares, esa mistica endemoniada, esos
invaluables conocimientos de la escena forjaron no sélo
bailarines sino, en el amplio sentido de la palabra, una gene-
racién de artistas. No obstante, el inicio no fue fécil; cuando
Clara empez6 a participar en el cuerpo de baile del Ballet
Nacional de Cuba ni siquiera conocia la versién completa de
El lago de los cisnes.

Con gran regocijo nos cuenta una anécdota sucedida en
una de sus primeras giras al interior de la isla: do en

encontraban. Cuando oy la misica de su entrada, no se
inmuts, pero la voz de Enrique Martinez le gritaba desde
afuera del foro, “Ia vaca, muchachas, la vaca”, nos dice:
“pensé jhabrd una vaca en el escenario? y yo no me movia y
queria voltear a ver y sentia que aquel hombre me taladraba...
como estdbamos en un pueblo, y la vaca yo no la vefa... jy él
segufa insultindome!”. Nunca olvidaria que la tal vaca era el
paso en arabesque saltadito con el que se entrecruzan los
cisnes.

Muy pronto también realizé una gira con el Ballet
Nacional de Cuba a los paises socialistas, e la cual guarda
muy profundos recuerdos. Esa gira de siete largos meses
mostr a la artista la realidad del mundo, sus crueldades y
maravillas, y la ayudé a definir una postura ante su profesién
artistica:

Nuestra ignorancia era muy grande, nos imagindbamos la
Cortina de Hierro como real, y cuando en aquel avién nos
sdbamos la frontera de la Unién Soviética,
asomaba a la ventanilla para ver, como en China, l:
.. De allf visitamos todo el campo socialista. En
Corea, la guerra no habia dejado nada, las flores con que
nos recibieron fueron de papel y se excusaban porque su
tierra todavia no daba flores naturales... La visita a
quellos campos de concentracién en Polonia,
ver aquellas grandes cdmaras llenas de pelo
humano, de maletas, de zapatitos de nifio... eso fue para mi
bisico en la vida. Como artista y pedagoga, le debo mucho
aesa gira al campo socialista.

A pesar de que sus experiencias hablan de situaciones muy
dificiles en el sentido social y politico, tales como bailar bajo la
amenaza de una bomba o ane la desercién de compafieros,
la unién del grupo y la claridad de objetivos le ensefiaron a
superarlas. Por otro lado, en el sentido artistico, Clara vivia
muy estimulada; en poco tiempo logré hacer papeles de
solista y enfrentar responsabilidades cada vez mayores.

En 1966, ya con un sitio reconocido dentro del Ballet
Nacional de Cuba, nos relata cémo, a pesar del boicoteo al
que se vieron sujetos en esa primera gira al mundo capitalista,
la compafifa gan6 el codiciado Grand Prix en Parfs:

Habia gente en el escenario que mientras t salfas te pre-
guntaban “usted quiere la libertad, quiere quedarse?”, el

pose su entrada con otra bailarina nueva, no se percaté de que
las compafieras de enfrente, mismas que Ja guiaban, no s¢
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Pompidou se entre el piiblico... la
orquesta también hizo su detalle... el director soviético
empez6 su ritmo, pero los misicos no le hicieron caso,




todos estdbamos en tensién, pero acostumbrados a los
ensayos con Fernando, salimos a la velocidad con la que
tocaron; después de ocho o diez tiempos, la misica se
detuvo y dimos un frendn pero sin salirnos de la fila, la
ovacién que obtuvimos en esa frenada fue extraordinaria.

Como bailarina, Clara Carranco tuvo una vida activa dentro
de la Compaiifa Nacional de Danza y el Ballet Nacional de
Cuba, interpretando papeles de primera solista, tales como el
preludio en Las silfides, las amigas y la madre en Giselle, y
dos cisnes en El lago, entre otros. Su primer solo de im
tancia en el Ballet Nacional de Cuba fue interpretando a la
Graham en el Pas de quatre, pero la fuerza de su caricter, su
pasado en la Academia de la Danza Mexicana y su parti
pacién en la llamada época de oro de la danza moderna mexi-
cana, le sirvieron entonces para descubrir otros horizontes
interpretativos:

También empecé a hacer cosas dentro de los ballets mo-
dernos... me sentf mejor haciendo este tipo de papeles,
mis comoda... a pesar de que parecfa que yo habfa olvida-
do ese inicio de moderno que tuve, con esos ballets me
empez6 a surgir. Hice la loca en Bernarda de Alba y Rosa
Sandoval en Cecilia Valdés... el lirismo me es muy dificil
porque mi forma de ser es muy fuerte... después logré sen-
‘me muy bien, e incluso tuve criticas muy favorables en
Nueva York con el Preludio... y este papel que tanto me
habfa costado después me gusté mucho hacerlo.

Su pensamiento pedagégico

Clara Carranco impartié clases desde muy joven; en 1959 fue
maestra de la Academia de la Danza Mexicana; en Cuba ha
sido docente de manera permanente en la Escuela Nacional
de Clésico; ahf formé parte del equipo técnico que elaboré
los pianes y programas de estudio de la Escuela de Danza
Moderna, que dirigiera Waldeen, y entren6 al equipo de
gimnasia olimpica. En México ha impartido técnica clasica al
Ballet Nacional de Guillermina Bravo y por largas tempo-
radas a la Compaiifa Nacional de Danza.

También ha graduado varias generaciones de alumnos en
Cuba, la mayorfa seleccionados para integrarse al Ballet
Nacional u otras compaiifas de calidad internacional; otros
han sido medallistas en los concursos de Varna, Bulgaria;
Estados Unidos y Bras

A través de sus palabras es posible percatarse de su
concepcién pedagégica, que no teme arriesgar tiempos

personales en funcién del objetivo artistico. Como maestra
siente que “la responsabilidad es todavia mds grande, porque
es trasladar a los alumnos tus conocimientos y estar muy
atento para darte cuenta de los errores y corregir a tiempo.”
Ella quisiera tener la fuerza para poder trasmitir su expe-
riencia a los jovenes bailarines, pues reconoce que la mistica
dancistica se diluye en un mundo tan complicado y con tantas
distraccione:

Las nuevas generaciones pierden dia a dfa la creatividad y
simplicidad en comparacién con aquéllas que pudieron
gozar los juegos sin estar encadenados a los
videojuegos y los medios masivos de comunicacién.

Clara no tiene compasion si de la danza se trata, pues su
experiencia le ha indicado que s6lo la férrea disciplina desa-
rrolla la calidad artistica, y contrariamente a lo que se piensa,
se traduce en libertad expresiva. Insiste en que a los nifos
hay que exigirles siempre mds, ya que a esa edad basta con
que duerman diez minutos para recuperarse pronto. La disci-
plina empieza con la puntualidad en clases, y aunque los
nifios inicien a las siete treinta en un salén frio, no deben lle-
gar tarde:

Si realmente me gusta bailar y me impiden tomar clase por
llegar tarde, al dia siguiente correteo a mamd o a quien
sea, pero llego... Trato de mantener mi disciplina... critica
siempre [ he tenido, pero a mi me da lo mismo que me
digan que soy cuadradi... sin embargo, para tener la fuerza
moral de llamar la atencidn, yo soy la primera que tengo
que estar a tiempo.

Piensa que los hibitos se forman en la edad temprana y lle-
gan a ser inconscientes, lo que facilita el trabajo al llegar a
una compaiifa. En su opinion, escuela y compaia deben tra-
bajar estrechamente y con una clara y unificada metodologia,
si no sucede esto, se tiene que-seguir ensefando a los profe-
sionales. Esta unién de criterios artisticos entre escuela y
compafa ha sido, segiin Clara, la clave del éxito del Ballet
Nacional de Cuba.

La docencia no es s6lo una cuestién de método, el maestro
debe tratar de estimular al alumno integralmente, y Clara
muestra gran preocupacion por el desarrollo cultural y afecti-
vo de sus pupilos. Un buen profesor no slo debe dar bien su
clase, debe involucrarse con los jévenes, aunque esto repre-
sente mayor esfuerzo fisico y emocional. Durante sus muchos
afios de ensefanza y en forma casual, ya que en un principio
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se resistia a tomar grupos sélo de varones, Clara descubrié
que le encanta darles clase, ya que segiin expresa:

El varén tiene una entrega mds sana, es menos complica-
do, menos lastimoso, la mujer siempre estd, que si el
enamorado, con la envidia de la de al lado; las bromas de
los varones son mas sencillas, no afectan y trabajan a full
cuando en verdad les gusta.

En la actualidad imparte un curso especial para la formacién
de docentes en la Escuela Nacional de Danza del Centro
Nacional de las Artes, cuyas repercusiones serdn sentidas en
la ensefanza no oficial de la danza, y en provincia, al aplicar
una metodologfa probada.

Maitre y regisseuse

La danza ha sido una profesién generosa con Clara, quien ha
dejado huella i de sus fones como ej

de Fernando Alonso en este campo. Los responsables de
crear un estilo dancistico son los coredgrafos:

Aqui no acaba de surgir un grupo de coredgrafos porque
estin regados por todos lados, pero hay que experimentar
con trabajos, porque son los que van a dar la identidad de
una compaiifa, de una escuela. No hay “estilo” si no se
sabe amalgamar lo propio con las modas del extranjero.
La copia siempre ha existido en danza, sélo que debe
haber un proceso de transformacién y un objetivo claro
para la adopeién de patrones estilisticos nuevos.

En este sentido enfatiza y defiende, al igual que muchos
coreGgrafos, maestros y ejecutantes de la danza, la importan-
cia de una direccion unificada y a largo plazo:

Desgraciadamente cada seis afios hay un periodo pol
diferente, se cambian las ideas, no hay un objetivo que se

a la vez que se ha desarrollado como docente, maitre y regis-
seuse, cargos que han servido para legar a la danza mexicana
¥ cubana sus conocimientos y sabidurfa, y a través de los que
ha realizado i al sistema

co nacional.

Encargada del “regisserato” de diversos grupos y com-
pafas, ha disfrutado el montaje y cl ensayo de los ballets:
advierte que esta actividad también tiene sus exigencias disci-
plinarias, ya que los cdnones de cada estilo deben ser respeta-
dos y son decisién de un colectivo:

Con Alicia ha sido exquisito el aprendizaje de montaje de
obras, de ensayos, de ver cémo ella le saca a un bailarin...
sea obra moderna o cldsica; enriquece cualquier cosa...
eres responsable de ese ballet, no puedes hacer cambios a
tu gusto, pues hay una unidad en el contexto, que si le
cambias una parte, se te dispara.., el trabajo de una com-
paiifa es una realizacién colectiva, no personal.

Clara Carranco ha ganado premios por sus montajes para los
festivales de las escuelas de danza cubanas, y en México
estuvo a cargo, entre otros, del de La bella durmiente para el
Ballet Cldsico de México y Las silfides, Giselle y Coppélia
para la Compaiia Nacional de Danza.

Conocedora de la profesién dancistica, al preguntarle
sobre la creacién en México, comenta acerca de la vital
importancia de la labor coreogrifica pues considera que la
escuela cubana se logré debido a la preocupacién permanente
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vaya al cambiar las lincas se van perdiendo
los valores... es muy dificil en paises donde lo artistico
gira alrededor de un sexenio ya que en la danza todo es un
largo proceso.

Con base en su larga experiencia afirma que la danza siempre
debe cimentarse en una claridad y limpieza técnica, y en una
experimentacion honesta y constante. Su actual trabajo con la
Compaiia Nacional de Danza ha hecho que se percate del
peligro que existe de perder lo que se ha ganado con tanto
esfuerzo por querer alcanzar algo que se estd haciendo en
otros lados. Amplia su idea al afirmar que las cosas simples
como la limpieza de cabezas. brazos y las posiciones de los
pm deben nmnlcncm‘. celox.nnenle pues se corre el riesgn

de tiene gente con
mucho futuro y  svslonss muy bonitos”.

Asesorias y premios

Debido a su reconocida labor dancistica ha sido invitada para
asesorar metodolégicamente a la Compaiifa Nacional de
Danza y al Sistema Nacional para la Ensefianza de la Danz
en México, e Incoloballet de Colombia, a cargo de Gloria
Castro.

En 1975 se inici6 la asesoria cubana para la escuela y la
los miemtros venian de diferentes nive-
les y escuelas técnicas, sin embargo, el equipo logré hacer un
montaje impactante de Las silfides, debido a la limpieza de
ejecucion y la mistica de trabajo. Al respecto nos dice:




Fue para mi precioso, me senti muy contenta, por haber
sido escogida por Alicia Alonso para venir a formar parte
de ese primer equipo... me senti orgullosa al ver aguellos
resultados dije: por lo menos México va a tener una com-
paifa con mas peso, va a tener una escuela...

Una vez mis su concepto disciplinario entreteje la idea:

Un ensayo no acababa por los dictados del sindicato o el
sangrado de los dedos: el ensayo terminaba cuando artis
camente debia terminar, y el encargado respondia a las
necesidades evitando el agotamiento de los bailarines,
pero priorizando la esencia artistica.

De su labor en Colombia, lugar que al igual que México o
Cuba Clara siente como hogar, afirma:

Fueron dos aios de asesorfa y ahf tuve la oportunidad de
trabajar en la escuela y la compaiifa, y logré la unidad...
tuvimos que preparar maestros al vapor, lo mis
antipedagdgico que te puedas imaginar, pero hubo una
respuesta muy bonita... los nifios mds pequedos se ponfan
alrededor del salén de ensayos que tenia cristales
durante su recreo copiaban los pasos que habfan visto.
haciendo los assamblé al hombro; matindose, aquellas
cosas preciosas de diez, once aiios, y yo pensaba que se
estaba logrando esa interrelacién importante entre escuela
y compaiiia.

Por su emérita labor en la danza, Clara ha recibido varios pre-
mios, todos en Cuba, entre los principales la medalla Rail
Gémez Garcia por més de 25 aiios de trabajo dancistico, el
diploma Centenario de la Edad de Oro, concedido por tinica
ocasién por el Ministerio de Cultura cubano; el diploma al
Mérito Pedagégico y la medalla Distincién por la Cultura
Nacional.

Si bien se siente muy orgullosa de ellos, la medalla
Distincién es especialmente significativa para Clar:
no se la ofrecen a cualquier persona y es un reconocimiento a
los aportes que ha brindado a la cultura cubana:
muy satisfecha al obtenerla, como extranjera que soy, recono-
cen el desarrollo que le he dado a la cultura cubana, es una
orden que se da por el Comité Central.”

Clara Carranco tiene tantas actividades que le queda poco
tiempo libre para hacer una vida personal, cuando su marido
la visita, al igual que cuando se encuentra en Cuba, el trabajo
le roba espacios familiares. A pesar de sus maltiples compro-

misos laborales, logré graduarse recientemente de la licen-
ciatura de arte danzario en el tuto Superior de Arte de
Cuba, obteniendo el titulo de oro.

Inquieta, nunca cesa de aprender; generosa, nutre con su
conocimiento y visién a lus futuras generaciones de la danza
mexicana.

Sirva este homenaje para agradecer su preocupacién y
entrega al arte nacional.

Nota

Esta semblanza quiso resaltar principalmente la concepcion artistica
de Clara Carranco, constante a través de su desarrollo profesional, y
de vital influencia para nuestra dunza. Para su realizacion se conté
con documentacién personal de la artista, a quien agradezeo
habérmela facilitado, ademds de las entrevistas realizadas por el
maestro Felipe Segura y una més de la autora. Agradezco también
las correcciones y sugerencias de Alejandrina Escudero.
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Margarita Contreras

Anastacio Angeles Herndindez

Foto: Arreguin
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De campeona de esgrima a estrella de ballet, esta joven
promesa de la danza es una positiva esperanza para el ballet”,
escribe un critico en los aiios cincuenta al referirse a
Margarita Contreras, quien naci6 el | de abril de 1943, en la
ciudad de México, en un hogar absolutamente mexicano.

Mi nifiez fue maravillosa, mis papés fueron lo méximo,
nos entendieron, nos apoyaron, eran de clase media alta
Somos tres hermanas. Tengo que dar muchas gracias a
Dios por haber nacido en una familia tan arménica. La
mejor época de mi vida fue mi nifiez. Gracias a mi papd,
Gloria y yo somos bailarinas

Inici6 sus estudios de danza en 1948 con Gloria Contreras.
Mi hermana Gloria fue mi maestra los primeros ocho afios
que son los bisicos, al mismo tiempo hacia clase con
madame Dambre”. En diciembre de 1949 debuté en el Teatro
del Palacio de Bellas Artes durante la presentacion de la
compafifa Nelsy Dambre de André, bailando el Ballet infantil
Village Swallows, coreograffa de Nelsy Dambre.

Se perfilé como una gran deportista al convertirse en
campeona de esgrima del Distrito Federal (1955) y posterior-
mente en campeona juvenil de nuestro pafs; recuerda: “El
deporte es competencia, la dunza es arte; soy menos competi-
tiva y me incliné por el arte... nunca tuve otra idea que no
fuera la de ser bailarina, y me preparé para ello.” En esa
época tomé parte en el programa La hora de Paco Malgesto
que se transmitia en vivo desde Televicentro,

En 1956 a la edad de 13 afios viaj6 a Nueva York para
estudiar en el New York City Ballet y en la escuela del
American Ballet Theatre, con los maestros Felia Doubrovska,
Anatole Oboukhoff, Pierre Vladimiroff, Muriel Stuart,
William Griffith y Stanley Williams.

Mi estancia en Nueva York fue vital, tuve la oportunidad de
tomar clase con los mejores maestros del mundo entre los
que se encontraban los rusos que salieron cuando la revolu-
ci6n. Conoci a Balanchine, fue una figura bisica en mi vida.

En 1958 Tulio de la Rosa, Nellie Happee, Carlos Lépez,
Farnesio de Bernal, Mad6 Noctzel, Elena Sustaeta y ella fun-
dan el Ballet de Cdmara. Margarita es quien propone el no,
bre Ballet de Céimara para el grupo: “nosotros sostenfamos a
la compadifa econdmicamente para pagar a los maestros las
producciones. Era una compaiiia que sobrevivié a pes
no tener subsidio, trabajamos Curante cinco aos”.




En esta compaiifa fue solista y bailé, entre otras, Variaciones
de Brahms de Nellic Happec, La Valse de Raquel Gutiérrez,
la suite de Las silfides, Un cuento de Farnesio de Bernal,
El lago de los cisnes, segundo acto, Huapango, Vitalitas de
Gloria Contreras y en el programa de jazz, Orfeo en los tam-
bores de Tulio de la Rosa, con musica en vivo cjecutada por
Tino Contreras y su grupo, dentro de las temporadas
Domingos Populares de la Cultura, en el Auditorio Nacional,
en el Teatro del Bosque en funciones patrocinadas por el INBA
y en el Teatro de Bellas Artes dentro del 1 Festival de Danza
Mexicana.

En 1959 es invitada del Ballet Concierto de México dirigi-
do por Felipe Segura para bailar Huapango y El mercado de
Gloria Contreras en el Teatro de Bellas Artes, compartiendo
el escenario con Cora Flores, Ana Cardiis y Jorge Cano.

Mi reto mayor fue bailar Huapango; en este ballet nunca
se te quita el miedo. Cuando lo estrené en Bellas Artes
tenia 15 aitos. Hice todas las partes, una vez hasta supli al
hombre. Es una obra muy ripida, tienc todos los pro-
blemas técnicos del ballet clisico pero con el torso mo-
derno.

Realizé el montaje de El cascanueces de Chaikovski (1958),
que se present6 en el Teatro del Bosque e interprets el hada
de aziicar, llevando como partner a Carlos Lopez.

Como integrante del Ballet de C4mara particip6 en las
temporadas de Opera de Bellas Artes en obras como La
traviata, Rigoletto, Los pescadores de perlas, Carlota, Boris
Godunoff, Atda y Adriana Lecouver.

Durante esta etapa intervino en programas de television
como Musical Ossart y La hora de Orange Crush, interpre-
tando pequeiias obras de jazz que eran montadas por Tulio de
la Rosa.

En 1961 regresa a Nueva York como bailarina huésped del
Gloria Contreras Dance Group, comparte créditos con los
bailarines Thomas Enckell, William Glassman, Bill Earl, Kay
Mazzo, Peggy Wood y Katherine Parker en obras tales como

narios naturales del Bosque de Chapultepec con bailarines
mexicanos bajo la direccién de Carlos Toussaint.

En ciertos momentos de su vida el ser humano necesita
otros caminos para seguir creando; a Margarita le llegé ese
momento. En 1963, al fusionarse las compafifas de ballet en
Meéxico, ingresé como solista al Ballet Clsico de México,
bajo la direccién artistica de Enrique Martinez.

Durante toda su carrera altern6 su actividad de bailarina
con la de maestra, impartiendo clases en su propia academia.
En 1964 se retir6 de los escenarios:

Dejar de bailar fue tremendo. Ha sido una de las vivencias
mis dificiles de mi vida, estaba yo muy joven, no podia
ver una funcién sin llorar... pero tuve la enorme suerte de
ser maestra. Empecé a dar clase a los 13 afios y no he
parado.

Cuarenta afios dedicados u la ensefanza de la danza clisica
respaldan su trabajo como maestra,

El maestro no tiene que perder la perspectiva de que es un
artista, tiene que estudiar como loco, necesita tener
paciencia, no insultar pero sf ser firme, pasarle al alumno
su amor a la danza y, desde luego, tiene uno que aprender
adejar ir a los alumnos.

Margarita se ha dedicado al estudio de la metodologfa
soviética para la ensefianza de la danza cldsica, con el maes-
tro ruso Vladimir Petrin y con Ana Castillo del sistema del
Royal Academy of Dancing.

En 1970 se fundé el Taller Coreogrifico de la UNAM
dirigido por Gloria Contreras; Margarita se integr6 al princi-
pio como asesora artistica y, en 1977, como coredgrafa de la
compaiifa.

Estar en el Taller para mi ha sido importantisimo, me ha
dado libertad. EI Taller ha sido realmente un corolario, te
da energfa, te da paz. Llevo trabajando en € 26 afios.

Las virgenes prudentes e imy Vitalitas y
en el Kaufmann Concert Center Hall. Acerca de su partici
pacién en esta temporada, Doris Hering del Dance Magazine
dice: “tuvieron a Margarita Contreras como su mis lirica
bailarina principal, desplegando la danza mds brillante del
programa. Ciertamente fue el trabajo mds impresionante de Ja
noche'.

Interviene en la pelicula Baile de graduacion o Noches de
ballet (1961) coreografia de David Lichine, filmada en esce-
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Haber mi carrera no como ejecutante, pero si
como maestra y luego como coreégrafa hace que no sienta
nostalgia.

En una carta dirigida a su hermana Margarita, apreciamos lo
importante que ha sido para Gloria Contreras contar con
su trabajo. “Yo te necesito siempre a lo largo de mi vida,
tu existencia ha sido mi equilibrio, ahora te pido una vez
mds tu mano, la necesito tanto o ms que en los cincuenta, mi




labor sin la tuya no se realiza’
a compartir un largo camin

Como maestra del Seminario de Iniciacion a la Danza
del Taller Coreogréfico de la UNAM, dirige las temporadas
de danza del mismo; entre los alumnos que han pasado por
el seminario mencionamos a Marcos Antonio Silva, Isabel
Beteta y Oscar Leyva. Ahi, nos dice: “tengo la oportu-
nidad de trabajar con jévenes estudiantes de la Uni-
versidad, son gente muy idealista, con mucha fuerza: vi
genes. Me he mantenido joven de espiritu porque trabajo
con jévenes”. Ha creado mds de 60 obras para el Taller
I d

y para el Semi e a la Danza

esta necesidad las ha llevado

de la UNAM.

Mi carrera como es mucho mds
Llevo més afios como coreégrafa que como bailarina. Mis
estudios de piano y miisica con Julieta Villatorio han sido
muy importantes para la creacién de mis ballets al hacer-
los con partitura. Quien no puede leer miisica, no puede
ser coredgrafo.

Su obra la divide en dos partes: la que hace para estudiantes y
la que realiza para profesionales; adems crea muchas otras
para nifios.

Al estudiante le tiene uno que hacer composiciones de
acuerdo con su capacidad técnica; trabajar con nifios es

Actitudes (1978) misica de Juan Sebastidn Bach “fue el
primer ballet que hice para mi hermana Gloria, imaginese lo
que es trabajar para el maestro, el que le ha ensefado a uno
todo. Ella lo bailé por muchos afios; esto fue una realizacion
creible”.

Ha creado también un ballet de masas:

Tuve que hacer obra estudiantil con masas de estudiantes,
les hice Los preludios opus 28 de Chopin. Los estudiantes
pusieron el vigor de sus ideas, de sus inquietudes sociales;
sin gruesas barreras técnicas sus movimientos tenian la
métrica que emplean en la calle.

Margarita comenta:

Como coredgrafa he logrado el respeto de mis traba-
jadores. El bailarin tiene que creer en ti si no, no hay
magia. La danza es magia. El coredgrafo no puede ser
egoista, se tiene que dar a los demds para poder comuni-
carse a través de su danza.

Margarita Contreras s una apasionada de I historia de
Meéxico, enriquece sus conocimicntos asistiendo a cursos de
antropologfa y arqueologia impartidos en el Museo Nacional
de Antropologfa e Histo

Al referirse a su familia, lo hace con el orgullo de quien no

bellisimo... mi es

utilizo la técnica cldsica porque fue lo que aprendi. Soy
una mujer del siglo XX y nunca me remonto a hacer obras
del pasado.

Durante muchos afios conté con los disefios, escenografias,
vestuarios e iluminacién de José Cuervo en sus montajes.

De su vasta produccién coreogrifica podemos recordar
Ciaccona (1990) con misica de Tommaso Vitali; Moo Mu,
danza marcial (1983) con misica hiperprisma de Edgar
Varese, ballet creado para Manuel Morales: “esta obra es
muy importante en mi vida, es la primera creacién que hago
con puros hombres. Utilicé mi experiencia como esgrimista
para hacerla, resultando una danza dedicada a las artes mar-
ciales, trabajar con la musica de Varése fue todo un reto™;
Farewell (1979) misica de Heitor Villa-lobos, basada en un
poema de Pablo Neruda: “esta obra no es un ballet en el que
s6lo hay pasos sino un trabajo geométrico. Las vivencias de
los bailarines en el momento de ejecutarla son muy impor-
tantes. La relacién humana aquf es muy significativa™;

se ha eq

Tengo dos hijos, Armando y Alejandra, ¢l es especiali
en el Tratado de Libre Comercio y ella es abogada, pero
su verdadera vocacién es la equitacién. Estoy casada con
un diplomdtico desde hace 32 aiios, se llama Armando
Beteta; €l ha entendido que tengo que ser por mi misma y
que no puedo ser su satélite.

Al hablar de su madre no puede evitar las ligrimas ante la
pena que le causé su pérdida: “Mi mami y yo éramos como
hermanas; la persona mds importante en mi vida era mi
madre, nos daba mucha fuerza; hubo una simbiosis y acubé
siendo su madre... ella muri hace cinco afi
en mi persona inolvidable.” Margarita ha re:
ra con personalidad propia, en silencio, retroalimentindose
del mundo que le toc6 vivir, preocupada por los contrastes
que vive la humanidad, anhelando la paz a fin de lograr una
perfecta armonfa y evitar de esa manera que el hombre con-
tinde siendo enemigo del hombre.
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Yo no fui de esos bailarines que bailaron una temporada y
dejaron la carrera. Yo he seguido, no puedo concebir mi
vida sin la danza; prefiero morir en produccién que morir
cuando esté incapacitada... no pienso en el futuro, vivo el
presente, vivo cada dia y creo que voy a seguir asf hasta
que muera.

Ella es Margarita Contreras quien ha vivido para llegar a
donde todo empieza y ha amado para ir a donde nada ter-
mina.

Notas

! Fragmento de una carta de Gloria Contreras a su hermana
Margarita.

Mi eterno agradecimiento a Margarita Tortajada por su libro Danza
y poder que vino a lienar muchos vacios de una época que no me
toc6 vivir.

Fuentes

Las citas corresponden a la entrevista realizada a Margarita
Contreras el 23 de abril de 1996 por Anastacio Angeles Herndndez.
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Alfredo Cortés

Dolores Ponce

El 10 de febrero de 1934 nacié Alfredo Cortés Aguilar en
la ciudad de Mérida, Yucatdn. Realizé sus primeros estudios
en danza internacional durante 1950, en la Academia Addy
Rodriguez, de la misma ciudad. Comenz6 sus estudios de
ballet en 1951 en Mérida, bajo la direccién de la maestra
Amalia Cardés (también de Yucatdn), con la cual estudiard a
lo largo de dos aiios

En 1954, durante las vacaciones en su escuela, viajé a la
ciudad de México para tomar clases con la maestra Nina
Shestakova y con Nellie Happee, hasta que en 1955 ingresé
en la Escuela de Bellas Artes de Mérida, con Socorro Cerén
Herrera, donde permaneceria hasta 1961. Mientras tanto, en
1959 habia recibido su nombramiento como bailarin clsico
de la Direccién General de Bellas Artes de Yucatdn.

Cuenta Nellic Happee que encontré a Alfredo Cortés en
1958, cuando Alvarez Acosta la envié a reorganizar la
Escuela de Bellas Artes de Mérida. Cortés acudié a tomar un
curso como bailarin, “siendo uno de los alumnos mis asiduos
y atentos que tuve™.' “Yo iba a dar cursos para maestros de
Bellas Artes, pero otras personas querian tomarlos, y con-
venci al director de impartir uno para los maestros y otros
para gente de fuera. Acabamos todos juntos. El curso duré un
mes o mes y medio

En 1961, poco después de formado el Ballet de Cdmara
(1959), Cortés se integré durante un afio al cuerpo de ballet
de la compaia. Este Ballet fue fundado por un grupo de
alumnos que cursaba el sistema inglés impartido por Ana
Castillo y que habia quedado impresionado por una pequefia
compafia que Visité México, los Ballets de Janine Charrat,
que tenia repertorio neocldsico.* El ingreso de Cortés fue
posible porque él habia expresado a Happee su deseo de
bailar, “entonces yo le dije que si venia, no tenfamos nada
que ofrecerle econémicamente, pero si la oportunidad de
bailar”. Happee habia recibido la propuesta del grupo intere-
sado en crear una compaiifa; ella convoed a su vez a Tulio de
la Rosa como regisseur y a Famesio de Bernal como cored-
grafo. Cortés participé en una de las primeras coreografias de
Happee, Variaciones de Brahms sobre un tema de Haendel,
presentada en el Palacio de Bellas Artes y en otras ciudades;
Un cuento (como el caballero), coreografia de Farnesio de
Bernal, en Torreén, Coahuila; El lago de los cisnes, coreo-
grafia de Tulio de la Rosa; La valse; Encuentro, coreografia
de Nellie Happee, y Ballet jazz, coreografia de Tulio de la
Rosa y Nellie Happee, en el Palacio de Bellus Artes.

Como no habia muchos varones en el Ballet de Cémara,
Cortés fue bienvenido, ademis de que trabajé con toda dedi-
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cacién, pues era chico disciplinado y serio que realmente
habia llegado al Distrito Federal para trabajar. También bailé
en la ballet de la 6pera Aida (coreograffa de Tulio de la
Rosa), dentro del repertorio de la primera temporada del
Ballet de Cémara en el Teatro del Bosque. “Alfredo era un
bailarin de estatura mediana, delgado... Los pocos varones
que wnrnmos en Ballet de Cémara tenfan que esforzarse
mucho; " Cortés hizo esporddi-
cas hasta que se integré definitivamente como bailarin
solista. Durante su estancia en esta compaiifa realizé viajes
esporddicos a la provincia como maestro y bailarin, lo que
acrecent6 sus conocimientos y experiencia hasta alcanzar la
capacidad necesaria para iniciar un aprendizaje profesional.

Como artista invitado al cuerpo de ballet, Alfredo Cortés
participé en Ballet Concierto de México en las obras Café
Concordia, Tragedia en Calabria y la Noche de Walpurgis,
en el Auditorio Nacional. Ballet Concierto de México (1950)
fue la primera compaia profesional de ballet clisico en
México, por su repertorio, integrantes, organizacion y activi-
dades.

En 1963, durante la temporada de Ballet Jazz, se puso de
manifiesto su calidad artistica, la que le valié ser aceptado ese
mismo afio en la compaiifa Ballet Clisico de México, donde
alternarfa papeles de cuerpo de baile con otros de segundo
solista, bujo la direccién del maestro Enrique Martinez.
Ballet Cldsico de México, recién fundado (1963), era la com-
panifa uficial creada con los miembros del Ballet Concierto y
el Ballet de Céimara, desintegrados para ese fin. Alli, relata
Nellie Happee, “me tocé bailar con €l, en el ballet Encuentro
(coreograffa de la propia Happee), con cinco varones y seis
mujeres. Su estilo era neoclisico, destac en muchas obras
neocldsicas, no de estilo tradicional”. Esta obra se habia pre-
sentado en la funcién de debut de Ballet Clisico de México
(26 de noviembre de 1963), la cual fue todo un acontecimien-
to dentro de la vida artistica y cultural de México, pues sobre
la compaiifa recafa la expectativa de que por fin el pais con-
tarfa con la compadia que le daria “prestigio™.) Alfredo
Cortés participé como bailarin del cuerpo de ballet en las
siguientes obras de Ballet Cldsico de México: El combate de
William Dollar; Speed crazy de Tulio de la Rosa, Electra
de Enrique Martinez, director artistico de la compaiiia,
Danzas espaiiolas de Jorge Cano y El lago de los cisnes de
Enrique Martinez sobre la original de Marius Petipa. Entre
1966 y 1970, Cortés fungié como bailarin huésped durante
tres meses al afio en el Ballet Cldsico de México.

Narra Happee: “Tuve oportunidad de verlo después cuan-
do regresé a Mérida, porque ¢l regresé a dar lo que habia
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asimilado acé (en la ciudad de México), convirtiéndose en
maestro. Fue la dltima vez que pude verlo™. Y asf fue. Cortés
ha sido maestro formador de bailarines y maestros de danza
clisica en la Direccién General de Bellas Artes de Mérida, de
1965 a 1982; maestro de educacién primaria y educacién
artistica de 1965 a la fecha; maestro en el Instituto
Tecnolégico de Mérida de 1973 a la fecha, y director fun-
dador del Ballet Folklérico del Gobierno del Estado de
Yucatin de 1970 a la fecha.

Alfredo Cortés ha fundado y dirigido los siguientes grupos
de danza: Ballet Cldsico de Mérida (1968), Ballet Folklérico
del Gobierno del Estado de Yucatdn (1970 a 1996); Ballet
Folklérico del Instituto Tecnolégico de Mérida (1974 a 1996)
y participé coreogréficamente en la organizacién de la pri-
mera Compaiifa Profesional de Ballet Folklérico del Estado
de Campeche (1971). Su aportacién a la danza cldsica en
Yucatin ha sido amplia, ya que durante su gestién docente en la
Direccién General de Bellas Artes en Yucatdn, se unificé por
vez primera la ensefianza del ballet cldsico con el método
cubano impartido por €l a los maestros de la escuela, quienes
aprendieron a trabajar en equipo y a ser supervisados y corre-
gidos. Se implantd, asimismo, la muestra anual del adelanto
de cada grado, realizada en un escenario, con un programa
ado desde el primer curso hasta el dltimo. Su

personal ha istido en la i6n de tres
generaciones de ejecutantes y maestros de danza que hoy
realizan labor docente en el estado, son figuras principales o
directores de los grupos de danza de Yucatdn, o realizan lubor
docente en la region sureste del pais. Entre ellos se encuen-
tran Victor Salas, Asuncién Sinchez, Egle Lépez, Cinthia
Surita, Ruby Montejo, Laura Medina y Maritza Pérez.
También present6 ballets clésicos tradicionales y neocldsicos.
invitando a coreégrafos y bailarines de México para impartir
cursos y realizar montajes de obras con el objeto de ampliar
el horizonte artistico tanto de los alumnos como del publico,
ya que por lu lejunfa del centro de la Repiblica no se tenia L
oportunidad de disfrutar con la visita de compafias profe-
sionales de ballet.

La aportacién de Cortés a la danza folclérica de Yucatin
se inici6 con la organizacién coreogrifica de la primera com-
paiifa profesional de danza folclérica del estado, el 1 de enero
de 1970. Cre6 lu estampa y la secuencia escénica de la
Vagueria regional (1970); creé la coreografia y la secuencia
escénica de la estampa Sones, jarabes y bailes antiguos de
Yucardn (1972); cre6 la coreografia de la guaracha Las
mujeres que se pintan (1972); la coreograffa del cuadro pre-
hispénico Danza ritual maya, con motivo de la visita de la




reina de Inglaterra Isabel 11 al estado de Yucatin, durante la
cena celebrada en el cuadringulo de las monjas de Uxmal
(1973); la coreografia de la habanera La mestiza (1980) y de
valses mexicanos y vieneses (1987). Creé la estampa coreo-
gréfica El bolero en Yucatdn, la estampa El rapto de
Sacnicte, el especticulo folclérico Acuarela mexicana y Bajo
el cielo de México. Participé en 94 giras del Ballet Folklérico
del Estado de Yucatdn al extranjero: Francia, Ménaco,
Canadé, Estados Unidos, Belice y todos los estados de la
Repiiblica mexicana y los 105 municipios de Yucatin.

Alfredo Cortés ha recibido miiltiples reconocimientos por
su labor en el mundo dancistico, entre ellos la medalla
Tenochtitlan, que le fue otorgada por el regente de la ciudad de
México (1974); la medalla Lolina Urcelay, otorgada durante la
visita al estado de Yucatdn del presidente de la Repiblica
Miguel de la Madrid (1985), y diploma por la direccién y co-
reografia al mejor grupo folclérico de la nacién en la ciudad de
Guadalajara (1980).

Notas

! Entrevista con Nellie Happee realizada por Alejandrina
Escudero el | de mayo de 1996. Todas las citas textuales sobre
Cortés provienen de esta entrevista.

* Bl Ballet de Céimara inclufa en su repertorio obras tradicionales y
de nueva creacion; Alfredo Cortés participaria en ambos tipos de
obras, teniendo con ello oportunidad de colaborar en el aire de reno-
vacién que dio el ballet a la danza mexicana por sus planteamientos
experimentales y de busqueda constante.

> El esfuerzo independiente tanto del Ballet Concierto como del
Ballet de Cémara fue aprovechado por el Instituto Nacional de
Bellas Artes, que, apoderdndose del capital dancistico, presenta al
Ballet Clésico de México como un producto institucional, sin
reconocer que era resultado del trabajo de los bailarines y core6-
grafos que realmente construyeron la danza clésica de México.






Héctor Fink

Anastacio Angeles Hernindez

13
Dentro del folclor universal el folclor nacional es uno de
los mis vastos y de los mds coloridos debido a su varicdad
infinita tanto dé vestuario como de estilo y misica” afirma
Héctor Fink, quien naci6 el 19 de mayo de 1935 en Orizaba,
Veracruz.
Asi recuerda su primer contacto con la danza:

Comencé estudiando piano, cantando en los coros de la
... entonces llegué a la preparatoria; soy de la
generacion fundadora de la prepa 5 Nos mandaron a
Coapa y no habia deportes, habia que pagar la materia
para poder pasar a la Universidad y nos dijeron: “o hacen
el hoyo de la alberca o se meten a danza” y me meti a
danza,

En 1955 ingres6 a la Academia de la Danza Mexicana que en
esos momentos dirigia Angel Salas. Entre sus principales
maestros de danza folclérica podemos mencionar a Amado
Lépez y a Marcelo Torreblanca; con este iltimo bails en su
Compaia de Danza Tradicional de la Academia de la Danza
Mexicana,

Sus maestros de danza moderna fueron Elena Noriega,
Rosa Reyna, Guillermo Keys, Guillermina Bravo, Xavier
Francis y Anna Sokolow. “Elena Noricga ‘La China’ fue
realmente Ja que me metié a la danza moderna y entonces
hice las dos carreras al mismo tiempo.” En 1958 se gradda
como intérprete de danza contemporénea y folclérica.

Miembro del Ballet Contemporineo, dirigido por Elena
Noriega, participé en la famosa y polémica gira del 57 a
Rusia para asisti al vii Festival de Ta Juventud que se llevé a
cabo en Mosct, China, Francia, Rumania e Italia; Héctor
bailé Tierra de Elena Noriega, EI Chueco de Guillermo
Keys. La manda y La pascola de Rosa Reyna, asi como el
repertorio de danza folclérica que inclufa nimeros de dife-
rentes regiones de la Repiiblica mexicana, y también fue el
responsable del entrenamiento y montaje de dichos cuadros.

De regreso a México se integr6 al elenco del Ballet de
Bellas Artes como bailarin, participando en la X Temporada
de Danza Contemporinea Mexicana en el teatro de Bellus
Artes en 1958. Un desgarre en la ingle, prolongado hasta el
talon de Aquiles. le impidié continuar como bailarin de
danza modert

Fue una lesion bastante fuerte la que tuve y no tenia
fuerza, me di cuenta de que mis misculos no iban a tener
la misma elasticidud, y desgraciadamente tuve que dejar la
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danza moderna y el ballet, entonces volvi al folclor;
existia la posibilidad de formar la compaifa, de iniciarme
como director, de hacer coreograffa... honestamente e fol-
clor no lo tomé como un refugio sino como una realidad
muy grande en mi vida.

En 1958 funda el Ballet Danzas y Cantos de México integra-
do por sus compaderos de generacién, entre los que se encon-
traban Jorge Escoto, Aurora Rodriguez, Benjamin Gutiérrez,
Pina Dromundo, Graciano Ramos y Consuelo Utrera. A partir
de 1962 se presentan los martes y viernes de cada semana
durante seis afios ininterrumpidos en los teatros de La Paz y
Antonio Caso, como compaiifa oficial del Organismo de
Promocién Internacional de Cultura (opic) de la Secretaria de
Relaciones Exteriores. Durante esa época recorre Centro y
Sudamérica, asi como Estados Unidos; el maestro Fink
comenta: “fuimos los primeros en hacer este tipo de giras
representando a México, fuimos abriendo campo con un éxito
sensacional”. Alvarez Acosta recuerda: “el primer aiio Fink
obtuyo 10 premios y al afo siguiente 17", entre los que
podemos mencionar primer lugar en la 11 y 1 edicién del
Festival Internacional de Folklore en Salta, Argentina; mejor
bailarin, mejor vestuario, mejor conjunto musical.

Durante la gestién de Miguel Alvarez Acosta al frente de
la opic, Héctor Fink es nombndu director de dmza y coordi-
nador de de dicho

Danza del Departamento... tuve que hacerme maestro para
dar clases. Estudié en la Normal de Maestros Manuel
Acosta; creo que la docencia era parte de mis aspiraciones.

Dentro de sus logros al frente de la escucla donde se imparten
las tres especialidades en danza (cldsica, contempordnea y
folclrica) podemos mencionar haber traido y adoptado el
método cubano para la ensefianza de la danza clisica antes
que otra escuela; también la edicién y autoria de los libros
Breviario de la danza 1 dedicado al ballet y Breviario de la
danza 1 dedicado al folclor, asi como la grabacién de tres d
cos y casetes con recopilaciones de las danzas mis represen-
tativas del folclor mexicano.

En 1996 cumple 26 afios de estar al frente de la direccion
de la Escuela de Danza de Socicultur.

No cref durar mucho porque mi anhelo era seguir viajan-
do, estaba acostumbrado a andar con ¢l ballet de la década
(Danzas y Cantos de México) pero me apasioné mucho la
escuela, yo creo que mi mejor premio ha sido estar alli, y
tener a mi cargo parte de la juventud y nifiez mexicanas,
contribuyendo a una mejor educacién y formacién de las
nuevas generaciones de bailarines que acuden a nuestra
institucidn.

Con su compaiifa participa en el programa de la Olimpiada
Cultural de los x1x Juegos Olimpicos realizados en nuestro
pais en 1968 presentindose en el teatro de los Insurgentes.
Durante esta época colabora muy estrechamente con la
academia de danza Las Palomas de San Jerénimo, dirigida
por la sefiora Maria Esther Zuno de Echeverria. “Yo iba a dar
clases, las asesoraba cuando todavia el licenciado Echeverria
estaba en Gobernacién™.

En 1971, primer afio del mandato presidencial de Luis
Echeverria Alvarez, es nombrado director de la Escuela de
Danza de la Direccién General de Accién Civica, Cultural y
Turistica del DDF, hoy Socicultur.

Llegué de una gira y tenfa en la casa un recado: que si
querfa hacerme cargo de la direcci6n de Ju escuel, la cual
estaba situada arriba del mercado Abelardo

Para este se organiz6 una funcién
homenaje el 23 de marzo de 1996 en el Teatro de la Ciudad,
con un programa que present6 la reposicién de los primeros
montajes escénicos de la escuela, como Las huastecas.
Ceremonia huichol de velacion. Danza de los moros y Viva
Jalisco.

Héctor Fink fundé y dirigié el Ballet Folklérico Viva
México (1968); con esta compaiifa realizé una temporada de
seis meses en los hoteles Frontier y Circus Circus de Las
Vegas, Nevada, y se presenté durante un mes en el centro
nocturno ubicado en el segundo piso de la Torre Eiffel en
Francia. El Ballet Folklérico de la Ciudad de México (1971)
y el Coro y la Orquesta Tipica de la Ciudad de México pre:
sentaron el especticulo México mdgico durante dos afios en el
Museo de la Ciudad de México. De 1982 a 1986 dirigi6 el
Bull:l Folklérico de la Escuela Nacional de Estudios

toda la gente crefa en ese tiempo que por mi amistad y el
carifio que me tenian los senores Echeverria habfa
obtenido eso, pero no, fue completamente diferente.
Gracias al maestro Del Rio que era la mano dzrecha del
licenciado Alvarez Acosta fue como llegué a lu Escuela de

Acatlin de la Uni Nacional Auténomu
de México.

Héctor Fink realizé estudios de técnica teatral y actuacién
con los maestros Oscar Ledesma, José Luis Ibdiiez y Héctor
¢ del capitdn
Grant de Julio Veme bajo la direccién de Oscar Ledesma.




De 1969 a 1974 monté coreografias para las puestas en
escena de la Compaiiia de Teatro Infantil del Instituto
Nacional de Bellas Artes, dirigida por Oscar Ledesma; la
obra Rondas infantiles que incluia El nifio y la misica, El
nifio y el campo, El nifio y el espacio y Pedro y el lobo se
presentaron en el teatro del Palacio de Bellas Artes durante
las temporadas de teatro escolar; en 1985 repone comercial-
mente en el teatro Aldama Pedro y el lobo basado en el
poema sinfénico de Prokofiev.

Durante 14 aiios fue director artistico y coreégrafo de los
espectdculos presentados en Plaza Santa Cecilia, como
México Tenochtitlan, Canto de patria y México en septiem-
bre al lado de Pepe Guizar.

Durante 12 afios coording e hizo la coreografia de la prue-
ba en traje tipico del concurso de belleza Seitorita México y
en la actualidad del certamen Nuestra Belleza México. En
1984 mont6 el nimero de apertura del Festival Internacional
de la Cancién de la Organizacién de la Television
Iberoamericana (0Tl) efectuado en nuestro p: Ese mismo
aiio cre6 el espectdculo homenaje por el centenario de la fun-
dacién de la Orquesta Tipica de la Ciudad de México en el
Teatro de la Ciudad.

Como coredgrafo de Televisa ha intervenido en programas
como Siempre en domingo conducido por Rail Velasco, y
Noche a noche. También apoya en sus presentaciones a can-
tantes del género verndculo como la desaparecida Lola
Beltrén, Maria de Lourdes, Lucha Villa, Queta Jiménez “La
Prieta Linda” y Beatriz Adriana. En 1986 realizé el espec-
ticulo de apertura del Campeonato Mundial de Futbol en el
Estadio Azteca con la participacién de 2 000 bailarines en
escena.

Entre los miltiples premios y reconocimientos recibidos
por su trayectoria en el mundo de la danza se encuentran el
Premio Nacional de Danza (1966), otorgado por la Unién
Mexicana de Cronistas de Teatro y Misica; el diploma y la
medclla del Consejo de Buena Vecindad en Texas, hoy
Mister Amigo; las llaves de la ciudad de Rock Island,
Ilinois; el premio a la mejor campaiia publicitaria para tele-
visién y cine (1969); las medallas de oro y plata del Festival
Latinoamericano de Folklore celebrado en Argentina,
Venezuela, Ecuador y San Salvador, y el diploma de honor
del Cuerpo Consular de México (1983). Es miembro de la
Legién de los Leales Caballeros Aguila del Club de Prensa
Asociada de Baja California y de la Asociacién Nacional de
Actores (ANDA), la que le entregé la medalla Virginia
Fébregas por sus 25 aios de vida artistica. En 1995, el
gobierno del estado de Jalisco le rindi6 un homenaje como

integrante de la primera generacién de graduados de la
Academia de la Danza Mexicana dentro de la Xvi Muestra
Folklérica de Ia Nacién. E) programa Siempre en domingo de
Televisa le rindié un homenaje por su trayectoria artistica
dentro del Festival Acapulco’96.

Si quisiéramos contar la historia de la danza folclérica en
este siglo Héctor Fink tendria un lugar especial. Cuarenta
afios dedicados a la danza lo consolidan como una de las
figuras destacadas del folclor. Como bailarin, coreégrafo,
maestro, investigador, director artistico, productor, promotor,
ha dejado huella en cada uno de los bailrines que ha pasado
por su escuela 0 en compufias que ha formado y con las que
se ha encargado de difundir el folclor mexicano dentro y
fuera del pafs.

Dueiio de una coleccién de mis de 200 trajes regionales,
Héctor Fink reflexiona:

Yo no hago folclor, yo lo estudio; el folclor puro debe
pertenecer a las etnias... el folclor, como nacido del
pueblo, tiene que ir evolucionando, si no, no es folclor.
Una de las reglas del folclor es que al salir de su lugar de
origen pierde y ganu; pierde en esencia porque estd
perdiendo su calidad de felclor en si pero estd ganando
como especticulo.

Ha impuesto un estilo tan personal en sus creaciones que
cuando la gente ve uno de sus especticulos dic e
Héctor Fink”. Viajero incansable dice: “Yo crei que la b
para mi iba a ser un hobby como lo habia sido el piano, el
canto, como todo lo que habia hecho, pero no... es completa-
mente mi vida”. Ahora le rendimos un reconocimiento por
una vida dedicada a la danza.

Fuentes

Anastacio Angeles, entrevista a Héctor Fink el 9 de abril de 1996

Felipe Segura entrevista a Héctor Fink el 27 de agosto de 1985 y el
14 de octubre de 1995 dentro del proyecto Historia Oral de la Danza
en México, siglo xx
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Foto: Mayo

Alfonso de la Garza

Patricia Aulesti:

Se solicitan personas que sean aptas para bailar... amantes
del arte. Presentarse con la sefiorita Nellie Campobello;
llevar una fotografia, su certificado de primaria y un peso.'

Ee anuncio, publicado en E Universal Grdfico en 1os
primeros afios de la década de los afios treinta, cambié la
vida de Alfonso de la Garza, joven trabajador del Ferrocarril
Mexicano.

A Alfonso le gustaban las cosas hermosas
era ¥ no duds en en
la Escucla de Danza de la Sccretaria de Educacién Pdblica
(sEp). Después de cumplir con los trémites necesarios,
inscribirse, obtener su credencial, comprar zapatos de ballet
con el armenio Narciso Odabachian, en la calle de Bucareli,
v las mallas en la calle de Bolivar, estuvo listo para presen-
tarse ante la sefiorita Nellie Campobello:

para ¢l la vida

—Ah, usted es el sefior De la Garza, a ver, pongase allf a ver
qué sabe hacer.

—Pues yo sé bailar nada mds baile de salén

—;Y... cuiiles son sus ideas para convertirse en bailarfn?
—Pues simplemente, me gusta todo lo hermoso de la vida.

Acto seguido, al ofr la misica de Bolero de Ravel, se puso a
bailar segiin lo que habia visto; brinca, salta, se deja llevar
por la voluptuosa melodia

—Estd bien... vaya usted a ver a la sefiorita (Gloria]
ampobello. Digale que yo lo mando y llévele este papelito.

Se inicia asi la contradictoria relacién entre la maestra y el
aspirante a artista; Nellie la de cardcter imprevisible: si esta-
ba de buen humor te bajaba las estrellas y si estaba de malas,
te veia de arriba a abajo y te ignoraba olimpicamente™; y
Alfonso, el empefioso alumno que no se dejaba reprender si
consideraba que no lo merecia.

Varios maestros formaron al joven bailarin; adems de las
Campobello, Linda Costa y Enrique Vela Quintero, Velezzi
Su inquietud por saber mds danza lo llevé a dedicar muchas
horas al estudio de la historia del ballet y a descifrar, en el
diccionario, las caracteristicas de cada paso, de cada estilo.

as constuntes prdcticas escénicas eran una caracteristica

de la Escuela de Danza; asi, De la Garza no sélo bail6 en el

Estadio Nacional sino que enseii6 bailes mexicanos en las
ias 2y 4.
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Su debut como bailarin cldsico fue en el Palacio de Bellas
Artes en Las silfides. De la Garza rie al recordar lo acontecido:

ron con mi peluca rubia, a mi que soy color
: con mi peluca rubia, mi casaca negra, mis mallas
.. parccia... mosca en leche, jbendito sea Dios!...>

El ballet duraba como diez minutos, una cosa sencillita,
pedacitos de vnlm ¥ de los nocturnos... fue para mi algo

anti; ro, negro,
oA fots 1ok Thcbactis ‘pintadas también de blanco, les
ponfan talco para que se vieran blancas y yo, con mi cara...
se me escurrfa el talco y todo, pero feliz de la vida.*

En 1941 llegé al pais el Original Ballet Ruso, compaiia del
coronel Vas . que habia visitado México en 1934
con el nombre de Ballet Ruso de Montecarlo. Entre sus
bailarines vino Simén Semenoff,

..quien al saber que me gustaba la pantomima y el baile
de caricter decidié ensefarme actuacién, mimica, cémo
interpretar la alegria, el amor, la risa, la burla, la vejez,
todo eso me lo enseid en sus ratos de ocio, ademds
maquillaje teatral: lo pancromitico de las pastas, las pes-
tafias postizas...

Después vino The American Ballet Theatre; Harcourt
Algeranoff vio bailar a Alfonso y lo invité:

Oye, De la Garza, ;no te gustaria trabajar de standing en
los ballets de nosotros? Mira, te puedes ir por ejemplo un
mes y regresas. Nosotros nos ponemos en contacto con la
sefiorita Campobello y le decimos que te dé permiso.s

Nellie Campobello al saber estos planes lo llamé y lo regafio

en privado; dio su y
piblicamente comentaba que Alfonso de la Garza “era una
maravilla y habfa sido becado por el Ballet del coronel de
Basil”.

Esta fue la primera ocasién que De la Garza pidi6 también
una licencia sin goce de sueldo en el Ferrocarril Mexicano
para esta oportunidad tinica. Llegd a ganar 100 délares sema-
nales mientras se ejercitaba en la técnica del ballet cémico y
del satirico; se aprendia todos los papeles del repertorio de la
compaiifa. Por dos aios participé en Paganini, Scherezada,
Sinfonia fantdstica, Carnaval, Petrushka, El pdjaro de fuego,
Choreartium, EI bello Danubio y Baile de graduados. En el
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cuerpo de baile aclara “llegué a bailar el astrélogo de El gallo
de oro y sufri con los trajes cubistas de Parade, pues eran
unos armatostes espantosos™. Un dia Simén Semenoff le dijo:
“me gustarfa que te apellidaras como yo, para que perdure el
nombre, porque yo ya estoy muy viejo. Es que en la com-
paitia nos ponian a todos nombres rusos”.

En el Ballet Theatre fue Lucia Chase quien lo impulsé a
repetir la experiencia. Participé en los ballets Billy the Kid,
Jardin de lirios, Carnaval, Giselle, Barba azul e hizo el dia-
blo en Tres virgenes y un diablo. Recorrié muchos lugares de
Estados Unidos, pero en especial evoca su estancia en Nueva
York y Washington.

Regres6 al Ballet de la Ciudad de México cuando éste ini-
ciaba su primera temporada en 1943. Tuvo la fortuna de
bailar como uno de los caballeros en Fuensanta, uno de los
catrines en Alameda 1900 y la llama en Obertura republi-
cana, pero De Ja Garza siguié con su costumbre de aprender-
se todos los papeles y estar listo para remplazar a cualquiera.
En la temporada de 1945 interpreté el aprendiz de payaso de
Circo Orrin y en la de 1947 no s6lo bailé en Giselle, e hizo el
bastonero en Feria, sino también fue el corregidor, figura
importante de El sombrero de tres picos. Este éxito le costd
muchas horas de ensayos. Con Velezzi, en 1945 De la Garza
bailé con Mariquita Roldin como la molinera, y en la versién
de Antonio de Cérdoba que bailé con Raquel Gutiérrez, en el
mismo papel. Alfonso de la Garza logré ser reconocido como
primer bailurin de caricter: Nellie C.m\po\)ello y Martin Luis
Guzmin S del
Ballet de la Cludad de México. le mngn‘nron un sueldo de 200
pesos por funcién. Alfonso guarda celosamente un curioso

de esa época que a

Querido De la Garza:

Con mucho gusto contesto tu carta del dia 5. Puedes estar
seguro de que en los programas del Ballet se te men-
cionard en la forma que tu actuacién, relativamente con-
lo requiera y justifique.
iraciones artisticas son muy plausibles y merecen
encomio y aliento.

Cordialmente.

Maitin Luis Guzmén. Presidente®

Este reconocimiento fue un triunfo significativo para Alfonso
de la Garza, ya que es sabido que por politica interna, en la
compaifa habfa graves injusticias: muchas veces se asigna-
ban papeles de primeras figuras a muchachos bien parecidos
que no tenfan “la soltura, ni el clasicismo, ni la proyeccion




o papeles a bailarines que
hacfan fiestas e invitaban a los directivos del Ballet para que se
codearan con la “crema y nata de la sociedad”. Al referirse a
estas penosas circunstancias, De la Garza denuncia que
muchos talentos fueron desperdiciados, muchas carreras
fueron interrumpidas violentamente por las viscerales deci-
siones de la sefiorita Nellie Campobello. Nos cuenta que un
dia Nellie mandé a imprimir titulos de maestros de danza y
como él no le llevé los diez pesos que costaba, tomé el titulo,
lo rompi6 y se lo avent6 a la cara, diciendo: “Se larga usted y
no vuelva a poner un pie en la Escuela de Danza”. Alfonso
replicé:

Seforita, c6mo no, con mucho gusto, mire usted, para
bailar en mi casa, en el patio, en la azotea, donde quiera
usted, se puede bailar. Asf es que muchas gracias sefiorita,
y con titulo o sin titulo, con papel y sin papel... al son que
me tocan bailo. Mire sefiorita Campobello, para bailar no
se necesita un papel.

De la Garza siente que siempre fue incomprendido, especial-
mente por Nellie. A pesar de ello siempre colaboré con el
Ballet prestando sus discos con miisica de Saint-Saén:
Beethoven, Chaikovski; y partituras de valses y polcas origi-
nales de Juventino Rosas, lo que permitié que se seleccionara
material musical para los ballets Alameda 1900, Pausa 'y
Cuando era otro el dios, que no se estrend.

Algo que valora sobremanera es haber tenido la posibili-
dad de conocer en el Ballet de la Ciudad de México a impor-
tantes pintores que colaboraron con la compaiifa, como Julio
Castellanos, Carlos Mérida y José Clemente Orozco; incluso,
en una recepcién saludé a Diego Rivera. Tampoco olvida el
pleito que se suscité en un ensayo de EI sombrero de tres
picos con Carlos Chédvez. “...Tocaba una misica que casi
dura una hora, en treinta minutos”. Antonio de Cérdoba y el
propio Alfonso al maestro, éste, ido, subié
al escenario y vociferd que debian bailar como él tocaba.

Una vez que Alfonso de la Garza se consagré como pri-
mer bailarin de cardcter, el maestro Velezzi lo invité a estudi-
ar el personaje del doctor Coppelius. El estreno de Coppélia
se realizé con la compafifa de teatro infantil de Conchita
Sada; con la joven Lupe Serrano en el papel de Swanilda, que
fue suplida una ocasion por Isis Marroqui. También en una
temporada de ésas se monté una versién de El lago de los
cisnes, donde De la Garza interpret6 al brujo Von Rothbart,
papel que le encantaba. Tiempo después, el Ballet de la
Ciudad de México presentd una versién resumida de

Coppélia en el Palacio de Bellas Artes con los mismos intér-
pretes en los papeles protagénicos.

Pero Alfonso de la Garza queria repetir la experiencia del
Original Ballet Ruso y del American Ballet Theatre; con sus
propios medios y de igual manera encuentra la manera de
incorporarse al New York City Ballet, al Ballet de Roland
Petit, al del Theatre de la Monnaie en el que interviene en La
consagracién de la primavera de Maurice Béjart; a los
Ballets Canadiens, donde bailé toda una temporada en
Toronto, la mamé Simone de La fille mal gardeé y al
Australian Ballet. No importaba estar en el cuerpo de baile, €l
siempre estaba listo para bailar en cualquier lugar. Por mds de
siete afios ésa fue su vida.

Una larga carrera de la que no me arrepiento, porque
aprendi a amar a la gente; si me tildo de tener cierlos
conocimientos sobre la vida, es gracias al ballet. Se me
abrieron las puertas a la cultura, el amor por el préjimo, a
comprender los sentimientos de los dem: El ballet es la
fuerza por donde sale el alma, y aunado a la mdsica se
eleva a planos superiores, que no se compran con todo el
dinero del mundo, y que te acercan mucho al Creador,
para beneficio propio y de extranos... te entregas por com-
pleto a la Divinidad... a a gente que te lleva en los ojos, en
el alma, en la sangre, en el cuerpo.

Notas

' Felipe Segura entrevista a Alfonso de la Garza el | de abril de
1988 dentro del proyecto Historia Oral de la Danza en México,

siglo xx

op. ¢

Ibidem.

1bidem.

Ibidem.

Oficio de fecha 8 de agosto de 1947, con membrete del Ballet de

la Ciudad de México, dirigido a Alfonso de la Garza y firmado por

Martin Luis Guzmdn.

7 Felipe Segura, op. cit.

v Ibidem.

Fuentes

Patricia Aulestia entrevista a Alfonso de la Garza el 18 de marzo de
1996.

Felipe Segura entrevista a Alfonso de la Garza el | de abril de 1988
dentro del proyecto Historia Oral de la Danza en México, siglo Xx.
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Herminia Grootenboer

Anadel Lynton

H erminia Grootenboer fue una de las intérpretes mis

de la danz; a i durante
varias décadas. Como integrante del Ballet Independiente,
Tropicanas, Forion Ensemble, EI Cuerpo Mutable y Pirpura
cre6 papeles memorables en obras de Raiil Flores Canelo,
Graciela Henriquez, John Fealy, Michel Descombey, Silvia
Unzueta, y de creacion colectiva. Como coredgrafa, hizo un
célido especticulo poético con el actor Roberto D'Amico e
Interrupcion para el Forion Ensemble, entre otros. Pero
quizis lo mds memorable e innovador de su repertorio son
las extraordinarias obras estrenadas por El Cuerpo Mutable
entre 1982 y 1987, creadas conjuntamente con Eva Zapfe,
Lidia Romero y Mabel Diana, con la colaboracién de invita-
dos especiales. También es una excelente maestra de danza
cldsica y contemporinea. De unos aiios a la fecha se dedica,
ademds, a la cerimica que ella siente ligada a la coreografia,
ya que ambas plasman el movimiento en el espacio.

Actualmente Herminia reparte su tiempo entre Tepoz-
tlin, Morelos —donde tiene su taller de cerimica y una
casita, y donde pronto impartird clases de danza- y el
Distrito Federal, donde exhibe su trabajo y tiene proyectos
dancisticos pendientes.

Herminia naci6 en 1947 en México, D.F. Sus padres, ori-
ginarios de Holanda, se encontraban en México dedicados a
la importacion y exportacién. A rafz de la guerra mundial
quebré la compafa, y a partir de entonces su padre se sumé
a la diplomacia holandesa. Desde México, la familia se
trasladé sucesivamente a diversos paises. Herminia empezé
sus estudios de danza cldsica en Madrid a los cinco afios, los
continué en Bélgica con Monique Querida de la Opera de
Paris; en México con Nina Shestakova; en Argentina con
Irina Czystiakowa, alumna de la Preobrajenska; en este dlti-
mo pais terminé lu preparatoria; en Cuba con el Ballet de
Alicia Alonso; para culminar en Venezuela con la rusa Lidija
Franklin quien habia bailado en el Ballet Russe. Sélo iba a
Holanda de vacaciones unos pocos dias al afo y tanto ella
como su hermano se quedaron a vivir aqui, en el pais donde
nacieron

Herminia comentd en una de las entrevistas que le hice
para preparar esta semblanza

H

Desde que empecé a caminar, bailaba. Armaba un teatro
en la casa y daba funciones con disfraces. Por eso mi
mamé me llevé a clases de baile. Tomaba “cardcter” y
bailaba la tarantela ademis de cldsico... pero no tuve
mucho apoyo de mis papds porque mi padre decia que los
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artistas pasan hambre. Pens6 que deberia tener otra carrera
asi que cuando viviamos en Cuba vine a estudiar a México
disefio de interiores, pero lo practiqué poco. A mi me
llamaba la danza. Mi padre también era artista de corazén,
actor, pintor, hacia misica y escribia, pero por mantener a
su familia tuvo que trabajar en otra cosa.

Cuando mi papé era agregado cultural en Venezuela,
encontré una maestra maravillosa, Lidija Franklin, que me
dijo que yo habia nacido para la danza y me puso a tomar
40 clases al dia. Ella convencié a mis padres y tuvieron
que aceptar. Elsa Recagno daba clases en la escuela de mi
maestra, y su esposo, Tulio de la Rosa, en el Instituto
Nacional de Culmm y Bellas Artes (INCiBA). El me hablé
de una compuiifa que se estaba formando ahi y entré en
1968. Tomdbamos clases de contemporineo y clisico pero
el repertorio era contempordnco. Antes yo no conocia cl
contempordneo pero vi que era una opeién. Al afio siguicn-
te, invitaron a Graciela Henriquez a montar coreografia
bailé en sus obras Invenciones [1969], Gymnopedies
[1969] y Enfurecidos [1968], ademds en Cuerpos
mitologicos y Sombras nada mds de Nora Paradisi. Le
conté a Graciela que yo habia nacido cn México y mi her-
mano vivia aqui. Como la compaiifa del INCIBA se estaba
acabando, ella me aconsejé que fuera a México porque
habfa mucho mds danza que en Venezuela en aquella
época. A fines de 1969, el INCIBA nos bec6 a tres bailarines
para estudiar en Nueva York. Tomé clases de contempori-
neo con Dan Wagoner, Merce Cunnmglmm Louis Falco y
en la escuela de Martha Graham, y clsico con American
Ballet Theatre y el Jeoffrey Ballet. De ahi me vine para
Meéxico, en 1970, para ver qué pasaba. Hice una audicién
para el Ballet Cldsico de México y me tomaron con una
beca que me dio Roberto Vallejo de la Dircecién de Danza
del INBA. Sélo llegué a bailar en una obra de teatro con
ellos, El suciio de una noche de verano, con coreografia
de Josefina Lavalle. Después de estar ahf un rato tomando
Jas clases decidi que me gustaba mds el contempordneo y
pedi que me cambiaran al Ballet Independicnte.

Herminia fue integrante del Ballet Independiente de 1970 a
1979. De ser una bailarina talentosa pero con poca experiencia,
se desarroll6 répidamente y llegé a desempenar papeles princi-
pales en obras de todos los coredgrafos que trabajaban con la
compaifa. Con base en un trabajo arduo en papeles muy varia-
dos, pronto logré una notable madurez técnica e interpretativa.
Ademis de que impartia clases de danza clisica, se encargaba
de aspectos organizativos. Herminia irradia placidez, su tran-
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quila presencia y hondo sentido de responsabilidad la con-
virtieron en un pilar del grupo. De esta época nos cuenta:

Me encantaba el Ballet Independiente. Me di cuenta de
que era mis interesante que el cldsico y yo me podia
desarrollar como artista creativa. Viendo mi vida de atrds
para adelante, parece que todo fue jalando para llegar al
Independiente, como una meta desconocida que final-
mente encontré. No era como otras compaiifas que yo
conocia, Me atrafa la libertad con la que cada quien se
expresaba, la forma de ser, el ambiente. Todo el mundo
tvo oportunidad de aportar algo a la compadifa adems de
bailar. Ahi empecé a dar clases por primera vez. En el
desarrollo de las coreografias pude aportar ideas, y tam-
bién en cuanto a la organizacién. Yo era centrada y daba
equilibrio entre la gente acelerada y la emotiva, aunque mi
timidez era grande.

Los papeles que més me gustaban eran los de las obras
de John Fealy: Airoso (1972], Secretos [1971], Cambios
[1970] y Relaciones |1973]. Las obras de Graciela
[Henriquez] me encantaban. Los ensayos eran dificiles por
su impaciencia pero ya cuando estaba I obra lo disfrutaba
muchisimo. Tenfa un dueto con Benjamin [Hierro] en
Eréndira. La carpa del amor errante [1979). jQué cosa
tan bonita! También disfrutaba las de Radl [Flores
Canelo]. Tema y evasiones [1972] me divertia y me emo-
cionaba La espera [1973). De Anna [Sokolow] aprendi a
oir Ja misica y a entenderlu al bailar, y me enseni6 a dar
siempre el miximo. “Mas, mis, mis” decfa, “encontrarle
cada vez mis hondura a tu personaje”. Bailé Desiertos
[1967], Homenaje a Garcia Lorca [1973], Noche [1965] y
un dueto con Mario Rodriguez, que llamdbamos Los
péjaros [Oda, 1966).

Nunca se me va a olvidar un ensayo con John Fealy en
el Teatro del Bosque. Puso ¢l pedacito de un dueto que yo
hacia con Luis Zermefo, era algo maravilloso, una
experiencia mégica. Después €l se fue a trabajar con Job
Sanders en un ballet de Holanda y murié en un accidente.
No fue una obra completa ni una funcién. Era una o dos
horas de ensayo y sucedié algo ahi. Aunque nunca lo
bailamos, yo lo recuerdo como una obra monumental. El
equilibrio del repertorio lo daban las obras de John.
También me acuerdo de John como intérprete con una
intensidad increible en su solo de Invenciones de Graciela

Con Ballet Independiente, Herminia bailé en temporadas
anuales en el Teatro de Bellas Artes, Teatro de la Danza, Sala



Covarrubias y otros, ademds de participar en numerosas giras
por el interior del pais y Guatemala. Esta época del Ballet
Independiente culmind con la gira a Europa de 1975, con-
tratados por el teatro de la Ville de la ciudad de Paris y el
Festival de Holanda, adems por la televisién francesa y giras
al interior de ambos paises. De la entusiasta recepcion del
piiblico y una parte de la critica, Herminia tiene muy gratos
recuerdos:

Estuve en el Independiente hasta que pasé el problema con
Descombey. Primero bailé Circles [1973] que fue un reto
por el nivel técnico. Era un papel pesado porque era la
Libertad y estaba de solista durante toda la obra. Después
cuando vino por segunda vez, bailé Ao cero [1976] y una
obra de Mozart con cantos de ballenas, donde tenia un
dueto con Jorge Gale [Sarabanda de las soledades, 1977]
pero cuando se fue quedando me disgustd. Estuve ahi en la
confusién. El estudio de las calles de Hamburgo [actual
sede del Ballet Teatro del Espacio] se logré con nuestro
trabajo pero desde que nos cambiamos ahi, ya nada era
igual. Se acabé la magia y ya era otro concepto que no me
interesaba. Regresé con Raiil [Flores Canelo], pero era
volver a empezar sin nada y me sali después de la tempo-
rada de estreno de La carpa del amor errante y
Jaculatoria [Flores Canelo, 1979] en los teatros de la
Ciudad y de Bellas Artes.

Ese mismo afio participé en el 1t Foro Experimental de
Muisica Nueva en el Museo de Arte Moderno, bailando en
obras de Graciela Henriquez, en las que se elogia, sobre todo,
su interpretacién de Antigona; en dicho foro actda con Forion
Ensemble.

En abril de 1980, Herminia participa en el estreno de
Tropicana's Holliday, creada por Graciela Henriquez e
Ismael Ferndndez, con estudiantes del Centro Superior de
Coreografia (Cesuco) y bailarines invitados. El desparpajo
con el que se tratan temas y anécdotas sencillos extraidos de
la cultura popular latinoamericana, prcscmdlendo del vocabu-

treras, compaiiero de Herminia durante muchos aos, y
excelente fotégrafo de danza y teatro quien documenté
casi todo el repertorio de Ballet Independiente y el de las
demds compafas donde trabajé Herminia]. Roberto tenfa
una gira de 400 funciones del ISSSTE y creamos el espec-
ticulo diddctico Infinitamente amiga [1980], para presen-
tarse en escuelas normales y tecnolégicas de todo el pafs.
Yo hice la coreograffa y bailaba; él actuaba, diciendo poe-
sobre la mujer y el amor del poeta brasilefio contem-
pordneo Vinicius de Moraes [conocido, entre otras cosas,
por ser uno de los originadores del movimiento del bossa
nova y autor de la letra de muchas de sus canciones]. Yo
representaba a las diferentes mujeres de las que hablaba en
los poemas. Fuimos a los lugares mds increibles. Bailé
entre vacas y cochinos en el campo, en pisos sucios, moja-
dos, en la playa, a tres grados bajo cero y a 40 grados
sobre cero.

Fue maravilloso. Al terminar la funcién dialogdbamos
con el piblico. Me acuerdo de la gente de Ojinaga, en
pleno desierto, fascinada, prendida, ahi hubo un didlogo
intenso. Es una experiencia que no se olvida. Yo pensaba
que en un lugar tan aislado a lo mejor no iban a entender,
pero la discusion era profunda. En todas partes la gente
decfa ";por qué no vienen mds seguido?”. Deberfa haber
siempre movimiento porqu= la gente tiene sensibilidad y
se entusiasma cuando se les ofrece cultura.

Cuando terminé esta temporada, a Herminia la invitaron a
hacer una gira por Oriente (1981) con Forion Ensemble, la
compaiiia que fundaron en 1977 Eva Zapfe, Jorge
Dominguez, Romel Rosas, y Lidia y Rosa Romero. Jorge
[Contreras] fue invitado también para hacer relaciones pibli

Kong, Filipinas y La India, donde tuvieron un encuentro con
la primera ministra Indira Gandhi, organizado por la emba-

jadora mexicana Graciela de la Lama.
Al volver de la gira, presentaron un programa en la Sala
Covarrubias, Paso difractado, donde Herminia estrend su

lario técnico de la danza para
expresar el erotismo religioso de las oraciones tradicionales y
los crea urante varios

aiios, Herminia baila con frecuencia en la compaiifa que r
adelante se hace llamar Tropicanas. Mientras tanto, emprende
otro proyecto novedoso como corebgrafa e intérprete.

Conoci a Roberto D'Amico cuando vino con Susana
Alexander a tomarse fotos en el estudio de Jorge [Con-

obra (1982). Después, Rosa y Jorge se fueron
a trabajar a Tijuana con Romel y Eva; entonces Lidia y
Herminia fundaron El Cuerpo Mutable. Mds adelante entré
Mabel como asistente y pronto se integré como bailarina y

del repertorio. Segtin las i de las obras,
otras personas se integraban temporalmente como invitad
Durante siete afios (1982-1989), con un trabajo colectivo,
este grupo logr6, a mi parecer, algunas de las propuestas mis
interesantes de la escena mexicana de los afios ochenta. Le
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pedi a Herminia que me explicara las metas y el método de
trabajo desarrollados por el grupo:

Eva querfa cambiar la imagen por completo y hacer algo
nuevo. Queria experimentar mezclando ideas de teatro y
cine. Partimos de ideas, textos, objetos, espacios escénicos
© escenogréficos, no siempre de la misica. Nos pusimos a
tomar clases con Juan José Gurrola, director de teatro que
ha trabajado mucho con danza, misica y artes visuales
[bajo cuya direccién Herminia participé en el espectdculo
Scorpio, en coreograffas de Graciela Henriquez y John
Fealy, a su llegada a México en 1970]. Trabajamos una
obra inspirada en textos de Georges Bataille. Nosotros
participbamos en la creacién, dirigidos por Gurrola. A ¢l
le encanta el movimiento. El aprendia de nosotros y
nosotros de él. Nunca se present pero todo el proceso fue
increible.

Luego hicimos El viaje [1982], para el Premio
Nacional de Danza. [No pasé a finales pero era una de las
obras mds propositivas del concurso, como atestigué
Patricia Cardona en su columna del Unomdsuno.] Fue una
idea de Eva partir de la letra de una cancién popular,
tremebundista, como pelicula de terror. Todas partici-
pamos en la creacién. Después nos invitaron a crear un

infantil, 5, para las
afueras del Museo Tamayo y pedlmos el teatro también
para estrenar otras dos obras, La mafana siguiente y
Fisura [las tres de 1983]. Cada uno era un programa com-
pleto. Con estas primeras cuatro obras desarrollamos un
método basado en un largo proceso de i y dis-

mas acreditan a El Cuerpo Mutable con Ia “direcci6n, diseiio
y realizacién” o “creacién y direccién” y “disefio de
escenografia y vestuario” para la mayoria de las obras. En los
programas del Museo Tamayo, también se da crédito a Juan
José Gurrola por compartir el diseiio de la escenograffa, y por
la coordinacién del especticulo al aire libre. Algunos de los
iltimos especticulos se trabajaron con Humberto Spindola y
otros escenégrafos.

Patricia Cardona en un articulo de Unomdsuno, reproducido
sin fecha en el programa de mano de un homenaje que el grupo
dedicé a Eva Zapfe, en el Teatro Jiménez Rueda, enfatiza el
deseo de las coreégrafas de El Cuerpo Mutable de salir de los
sistemas autoritarios de direccion que promuevan la depen-
dencia y el encierro del bailarin y recalca que la creacién
colectiva:

promueve Ia interaccion y de ella resulta lo inesperado.
Las tres mlcgmnm~ del grupo lo definen como “un sistema
de ademds, que

a una generacién a la que ya no le interesa la trascenden-
cia. “Nuestros temas son los de siempre... de la vida
misma, y tenemos que ir a encontrarlos en los personajes
cotidianos. Para lograrlo, tenemos que estar expuestas a
todo y terminar con ese trinsito de la casa al estudio y
viceversa, que es la mayor limitacién del bailarin actual.”

En otro texto de la misma fuente, Cardona califica a las fun-

dadoras de El Cuerpo Mutable como:

cusién previa. Se trabajaba mucho en el guion, en los per-
sonajes. Luego, cada uno creaba los movimientos de su
personaje y todas veces a

las de avanzada respecto al quehacer dancisti-
co en México, no slo por la audacia creativa sino por su
forma de organizarse como grupo independiente.

misica hasta el final. La maiiana siguiente empezé con un
happening para la galeria de Estela Shapiro y después lo
fuimos modificando. Cada obra era un mundo. Siempre
era una sorpresa lo que iba a suceder en el proceso. Era
muy excitante. La ténica del trabajo futuro lo desarrolla-
mos con Eva en los primeros afos. Ella era genial, siem-
pre renovando, buscando. Abrié un camino y lo pudimos
seguir desarrollando. Al final del primer afio Eva muri6.
Su muerte fue espantosa pero nos unié. Siento que
seguimos la linea que ella buscé para el grupo. [Eva Zapfe
muri6 en un accidente a finales de 1983].

Es interesante observar que la compafifa agregé a su nombre
“teatro en movimiento” y en vez de coreografia, los progra-
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una madurez pocas veces alcanz
daen el medio de la danza mexicana.

Sobre La mafiana siguiente Cardona describe:

Al alterar el tiempo normal de nuestras acciones cotidia-
ese material de diario se convierte en lenguaje teatral
y adquiere especial interés... la originalidad en el
tratamiento del tema se percibe en este trabajo colectivo...
al mezclar danza, teatro, pantomima, gesto, expresién,
lenguaje hablado, mdsica, ambientaciones sonoras, utileria
¥ ningiin o las
integrantes de El Cuerpo Mutable son un cuerpo, a
diferencia de otros bailarines que tienen un cuerpo.
(Unomdsuno, 1983.)




A fines de 1983, El Cuerpo Mutable crea Ritos paganos de
hoy para el jardin del Museo del Carmen, con musica en vivo
de Antonio Zepeda. En 1985 estrenan el especticulo infantil
Erase una vez, Nimeros suspensivos y Golpe de gracia.
Participan ademds como bailarinas-actrices en la produccién
Landri, dirigida por Juan José Gurrola, con la que viajaron a
Espafia y en un acto para Dia de Muertos en el Museo del
Carmen. En 1986, El Cuerpo Mutable se presenté en el
Neofest, un festival de danza de vanguardia cn San Diego,
California. En 1987, Herminia cre6 la coreografia para un
video corto para anunciar el Centro Cultural de Arte
Contempordneo de Televisa. En 1987 crean Un café con
Descartes que se presenté en el festival Internacional
Cervantino y en la Sala Covarrubias de la UNAM. La dltima
obra que produjeron las tres coreégrafas de El Cuerpo
Mutable fue Materia grave (1988), que se creé para estre-
narla en el Festival de Coreografia de Barcelona, a donde
fueron como invitadas, no como concursantes.

Era sobre los pecados capitales. Fuimos a Tepoztldn para
crearlo. Nuestro entrenamiento era subirse al Tepozteco
todos los dfas y hacfamos la obra en los montes. Leimos a
Dante y todo lo que podiamos sobre el pecado. Fue muy
frustrante ir hasta Europa para una sola funcién pero no
pudxmm consegulr otra por maa que insis mm en
y en las

un empresario para promovernos pero ya ves que aqui no
hay. Llevamos a Jorge Reyes para la misica en vivo.
Relaciones Exteriores dio unos boletos e Isabel Beteta
otros. Lidia ya tenia rato de directora de Danza de la
UNAM. Mabel y yo nos decepcionamos de producir una
obra completa con misica, vestuario y escenografia, para
dar unas cuantas funciones, y dejamos el grupo.

Me acuerdo que a mediados de los afios ochenta hice una
encuesta entre grupos independientes de danza sobre sus gas-
tos e ingresos, y cémo los distribufan. Las creadoras de EI
Cuerpo Mutable me contaron que como eran tan pocos sus
ingresos por sus funciones, todo lo invertfan en la produccién
de sus obras y no repartian nada como salarios. Cada una
vivia como podia, de ingresos ajenos a su actividad profe-
sional con la compaiifa; por otro lado, fue una de las mis
activas de la época y la que utilizaba mds elementos de
escenografia y utilerfa.

En 1989 dejé de bailar un poco, y luego me invité Silvia
[Unzueta] a bailar con Pirpura. El grupo tenia excelentes

bailarines. Yo le veia mucho futuro. Fue una de las cosas
lindas del grupo de Silvia, la madurez de los bailarines en
una época en que bailaban Silvia, Luis Zermeito, Efrain
Moya, Elisa Rodriguez y Dolores Mendoza. Pero luego se
salieron algunos y tuvimos que dar clase para formar
gente, porque no habia dinero que ofrecer. Como maestra,
he hecho una mezcla de todo lo que he aprendido (clésico,
Cunningham y otros), y lo voy adaptando a la gente y a la
situaci6n... Quiero fortalecer misculos, elasticidad, mane-
jo de dindmicas, uso del espacio, proyeccion, agilidad.
Uso improvisacién para que piensen, aporten y se sientan
mis libres. Me choca que no se busque algo propio de
aqui en la ensefianza formativa. No se debe de poner una
sola téenica repetitiva y encasillarse en una sola cosa. Hay
que trabajar cosas muy diversas. Lo contemporineo es
estar cambiando siempre. Ir con el momento.

Con Silvia se me fue toda la energia en sus obras y no
hubo tiempo suficiente para que yo montara algo. Me
encanté el trabajo de Silvia y también fue una bonita expe-
riencia formar gente y sacarlos adelante en el grupo. Pero
llegé el momento en que me harté que siempre hay que
estar empezando, sin dinero, igual que cuando empecé en
1970...

Entonces me dije: “tengo que seguir creando” y se me
ocurrié la cerimica. Encul\uc un maestro de maestros en
Xalapa y fue una s como hacer
Preparas el barro como si fuera tu cuerpo. Lo amasas
como en una clase para crear formas. Tengo una alumna
de cerimica y pronto daré clases de danza en el salén de
una vecina bailarina. Poco a poco formaré mi grupo para
darles lo que a mi me gusta. También me encantaria orga-
nizar una funcién de puros bailarines viejos, de mds de 40
afios, como la nueva compaiia de Netherlands Dance
Theater 0 como los que me dicen que estdn haciendo
ahora en Nueva York.

Mucha gente me decfa, “;qué haces aqui, por qué no
vas al extranjero a bailar?”, pero yo siento que lo que he
hecho aqui ha sido intenso e importante. Lo que pasa es
que en otros paises hay més facilidad para sacarle jugo a

iras y tempo-
radas porque hay empresarios y més piblico. Aqui hace-
mos obras igual de valiosas y nadie las ve. La gente de
aqui se deslumbra con algo que viene de afuera y lo cree
novedoso, cuando nosotros haciamos algo parecido afios
antes y ni se enteraron. Después de estrenadas, las obras
deben ir cuajando, agarrando ritmo. Eso s6lo se logra con
muchas funciones.
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Al leer las criticas que aparecen en el dlbum de Herminia,
casi todas sin fecha, encontramos frases que la describen
como intérprete, como las siguientes: “fina, limpia, transpa-
rente” (Alberto Domingo, Siempre!), “una llamarada que
enciende el escenario” (Cine Mundial), “fino sentimiento
interpretativo” (Luis Bruno Ruiz, Excélsior) y “dramética-
mente convincente, técnicamente segura” (Danze Magazine).

Para finalizar, queremos recalcar la presencia constante y
valiosa de Herminia Grootenboer en la escena mexicana,
como intérprete y creadora destacada. Nos ha dejado recuer-
dos emocionantes que nos siguen aportando alimento espiri-
tual. Estamos seguros de que la gran experiencia y calidad del
trabajo de Herminia seguir enriqueciendo el desarrollo
futuro de la danza mexicana.
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Graciela Henriquez

Anadel Lynton

Foto: Fernando Lipkau

Gmci:]u Henriquez es una de las coredgrafas mds inno-
vadoras de la escena mexicana. De origen venezolano, es ciu-
dadana mexicana desde hace mds de 25 afios. Se formé como
bailarina cldsica pero lleva mds de 30 aiios de actividad cons-
tante como connotada intérprete de la danza contemporinea,
mientras ha ido agregando nuevas facetas a su carrera,
primero como coredgrafa, maestra y directora de grupos de
danza, y luego como antropdloga, promotora cultural, articu-
lista, investigadora y autora. Actualmente se encuentra muy
ocupada preparando el guién para Presagios, un especticulo
multimedia cuya produccién recibié apoyo del Fonca; planea
estrenar esta obra en algiin edificio colonial del Distrito
Federal en febrero de 1997. Ademiis esti reconstruyendo
varias de sus coreografias més conocidas para una temporada
de homenaje que se le hard en Caracas en noviembre de
1996. Por si esto fuera poco, también estd elaborando su tesis
de maestria en divulgacién de la historia, que trata de la uti-
lizacién de la historia oral en su investigacién sobre la colo-
nia Santa Maria la Rivera, publicada en 1995 por la UNAM y
el INAH. También ha sido maestra de la Universidad
Iberoamericana y es madre de dos jévenes estudiantes uni-
versitarios, Gustavo y Elisa Lipkau.

La personalidud fogosa y rebelde de Graciela, asi como
sus convicciones bolivarianas, femi y iti
han ido de manera ala i6n de
su obra i entre olras,

Invenciones (1969) es de un impacto onirico extraordinario:
Gymnopedies (1969) de un delicado lirismo; Mujeres (1970),
que irrumpe con toda la fuerza reprimida por siglos de opre-
si6n, sorprendi6 a la critica europea. La revista alemana
Kritic Ballet catalogé a Gracicla como uno de los corcé-
grafos mds destacados de la escena europea de 1975; otro
critico se asombrd de que el grito de liberacién de la mujer
viniera de América Latina; Tropicanas (1980), subversiva y
deliciosa mezela de erotismo. religién y ritmos afrolatinos,
abrid el camino de la danza mexicana independiente que re-
nové su bisqueda en las raices populares y latinas;
Radioranzas 42 (1994, premio Guillermina Bravo como
mejor coreograffa de 1995, otorgado por la Unién de Criticos
y Cronistas de Teatro), versa sobre la presencia de la radio en
la vida cotidiana de la ciudad de México en los anos
cuarenta, integrando el arte escénico y la historia social en
una original fusin del gesto, la danza populary el texto.
Conoci a Graciela a los pocos dias de su llegada a México
en 1961, cuando visité al Ballet Nacional. Fue mi compa-
fiera en Ballet Independiente (B1) durante muchos afos.
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Disfruté gozosamente la oportunidad de bailar en varias de
sus obras con BI y en Tropicanas; hemos pasado momentos
muy gratos conversando sobre danza, antropologia, politica y
nuestros proyectos del momento. Por lo tanto, esta breve
semblanza reflejard mi punto de vista entusiasta, partidario y
amistoso, sobre el trabajo y la vida de Graciela. Empezamos
nuestras entrevistas en su casa de la colonia Condesa, repleta
de cuadros contemporinos, plantas y libros; hablamos de los
acontecimientos mds recientes de su vida y terminamos con
el tema de la infancia y la familia. Respetaremos este orden.

La iden!

lad es mi tema

Graciela comienza la conversacién hablando del proceso de
elaboracién de su proyecto de tesis y de las correcciones
“maravillosas” que le acaba de hacer el jefe del Depar-
tamento de Historia de la Universidad Iberoamericana.

Estamos haciendo una asociacién de historiadores orales y
me invitaron ahf por el libro sobre la Santa Maria. La
identidad es mi tema y la microhistoria tiene que ver con
la identidad. Creo que van a trascender mds mi libro y mi
tesis, que todo lo que he hecho en la danza. Para la mayo-
ria, la danza queda en el olvido, no significa nada.

Sin embargo, quizds por la terquedad que caracteriza a los
que hacemos danza, insisto en el tema que es el motivo de mi
visita: una vida en la danza.

El proyecto mds reciente: Presagios

La idea nacié por la situacién que estamos viviendo, el

formidable de hacer finalmente un trabajo con involu-
cramiento social total que va mds alld de la diversin,
entrar en un trabajo de compromiso. Intentamos realizar
un primer planteamiento a propésito de las similitudes
existentes entre el choque cultural ibérico-indigena del
pasado (siglo Xv1), y el que ocurre entre las culturas indi-
genas del presente, enfrentadas al modelo actual de desa-
rrollo macroeconémico. Pensamos que en los presagios
funestos de los mexicas (Cddice florentino) estaban con-
tenidas las ideas del exterminio cultural que las etnias de
América Latina sufririan ayer y hoy.

Gracicla tiene varios bailarines-actores con los que trabaja
desde hace afios y acostumbra entrenar a los demis a través
de un intenso proceso creativo de taller.

Siempre quedo endeudada cuando monto mis obras.
Mantener a un grupo es muy complicado y salen muchos
gastos.

Radioranzas 42 dur6 mds de un afio porque tuvo éxito
y hubo temporadas en el Juan Ruiz de Alarcén, el
Helénico, la Sala Covarrubias, el Festival de Yucatin, ¢l
Museo del Chopo y en Venezuela. Casi llegamos a las S0
funciones que para la danza es muchisimo. Sandra [Ponce,
cercana colaboradora como bailarina y en promocién
desde el estreno de Tropicanas] es més organizada y guar-
da los programas y eriticas.

La pionera del teatro-danza en retrospectiva

En seguida Graciela nos cuenta sobre otro proyecto apa
nante: la retrospectiva de su obra que el encargado de danza

movimiento zapatista, el estado en que s Tas
etnias; pensé retomar los presagios de desgracia de los
aztecas y hacer un juego con los tiempos de la conquista y
el presente con el objetivo de crear conciencia en el pibli-
co. Mi hija, Elisa, esti estudiando el choque cultural para
hacer su tesis sobre filosofia de la historia en la UNAM.
Tradicién, oralidad y modernidad son mis temas también.
Tenemos una estupenda relacién de colaboracion. Yo haré
la coreografia y la direccién escénica y ella la investi-
gacién histérica, la fotografia y el video que usaremos
para evocar la época actual. El doctor Alfredo Lépez
Austin es nuestro asesor histérico y el mismo equipo que
trabajé conmigo en Radioranzas 42 Luis Rivero y
—Antonio Gémez-Palacio—, hard la misica y los disefios de
espacios y objetos, respectivamente. Es una oportunidad
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del Mi de Cultura de a le propuso después
del éxito rotundo de Radioranzas 42 en el Festival
Latinoamericano de Danza de Caracas, en noviembre de
1995.

La idea es montar con bailarines venezolanos un programa
con Invenciones, Gymnopedies y Mujeres, y otro con una
seleccién de Tropicanas con el fin de filmarlos en video
para que las nuevas generaciones puedan conocerlas. Me
emociona volver a montarlas pero me da miedo mirar para
atrds, volverme estatua de sal. En la danza, el paso del
tiempo se nota mds que en otras artes. Gymnopedies ¢
Invenciones son abstractas, en mallitas, y Mujeres se dio
en el contexto de la lucha feminista de los afios setenta, de
las noticias de Estados Unidos, pero mds que nada son




todos los recuerdos de mi madre y de lo que a ella le conté
mi abuela. Es muy emotivo. El hecho de que los propios
intérpretes produjeran el sonido y ritmo con quejidos, Han-
tos, risas s era mu;

anunciaba el teatro-danza, visto desde ahora, del que dlc:
la Cardona que soy pionera.

Yo no sabia nada de Pina Baush y no se me dio cons-
cientemente, pero si soy gente muy teatral en el sentido
nuestro, de la danza. No siento que haya estudiado profun-
damente el teatro, aunque siempre me ha interesado. En
1962 hu:: teatro durante un afio con Alexandro

., que Formé
parte del elenco de La dpera del orden. Al mismo tiempo
estaba en el Nuevo Teatro de la Danza, con Xavier
Francis, y Alexandro me dijo que tenfa que escoger entre
la danza y el teatro. Escogf la danza. En aquel entonces se
pensaba que eran opuestos. Hoy se entiende que es mds
completo si haces dos o mis cosas. Antes, habia actuado
en la pelicula En este pueblo no hay ladrones que dirigié
Alberto Isaac. Tengo una ficha en la historia del cine me-
xicano de Garcia Riera. Incluso, en 1957, en Venezuela,
hice una pelicula estelar, Yo y las mujeres, una comedia
dirigida por un italiano. Con el dinero que gané me fui a
Estados Unidos a estudiar danza durante nueve meses.
Antes de entrar al BI (1967), tomé un ano del método
Stanislavski con Dimitrio Sarris, y afios después hice
coreografia para Scorpio (1970) de Juan José Gurrola, y
para Arturo Ui (1976) de Brecht, bajo la direccién g
Marta Luna. También tomé cursos de actuacién con
Eugenio Barba y su compaiiia, y de direccién con Ludwig
Margules.

Empecé a componer danzas en la época en que entré a
psicoanilisis

Como coredgrafa, soy autodidacta. El dnico curso de
coreograffa que he tomado fue en Nuevo Teatro de I
Danza, con Bodil [Genkel], en 1963. Presenté un trabajo
sobre la Metamorfosis de Kafka. Bodil lo critico. Sus

desde el principio. Radl Flores Canelo me animé muchfsi-
mo. Tuve su apoyo total desde el primer dia. Lo adoraba
en esa época.

Yo hacia las obras como naif, inocente, era la sinceri-
dad. Mujeres e Invenciones usan el lenguaje de los suefios.
los actos fallidos, y a la vez estin marcados por un nuevo
orden que para mi empieza en el 68, una revitalizacion y
una ruptura. Tenfamos fe en el futuro y crefamos en el
cambio social.

En el 68 me fui a Venezuela por primera vez desde el
61, invitada a bailar con Vicente Nebrada. ¢l no llegé y me
dijeron “haz ti algo™. Pensé jtengo que hacer algo, lo que
seal Compuse dos danzas: Enfurecidos con una musica

de bre la revuelta iantil, los
jévenes con rabia contra el sistema, y Equilibrio perdido,
spirado en Los pasos perdidos de Alejo Carpentier.
Acababa de bailar Desiertos de Anna Sokolow, con Bl y
ella me impresioné enormemente. Estos uab.um estin
muy marcados por la linea de ella. Me inspir6 tanto que
hasta el dia de hoy la quiero y la admiro. Es una gente
muy teatral. Trabaja con base en emociones. nfluencia
de Anna como lengu 4 en Mujeres e
Invenciones. Monté Equilibrio perdido con el Bl al aiio
siguiente y lo llevamos de gira a Cuba.

A partir del 68 la relucién con Venezuela se hace cons-
tante. Todas las obras de alli las hago acd y viceversa. A
menudo voy a dar talleres y montar obras y he dejado
herencia. Durante casi un . en 1972, dirigi un taller de
danza en la Universidad Central de donde salieron los
jovenes que hoy son los directores de Danzahoy. Les di
improvisacién como estimulo y todos se hicieron cores-
grafos. Tenia 25 personas, 14 hombres. Alld nacié mi
primer hijo, Gustavo. Fue una época de sueiio. Al aiio
siguiente, ya con B, puse Espacios de Manuel Enriquez.

Tropicanas

Como " . deliciosa tropi-
cal... ativico y sofisticado, ru\uco y artistico, ancestral y con-

opiniones me afectaron y no volvi a hacer
hasta que me obligaron en Venezuela.
Empecé a componer danzas en la época en que entré a
psicoandlisis. La danza me sirvié como medio de expre-
sién. No es casual. Tanto la coreografia como el psi-
coandlisis son un dilogo que uno se permite consigo
mismo. El psicoandlisis te ensefia a apreciar lo que otros
desprecian. Es muy importante cuando recibes apoyo

vivaz
manifestacién de auténtico teatro danzado™ fue calificado este
especticulo por José Antonio Alcaraz (Proceso, abril, 1980).

Yo bailaba con el Forion Ensemble como invitada, y tra-
bajaba con un taller en ¢l Ballet Folklérico (8F), cuando
conoci a Ismael [Fernindez, antropélogo y bailarin de fol-
clor y danza urbana latinoamericanal. él montd La naran-
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jera en un taller de Lyn Levine [maestra y bailarina de
Alwin Nikolais, que invit6 Amalia Herndndez] y yo tenia
Oraciones que monté en Xalapa como parte de Los
recuerdos de Juan Perdido [Compaiiia de Danza de la
Universidad Veracruzana, 1978]. Me invitaron a impartir
otro taller en la Facultad de Danza de la Universidad
Veracruzana y le propuse a Ismael hacer algo juntos ahi
con misica popular latinoamericana. Fue el comienzo de
Tropicanas. Después me invitaron a trabajar con el cico e
invité a Ismael y otros bailarines afines [Herminia
Grootenboer, Oscar Becerra, Gregorio Fritz, entre otros].
Dimos una sola funcién, en la mafana, en el Teatro de la
Danza (1980). Lin Durédn ya no lo quiso presentar mds, a
pesar de los elogios de Alcaraz y Patricia Cardona, y
surgi6 el grupo espontdneamente. Como habfa trabajo:
funciones en la UAM, la UNAM y Fonapas, se sostuvo. Era
como una fiesta, tenfa reglas distintas. Trabajibamos cons-
tantemente pero en un ambiente gozoso, relajado.
Haciamos clase con miisica afrocaribeiia, con Luci
Garcén, Keti o Ismael [cocoreégrafo y codirector del
grupo]. El entrenamiento con baile popular era inédito. La
misma ropa te daba frescura. Ya no ponfamos mallas.
Usdbamos vestuario del mercado, bailibamos con tacén.
La gente no era “bonita” ni con cuerpos “ideales”.
Cualquiera podia bailar. Era como asumir una actitud
democritica para la danza. Abrié perspectivas dentro de
una danza moderna muy rigida, hacia un modo de bailar
mids pleno, sin tensién. Habia creatividad, deseos, éramos
activos, pero no ortodoxos, no pegados todo el dia. Los
tres afios con Tropicanas es el tiempo mds largo en que
tuve grupo.

Tropicana’s Holiday fue ¢l nombre original de la obra, un
collage de danzas cortas de Graciela e Ismael, que sc iban
creando y recombinando para cada presentacion. Después el
grupo, ademds del espectéculo, s llamé Tropicanas. El
lenguaje del gesto cotidiano causaba conmocién al cargar con
una fuerza que habian perdido los movimientos formales
acostumbrados en la danza escénica de la época.

Nunca me he planteado ser original pero si sentia que el
lenguaje de la danza contempordnea, el de Graham, Limén
o Cunningham no me satisfacia, no era nuestro. Tuve
necesidad de una expresién distinta. Lo latinoamericano
ya se vefa desde que hice La carpa del amor errante, (81,
1979) basado en el cuento La cdndida Eréndida de Garcia
Mirquez y Los recucrdos de Juan Perdido. Mujeres tiene
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elementos muy del trépico, pero con Tropicanas yo senti
que ya era un viaje sin retorno. Ya no podia bailar obras
de misica electrénica. Manuel Enriquez me dijo que desde
que me meti de guapachosa ya no le interesé. Se me cer-
raron puertas. Aunque ti dices que muchos me siguieron
en estas ideas, fue poco a poco. Primero se subestimo, se
despreci6. Se temia caer en el costumbrismo.

Una vez le expliqué a Guillermina [Bravo] que era toda
una técnica mostrar c\ponmnudnd en escena. Habia que
quitar los del
rigidez o trabajar con gente sin técnica lndlcmnnl A mi,
los bailarines que se ven bailarines no me gustan. Intenté
esa soltura desde Gymnopedies pero no nos salfa, no
podiamos aflojar las puntas. Como dice Barba [Eugeniol,
la técnica se vuelve tu prisién.

En un articulo que compara a dos grupos, muchos de cuyos
integrantes habian colaborado desde hace afios, Patricia
Cardona asevers:

Tanto Cuerpo Mutable como Tropicanas Holiday... han
reducido la danza académica a cenizas... sélo que los
primeros son cosmopolitas y sofisticados y los segundos
han regresado practicamente al espectaculo de la carpa
popular.. de los personajes populares de barriada. Los tra-
Jes floridos, las actitudes relajientas, la ironia porque se
rien hasta de su abuela y la misica sabrosa tropical los
define... (Unomdsuno, 1983).

La toma de conciencia de Latinoamérica estaba en el am-
iente

La toma de conciencia de Latinoamérica estaba en el
ambiente, con Nicaragua, El Salvador, los movimientos de
liberacién nacional de todo el continente. Querfa profun-
dizar en los personajes populares, en temas sociales.
Quizds por eso también fui a estudiar antropologia en la
ExH. No me hizo mejor coreografa pero me dio referen-
cias culturales que ayudan. Me decia a mi misma: “;qué
quieres decir en las cosas que haces? Si reflexionas y estu-
dias tendrds mds posibilidades de decirlo”. Sentfa una
laguna, una falta, porque siempre quise estudiar. Aunque a
veces el ambiente de la danza no es gratificante y me
hartaba, no era por cambia- de carrera. Segui haciendo
obras mientras estudié: £ robo del nifo [1983], Las cria-
das [1984), Las tardes de Salomé (1985), La bolivariada
[1990].




La idea para Las tardes de Salomé surgié de un trabajo
sobre El segundo sexo de Simone de Beauvior. Buscé susti-
tuir los ejemplos con otros mds cercanos a nosotros y los
tomé de los arquetipos de mujer de las obras de Lorca. Cito
a Graciela:

Me acuerdo que te lo di a leer y me dijiste que parecia un
guién para una coreografia. Al empezar a ensayar me di
cuenta de que estos bellisimos personajes yo los tenia
todos en mi familia, en mi pueblo... entonces hice una
segunda msn..c.on una traduccién a un lenguaje mé
caribefio y cronolégicamente situado por los cuarenta, a la
época en que yo vivi esas experiencias... [Y agrega la que
esto escribe:] investigacion social, intelectual y sensible y
sus proyectos artisticos, tarde o temprano, siempre termi-
nan uniéndose en ideas para un espectdculo (A. Lynton,
Tiempo Libre, junio de 1987).

La bolivariada, que monté en el recinto de San Ildefonso de
la UNAM, surgi6 de su tesis (1987) sobre las ideas bolivarianas
de Vasconcelos, y recibié mencién honorifica y recomen-
dacién para su publicacion. “EI proyecto de vida se cumplio
¥ he podido hacer las dos cosas.

Performancera

Después de La balivarr’at/u. Graciela monté dos perfor-
mances ue en i6

Mientras, desde 1962 bailaba también en Nuevo Teatro de
la Danza, con Xavier Francis, Bodil Genkel y John Fealy.
Estuve en Enlaces de Xavier, que era una obra fabulosa.
Conocf a mi marido |Fernando Lipkau] vendiendo boletos
para esa obra. Me compré muchos, para todos sus amigos.
En ¢l 68, cuando entré al psicoandlisis, para pagarlo volvi
con Amalia, y bailé Revelations de Alvin Ailey, con el
Ballet de los Cinco Continentes para la Olimpiada
Cultural. En el Ballet Independiente no gandbamos casi
nada, igual que con Xavier.

En el 74, recién nacida Elisa, puse Juegos para el Ballet
Clisico 70 de Nellie Happee [patrocinado por Amalia],
inspirado en los juegos con mis cinco hermanos.
Regresando de la gira del 81 a Europa, de 1975 a 1978, tra-
bajé en el un taller y
con los misicos Manuel Enriquez, Mario Lavista,
Federico Ibarra y Micky Salas. Era muy bonito ese perio-
do, hacfa una obra cada 15 dias, daba clases, me pagaban
las coreograffas, tenfa sueldo, espacio para trabajar, un
teatro. Haciamos cosas efimeras ¢ improvisaciones pero
de ahi me quedaron muchas ideas y algunas obras lindas
como La danza [1975], Las hojas muertas [1977), Otros
tiempos [1977] y Nuevos espacios (1977] que se puso en
Bellas Artes para el Carro de Osiris con misica de
Enriquez y Alicia Urreta,

En el 78 fui invitada por Rossana Filomarino a trabajar
con la compaiiia y con la Facultad de la Universidad

con el pintor venczolano Tost Paradisi: Mamd Carlota (1991)
para la inauguracién de una exposicién en el Musco del
Chopo y Pequeiia liturgia (1992) para el espacio de Santa
Teresa la Antigua, Ex Teresa. El uso de los espacios, la
colaboracién con las artes visuales y la libertad que propor-
ciona este género, lleva a Gracicla a considerar a su préximo
proyecto, Presagios, un performance, aunque pidié el apoyo
para danza al Fonca, donde se reconoce su trayectoria.

El apoyo del Ballet Folklérico

Liegué a México de vacaciones, en 1961, con mi amiga la
actriz y bailarina Chela Atencio. Vimos Sueiios de Anna
Sokolow con el Ballet de Bellas Artes. Era maravilloso y le
dije a Chela “yo me quedo”. Empecé a buscar trabajo y
entré al Ballet Folklérico (BF). Amalia Herndndez me
mand6 con un abogado que me arreglé los papeles y pron-
to estaba ensayando con la segunda compaiifa. Me gustaba
mucho. Me parecfa muy exético y me quedé hasta el 63.

Llevé a Oscar Becerra, un intérprete mara-
villoso que trabajé conmigo en el taller del BF. Alli conoci
a Gregorio [Fritz], que también se volvié un colaborador
cercano. Di cursos y monté Recuerdos de Juan Perdido.
Una seccién era Oraciones que remonté con Tropicanas,
con Danzahoy en Venezuela [1980] y con BI.

En 1983, Amalia me ofreci6 la direccién del teatro del
BF, pero yo ya estaba haciendo la carrera de antropologia y
no tenia tiempo. Amalia siempre crey6 en mi, me apoyé
simo, y le encanté mi trabajo.

Divulgacién de la historia en la escena, el museo y la
docencia

“Soy muy brechtiana. Quiero hacerle ver a los dems cosas
que no saben. Radioranzas y Presagios son divulgacién de la
historia.”

De su época de subdirectora del Museo Universitario del
Chopo (1989-1992), cuenta:
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Me contrataron en el Chopo por ser nmropéloga porque es
un museo comunitario. Fue mi primer y tnico trabajo
como antropologa. Pero me di cuenta de que me faltaba
formacién en difusién cultural, periodismo, administracién
de muscos, guionismo. Por eso era idénca la maestria de
divulgacion de la historia. La gran atraccién de mi vida es
la historia. La critica de texto me fascina. Pero ahora, ya
preparada, no dirijo ningtin museo.

Continta la labor de divulgacién a través de la danza y en sus
colaboraciones regulares en El Financiero sobre diversos
temas culturales.

Estando en el Museo del Chopo Graciela cre6 un Festival
anual de Teatro Joven, que le merecié mencién en el
Diccionario mexicano de reatro. También unpezu el taller dc
historia oral que

me afecté mucho el cambio a Caracas. Mi padre era del
llano. Los lluneros se parecen a los jarochos o los gauchos.
Era huérfano desde muy joven y autodidacta. Era todo un
personaje: filésofo de la vida. muy culto, periodista, poeta:
habia sido cirquero, maromero, loquismo. Improvisaba
coplas y tenia gran vocacién literaria. Pero no pudo dedi-
carse a eso por la familia. Era farmacéutico de oficio, sin
estudios, pero muy sabio. Creaba productos patentados y
tuvo botica. De los seis hermanos, soy I tinica mujer y era
su consentida. Era muy bohemio y borracho y se reunia
con historiadores e intelectuales. Ninguno de mis her-
manos seguia sus huellas. Todos son cientificos. En su
tumba ha de regordearse al saber que yo estudié
antropologia e historia. Todo se lo dedico a mi padre.

Mi madre fue muy oprimida como toda mujer lati-

n una
on textos rouaidon Gatie Tos eciaon e 1a solotia Swrty
Marfa y culminé en publicacion.

Dio clases en el drea de integracién de la Universidad
Tberoamericana de 1987 a 1994.

Como maestra soy desbalagada, cadtica, pero estimulo a
mis alumnos. La prueba estd en que en muchos de mis
espectdculos salen mis alumnos de la Ibero, de los cursos
de forma y energia, creatividad, universidad y sociedad,
teatro como participacién viva y ciudad de México. Me
entrego a morir. No me gusta repetirme. Cada semestre
cambiaba lo que daba. Los muchachos escribian obras,
hacian trabajos escénicos, segin la carrera podian escoger
el tipo de trabajo. Me retiré cuando teniamos tantas fun-
ciones de Radioranzas. En el Festival de Danza del
Noroeste, el de San Luis Potosi, y en el Taller Latino-
americano de Coreografia en Venezuela, trabajaba ele-
mentos teatrales, de relajacién, de centrarse, para formar
un actor-bailarin. Me preparé meses. Quedaron fascinados.
No es suficiente el entrenamiento muscular para salir en
escena. Me gusta que la gente se sienta viva, plen
ganas de hacer.

Todo se lo dedico a mi padre

Por fin llegamos al comienzo, esa infancia y primeras expe-
riencias que tanto han nutrido a Gracicla en su obra creativa y
sus convicciones sociales.

Naci en Barquisimeto en 1932, Ahora es la cuarta ciudad
mis importante de Venezuela. Vivi ahi hasta los 10 anos y
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0 tuvo estudios y se quedaba en la casa
mientras mi padre salia glamoroso, bien vestido. Perdié su
furmacia de Barquisimeto por una borrachera. Era una
situacién de deshonra familiar y wvimos que emigrar a
Caracas para empezar de nuevo. Ahi entr a una comps
4 norteumericana que lo ero no le
pmacupubd. ¢l queria vivir vinculado a sus intereses litera-
rios y nunca buscd cambiar de trabajo. Apoyaba mi carre-
ray cuando estuve becada en Francia me fue a visitar e
investigé sobre la cultura francesa. Heredé de mi padre el
espititu aventurero y el amor al arte. Mis hijos también
salieron a él, con esa sensibilidud. Lo més maravilloso que
me pudo pasar fue tener hijos. pero me costé mucho
[Graciela 1o logré tardiamente, después de intentar durante
o8|
Tenfa un montén de tias solteronas en Carabobo. Me
mandaban con ellas en las vacaciones. Eran unos persona-
5 mochas, de iglesia y procesiones; esas vivencias de la
4 me han nutrido.

Empecé a bailar en el Liceo Andrés Bello, una escuela
del gobierno donde hice el bachillerato de seis afios. El
director se preocupaba por el arte y se daban clases de ba-
llet cldsico. De ahi salimos lu primera generacion de
bailarines profesionales de Venczuela: Tulio de la Rosa,
Vicente Nebradu ¢ Irma Contreras.

Desde 1954, Graciela bails papeles del repertorio clésico bajo
la direccién de su admirado maestro Henry Dantén, como EI
pdjaro azul, Las silfides, Romeo y Julieta, Pas de quatre y
Gisclle, con Vicente Nebrada de pareja. Tulio se fue a Cuba a
trabajar con los Alonso y a lox otros tres Vicente, Irma y
Graciela el gobicrno venezolano les dio una beca a Paris en




1956. Ahi Graciela estudi6 con la famosa Preobrajenska y
lleg6 a bailar como invitada con los ballets de Roland Petit y
Jean Babilée. En un periédico de ltalia se ve a “la afamada
bailarina venezolana” con una pluma en la cabeza, bailando
una especie de ritual indigena de su propia creacion. En 1957
fue primera figura de Ballet Nacional de Venezuela. En
Nueva York estudié con Robert Joffrey y comparti estelares
con bailarines principales del American Ballet Theatre en una
comedia musical que se produjo en Flori

Premios y distinciones

No podia faltar este apartado, de rigor en todos los curricula.
Graciela menciona aquellos de los que se acuerda. Fue admi-
tida en la Academia de Bellas Artes de México en 1977,
junto con Amalia Herndndez y Nellie Happee. En 1981 se le
invité a hacer una gira nacional a 25 pueblos de Venezuela;
éste fue un honor ofrecido por el presidente a los artistas mis
grandes de Venezuela como el guitarrista Alirio Diaz, entre
otros. Obtuvo dos premios nacionales de danza en Venezuela,
en 1981 y en 1992. En 1983 formé parte del jurado del
Premio Nacional de Danza de México, junto con Julio
Castillo y Guillermina Bravo. En 1990 recibié el Premio
Conac de Danza Moderna por el Cocho Nacional de
Cul(um de la Secretaria de la P **por
ibucién a la danza lati i i En 1991 recibio
un Juan:te de Oro de Danza Mexicana, A.C. “Siendo presi-
denta del Congreso Latinoamericano de Danza
C (1992), la Fundacién Museo de isil
me mandé un pergamino envuelto en la bandera de
Venezuela, por haber recibido el Premio Nacional de Danza.”
Extre muchos, guardo dos recuerdos de Graciela como
intérprete, contrastados y de tiempos muy distantes entre
pero cuyas imdgenes, creo, simbolizan de alguna maner: su
contribuci6n a nuestra danza. Uno es del dueto Addn y Evita
de Radil Flores Canelo que bailaba con é] mismo los primeros
afios de B Cada funcién me quedaba a verlo entre bambali-
nas, porque su ejecucion siempre era sorprendente ya que con
su espiritu juguetén e interactivo introducfan innovaciones
inesperadas que lo mantenfan a uno excitante. Otro es el de
Graciela como asombrosa figura de Bolivar, arengando a la
multitud, trepada en el techo del Museo del Carmen, en EI
robo del nifio (1983). La sigue apasionando estar plenamente
en el momento presente, la creacién, el latinoamericanismo y
el cambio social que anhela para el futuro.
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[ Manuel Hiram

Irma Fuentes Mata

Foto: Christa Cowrie

En un edificio viejo de la calle de Vizcainas, un grupo de
jévenes se encuentra con el trabajo, la disciplina y el movimicn-
to. Entre bromas, risas y maldiciones, se habla de las audi-
ciones, de las préximas funciones, del trabajo, de la bisqueda
de sobrevivir. Al fondo, la orientacién, la llamada de atencion,
la correccion, la ensefanza. Ballet Independiente sigue vivo.

A dos aios de la muerte de su fundador, Rail Flores
Canelo, existe una persona que al lado de Magnolia Flores ha
podido mantener al grupo y la esencia del trabajo en equipo:
él es Manuel Hiram.

El momento en que se imparte la clase de ballet, con
miisica al piano como apoyo para los bailarines que trabajan
intensamente, nos recuerda un organillo que sirve a la vez de
misica de fondo para platicar con Manuel

Manuel Hiram es un hombre que pocas veces se queda
quieto: habla, se mueve, fuma, regafa, toma café, sonri
bebe, vive y disfruta su vida por la danza. Proyecta una
fuerza interior que emana firmeza al tiempo que confianza.
Naci6 en Tuxpan, Veracruz, cl 18 de julio de 1930 y desde la
cuna su abuela Je daba el exquisito café veracruzano.

Hablar de danza con Manuel es entrar en un dmbito ideo-
16gico, politico, estético y artistico muy amplio, que te lleva a
conocer una perspectiva concientizadora, una razén para su
trabajo, una lucha intensa.

Su formacién como artista se inicié en el campo de las artes
plisticas, como estudiante de la Academia de San Carlos;
durante sus estudios conocié bailarinas que lo iniciaron en el

del . las la forma y la
energia de la danza. Su encuentro con la danza fue durante sus
pricticas de dibujo de movimicnto en la Escuela de Danza de
la Avenida Hidalgo. Llegé a una clase donde Xavier Francis
impacté su concepcion estética. La fuerza, el rigor, la energia,
el movimiento y hasta los olores y sudores de los builarines
acercaron a Manuel, de forma definitiva, a la danza.

Su:

ios y el Nuevo Teatro de la Danza

A los 24 aiios, apoyado y entusiasmado por Valentina Castro,
Helena Jordin y Elena Noriega. incursiond en el entre-
namiento dancistico con mucho esfuerzo y sacrificio, y en él
alcanzé en muy poco tiempo la posibilidad de bailar profe-
sionalmente.

Mi primera maestra fue Valentina Castro; le dije: “maes-
tra, quiero que me diga usted sinceramente si puedo Ilegar
a bailar porque tengo muchas ganas™; ella respondi




lo que se intenta, sigue haciéndolo, puedes |0gr;\r|n pero
nadie te va a ensefiar més que t con disciplina.”™!

Para continuar con los estudios de danza, Manuel realizaba
actividades de dibujo ¢ impartfa clases de artes s
le conseguia Miguel Covarrubias, con quien establecié una
relacién de respeto, amistad y trabajo profunda en la que
Covarrubias lo orientaba, exigia y apoyaba ofreciéndole

dureza de Francis, con los bailarines de su grupo era a
veces inhumana si t4 quieres, pero no te imaginas cémo
me formé a mi, en el sentido de responsabilidad, en el sen-
tido de que si tii te metes a una cosa la tienes que hacer
porque ésa es tu decisién, no la de Xavier, sino la tuya
propia...¢

Participé en Ballet Nacional invitado por Guillermina Bravo

para que pudiera y
continuara en la danza.

Elena Noricga, su quenda “China”, lo impulsé e incluso le
ofrecié participar en la reposicion de la coreografia Tierra,
estrenada en el Teatro de Be]lns Artes en 1951 y repuesta
cuatro afios mds tarde (1955).

Ya profesionalmente, se inici6 en la danza en 1956 con el
Nuevo Teatro de Danza, dirigido por Xavier Francis y Bodil
Genkel; sus compafieros fueron John Fealy y Luis Fandifio.

“Logré tener un nivel limpio; creo que se comentaba que el
grupo de Xavier era, en contempordneo, uno de los mis
limpios por el manejo de la técnica.”

El trabajo de este grupo lo comenté Rail Flores Guerrero:

La escuela de Xavier Francis es

donde i6 y admird las i de John Fealy,
Raiil Flores Canelo y Rosa Pallares en obras como Ef dema-
gogo y Braceros.

En 1959 ¢l Nuevo Teatro de Danza compartié una tempo-
rada con Ballet Nacional en el Teatro Fibregas, como explica
Margarita Tortajada en Danza y poder. * Si Ballet Nacional
no recibi6 apoyo en aquella época, mis severa era la
situacién para Nuevo Teatro de Danza; en 1960 el grupo se
desintegraba, entonces Manuel tendria un futuro muy diferen-
te, viajar a Cuba le cambiaria el panorama.

Cuba y la conciencia politica

Platicar con M‘lnuel nos lleva a ubmnrno: en un contexto

En los ballets mds significativos los bailarines muestran
una homogeneidad perfecta y una limpieza absoluta en la
ejecucién de sus movimi El trabajo

més que una i i6n de i

politico e ideoldgico de lucha y de la

social. Viajé a Cuba de vacaciones en el aio de 1960 y se
queds 12 afos. El motive: lo envolvié el movimiento revolu-
cionario cubano al grado de que quiso formar parte en la

reside en una actuacién escénica en conjunto... lo impor-
tante para la rotundidad del ballet es precisamente su exac-
ta participacién en su estructura dindmica. Cuando el
Nuevo Teatro de Danza aparece en escena bailando sus
creaciones mds importantes, no existen nombres ni rostros,
existe s6lo el Nuevo Teatro de Danza.*

Durante los afios en que estuvo Manuel Hiram en el Nuevo
Teatro de Danza participé en obras como aquéllas para la
funcién “Danza por Mozart” en el teatro de Bellas Artes: Les
petits riens (Naderfas) y Fantasia y fuga; también en otras
temporadas en las que presentaron El debate (que hace
alusion al tema de la guerra y la paz) Los

¥ del nuevo sistema econémico,
cultural y politico.

El trabajo de los artistas en Cuba era tan importante como
el de las otras profesiones, a raiz de la revolucién se tenia que
construir todo el proyecto artistico de un pafs. Manuel se
incorporé a lus filas de esta gran tarea. Empezo a bailar, a dar
clases, a ensayar, a organizar no sélo artisticamente, sino a
aprender y a crear conciencia entre los bailarines. Muchos se
fueron, muchos dejaron su territorio y su cultura, pero los que
se quedaron lo hicieron de manera comprometida y profunda-
mente creativa.

Habfa que crear una danza moderna que fuera parte, tam-
bién, de I.A cultura, La tradicién balletistica de Cuba ha sido y es

Delgadina, El rostro del hombre, Procesiones, El muiieco y

los hombrecillos, El advenimiento de la luz, Caricaturas,

coreografias de Xavier Francis, John Fealy y Bodil Genkel.
Manuel nos comenta:

En el Nuevo Teatro de Danza se mancjaba el arte, la sen:
dad y nos sacaban, nos exprimian pero para bien; la

sin embargo, las fas, los mensajes y la
proyeccién en danza moderna tenian que construirse no sélo
con los cuerpos, sino con las mentes. Para ello dedicé largas
horas a la discusién, reflexién y anlisis de la problemética
politica y cultural.
Experiencias impactantes como la invasién y el bom-
bardeo norteamericano horas antes de una gira a Paris, el
reconocimiento a los artistas cubanos en Europa y hasta las




jornadas fatigosas en el corte de cafia, forjaron en él una con-
ciencia clara de la justicia y la libertad.

Para Manuel ser libre significa: “libertad de pensamiento
en la biisqueda de esos ideales, en la bisqueda... de eso que
i quieres hacer en la vida; mds bien yo creo que eso te hace
libre, por medio de la disciplina...”s

Manuel pudo trabajar directamente con quienes hicieron la
Revolucién cubana; conocié al Che Guevara, trabajé con
Fidel Castro y compartié su labor artistica con Ramiro
Guerra y Elena Noriega.

La historia de Manuel en el proceso de construccién de un
nuevo pais fue intensa, ]z\rga y emocionante; aquf s6lo men-

que 6 para
Io que hoy hace y proyecta a 315 bailarines mexicanos.
En Cuba, particip6 en la de la compafia

teatros, giras nacionales e internacionales, clases,
estrenos y reposiciones.

Auin ahora, Manuel se encarga en Ballet Independiente de
la realizacién artistica, la seleccién de escenas, isefios, el
vestuario, la iluminacién, los ensayos, la direccién de la esce-
na y veinte mil cosas mds, tarea ingrata, porque pocas veces
se reconoce todo el trabajo necesario para antes o atrds de una
funcién, Manuel lleva el control de todo eso.

ensayos,

Disfruto plenamente una obra, creo que mds que el propio
coredgrafo... como ensayador o sea regisseur, la analizo,
la desmenuzo a mi manera, veo cémo estd formada por
qué este paso, por qué esta escena; me encanta analizar
todo, desbaratar la obra para que después quede al gusto
del core6 .

Danza Nacional de Cuba, hizo coreografia, bailé y enseii6.

Su regreso, el Ballet

Vivié con Rail Flores Canelo una entrafiable amistad, eran

ysu en
México

Afectado por el arraigo y la nostalgia, Manuel decidié dejar
Cuba; a finales de 1971 regresé enfermo a México, pero los
cuidados de su familia (su hermana, que ha sido como una
madre, y su hermano médico) lo sacaron del estado en que
llegé y ripidamente se incorporé al movimiento dancistico
mexicano. Ratil Flores Canelo, a quien ya conocia y quien
reconocié de inmediato su experiencia, le encomendé
quedarse a cargo del grupo en una funcion que daria en
Morelia. Su entrada a Ballet Independiente fue natural e
inmediata.

Para recuperarse econdmicamente trabajé durante un par
de aiios con el Ballet Folklérico de Amalia Herndndez, que
estaba en pleno apogeo, sin dejar de trabajar en los proyectos
de Rail, por Io i de sus p
del movimiento y de la danza. El Bal]el Independlenle surgié
en 1966 mientras Manuel aiin se encontraba trabajando en
Cuba; sin embargo sigui6 la trayectoria del grupo y pudo
incorporarse sin problema.

Ballet Independiente “nacié con buena estrella™ dice
Manuel; para él fue “un nuevo amanccer... porque me salvé
de una depresién que yo traia de Cuba... para mi signific un
nuevo despertar a la vitalidad que siempre me ha gustado™.”
Desde ese momento (1971) hasta hoy permanece en el grupo:
25 afios de trabajo y dedicacién, todos los dias desde que el
ballet inicia sus labores hasta que las termina.

Desde entonces todo lo que Ballet Independiente hizo fue
apoyado por Manuel Hiram: funciones en todo tipo de

una que compartia todas las experiencias: reorga-
nizacién, cambios, apoyos y esciciones, hasta lo que han lla-
mado “la intervencién francesa”, es decir, la fuerte ruptura
con quienes ahora forman el Ballet Teatro del Espacio:
Gladiola Orozco y Michael Descombey.

El trabajo del Ballet Independiente ha sido y es ahora de
gran calidad dancistica, no sélo por la técnica sino por todo el
sentido y contenido que llevan sus obras. Las coreografias de
Raiil Flores Canclo, los invitados como Anna Sokolow, y la
oportunidad que se les da a los nuevos coredgrafos es lo que
Manuel considera la riqueza del grupo, donde no sélo se
ensaya y se baila, sino donde se forma gente nueva, con sus
propios puntos de vista y creaciones, con la supervision y
asesorfa del ojo experimentado de Manuel. Alli se les ofrece,
de manera no escolarizada, una formacién que ademis de
ayudarles a sobrevivir, les permite continuar en la danza y
construirl

La vision de Manuel Hiram: para el futuro es muy amplia:
continuar el trabajo cotidiano, la lucha diaria, la reposicién de
obras, la orientacién y el apoyo para las nuevas generaciones
¥ este aio celebrar, con un buen trago, las tres décadas de
Sobrevivencia de Ballet Independiente en el dificil mundo de
la danza.

Notas

' Felipe Segura entrevista a Manuel Hiram el 16 de octubre de
1995, dentro del proyecto Historia Oral de la Danza en México,
siglo XX.

2 Ibidem.



» Rail Flores Guerrero, “El Nuevo Teatro de Danza”, en La danza
moderna mexicana 1953-1959, INBA, 1990.

Felipe Segura, op. cit.

Margarita Tortajada Quiroz, Danza y poder, INBA, 1995.

Felipe Segura, op. cit.

Ibidem.

Ibidem.
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Carlos Léopez

Elizabeth Camara

S iento que bailo desde siempre; mi vida estuvo marcada
por la danza desde que empecé a tener lo que se llama uso de
razén. La prucha es que naci en 1937; imaginate la presion
que tuve que ejercer con mi familia en una ciudad provin-
ciana como G para que me inscribieran en una
academia de baile: era inaudito que un nifio bailara.
A mis ocho aiiitos mi primera maestra fue Amelia Bell,! una
inglesa que venia de I familia del payaso Ricardo Bell; fui a
dar con ella y empecé a estudiar baile, nos dio una serie de
libres, folclor, tap, ballet y
de todo un poco; pienso que fue muy importante para mi,
porque antes de aprender técnica aprendi a bailar y para mi
fue bisico porque formé en mi mente una estructura mis
bien como de arte.

A miss Bell le convenia que tuviera mds conocimientos,
pues queria montar todo un acto de ballet para el festival de
diciembre; entonces me dijo: “;Por qué no vas en las vaca-
ciones a México?, a lo mejor aprendes cargadas de
suchachus”. Bets fue ¢l plan, yo vendria en las vacaciones.
Asi conoci al maestro Sergio Unger, me dio clases y opiné
que me estaba desperdiciando en Guadalajara, que deberfa
tomar una decisién y venirme a México.

Al mismo tiempo que llegué a Ballet Concierto (BC) a
tomar clases de baile, entré con Ana Castillo en Coyoacin. Mi
hermana habia tenido noticias de la Royal Academy: habia
escuchado una conferencia sobre el sistema y todas esas cues-
tiones, asf que simultineamente tomé dos meses, con Ana por
las mafianas y con ¢l Ballet Concierto por las tardes.

En diciembre de 1954 y enero de 1955 fueron mis dltimas
actuaciones cn los festivales de miss Bell en Guadalajara, y
ya me quedé a vivir en México. Mi hermana Guadalupe, que
Siempre me ha apoyado, me regalé un libro maravilloso,
Bases para la danza cldsica de Vaganova, que era una edi-
cion argentina, grandota, con la historia del ballet y todo eso:
ahi también aprendi ballet con todos sus nombres.

Con miss Ana presenté elementary con una examinadora
que se llamaba Marian Knight, que pertenecié a la compapia
de Diaguilev, y td notabas que habia sido gente de escenario,
que no era una maestrita nada mds metodolégica, fue gran
experiencia trabajar con miss Marian. Entonces vino una
maestra, miss Bette Davis, y presenté mi intermediate; como
una excepeion me mands decir que lo habia pasado y adem
fijate, Ja maestra pensaba qu~ debia presentar el advanced
aunque no lo pasara pero que seria una buena experiencia.

Por las rendijas de la puerta espidbamos a la maestra; tenia
una serie de movimientos arménicos, de su cabeza, de su
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braceo al marcar los ejercicios de los otros grados, y como en
danza me es muy ficil imitar, capté muchas cosas. Entonces
me presenté al examen con una actitud muy relajada, podia
reprobarlo o no; por sorpresa, fui el inico que pasé y asi me
converti en el primer alumno graduado en México por la Real
Academia juna carrera metedrica! porque en tres afos ya
habia yo presentado todos los grados.?

Habia un mundo muy tentador frente a mi que era el Ballet
Concierto, sus temporadas en Bellas Artes, y aunque sabia
que tenia que cursar la escuela y sacar el grado de solo m./ que
viene siendo algo asi como el primer toque de sol
sitaba una experiencia ya mds profesional. La cuestion es quc
me salf de con Ana y me fui al Ballet Concierto que trabajaba
en las calles de Hidalgo,’ edificio memorable; en esos dias fui
y estaban ensayando Coppélia; ahi me entrevisté con la
maestra Nellie Happee en el tercer piso; nos sentamos, jte
acuerdus que habfa una banca natural en la ventana
recuerdo su cara de sorpresa, en ese entonces tendria yo 20
afios, y le decfa: “a mi me gusta mucho el ballet clasico, pero
no pienso que sea necesario repetir los grandes ballets”. Por
ejemplo, se podrian hacer suites de danzas y adecuar los ba-
llets a un grupo reducido de personas, pero que si conser-
varan su espiritu; impresionado por los ballets que Janine
Charrat* habia traido a México, le hablé de la posibilidad de
hacer obras neoclsicas como ésas. Nellie se quedd muy sor-

que a mi realmente me impacté fue el cuerpo de baile, ya

sabes, esa caracteristica tan especial del ballet cubano de que

una bailarina se mimetice con otra. Decidi que mi destino era
‘uba.

Ya de regreso a México, le escribf a Fernando; de pronto
llegé un telegrama en el cual él me informaba que el Ballet
de Cuba iba a venir a México. Ya aqui, me dijo que tomara la
clase de José Parés y la tomé sin saber que era una audicién.
Esa noche Fernando me llam por teléfono y me dijo que me
contrataban, pero que no me podian pagar el pasaje. La
Academia de la Danza Mexicana y el Ballet de Cimara me
hicicron una funcién de despedida con grandes discursos y
ramos de flores: fue muy emotivo. Y me fui a Cuba.

Cai parado, vieron que era como una esponja para apren-
der, y empezaron a darme papeles de cierta importancia. Mis
eternas seguidoras, Clara y Mado, renunciaron al Ballet de
Cimara y se fuerof asualidad de que al segundo dia
que ellas i alli se i6 la i6n de La
Habana,® los bailarines norteamericanos, que eran como el
80%, se fueron; inmediatamente Clara y Mado fueron con-
tratadas; también en aquella época llegaron Sonia Castafieda
y Jorge Cano; éramos la pandilla de mexicanos que habiamos
impresionado muy gratamente a los cubanos, especialmente
Jorge, Clara y yo. A mf me dicron el papel principal de un
ballet basado en la Revoluctén cubana que se llamaba

prendida ante mis luego un
saloncito ahf mismo en Hidalgo y tuvimos una junta con
Clara Carranco, Mado Noetzel y Margarita Conireras que
habian sido compafieras mias en el Ballet de Coyoucin; ahi
se hablé de como ponerle al grupo, y recuerdo que la que
invent6 el nombre fue Margarita: Ballet de Camara. Al poco
tiempo de regresar de Nueva York se unié Sonia Castafieda,
¥ luego entr6 Tulio de la Rosa.

En aquella época se formé el Ballet de Bellas Artes,S com-
paiia de danza moderna que dirigia Ana Mérida, yo comparti
todas mis actividades con ellos; asi, al mismo tiempo que me
preseniaba en Las silfides o El pdjaro azul, de pronto me
quitaba las zapatillas y me metfa a bailar Tierra, pero mi
vocacién por la danza cldsica era definitiva.

Ballet de Bellas Artes tenfa una invitacion al Primer
Festival de Ballet de La Habana, y aunque ya no estaba con
ellos me incluyeron porque iba a llevar Quintero de Farnesio
de Bernal que me quedaba bien por mi formacién clisica; yo
estaba feliz de salir del pais. Conocf al Ballet Nacional de
Cuba, a Fernando y Alicia Alonso, que nos invitaron a verlos
bailar. Presentaron una Coppélia memorable... una actuacion
fuera de serie. Luego vimos una segunda funcién, Giselle. Lo
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Despertar, lo hice muy y parece que les
gust6 mucho,

Para ir a la Unién Soviética,
quiera: de cabarets si era nece
pensaba: “a qué vamos a lu Unién Soviética?", se me hacia
terrible, era como ir a vender cocos a Colima. Tenfa yo una
especie de vergiienza ajena. pero Fidel era la estrella del fic-
mamento politico, un momento histérico favorable para el
Ballet de Cuba. De pronto ya nos vimos en la Unién
Soviética, salimos a principios de octubre de 1963 y regre-
samos el 15 de mayo de 1964. Visitamos muchos paises:
ademis de la Unién Soviética fuimos a Alemania Oriental,
Polonia, toda China casi dos meses, Checoslovaquiz.,
Rumania, Hungria y Bulgaria. Fue una gran experiencia. En
Mosci estuvimos en el Teatro del Kremlin, tuvimos la opor-
tunidad de una funcién especial en el Bolshoi, tengo mi pro-
gramita en el cual estoy de estrellita en el Bolshoi: de estrelli-
ta del Ballet Nacional de Cuba cn una funcién en el Bolshoi
¢no? La compaiifa fue aceptada por simpatia; los paises
socialistas coqueteabun con Ciba, pues para ellos era muy
importante atraer a un pafs latinoamericano que se adhiriera
al socialismo.

caban cubanitos de donde-




Habfa ciertos ballets que si llamaban la atencién, como
Apolo de Balanchine u otros con concepciones distintas a las
de ellos. Individualmente, la actuacién de Alicia Alonso
mereci6 dos ovaciones en Leningrado; una por Giselle y otra
por Don Quijoe; estaba en la ciispide de su carrera. Debo
reconocer que en el Ballet Nacional de Cuba tuve la gran
oponunidnd de iniciarme como solista, bailando con sus
primeras figuras como Martha Pla, Margarita de Saa, Loipa
Araujo; formé parte de muchos repartos hasta llegar a conver-
tirme en el segundo bailarin de a bordo.

De regreso a México en 1964 yo venfa de bailar papeles
principales en Cuba; me acerqué a Ballet Cldsico de México,
y el consejo artistico me ofrecié participar en el cuerpo de
baile; me di la media vuelta y me fui; entonces, Felipe Segura
me contraté como primer bailarin de Ballet Concierto,
aunque ya era un ballet un poco saqueado de sus primeras
figuras, pues junto con Ballet de Cémara habia nutrido de
gente a Ballet Cldsico; de todas maneras fue una buena expe-
riencia y pude representar ballets como Tragedia en
Calabria, La noche de Walpurgis y Café Concordia.

El consejo artistico de Ballet Cldsico de México desapare-
ci6 y entonces queds al frente Michael Lland’ quien me
invité personalmente y entré pero por temporadas cortas, por
lo de mi enfermedad.

En esa época tuve un problema muy grande en los
metatarsos, no podia hacer relevé. Me operaron hl:n, pem no
me rehabilitaron y no pude bailar del todo sino hasta 196!
mientras, trabajé en un cabaret muy importante, el C.m-c 5
hice mucha televisién, se puede decir que fui compafiero de
baile de Silvia Pinal, también bailé mucho con Roberto y
Mitzuko. Fue una época un poquito rara, pero que haya podi-
do retomar bien la danza, fue a partir de que estuve en
Miami, alld conoci a una maestra argentina

ese entonces bailando El lago de los cisnes con Laura
Urdapilleta, ahf te puedes dar cuenta de la posicion en que me
tenia colocado el sefior. Se fue a Estados Unidos y la com-
paiifa se quedd sin director, entonces trajeron a una persona
que creo que era checoslovaca, pero vivia en Londres, ¢ se
llamaba Miro Zolan; la compaiiia empez6 a venirse abajo, me
disgusté con él en un ensayo, me sali de la compafifa y me
quedé sin trabajo. Mi iiltima funcién con Ballet Clasico de
Meéxico habia sido con El cascanueces en diciembre de 1969
y cerré la temporada como partner de Aurora Bosh que
acababa de recibir el premio Pavlova de Parfs.

Estaba muy consciente de que la vida del bailarin es muy
efimera y que habia que bailar lo mds que se pudiera. En
aquel momento en que me quedé sin trabajo fui con un mago,
Dandino, que estaba dando funciones en el Teatro Lirico; yo
ahi bailaba y hacia de asistente de sus magias, pero después
fui a hablar con Nellie Happee para entrar a bailar a Ballet
Clisico 70° que ella estaba dirigiendo: a pesar de ser un
grupo pequeiio tenfa muy buenas figuras como Elena Carter,
Guillermina Sinchez y Ruth Noriega.

Yo empezaba a sentir que el ballet cldsico me causaba
estrés, porque el bailarin tiene que ser muy preciso, debe
tener mucha nitidez, mucha limpieza; sentfa un poco limi-
tante el ballet cldsico, queria hacer cosas mds contem-
pordneas; entonces Nellie estaba en esa linea y me senti
atraido por esa compaiiia. Con el Cldsico 70 estaba hacien-
do realmente lo que me gustaba hacer: lets deliciosos
como Screenplay de Job Sanders o Crepiisculo de Michael
Uthoff, también un ballet colectivo muy importante que se
llamé Letania erdtica para la paz,'” una obra novedosa en
su momento, con coreografia de John Fealy, Nellie
Happee y Roseyra Marenco. Un dia, Amalia Hernindez,
quien nos . decidié ya no seguir con el grupo y

Martha Mahr,® y ella me rehabilité los pies.
Cuando regresé a Ballet Clisico de México ya no estaba
Michael sino la seiiora Clementina Otero. Llcgué en <epuem-
bre de 1968 y participé en las
tenfan prepalndas para inaugurar la Olimpiada de Mexlco.
Fue cuando tuve la oportunidad de trabajar con Maurice
Béjart... bueno, mas bien con el equipo de trabajo que a él lo
rodeaba. Se mont6 La novena sinfonia de Beethoven con la
que se inauguré el Palacio de los Deportes, que estaba total-
mente lleno... fue un éxito enorme.

Después vino Victor Moreno como asistente de la sefiora
Otero; era una persona espléndida, de los bailarines de la gran
tradit gentina. Trabajé muy a gusto con €l, pero se tuvo
que despedu, Io hizo en una gira a Guadalajara; yo estaba en

quedamos a la deriva. Yo no querfa regresar a hacer
principes o cosas asi.

En aquella época me llamaron unas bailarinas del Ballet
de Coyoacin!! que querfan presentar su examen de solo seal
en Londres; como necesitaban para sus pasajes organizaron
un grupo al que le pusieron Ballet para Todos; me invitaion
para que hiciera coreografia: les dije que estaban locas
porque yo nunca habia hecho ningin ballet, pero me dijeron
que mis clases eran muy coreogrificas, que si hacia esas
clases por qué mejor no hacia un ballet; total, me presiona-
ron. mi vida i se ha distinguido pre-
cisamente por la presion; porque parece que hay una resisten-
cia inconsciente a hacer ballets, a mi no me gusta, me pro-
duce mucha tension; actualmente mientras trabajo no puedo
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separar de mi cabeza la idea de que lo que estoy creando
pueda gustar o no, y eso es muy malo.

Los primeros ballets los disfruté mucho, precisamente
porque yo no tenia ninguna pretension. Una vez hice un ba-
llet que se llamaba Suite de jazz, lo hice de una manera muy
divertida, no le di importancia y entonces salié muy buen ba-
llet. Resulta que mis obras empezaron a gustar y me empecé
a dar a mi mismo una importancia personal, que después me
fui inhibiendo.

Tenia algunos amigos que bailaban con Gloria Contreras,
y cuando terminé de bailar con Ballet para Todos fui a una
funcién al Teatro de la Arquitectura; me encanté la
Universidad, me gusté mucho la energia del piblico, me
gusté el teatro, hablé con Gloria y se interesé en que entrara
al grupo y entré. De todas compaiiias en las que estuve,
incluyendo la de Cuba, en el Taller Coreogrifico fue donde
me senti més realizado, donde senti que estaba haciendo lo
que me gustaba.

Te puedo decir que me encants bailar

Elena Carter. De todas maneras, otra vez me volvi a tensar
isimo por las exigencias de repertorio tradici

Luego empez6 a haber grandes fricciones entre la direc-
cién de la Compadia, a cargo de Salvador Vizquez Araujo, y
el equipo cubano que la asesoraba, asi que cuando éste decide
romper con ellos, forma su cquipo mexicano compuesto por
Jorge Cano, Laura Echeverria, Claudia Trueba

Por varios aiios, ademds de ser bailarin, hice coreografias
para la Compadiaz' por las tardes, para completar mis ingre-
sos trabajaba en academias particulares.

Me di cuenta de que en la Compaia lo que faltaba era una
gente que moviera las cosas fuera del salén de clases, que
resolviera los problemas de difusién, de vestuario, de orques-
ta, y me empezo a atracr la cuestion que llamo coordinacién
artistica. Hoy tiene un gran equipo de difusion y produccion,
pero a principios de los uios ochenta yo hacia de todo
ensayos, grabaciones, programas de mano y a veces ni secre-
taria tenia; mi puesto tenia un titulo totalmente burocritico:
subjefe de Aungue no lo creas fue dificil con-

Canticum sacrum y Vitalitas; manejaban un lenguaje con el
que comulgaba totalmente. Cuando entré a esta compaia
estaba muy lastimado de la espalda y del cuello, pero me
gusté tanto el Coreogrifico que me alivié de todo. Fui un
bailarin muy sano, nunca habifa tenido un nivel técnico tan
alto como alli. Nunca marqué los ensayos, siempre los hice
muy fuertes, te puedo asegurar que si hubiera seguido con el
Taller Coreogrifico posiblemente hubiera bailado ya cin-
cuentén.

Gloria no comprendi6 que mi entusiasmo y mi amor por el
Taller Coreogrifico era enorme; cuando le sugeri que invitara
4 una maestra a darnos clase, > me dijo que ya estaba harta de
que tratara yo de dirigir el Taller; senti como la traicién de un
gran amor, porque estaba enamorado del Taller y de Gloria, y
decidi salirme abruptamente. Tiempo después, haciendo fila
para entrar a ver al Coreogrifico, Gloria me vio, me tomé de
la mano, me abrazé y la relacion que habia tenido con ella se
restableci

Hubo una especie de boom de la danza clisica cuando
estaba Salvador Vazquez Araujo; él fue el que promociond la
Compuiia Nacional de Danza. Como ya no estaba con Gloria
me acerqué a la Compaiiia;!! el consejo técnico me dijo que
tenia que audicionar, yo tan soberbio les dije que no. El
maestro Felipe Segura me llamé y me dijo: “1i (e quedas en
la Compaiifa y es mis, entras como primer solista”; desde
que entré alli ya no he vuelto a salir. ;Quién lo iba a decir?
nuevamente iba a estar alli de principe Sigfrido, bailando con
Laura Urdapilleta, Susana Benavides, Sylvie Reynaud o
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vencer a lus autoridades del INBA de que la Compaiiia nece-
ba un director artistico.

npaiifa me fue ubsorbiendo cada vez mis, empecé a
dejar las clases en las academias particulares y mi salario se
contrajo; s6lo gracias a mi hermana, que me pasaba los
cheques de su sueldo, logré completar mis entradas economi-
cas para vivir. También poco u poco fui dejando de bailar. No
tuve una despedida gloriosa, como se la han hecho a algunos
bailarines, yo realmente quise bailar hasta el Gltimo momen-
to. pero resulta que se me acabaron las rodillas y segui
haciendo papeles de caricter: queria seguir dentro de la
danza. Dije: “ya no puedo bailar, pues ahora si voy a dar
clases en la Compaiiia”, porque antes sentia que era regalar
mi trabajo.

Finalmente, al llegar el maestro Guillermo Arriaga, me
dieron el nombramiento de director artistico,'s que a mi modo
de ver es la persona que hace funcionar el engranaje de todas
las partes. Por fin se cre6 una plaza que fue para mi pero la
disfruté poco y ademis no fue de gran sueldo ni mucho
menos. En 1989 fui nombrado maitre de ballet y en 1991
director de la Compaiiia Nucional de Danza.'6

Un dia Nellie Happee me dijo que debia mandar mi cu-
rriculum al Sistema Nacional de Creadores y como ya tenfa
uno de cuando la Unién Mexicana de Cronistas de Te.llro y
Muisica me otorgé su premio por mi trayectoria coreogrifica,
pucs lo arreglé, le puse folos, comentarios periodisticos, lo
hice mis extenso y lo mandé, no sin quedarme con la duda de
haber hecho bien 0 mal, pero me dieron la beca.'”” Ahora mis




entradas econémicas se han visto mejoradas con la beca y
con el sueldo que por fin se modificé.

Para mi el trabajo le ha dado la sal o la salsita a mi vida.
No he sentido el trabajo como un castigo; todo lo que he
emprendido lo he logrado, gracias a la combinacién de un
talento y una inteligencia adecuados a esta vocacién; jsi!.
porque para otras cosas soy muy malo: los negocios, jhasta el
agua se me quema! Todo lo que he hecho ha sido alrededor
de la danza: la danza y la técnica, la danza y la inter-
pretacién, la danza y la coreografia, la danza y la ensefianza,
la danza y la coordinacién, la danza y la direccién... asi que
seguiré al pie del caiién, casado con la danza...

Notas

' Segin transcirpeion de entrevista realizada por Felipe Segura a
Carlos Lopez en agosto de 1987, pp. 1 y 2. Ricardo Bell pertenecio
al famoso Circo Orrin. Se trata de una familia de artistas (misicos,
actores, bailarines) de origen inglés que trabajé muchos afos en
México y decidi6 residir en Guadalajara; ahi, entre 1935 y 1936, sus
nietas, que iniciaron sus estudios de ballet en Nueva York, fundan
una escuela de baile; cuando Carlos Lopez entra a ella ya solo daba
clases Amelia Bell.

* Su carrera en el sistema inglés la realiza de 1954 a 1958 segiin
consta en el curriculum de Carlos Lopez, p. 2.

3 Av. Hidalgo 61, edificio que compartieron la Academia de la
Danza Mexicana (del lo. al 3er. pisos) y Ballet Concierto de
Meéxico (4o. piso) durante la década de los afios cincuenta.

« Compaifa neocldsica que present obras como Domind de John
Tharas, segiin consta en entrevista cit., p. 6.

5 A ese grupo pertenecen bailarines como Farnesio de Bernal,
Elena Noriega, Guillermo Keys, Guillermo Arriaga, segin curricu-
lum cit., p. 3.

¢ La primera Declaraci6n de La Habana es pronunciada por Fidel
Castro el 2 de septiembre de 1960; describe de manera vivida las
provocaciones constantes de parte de Estados Unidos a la
Revolucién cubana que intenta estrangular la economia retirgndoles
Ia cuota azucarera. También define el cardcter de la revolucion de
ese momento. E1 3 de enero de 1961 Cuba y Estados Unidos
rompen relaciones diplomticas y en abril de ese mismo afio se real-
iza la invasién norteamericana a Bahfa de Cochinos. En La
Revolucion cubana, 4a. ed., seleccién y notas de Adolfo Sinchez
Rebolledo, México, Ed. ERa, 1979, p. 218.

7 Coredgrafo que estuvo al frente de a compnnl.’l de 1965 a 1967,
aproximadamente. Véase curriculum cit.
* Corre el afio de 1967, segiin entrevista a Carlos Lopez por
Elizabeth Cdmara en febrero de 1966, pp. 3 y 6-7. En Argentina

existe una gran tradicion balletistica cuya mayor fuerza se ubica
alrededor de los afios cuarenta y cincuenta, que ha dado grandes
maestros y figuras de la danza.

° Grupo que se inicia en 1970 y trabaja en las instalaciones de
Ballet Folklorico de México, da funciones semana tras semana,
efectia giras por la Republica mexicana y va a Sudamérica. Véase
transcripcion de entrevistas cir., pp. 11-12.

19 Se trata de un poema escrito por Griselda Alvarez, interpretado
por Maria Douglas dentro de ese especticulo. Véase entrevista cir.,
pp. 1213,

' Corrfa el aiio de 1974; las bailarinas a que hace referencia son
Isabel Avalos, Cecilia Zirate y Lucero Gomez. Las coreografias que
realiza para ese grupo son Variaciones coreograficas y Ballet alle-
gro-ballet, ibid, p. 13.

%2 La maestra a la que hace referencia es Carola Montiel, mexicana
que estuvo becada en Rusia, ibid, p. 17.

1 Carlos Lopez ingresa a la Compaiia Nacional de Danza en 1977;
la gue recibi6 gran apoyo durante el gobierno de José Lopez Portillo
(de manera directa de su esposa Carmen Romano); a partir de ese
entonces cuenta con instalaciones propias, ibid, p. 19.

' En 1979 se inicia como core6grafo de la Compafifa con Suite de
Jjazz (1980), Pas de dews a trois (1981), Fanfarrias (1982), Soncta
(1983), Aria, El final, Programa especial de jazz; hasta completar
11 coreogratias que son parte del repertorio estable de la Comp:
Nacional de Danza. Véase curriculum cit., p. 7.

1 Es director artistico de 1984 a 1988, ibid, p. 7.

1 De junio de 1992 a la fecha, continia en su cargo de maitre de
baller; también es coredgrafo, miembro del consejo artfstico y
asesor general de la Compaiifa Nacional de Danza. Véase curricu-
lum cit., p. 8.

17 En 1995 recibe un reconocimiento por su contribucién al desa-
rmollo de la danza mexicana por parte del Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes, a través del Instituto Nacional de Bellas Artes,
el Consejo Nacional de las Artes y la Escuela Nacional de Danza
Clasica y Contempordnea. Véase curriculum cit., p. 8.
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Xochitl Medina

Patricia Salas Chavira

Nucié en la ciudad de Pucbla; vivié sus primeros afios
frente a la casa del Alfeiiique. Su padre, maestro misionero,
le inculcé desde muy temprana edad amor y respeto por las
tradiciones mexicanas con las cuales vivi6 cotidianamente.

En 1942 se trasladé a lu ciudad de México; en 1948 inicié
sus estudios de profesora en educacién primaria en la Escuela
Normal de Maestros (ENM), en la que tomé clases de danza
con las maestras Fenny Ruiz y Guadalupe Crayl.

Al mismo tiempo que realizaba sus estudios en la Normal,
tomaba clases en la Academia de la Danza Mexicana (ADM)
con maestros de la talla de Amado Lépez, Marcelo
Torr:bldnca Vlrgmm T de Mendoza, entre otros, con ellos

su de la danza mexi-

cana.

Como bailarina, hacia 1957 formé parte de la prime
Compaiifa de Danzas Mexicanas de la ADM del Instituio
Nacional de Bellas Artes (INBA), en la cual se montaron
diversos repertorios con maestros que venfan de los lugares
de origen de las danzas y que conocian el material desde
pequeos. Estos maestros inyectaban « los miembros de la
Compaiiia la fuerza, el estilo y el gusto por bailar.

La maestra Medina recuerda esa gran audicién, que s
realizé en el espacio donde actualmente se encuentra el
Auditorio Nacional, a la cual asistieron cientos de jévenes
interesados en la danza, que aspiraban a formar parte de fa
Compaiia de Danzas Mexicanas demostrando sus cono-
cimientos y habilidades.

Xochitl Medina piensa que en esa compafifa se formé ua
segunda generacion de talentosos y disciplinados bailarines,
con unas ganas inmensas de aprender y demostrar, en el esce-
nario, la fuerza, el sentimiento y el respeto que la danza
‘mexicana significaba para ellos. Vienen a su mente recuerdos
de algunas obras que tenia montadas, como Las chilenas del
estado de Guerrero y Sones jaliscienses, que eran todo un
éxito en cada funcién que se presentaban.

De 1957 a 1960 Xéchitl Medina fue solista y coredgrafa
de los especticulos de Teatro de Masas INBA-SEP y, posterior-
mente, bailarina en el conjunto folclérico del Instituto
Mexicano del Seguro Social.

Como maestra tuvo una larga trayectoria: profesora de
educacién primaria, maestra de danza para jardines de nifi
de lu ENM, maestra de danza de la Universidad Femenina, de
la Escuela Normal y de la Asociacién Nacional de Charros

En 1966 fue designada maestra de la academia de danza
L.u P:\Inmaﬂ de San Jerommo y de la Escuela de Bailes

de la de Charros. Dentro de la
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ensefianza profesional, fue maestra de la carrera de profesor
de danza mexicana de la ADM; desde principios de 1996 y
hasta la fecha, se desempeiia como secretaria académica de la
Escuela Nacional de Danza Folklérica.

También ha estado al frente de diversos grupos y escuelas,
entre los que se encuentran: Escuela de Bailes Regionales de
la Asociacién Nacional de Charros, Conjunto Folklérico del
Instituto Mexicano del Seguro Social, Grupo de Danza
Folklérica de la Universidad Benito Judrez de Oaxaca y
Danza y Cantos de México de la Secretaria de Relaciones
Exteriores. Fue miembro de la delegacién mexicana que par-
ticip6 en las Olimpiadas de Munich en 1972,

A lo largo de su fructifera trayectoria en el mundo de la

de la SEP (1957-1971); miembro del Consejo de Promociones
Artisticas Populares de la Unidad Cultural del Bosque; coor-
dinadora de Teatro Educacional del Departamento de Teatro
del INBA; subdirectora residente del ballet Danzas y Cantos de
Meéxico de la Secretaria de Relaciones Exteriores; directora
de la Escuela de Bailes Regionales de la Asociacién Nacional
de Charros; jefa de la oficina de Promociones y Relaciones
Piblicas del Departamento de Teatro del INBA; supervisora
general con especialidad en danza en la Direccién General de
Ensefianza Normal de la sep (1971); jefa del Departamento
de Difusién de Fonadan (1973-1986) y coordinadora general
de la Oficina de Teatro Educativo del INBA.

Durante su extensa trayectoria ha sido merecedora de

danza, la maestra Medina se califica como muy
ya que en este largo camino ha tenido la oportunidad de
colaborar en proyectos importantes, junto a personalidades
muy destacadas en la educacién, la cultura y el arte de
Meéxico. Angel Salas y Clementina Otero de Barrios son sélo
algunos con los que trabajé y vivié gratificantes experiencias.

Como coreégrafa, destaca su trabajo en los especticulos
de Teatro de Masas que se efectuaron de 1957 a 1966, en los
cuales se entre otras las Xochihuitl,
La hora de la libertad, Morelos, Mensajero del sol, todas
ellas especticulos promovidos por el INBA y Ia SEp. También
hizo la coreografia de la obra de teatro infantil Platero y yo.

A lo largo de su trayectoria ha participado en la organi-
zacién y la promocién de diversos especticulos de cardcter
masivo, como los Domingos Populares de la Cultura, de la
Unidad Artistica y Cultural del Bosque; la temporada de
Teatro Infantil y Escolar del INBA (1960-1989) y la temporada
de Ballet del INBA (1965-1967).

Desde hace 30 afios ha promovido y coordinado las activi-
dades para nifios y jévenes. Ha hecho posible que miles de
alumnos que viven y estudian en la periferia de la ciudad
de México y que no tienen acceso a las actividades artisticas,
disfruten obras teatrales en sus propias escuelas.

Las muestras teatrales y los concursos "_ teatro de adoles-
centes han permitido que de secun-

y en general, se conviertan en
de su propia creacién, surgiendo asi nuevas generaciones de
jévenes actores, autores, directores, escenégrafos y piiblico
del futuro teatro mexicano.

Ha fungido como jurado en diversos concursos de danza y
desfiles de trajes regionales, tanto estatales como nacionales.
En los rubros de educacién y difusién artistica, ha desem-
pefiado diversos puestos, entre los cuales destacan: miembro
del Consejo de Promociones Artisticas y Populares del INBA y
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diversos no s6lo en la danza sino también
por su labor artistica en general. En 1972 se le otorgs la
medalla de oro de la ciudad de México, por su participacién
en la Olimpiada Cultural en Munich; en 1984 in medaity 96
plata Agustin Ramirez por 30 aios de labor profesional que
otorga la SEP. En ese afio también se le otorga la medalla
Lauro Aguirre por su labor magisterial y en 1988 se lc
incluye en la Enciclopedia de México.




Miguel Angel Palmerc

Anadel Lynton

M iguel Angel Palmeros tiene una carrera notable como
bailarin, coredgrafo y maestro de danza contempordnea
Bailé con la Compaiifa de Danza Contempordnea de la
Universidad Veracruzana (uv), con Ballet Nacional (BN),
Ballet Independiente (81). y fundd Expansién Siete (E7) en
buj6 con Ballet Teatro del Espacio (BTE),
y desde 1983 ha sido maestro y coreégrafo de Espacios,
Contempodanza, Los Talleres y la Compafifa de Danza de la
Universidad de G jara. Es un coredgrafo prolifico y uno
de los maestros y coredgrafos independientes mds solicitado
por compaiiias profesionales. Este aiio fue maestro del
Festival Nacional de Danza José Limén y mont6 la coreo-
grafia de una obra de teatro, ademds de impartir diariamente
clases abiertas a bailarines ya formados, en un estudio priva-
do en Coyoacin. Su excelente dominio técnico, su fisico sen-
sual y su honda expresividad hicieron de él uno de los
mejores bailrines que ha dado nuestra danza. Arrasaba en
escena con la vitalidad y sensualidad de un tigre; como
artista, maestro y coredgrafo es sumamente exigente pero en
el trato sobresale su sentido del humor y amabilidad. Su son-
risa franca, sus ojos chispeantes, su nariz puntiaguda y su
melena rizada estilo afro, que lucié durante afos, comple-
mentan su personalidad.

Entre los muchos papeles importantes que ha hecho, me
queda en la memoria su actuacion vertiginosa en el scherzo
de Invenciones de Graciela Henriquez (que recientemente le
ayuds a reconstruir), su hermoso dio con Herminia Grooten-
boer en Cambios de John Fealy y Nosotros, el dueto que cred

a él y Cecilia Baram. Miguel recuerda también con espe-
cial carifio cuando bailé Cuatro en ¢l foro de Carlos Gaona y
Fix Me de Revelations de Alvin Ailey, que interpreté en el
Ballet de lus Américas en 1968 y después con Ruth Noriega
como invitado en el Ballet Clisico 70 de Nellie Happee.

Nacié en Xalapa, Veracruz, en 1944, y ahf mismo empez6
sus estudios de danza. Dejamos que &l nos cuente cémo
sucedié:

Resulta, como en las telenovelas, que estibamos estudian-
do tercero de secundaria, en Xalapa, dos flojonotes de 19
afios, mi amigo Ricardo Riebling y yo, porque habiamos
dejado de estudiar mucho tiempo. Nunca nos gustd la
escuela y I dejibamos a cada rato para trabajar. Una vez
fui a un ingenio al sur de Veracruz, San Cristébal, a levan-
r la cana que se caia de las gondolus. Otra vez, vine con
un primo al D.F. a trabajar en un taller de refrigeracicn
Pero mi familia queria que yo estudiara. Mi papd tenfa una
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fébrica de queso fresco y nos criamos con queso, mis dos
hermanos, mi hermana y yo. Ahora mi hermano el mds
chico tiene una pasteleria en Veracruz y mi hermana vive
en Boca del Rio. Siempre la visito.

Esa vez, Ricardo empez6 a tomar clases de folclor con
Guadalupe Contreras. Una noche me pidi6: “acompdiame a
tomar mi clase” y le contesté: “si, vamos”. Al llegar, la
maestra me dijo: “métete a la clase”. Contesté que no: “no
me gusta eso”. Era una clase de concheros, me jalé mucho
el ritmo y me puse a zapatear en una esquinita. La maestra
me vio y dijo: “; por qué dices que no te gusta?, jmétete!” y
me meti. Empecé a tomar una clase a la semana. A veces
iba Emma Duarte de México a damos clases: se formaron
dos grupos de danza modema y uno de folclor. Guadalupe
convencié a Ricardo de que entrara a clases de moderna con
Valentina Castro, Freddy Romero y Guillermina Bravos las

laU en el Conser-
vatorio de Misica y Danza de Xalapa y en el Teatro del
Estado. Ricardo entr6 con ellos.

Un dia hicieron una fiesta de “cooperacha™ para pagar
las clases de Guillermina porque lo que aportaba la
Universidad no era suficiente. Ahi me puse a bailar con
Celia que estaba en el grupo de modemo y ademis era la
cncdrguda de la libreria de la Universidad, ella me dij
“,por qué no tomas las clases de moderno?" y respondi
N0, no me gusta”, “zcémo puedes decir que no te gusta si
no lo has probado?” Me pareci6 tan inteligente su respuesta
que dije: “bueno, voy a probar pero no tengo mallas”.
“Mafana hay clase y yo te ks presto”. Me las puse y entré
al salén de clase con el tiro de las mallas hasta las rodillas,
ide veras! Los muchachos me dijeron: “jno, no, siibetelas”.

Dio la clase Guille con Freddy. ;Quedé enloquecido! me
gustd por la cuestion corporal, las miles de sensaciones que
yo nunca habia sentido. Me encant y jde ahi para ade-
lante! EI movimiento me llenaba. Si no hubiera encontrado
la danza, hubiera nadado. Yo estaba tomando clases de
natacién y queria llegar a competir. También me gustaba
jugar billar y bailar. Yo andaba buscando bailes, tertulias,
que en algin lugar de Xalapa siempre habfa. Me gustaba
bailar tropical y después rock and roll. Cuando voy a
Veracruz o cuando se puede, todavia me gusta bailar.

Las clases no se cobraban y a los dos meses se hizo la
compaiifa titular de la UV y nos dieron sueldos. Xalapa en
esa época era maravillosa. Se instituy6 la compafia con
Carlos Gaona como director. Eramos 12 hombres y 12
mujeres. Hicimos una temporada; fueron Ratil Flores
Canelo, Raquel Vizquez, Antonia Quiroz y Freddy

Romero a bailar como refuerzos. Ahi te conoci, en la fies-
ta del estreno. Senti como si despertara en otro mundo,
fuera del mundo de la Xalapa que yo conocia.

Xalapa hace 30 afios era muy conservadora, pero mis
padres, a pesar de ser provincianos, jamds tuvieron algin
prejuicio. Cuando me vieron bailar les gusté.

Terminé la temporada y Guillermina me dijo:
“Miguelito, cuando quieras irte a Ballet Nacional las puer-
tas estdn abiertas”. Después de un tiempo y teniendo un
gran apoyo, Carlos extraii al BN y se regresé. El mismo
llamé a Tulio de la Rosa y cambid todo el sistema porque
€l era de cldsico. Fue cuando yo decidi venirme para acd.
Le hablé a Guillermina una noche y le dije, “maestra usted
dijo..." y me contesté: “la clase de mafiana es a la cinco de
la tarde. Te espero™. Y llegué a las cinco con mis maletas,
te lo juro. Ya me tenia acomodado con Carlos en
Donceles, en los edificios Fibregas. Ella me daba dinero
de su bolsillo para comer porque no habia subsidio
todavia, y entré a bailar inmediatamente en el Teatro del
Bosque; builé La boda y El paraiso de los ahogados, fue
1965-1966. Hubo una temporada en el Teatro de La Paz
con puras obras de Raiil Flores Canelo y bailé Pastorela.
Luego tuvimos una temporada en Bellas Artes; Federico
Castro puso un trio que bailamos Freddy, Luis Fandifio y
yo: puso El tramoyista que bailé con Rosa Pallares.,
Fandifio y Fede. Estaba muy contento.

Ademis de bailar todo el repertorio de Ballet Nacional,
Miguel tuvo una actuacién notable en la conmemoracién de
los 20 afios de la danza moderna mexicana que se produjo
como parte de la Olimpiada Cultural: obras de Ana Mérida,
Josefina Lavalle, Guilermo Keys y Rosa Reyna, ademds de
las de Raiil Flores Canelo y Guillermina Bravo. De esta tlti-
ma interpretd el portador de la pelota en su memorable Juego
de pelota.

Ya en Ballet Nacional empecé a dar clases cuando se
acababa de hacer el Seminario de la UNAM: Raquel
Vizquez y yo fuimos los primeros maestros. Me gust
mucho. Hasta la fecha me encanta dar clases

Conoci a Azucena cuando Guillermina me dio un grupo
de actores para darles clases, todos los que estaban en Yo
también hablo de la rosa [obra de teatro de Emilio
Carballido]. Luego me casé con Azucena, fuimos a Nueva
York por nuestra cuenta y vi que la danza era un mundo.
Estuve casi tres meses alld, de fines del 68 a principios del
69. Marcial Rodriguez, el hermano de Azucena, vivia abi




y nos quedamos en su casa. Estaba yo cuadrado todavia y
estudiaba en la escuela de Martha Graham. Por Gene
McDonald que nos habfa dudo clases en México, pasé a
intermedios y me sorprendi6 que me hicieron mucho caso,
me corregfan, cosa que casi no sucede ahi. Pero mi cufiado
o que fuera a otras escuelas y fui a Limon y
Cunningham como prueba; me encanté todo. También vi a
las compaifas de Anna Sokolow y Erick Hawkins en el
Brooklyn Academy.

Al regresar me sentf muy encerrado en Ballet Nacional
con pura técnica Graham. Fue cuando dije, “ya no me
hallo aquf”, y me fui en buena onda. Hasta la Bravo lloré
en el Café Fontana cuando le fui a decir: “es que quiero
hacer otras cosas”. Me querfa mucho. Y me fui a Ballet
Independiente (B1) antes de la gira a Cuba, en 1969.

Al preguntar a Miguel c6mo le hacfa para mantenerse en esa
€poca, contesta:

Hice programas de TV en el Canal 2 y en el 8 con muchos
compaiieros. Nacié mi hijo y yo lo tenfa que sostener. En
TV siempre decia; “ponme hasta atrds para que no me
vean”. Pensaba yo: “carajo, anoche bailé en Bellas Artes y
ahora estoy aqui en Siempre en domingo bailando por-
s”, porque en esa época la TV no tenia calidad.
Ahora sf. Fijate cudnto tiempo ha pasado si mi hijo Miguel
ya tiene 26 aiios y estd casado. Termind I carrera de bié-
logo marino y estd dando clases en la Universidad de Baja
California Sur, en La Paz, donde estudi6.

Sobre el comienzo de su actividad como coredgrafo, Miguel
explica:

Fue obra de Rail Flores Canelo. Un dia se me acerca y me
le pregunté:

dice: “;cudndo vas a hacer coreografia”
“¢por qué?”. “Es que cuando estds mis creci

un dueto con Valemina Cas

do, haz otra cosa”, y

un quinteto donde bnllub‘m Ema Pulido, Mario Malpica,
Marta Quezada y los tres muchachos nuevos, Luis
Zermeiio, Mario Rodriguez y Bernardo Benitez. No tengo
el programa pero fue como en 1970; era parte de los Tres
adagios independientes donde habfa un dueto muy bello
de John Fealy, con Bernardo y Ral, y un trio de Radl
donde yo bailé. De ahi, fui impulsado por Radl. Hice Un
hombre, con una idea que me nacié viendo a John Fealy.

Pensé: “éste es un viejo sabio que con su sabiduriu puede
vencer i los jévenes pero no a la mujer.” Entra la chava y
le gana. Lo bailé primero Ema Pulido con John, y luego,
Cecilia Baram. Esa obra la dediqué a mi suegro, el pintor
Marcial Rodriguez. Después hice Nosotros, un dueto
para mi y Cecilia, y De uno a cinco y todos, que era un
solo, un dueto, un trio, un cuarteto y todo. También bailé
en Scorpio. que dirigi6 Gurrola, un dueto chingén que
hizo John Fealy para mi y Graciela Henriquez. Era be-
simo y lo compré Amalia Hernindez para Ballet
sico 70.

En 1972, Miguel fue bailarin invitado de Ballet Clésico de
México, compaiifa de Bellas Artes, que dirigfa Job Sanders,
de Ballet Clisico 70 de Nellie Happee y de Ballet de las
Américas. Ese mismo afio, dejé Ballet Independiente para
luego fundar Expansion chlc que dirigio de 1973 a 1978.
Fue una de las y
luchadoras de los afos <clt.nl..\ que rgumé a vnnns de las figu-
ras mds de la danza mexicana,
como Valentina Castro, Cecilia Baram, Socorro Meza,
Héctor Chivez y, en algin momento, Rossana Filomarino,
Eva Zapfe y Radl Aguilar. En un programa de mano del
Teatro del Bosque (noviembre 23-25, 1973), encontramos el
siguiente texto que habla del grupo:

La expansion del universo, la danza, la necesidad de
romper un muro para establecer otra frontera implacabie-
mente transitoria, la explosién de la alegria, la recu-
peracién del cuerpo, su integracién momentdnea en un
espacio vencido por el movimiento: el orden riguroso de
una constelacién nunca antes vista, el invento constante:
todo es nuevo bajo este sol, en este universo que se
expande sicte veces sicte veces siete, por la danza, la
misica, la luz, la poesia, quizd hasta el infinito.
Bailarines que luchan por hacer suyo el espacio, por
transformar I sombra en movimiento. Un grupo que
desea i los mds mod a su con-
cepto de la danza; que hmc.n la integracién entre la danza
y la misica, la danza y la pintura su luz, su transparencia,
la danza y la poesia.

Miguel nos explica lo que motivé la fundacién de la com-
pania:

Nos juntamos v: para hacer algo diferente. Dijimos:
*“vamos a hacer algo colectivo para no tener broncas con
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directores y directoras”. Era mds que nada para hacer las
reglas de la organizacion del grupo nosotros mismos. Yo
llevaba la batuta artisticamente porque tenia mis experien-
cia pero les dije que yo me dedicaria nada més a lo del
salén pero no a administracion y trimites. Nos llevibamos
como cuates, sin jerarquias.

También, querfamos hacer una danza clara, que se
entendiera y usibamos movimiento mds libre, mds sen-
sual. Fue un grupo padre, éramos jévenes, todo el
mundo hizo lo que quiso y, sin proponerlo, artistica-
mente hicimos cosas distintas del concepto de danza de
esa época. Digame si no: actuando con misica en Vivo
del grupo Quanta y Nueva Experiencia Sonora, colabo-
rando con el Grupo de Experimentacién Visual de la
ENAP, coordinado por Jesiis Martinez, que crearon dia-
posmvas y peliculas para que se proyectaran en las dan-
ctor Xavier aporté disefios y Jaime Labastida,
poemas para algunos especticulos. Hicimos improvisa-
ciones de interaccién entre misicos y bailarines, con
artistas pldsticos.

Con E7, Miguel mont6 Engrane, Integracion, Dos tiempos de
un hombre, Imdgenes sonoras, Danza para tres, El grupo y
Cuatro de cinco.

co y yo empecé a experimentar
y tratar de elaborar un metodo de entrenamiento integral
con trabajo para las piernas y el torso por igual, porque el
clésico es pura pierna y Graham puro torso, en lo general.
Yo también trabajo mucho con ejercicios mis largos y de
coordinacién y condicién fisica. Ahora trabajo una
secuencia larga por semana. Trabajo calentamiento en el
piso y el centro, caminar en diagonal para relajamiento,
barra para piernas y torso, adagio en el centro, y combin:
ciones largas en diagonal. Tomé de Graham y de clisico,
pero un movimiento més relajado y meti un poco de
Limén y Nikolais, pero no incluyo improvisacién en la
clase. Cuando voy a montar una obra, empiezo a trabajar
el movimiento durante la clase.

En este momento de la conversacién, Miguel empezé a sacar
recortes de periédico con fotografias de sus obras y sus actua-
ciones, y muchos de E7; uno de ellos, cuando actuaban en la
entrada de mirmol del Palacio de Bellas Artes. Fue un hecho
inaudito en su momento, aunque en la década siguiente
cundieron tanto bailar en lu calle como las protestas artisticas.
Me explica:
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Siempre estimos pidiendo apoyo y protestando. Bailamos
frente a Bellas Artes y salimos a color en la primera plana
de La Prensa [1/4/75], y se destac6 en varios periédicos
mis. Hicimos una audicién para las autoridades del INBA y
nos dijeron que nos iban a apoyar. Logramos que Bellus
Artes nos diera local, maestros [Sonia Castaiieda,
Francisco Martinez y Rossana Filomarino], produccién y
temporadas, y los sueldos estaban a punto de salir cuando
la gente se desesperd y se salié por falta de dinero. Yo
debia un afio de renta y me fui a Xalapa a trabajar en la
Facultad de Danza de la uv.

Luego me hablé Raquel Tibol: “Oye, Miguelito, ya
trond tu grupo. Guillermina [Bravo] dice que td tienes que
estar aqui, que aqui te formaste, que te espera maiiana en el
café para platicar. Me quedé afio y medio en Ballet
Nacional [1977-1979], y puse dos obras, Continuo y Danza
para dos, que bailaba con Antonia Quiroz, se llevé la gira a
Europa; bailamos en Finlandia, Holanda, Polonia, Francia,
las dos Alemanias, Checoslovaquia, Rumania, Bulgaria y
Espafia. Segufa la misma cuadratura del Graham. El entre-
namiento es lo de menos pero a mi me molesta que lo que
se hace en el salon se ve en el foro. Yo ya estaba acostum-
brado a tomar clisico o Falco con Juan Antonio Rodea
cuando queria hucer otro estilo de movimiento.

Trabajé un aio (1979-1980] con Sonia Castafieda y
Francisco Martinez, en su Taller de Danza Espacios, como
maestro, coredgrafo y bailarin; ahi puse Hacia dénde, Dio
en jazz y Entre dos.'y un ciclo de obras infantiles para el
Aiio Internacional del Nifio. Después, entré al Ballet
Teatro del Espacio. Estuve tres afios con Gladiola y
Michel [los directores]. Bailé y presenté ocho proyectos
para coreografias, pero nada mds me dejaron hacer dos.
Habfa muy buenos bailarines y yo estaba muy inquieto,
con ganas de hacer, pero me dijeron: “no hay dinero par:
la produccién”. Entonces respondi; “yo hago la produc-
cion”, pero ni asi. Ahi hice Citadinas y Rompecabezas.

Luego me llamé Lin Ducin a dar clases en el Centro
Superior de Coreografia (Cesuco). Todavia daba Graham,
muy a mi manera, ligadito y bailadito. Puse varias coreo-
grafias, Doble suciio y Simpatias y diferencias. Tengo 15
afios de maestro y coredgrafo independiente.

Miguel monté ija, Cotidianamente, Rezo 'y Danza de la
luvia para el grupo Génesis de Sonia Castafieda en 1985; L
ciudad 'y Abudepode para Danza Contempordnea
Universitaria de Raquel Vizquez; Las aventuras de Rizoza en
el pais de las tinicblas, Suceso, Danza ficil, Soledad compar-



tida, Hacia dénde, Anhelo, Por un instante fuimos y Regreso
en 1987, cuando revivié por un afio Expansion Siete. Trabajo
durante cuatro afios como maestro y coreégrafo, coordinando
el drea de danza contemporinea en Los Talleres de Isabel
Beteta, donde monté ;Y por qué no?, Anhelo, Tensiones,
Divertidueto, Natura, Espejo roto 'y Percutrio.

Recuerdo con placer una funcién conmoverdora con sicte
u ocho obras cortas de Miguel, creadas para sus alumnos.
(todos bailarines profesionales) de Los Talleres. Con una
gran variedad de temas; cre6 solos, duetos y obras para
pequefios grupos, de una gran plasticidad y emotividad.
Pensé: “cudnto esfuerzo para un solo fin de semuna de fun-
ciones”, ya que todos los bailarines pertenecian a otros gru-
pos, y hacer antesalas para solicitar teatros para mds fun-
ciones, no va con la manera de ser de Miguel.

Las influencias son bien inconscientes. Alguien que ve
obra puede decir por dénde me fui, pero yo no. Mi obra ha
cambiado. Me considero actual sin hacer danza-teatro. Yo
hago danza pura, es mi terreno. No conozco el teatro y
trato de decir lo que quicro con danza.

También ha montado obras con Contempodanza de Cecilia
Lugo, una de las cuales se llevé al Festival Oscar Lépez en
Barcelona. Durante varios afos viajé cada fin de semana a
Guadalajara, para impartir clases y montar obras con la com-
paiifa de la Universidad de Guadalajara, que dirigia Adriana
to. El afio pasado ensefié danza contemporinea y monté
12 obras a una compaiifa que dirigfa Francisco Martinez, for-
mada con egresados de la Escuela Nacional de Danza Clisica
del INBA. Dice Miguel entusiasmado:

siera trabajar todo el dia. Quiero hacer obras nuevas
pero me gustaria reponer algunas como Danza ficil I y If
que hice con Contempodanza y las que monté en
Guadalajara: Regeneracidn, Citadinas, Mucrte en el
estanque, El barquillo de mi celda y Nudo. Todas mis
obras son favoritas. Es parir cada vez. Te esfuerzas igual.

Y pone un video para enseiarme un solo que bailé con el
Taller Coreogrifico de la UNAM (TC) y otro Hacia ddinde,
interpretado por Isabel Hernidndez en una funcién de la com-
paiifa de Valentina Castro, Danza Teatro Mexicano (1994).
Comenta Miguel admirad

Qué birbara, esti padre la preciosa. Esta mujer es una
bailarina magnifica, de las mejores que ha dado el BN. El

otro solo es con Alejandra Llorente del TC que estaba
tomando clases conmigo en Los Talleres cuando era
director de contemporaneo ahi. Me dijo, “méntame algo”,
y le puse El barquillo de mi celda. Ella se lo mostré a
Gloria Contreras, directora del TC y le gusts. Gloria dij
“te lo compro™ y se presenté en la Sala Covarrubias.
Cuando fui por el cheque, era de mil pesos. Me
encabroné, devolvi el cheque y le escribi una carta que
decia: “Maestra Contreras, prefiero regalar mi trabajo quc
recibir una limosna”, No sé dejarme de la gente.
grupos yo vi mucha gente que se deja aplacar, que xe
hacen de todo y ahi estin. Yo amo la danza y creo que la
gente merece su lugar.

Termino esta semblanza con una brevisima seleccién de tex-
tos aparecidos en algunos periédicos que Miguel nos prests,
y que dan una idea de c6mo su vivir en la danza ha sido
percibido por la prensa. El doctor Luis Bruno Ruiz destaca en
sus elogios la actuacién de Rossana Filomarino, encarnando a
la luna y Miguel Angel Palmeros al venado, quienes lucicron
en La baluda de la luna y el venado de Ana Mérida, durante
la celebracién de los 20 afios de la danza moderna mexicana,
para la Olimpiada Cultural de 1968 (Excélsior, 1/9/68).

“Miguel Angel Palmeros, que como bailarin dificilmente
halla ahora alguien superior™ (Siempre!, oct.. 1971). “Miguel

Angel... viril, repiquetcante, una citedra de bailar varonil,
apolineo, convincente de arriba a abajo (Siempre!, feb.,

1972). De Rompecabezas, opina Patricia Cardona en
Unomdsuno (julio de 1950) “un auténtico desfiladero de for-

mas y colores para

un caleidoscopio dunzante... el estilo particular del autor,
enriquecido por las cualidades plisticas de los bailarines, es
un medio idéneo pura crear obras juglarescas que estimulan
el apetito visual del espectador™. En 1981, la misma Patricia
Cardona resalta en Unomdsuno: *...Citadinas muestra el
siempre liidico y ahora mis directo en términos humorfsticos
Miguel Angel Palmeros. Si recordamos su trayectoria desde
Expansion 7. cuando conocimos por vez primera su trabajo,
Miguel Angel siempre tuvo una actitud, sensacién o quizi
concepeion muy personal de la danza y que el contacto con
otros estilos y técnicas dificilmente lo desviaron, fuera de
este concepto intuitivo o no. Pero su danza siempre estuvo
abierta a la naturalidad con vna libertad controlada que lo
situ6 fuera de una generalizada rigidez y solemnidad de la
danza contemporiinea del pais. Actualmente, con mayor clari-
dad y precisién en el disefio corporal, construye danzas cada
vez mds ambiciosas, ...la contribucion medular de Palmeros
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estriba en la resolucién coreogrifica de sus idea:
comunicadas, cada vez con més claridad al espectador gracias
a la limpieza de sus disefios, y su [ogica orgdnica”.

La danza y la vida de Miguel contintan reflejando esta
légica orgdnica.

(Planes para el futuro? Miguel contesta simplemente:
“Vivie’
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Claradelia Peiia

Felipe Segura Escalona

C]urudelm tiene 54 afios en la danza y unas hijas que
imparten clases en su escuela, a las que considera “mejor
preparadas que ella”. Alejundra es, ademis, bailarina princi-
pal del Ballet de Monterrey, pero Claradelia sigue luciendo
joven y entusiasta.

Tiene razén, todos los estudiantes y bailarines de esta época
estdn mejor preparados pero fueron los otros, los que no
tuvieron oportunidad de “una preparacién mejor”, los que les
facilitaron el camino, los que encontraron los medios de
muchas y variadas formas para que, al fin, México tuviera an
camino mejor y mis ficil para las nuevas generaciones.

Como la mayor parte de las nifias que deseaban ser baila-
rinas, o tal vez sus mamis, Claradelia comenz6 sus estudios a
los seis aiios en Monterrey en la escuela de las hermanas
Blanca y Maria Luisa Areu.

El entusiasmo y amor que desperté la danza en e'la
comenzaron a manifestarse muy pronto, también su talento.
A los cuatro aiios de estudios hizo su primera coreografia
para sus 90 compaiieras de la escucla primaria, todas de quin-
to afio, en un festival dedicado a las madres donde recibié su
primer aplauso, y sintié por vez primera que la danza seria
su vida.

El afio siguiente participé en una funcién de gala con-
memorando el 350 aniversariv de la fundacién de la ciudad
de Monterrey. Su familia, muy contenta, propicié que fuera a
estudiar a Harlingen, Texas, con la maestra Frances Jennings
Schoffield.

A su regreso a la Escuela Areu y a la edad de 13 afios
comenz6 a impartir clases a los grupos infantiles, y todos los
fines de semana viajaba a la ciudad de Reynosa para ello; fue
un afio completo, pero no descuidé su propia danza, continué
tomando clases.

En 1950, énd con la ion y la
necesarias abrié su propia escuela, ayudada por su familia; el
Estudio de Danza Euterpe. Y con el fin de mejorar cada afo
parti6 a la ciudad de México a los cursos de educadoras. Al
terminarlos, después de cinco aiios, continué visitando
México para tomar clases con Sergio Unger y relacionarse
con el mundo profesional de la danza.

Todas esas actividudes no le impidieron tomar parte en
funciones bailando un repertorio muy amplio de danzas cldsi-
cas, espafiolas y hasta nimeros de ritmos en boga. También
continué colaborando con las hermanas Areu.

Cuando el Ballet Concieito de México se presenté en
radelia ya conocia a su director,

Monterrey en 1954, C
Sergio Unger; o introdujo cor: las de

maestras de la ciu-
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dad y juntas planearon cursos con el famoso maestro.
También invitaron a Martin Lemus y a Felipe Segura y todo
se hizo muy democriticamente, cada clase fue en el estudio
de alguna de las maestras y todas colaboraron a pagar maes-
tro y al pianista.

Conforme crecia, Claradelia se volvia mds ambiciosa; le
gustaba bailar, pero pensaba que debia tener una mejor
preparacién para que sus clases y su escuela se desarrollaran
Viaj6 a Nueva York y tomé varios cursos con el famoso
bailarin y excelente maestro Dimitri Romanoff, después con
Gino Gémez y con la primera bailarina de Ballet Concierto
de México, Sonia Castafieda.

Los veranos iba a la ciudad de México a tomar clases con
el notable maestro de danza espafiola Oscar Tarriba, después
con Joselito y Paco Fernindez; en la Academia de la Danza
Mexicana asistié a clases con el maestro Marcelo Torre-
blanca. Esta preparacién le permitié impartir cursos de folclor
‘mexicano en Harlingen.

Ademis de las clases que impartia a los grupos de su
escuela, tenia que montar los festivales anuales que son de
rigor para mostrar el adelanto de los alumnos, la preparacion
de los maestros, su sentido teatral, su talento coreogrifico, su
imaginacién y, sobre todo, para que los padres vean que estdn
invirtiendo bien su dinero y el tiempo de sus hijos. Conforme
pasaban los aiios los festivales de Claradelia fueron reflejan-
do su mejor preparacién, tenfan un éxito creciente.

En 1960 merecidamente abandoné la danza y contrajo
matrimonio con el sefior Manuel Martinez de la Garza y
segiin sus propias palabras “formando un feliz hogar bendeci-
do por siete hijos: Claradelia, Manuel Macedonio, Alberto
José, Rocio Isabel, Martha Gabriela, Marfa de Lourdes y
Alejandra Maria”. Decir que abandong la danza no es muy
propio porque siguié supervisando su escuela y viendo que
todo marchara bien.

En Monterrey les gusta mucho la danza, el piblico asi
todo lo que se presenta, sean festivales escolares,

Ledn, las de los clubes Rotarios, Leones, Kiwanis, Sem-
bradores de la Amistad. Desde luego, participé cada afio en
las temporadas de 6pera que se celebraban con cantantes
nacionales e internacionales famosos. Claradelia estuvo al
lado de Ernestina Garfias, Etore Bastianini y Giuleta
Simionatto.

Con un grupo de alumnas hizo conciertos por las ciudades
de Texas, Mc Allen, Pharr, Brownsville, etc.; dirigié los
espectdculos de Revista Musical de la Universidad de Nuevo
Leén y el de la ciudad de Montemorelos; fue coredgrafa y
fundadora del especticulo Estampas mexicanas del Instituto
Tecnolégico y de Estudios Superiores de Monterrey.

Durante nueve afios consecutivos impartié cursos de verano
para norteamericanos en el Tecnolégico; ha sido jurado califi-
cador en diversos concursos de canza en Monterrey. Junto con
el sefior Martinez, su esposo, fundé la Sociedad de Padres de
Familia del Colegio Anglo Espaiiol, fungiendo ambos como
presidentes; pero ademds Claradelia tuvo que montar coreo-
grafias alli para diversas conmemoraciones. También fueron
presidentes del Comité de Padres de Familia del Grupo 10 de
Scouts de México, donde ella se encargé de hacer coreografias
para ellos y para los grupos de Guias de México,

En 1984, como descanso de sus muchas actividades dan-
cisticas y familiares, asistié al n1 Curso Internacional de Ba-
llet en La Habana, Cuba, llevando un grupo de alumnas de su
academia.

En la celebracién del Dia Internacional de la Danza de
1995, el gobierno del estado de Nuevo Ledn le entregd ua
reconocimiento “por su fructifera labor en el campo de la
danza de Nuevo Leén”. También el Madan (Maestros
Asoci 4d0< de la Danza de Nuevo Leon) le hlZO un

iento a su larga y inaria labor y “por su
trayectoria en el campo de la danza™,

Claradelia ha presentado 32 festivales con su escuela; ha
hecho cientos de coreograffas para sus alumnas y para Jas

visitantes, solistas nacionales o internacionales y revistas
musicales. La prensa siempre dedica piginas completas de
los especticulos, e incluye la opinién de los macstros
regiomontanos que son los autorizados para calificar las pre-
sentaciones. Esto ha motivado que haya muchas escuelas y
que entre ellas haya una lucha continua por ser la mejor, una
lucha muy saludable

Para las celebraciones de la ciudad se incluye danza; por
ello, Claradelia, muy bien preparada y con una figura magnifi-
ca, siempre fue invitada para bailar en las veladas de gradua-
cién de las distintas facultades de la Universidad de Nuevo
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con las que ha Su obra

cubre todas las ramas de la danza: la cldsica, la espafiola, la
regional, la de revista. Después de tanto trabajo, hoy contintia
impartiendo clases, cuidando su escuela, pero siempre tenien-
do tiempo para sentarse en una butaca y ver bailar a su hija, a
sus alumnas, a todos los bailarines que desfilan por los her-
mosos teatros de Monterrey.




Esperanza Pomar

Isaura Corlay

¢ Quieres que te cante La Adelita?

Tz\l vez por el sentido vital que llevé siempre en su mismo
nombre, Esperanza se dedicé a la danza con una ingenuidad
alegre, tenaz y productiva que hizo posible que miles de per-
sonas de todo el pais conocieran la riqueza del baile folcléri-
co y pudieran practicarlo. Fundd y dirigi6 durante 17 aiios los

e del Instituto M
del Seguro Social y durante cinco afios trabaj6 en la forma-
cion de maestros y grupos de danza de lus 16 delegaciones
politicas del D.F., en lo que fue el Consejo Nacional de
Atencién a la Juventud (Crea), hasta que se integr6 posterior-
mente al Sistema Nacional de Creadores.

Su historia personal y profesional, como ella misma la
cuenta, es tan fresca como conmovedora. Uno puede imag
nar a una jovencita que recitaba con vehemencia e inmenso
deleite los versos de Amado Nervo, aprendidos del dnico
libro que habia en su pobre casa. Al cumplir sus 15 afios
sonaba con ser actriz de teatro mientras trabajaba empaque-
tando zapatos

Aquel dia de mi cumpleafios me arreglé muy bicn;
después de tomar un chocolate caliente con mis hermanos
me fui a la fotografia. A la sulida del trabajo con mis ami-
£0s nos fuimos a dar un paseo, encontramos por alli una
carpa en la que nunca habjamos estado. Como 4 la decla-
madora que salié la abuchearon mucho, mis amigas con-
vencieron al encargado de que me dejara recitar. Yo me
moria de la pena; asi como estaba con mi vestido nuevo y
tan peinadita empecé a decir los poemas que conocia, la
gente me miraba con atencién y empezaron a pedirme
otro, otro y otro. Después de eso me fui a una escuela de
declamacion y un dia le pregunté al maestro si crefa que
yo podria estudiar para actriz. El me dijo que sf pero que
tenfa que leer bastante porque un actor debia poseer una
amplia cultura. Entonces yo pensé y me dije: “pero yo ni
libros tengo en mi casa, ;qué voy a hacer?”, me conformé
¥ segui con mis versos de Amado Nervo.

Asf transcurrié el tiempo hasta que una ocasién, a la salida
del trabajo, Esperanza se topé con un gran alboroto. Se trata-
ba de un mitin del partido comunista, aquél donde hicieron
preso a José Revueltas. Un joven le dio un volante donde se
convocaba a participar y ella de inmediato simpatizé con la
causa. Se hizo militante y alli conoci6 al entonces secretario
general de la Linea contra el Fascismo y la Guerra, Fausto
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Pomar, quien seria su esposo. Fue dentro del partido que
conoci6 también a Waldeen, en quien vio su primera oportu-
nidad de adentrarse a la danza.

Vivia yo muy feliz, mi marido era politico y nuestra casa
la visitaban muchos artistas. Un dia Fausto me llevé a ver
a Anna Sokolow y juro que desde ese dia mi tnica pasién
fue la danza. Fui a ver a Waldeen, que frecucnlnbn el par-
tido, para ver si me aceptaba en sus clases. Me hizo unas
pruebas y me dijo: “Tii no puedes bailar, no tienes talento
para bailar”.

Fue Guillermina Bravo, que entonces bailaba con Waldeen,
la que admitié a Esperanza en sus clases. Después de
escuchar que habia sido rechazada, simplemente le dijo:
“Bueno, ven".

Yo me bebia las clases. Llegaba a mi casa a estudiar y al
dia siguiente estaba allf otra vez; Guillermina y Waldeen
me parecian bailarinas maravillosas. Un dia se presents la
oportunidad de bailar en el cine un vals de la pelicula
Bugambilia, y yo fui a audicionar con el grupo. En reali-
dad no queria, nunca me consideré bonita, ni tuve pen-
samientos de que pudiera hacer bien las cosas. Pero
aunque al principio nos sacaron y pusieron a puras nifias
bonitas y estiradas, al ltimo al director le gusté mds el
estilo de nosotras que nos habfamos puesto a bailar con
unos chicos que habian llegado de los salones de baile
popular, y nos quedamos.

Después de esto las cosas iban muy bien para Esperanza; la
‘mandaron llamar para participar en una pelicula con Maria
Félix, se meti6 a estudiar cldsico y folclor en la escuela del
Departamento del D.F.; mejoré su técnica a consiguid
tomar parte en un ballet que iba a presentar en Bellas Artes
Waldeen, quien ahora se mostraba muy interesada en ella.
Pero se olvidé de que se apellidaba Pomar y que su marido ya
le habia dicho que se dejara de esas cosas porque era la danza
o la casa. Esperanza eligi6 la danza.

Cuando Fausto no me dej6 participar en el ballet, eso fue
la muerte para mi, porque habia trabajado mucho en ello.
La situacién se hizo muy dificil y acabamos por sepa-
rarros. Habia terminado seis afios en la escuela de folclor
y seis afios de cldsico en la escuela del Departamento del
D.F. y queria poner mis conocimientos en préctica.
Entonces me encontré con Eduardo Alonso Escircega que

estaba como director de actividades artisticas del Seguro
Social donde estaba formdndose el departamento de cul-
turas populares. Alli me quedé y proyecté todo lo rela-
cionado con la danza durante 17 aiios. Para entonces, todo
el mundo me conocia como Pomar, aunque me apellido
Jiménez.

Con su falda folclérica y sus zapatos de tacén, Esperanza se
fue a la clinica 8 de Atizapdn de Zaragoza, donde la espera-
ban 40 muchachas obreras de una fibrica de hilados con las
que tenia que organizar, “por instrucciones superiores”, un
festival artistico para el 18 de noviembre.

Estibamos a 4 de noviembre cuando me lo dijeron. “;Qué
voy a hacer?” me dije. Entonces dividf al grupo: a las que
bailaban mejor les monté dos jarabes de Jalisco y dos de
Veracruz, a las otras un baile de Brasil con un vestuario
muy colorido. Las chicas estaban como locas, querian
bailar y bailar y no se cansaban.

El auditorio de Atizapin se abarroté durante tres dias segui-
dos en los dos programas, tarde y noche. La gente se animé
tanto que se empezaron a inscribir en los talleres de danza,
canto y teatro, pero mds en danza; todos querian danza. La
promocién empez6 en grande en todas partes del D.F. y del
pais y se abrieron centros de cultura como parte de las presta-
ciones sociales que ofrecia el IMss.

Aquello fue muy lindo, nos dimos cuenta de la necesidad
que tiene el pueblo de estas prestaciones. Me acuerdo de
una muchachita a la que hice exdmenes en Atizapin:
llevaba una ropa muy viejita pero tenfa un talento de
maravilla; me hizo recordar mi época de pobrecita y
pensé: si yo hubiera tenido esta oportunidad a lo mejor
crezco mis, pero esta chica si la va a tener porque
nosotros se la vamos a dar.

Fue una etapa de gran intensidad en el trabajo, Esperanza
pasaba los dias en las calles buscando casas que pudieran
adaptarse para ser centros de cultura, se organizaban grupos,
se preparaban presentaciones. Los recuerdos de aquellos dias
llenan su memoria:

Cuando se abrié la casa de cultura ndmero 6, allé por las
calles de San Pablo, cerca del barrio de la Merced, nos
recibieron con una fiesta birbara, los vecinos habfan cerra-
do la calle, habia mariachis y cantantes. No podiamos ni




pasar, nos decfan los canchanchanes de la danza. Después
de la inauguracién llovieron las inscripciones. Toda la
gente queria danza y los centros ain no estaban prepara-
dos para contener tanta demanda.

En este contexto del gran auge de las prestaciones sociales
que ofrecia el IMss naci6 lo que es hoy el Centro Vacacional
Oaxtepec. Cuando todavia era un pueblito feo, con una sola
placita de toros, Esperanza llevé cuatro camiones de baila-
rines, mds otro con maquillaje y vestuario, y monté un espec-
ticulo sensacional que por cierto tuvo sus inolvidables con-
tratiempos:

Minutos antes de comenzar el festival, todos estaban
borrachos, dormidos en los jacales que servian como vesti-
dores. Yo no sabia qué hacer. Carlos Casados salié con un
contrabajo y vestido de viejito a tratar de calmar al pablico
que ya gritaba, pero les conté unos chistes tan groseros
que le aventaron j y hasta piedras. Di
tomé el micréfono y dije al auditorio que no habiamos
porque estdl a otro grupo de
bailarines que venia del D.F. Eneso ya vi venir a los
muchachos corriendo a toda prisa, vistiéndose en el
camino. Las zacatecanas entraron primero al escenario,
luego ya presentamos Guerrero, Michoacdn y por tltimo
Veracruz donde subimos al piblico a bailar. Fue un gran
éxito.

Mis de 1 200 festivales artisticos que mds de alguna vez
involucraron a 400 personas en escena, como aquel espec-
ticulo prehispénico con toque de caracoles con el que fue
recibido Adolfo Lépez Mateos en la Unidad Santa Fe llevd a
cabo la maestra Pomar en aquella época. Fue un trabajo sin
precedentes que cred las bases para la prictica masiva del fol-
clor nacional, en la que se han destacado los Centros de
Prestaciones Sociales del 1Mss y que ella continué desarro-
llando en el Crea donde form a profesores y grupos de las
diferentes delegaciones politicas del D.F. Ademis de otros 10
en el interior de la Repablica.

Los cinco afios que pasé en el Crea fueron muy produc-
tivos. Hicimos tres seminarios a los que asistieron cerca de
150 maestros y bailarines, La gente hablaba de sus estados
y exponia una calidad de conocimientos sobre el folclor
verdaderamente impresionante.

Con los grupos de las delegaciones se daban funciones
entre semana en diferentes lugares: unidades habita-

cionales o teatros del ss. Los domingos en Chapultepec,
que se llenaba muchisimo. Era un ambiente de pucblo,
muy bonito, al final de la funcién la gente se emocionaba
mucho y cantaba.

En 1988, al final del sexenio, la maestra Pomar dej6 el Crea
que ahora iba a llamarse Conscjo Nacional del Deporte. Con
el nuevo director llegaron puros deportistas, el perfil de la
institucién cambié y el programa de difusién artistica dejé de
funcionar. En atencién a su labor le propusieron seguir
cobrando sin tener que trabajar.

Era horrible, yo me dije: “si no me estoy muriendo de
hambre para cobrar sin hacer nada, a mi nunca me han
pagado sin trabajar™, asi que agarré mi papelito y me fui a
la Secretaria de Educacién Piblica, donde me ubicaron en
el Consejo Nacional para lu Cultura y las Artes, allf trabajé
con Pedro Alonso. En 1995 me incorporé al Sistema
Nacional de Creadores.

Son muchos los recuerdos que podrian contarse de una vida
dedicada a la danza. Pero hay algunos que merecen espacio
por revelar los detalles de cardcter y sensibilidad de las per-
sonas. Tengo en la mente dos Esperanzas. La primera es una
nifita de cuatro aiios ablandacorazones que pregunta inge-
nuamente al militar “;Quieres que te cante la adelita?” en el
instante justo en que éste amenaza al padre de ella con matar-
lo... Una Esperanza de vida. La segunda son unas ligrimas,
ella llora de emoci6n al contemplar el paso de los preciosos
y variados trajes indigenas de Oaxaca, escuchar las canciones
y mirar los xicalpextle llenos de fruta “en aquella fiesta de la
Guelaguetza cuando yo senti que nuestro México era lo m:
grande y que qué suerte tenfu de haber nacido aqui’”. Una
Esperanza llena de ligrimas... pero una esperanza.







Ema Pulido

Margarita Tortajada Quiroz

Cu..m er a Ema Pulido v su vida es 1oda una aventura.
Ema proyecta fortaleza. determinacion, inteligencia y
pasion. Es una mujer tenaz, una talentosa y versdtil bailari-
na, una brillante empresaria, una maestra dedicada y una
coredgrafa audaz. Ante todo, la caracterizan su rebeldia y su
Iucha por cumplir los objetivos que persigue, sin importar si
son aceptados o no por los demds, por eso levanta polémi-
cas. Su gran sentido del humor y seguridad la llevan a ser
creativa, irreverente y plenamente consciente de la realidad.

Me inicié en la danza desde muy chica, por medio de Maria
Antonicta Pons, a quien vefa en las peliculas. Nacf en Poza
Rica y habia visto puras peliculas de la época, de mambole-
tas; era lo Unico que conocia. Después mi padre nos mandé a
Puebla a estudiar y mi madre tomé la inteligente medida de
llevarme a la escuela de danza de Martha Castro. Fue mur-
avilloso descubrir que el mundo, porque eso es la danza, no
empezaba ni terminaba en el mambo.

Después de un tiempo, por consejos de mi maestra, me
vine a México yo solita a estudiar con Xavier Francis: era
terrible, pero también maravilloso. Ademis estudiaba danza
espaiiola con Oscar Tarriba y Pilar Rioja: danza folclérica
con Marcelo Torreblanca y José Luis Hurtado, y hasta algu-
nas clases en Ballet Concieito, donde Felipe Segura me
invit a participar.

En Puebla empecé a dar clases de danza, primero en el
Centro Escolar a maestros de educacion fisica, y después en mi
casa. Me pagaban con una bolsa de manzanas o de duraznos.

Mi pudre se puso muy celoso de que yo bailara ballet y
flamenco, pero nada de folclor, que era de mi tierra, asi que
se trafa a los jaraneros y a los jarochos y yo bailaba horas y
horas son jarocho. Como a los 12 afios empecé a bailarlo en
restaurantes. Ademds bailaba en el grupo de mi escuel:
especticulos de Martha Molina de Martinez. Agarrdbamos
nuestras crinolinas y nos ibamos en camion o en burro, a ciu-
dudes o pueblitos. Nos presentibamos en parques, afuera de
las cantinas, en hospitales, en circeles. El foro y la danza
estin en la calle, no nada mis en Bellas Artes. En cualquier
lugar se puede bailar y hacer feliz a la gente; a todos aquellos
que, aunque no tengan una educacion para apreciar una
danza “culta”, son felices y vibran viéndote bailar La bamba
o cualquier cosa sencilla. Lo comprobé en Estados Unidos
cuando, en tiempo de la guerra de Vietnam, bailaba para
lisiados; no sabes la cara de felicidad que tenian al vernos
bailar y ver nuestros rebozos y faldas; se les salian Jas ligii-
mas y eran felices. Con la danza le quiero dar alegria a quien

con
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lo necesite. Qué bueno que soy bailarina, qué bueno que Dios
me dio este don para hacer feliz a la gente.

Cuando era nifia no estudiaba; bailaba, a pesar de que me
dieron premios como mejor estudiante. También hacfa mucho
deporte. Gané el primer lugar en la viga de equilibrio, hacien-
do un split; fui campeona estatal y segundo lugar nacional en
salto de altura.

Desde nifia dije “Yo voy a ser bailarina” y aunque mi
padre querfa que estudiara en la universidad, no hubo nada
que me convenciera de cambiar mi decisién. No queria que
bailara porque pensaba que no era una profesion, y ¢l queria
darme algo con qué defenderme toda mi vida. EI ya muri6,
pero estarfa muy orgulloso de saber que la tinica que no
estudié una carrera y que tanto repel6 logrd lo que quers:
porque toda mi vida he bailado y lo he hecho bajo sus princi-
pios. No estoy acostumbrada a que me den, todo me ha costa-
do y todo ha sido transparente. Nadie tiene nada que recla-
marme.

Al terminar la secundaria, en 1961, hice una audicién para
Ballet Folklérico y fui aceptada. Mientras me preparaban,
hubo una temporada en la Feria del Hogar, donde pagué mi
novatada, Lo siguiente era una gira a Sudamérica y eso fue
un pleito con mi familia. Mi mam4 me apoyaba, pero mi
padre lloré, me suplicé, le dijo a Amalia Hernindez que yo
era menor de edad y que con su vida le responderia. Lo con-
venci al recordarle los valores que €l mismo me habia
ensefiado. Mi papd era muy estricto y disciplinado y tenfa
unos principios muy firmes. “Padre, ti me has ensefado que
si uno da su palabra, tiene que cumplir”. Finalmente lo logré.
Hubo otras giras: Estados Unidos, Europa, incluyendo la
URss y los paises socialistas. Cuando la compaia estaba en
México, mi papd reservaba filas enteras de butacas e invitaba
atodo el mundo a mis funciones.

Entonces descubrf el mundo de la danza de otra forma.
Querfa ser la mejor bailarina y ensayaba sola, era la primera
en llegar al teatro; en todos los lugares a donde fbamos toma-
ba clases de danza. Siempre estaba aprendiendo, yo queria
mis. Siempre he sido como un animalito, asf me catalogo, me
muevo por instinto, y siempre quiero mds y mds. Fueron casi
cinco affos en Ballet Folklérico; ahf tuve un gran aprendizaje
y una gran disciplina como bailarina y como regisseur;
conoci a personas muy talentosas; tomé clases de ballet con
Nellie Happee y paralelamente con Sonia Castafieda. Le di
muchos dolores de cabeza a Amalia, pero aprendi como tra-
bajar y dirigir.

Yo estaba dvida por estudiar, sabfa que tenia que haber
otras cosas dentro de la danza y las querfa conocer. Empecé a
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bailar danza contempordnea (1965-1969), con Bodil Genkel,
con Elena Noriega y con el Ballet Independiente, donde par-
ticipé en obras de Anna Sokolow y Michel Descombey.
También hice television y cine.

Entré al espectdcuio Los poseidos (1967) de Ledn
Escobar, para una gira a Las Vegas. En ese momento yo no
tenia idea de lo que era el show business. A mi familia ie dije
que iba bailando folclor pero, para la suerte que tengo con las

al
la revista Qué pasa en Las Vegas con la sonrisa y el bikinazo
de micdo. A los pocos dias llegé mi mam y se qued6 conmi-

£o toda la temporada.

Con el dinero que habia ahorrado por fin me fui a Nueva

York. Conoci cosas muy lindas y otras terribles en esos seis

i de Paul Taylor, le ayudé a la
de Louis Falco. En esta ocasion y en posteriores viajes a
Nueva York, estudié ballet en la compaia de Robert Joffrey
y con Héctor Zarazpe; danza contemporinea con Merce
Cunningham y Martha Graham; jazz con Mike Gonz, Luigi,
Jo-Jo Smith, Frank Hatchat y Fred Benhajamin. El jozz tam-
bién lo estudié en Los Angeles, con Joe Bennet, Joe
Tremaine, Jackie Sleight y Bill Goodson.

A mi no me gustaba la técnica Graham pero en Nueva
York me inscribi en su escuela, en el nivel de principiantes;
para mi sorpresa, la clase la daba Martha Graham en persona
Cuando terminé la clase, me pregunté mi nombre y me dijo
que queria verme en la clase de intermedios o de avanzados.
Sali sintiéndome tan orgullosa.

Al regresar a México participé en la compaiifa Danzas y
Cantos de México de Héctor Fink (1969) y nuevamente nos
fuimos de gira a Las Vegas. Ese mismo afio formé la
Compaiiia de Ballet Nacional Mexicano, con la que hicimos
giras por Latinoamérica y Estados Unidos. Como directora y
productora de esta compaiifa, durante cerca de cinco afios
vivi cosas dramiticas y terribles, pero también maravillosas.

Volvi a México y empez6 otra época de mi vida. Trabajé
en comedias musicales: Mame (1974), Sugar (1975), Pippin
(1976) y Amor sin barreras (1976). Hice cabaret por vez
primera en México, en el show de Olga Breeskin (1977), y
me convenci de que no podia, era otra cosa en Estados
Unidos.

Cuando me salf y decidi poner una escuela de danza visité
todas las que habia en México, vi cémo se preparaba la gente
del especticulo y dije “Mi escuela tiene que ser completa-
mente diferente”. Todo mundo se empez6 a carcajear de mi,
que qué es eso de jazz, decian. Inicié en 1977 con dos alum-
n0s, que eran mis amigos, y poco a poco la escuela crecié. En




ese momento fue importante la influencia de maestros como
Miguel Gonz y Karen Baker.

En un principio en la escuela ddbamos cursos de jazz, tap.
ballet y danza contempordnea, dirigidos a bailarines profe-
sionales, actores y cantantes. Posteriormente establecimos ni-
veles de entrenamiento, programas de becas, un boletin infor-
mativo. A partir de 1978 y hasta la fecha hemos trabajado
con integrales para la i6n artistica, por me-

podian hacer un show familiar. Costé mucho trabajo, como
todo, al principio, porque era un concepto nuevo. Yo no me
siento innovadora, sino inquieta; me molesta hacer lo mismo
que todo ¢l mundo, por eso a lo mejor molesto. Tuvo mucho
éxito en el pais y después en la televisién, hasta dar funciones
para el presidente de la Repblica. Se desintegré cn 1984 por
desacuerdos de dinero. Cuando dicen “Ema es comercial y
lucra”, no suben que si yo fucra asi aprovecharia muchas

dio de clases y cursos de alizacié por
reconocidos maestros de /azz ballet, danza Conlempomn:..l
tap, actuacién, fa y notacion dancistica,
acrobacia, malabares, pantomima, canto, esgrima, anatomia
aplicada a la danza. Ademds, la escuela promueve conferen-
cias dictadas por especialistas y hemos apoyado a nuestros
compaiieros: en 1978 al Sindicato de Actores Independientes,
a montajes de obras teatrales, a grupos independientes de
danza y teatro. En 1985 presentamos especticulos infantiles
con alumnos y maestros de la escuela en los albergues de
damnificados de los sismos de ese aiio.

Todo lo que he hecho en mi escuela ha sido pensando en lo
que he visto y vivido, y en lo que a mi me hubiese gustado
tener y no tuve. ;Cémo es posible que si yo quiero bailar en la
televisién y tener conocimientos de teatro no exista en la ciu-
dad de México un lugar donde me enseiien, y que todo sea tan
elitista y tan cuadrado? Por eso decidi poner mi escuela.
Pienso que las escuelas particulares son sumamente impor-
tantes; gracias a ellas la danza vive en la sociedad. Somos un
espacio para todos aquellos que desean acercarse a la danza y
que en las escuelas profesionales no les dan oportunidad, por
la edad o por las condiciones fisicas. Pero si Dios no doté de
esas condiciones a todos los estudiantes, si les dio un gran ta-
lento y un enorme coraje. Ese es el gusto que me da mi
escuela: no son personas virtuosas pero aman la danza, tienen
los calzones bien puestos y son muy trabajadores.

Las escuelas particulares también son escalones para la
danza profesional. De la mia han salido los integrantes del
Ballet Jazz-Mex, y dos de nuestros becarios uhora pertenecen
jas extranjeras.

Ademés de la preparacién, considero que el bailarin tiene
que defender su carrera, lo que sabe hacer. Siempre lo he
peleado, por eso soy exigente como bailarina y como mites-
tra. Si quieres pedir, tienes que dar. Pero no puedes pedir y
ser mediocre. Tienes que saber realmente con qué vas a
responder. Te tienes que vender bien porque sabes que real-
mente lo vales.

En 1981 fundé Studio Dancers Show, una compaiiia con la
que quise demostrar que mujeres guapas y semidesnudas

que se me presentan, pero mi trabajo impone
limites.

Decidi entonces trabajar para los artistas y sus espectdcu-
los. Asi lo hice con Héctor Sudrez, Guadalupe Pineda y mil
mds. También monté coreograffas para obras de teatro como
La otra dirigida por Susana Alexander (1982); para el
Pabellén Mexicano del Epcot Center en Florida con produc-
ciones Walt Disney (1982): para comerciales, televisién, cen-
tro nocturno y video (1980-1985).

A raiz del temblor de 1985 mi casero queria que desocu-
péramos el edificio de la escuela y empezaron los problem
Me mandaban judiciales, me hacian la vida imposible. Hasta
que llegé un momento en que habia una orden de arresto cn
contra mia. Fue como de pelicula, para escaparme me
metieron en la cajucla de un carro y me fui a Los Angeles.
Como ésta, me han pasado cosas terribles en la vida, pero las
he disfrutado porque después viene algo nuevo. Asi ha sido
toda mi carrera; de pronto me va bien, de pronto me va mal.
Si aguantamos todas esas idas y venidas, todos esos fracasos
y aciertos, disfrutamos mucho la vida, somos personas fuertes
y valiosas, porque se acumula la experienci

Volvi a México y sc arreglaron lus cosas pero yo, adentro
de la cajuela, ya decidido formar una compaiiia: Ballet
Jazz-Mex. Queria hablar de i vida con mi propio lenguaje,
tenia la necesidad de expresarme en un foro. Me dediqué en
cuerpo y alma a hacerlo; no me importaba nada mds e inverti
todo lo que tenfa. Entre 1987 y 1993 hice para Jazz-Mex las
coreografias Por tus ojos..., Para Joe, Raices, Danzén y
Lara, Un domingo en la maiana, ;Qué te ha dado esa
mujer? (coproduccién con la UNAM) y Boleros (inédita).
Participamos en el Festival Internacional Cervantino, en la
Sala Miguel Covarrubias, en el I Gran Festival de la Ciudad
de México, en el Festival Artistico y Cultural de Monterrey y
en el 11 Congreso Internacional de Danza Jazz de Chicago
(fue la Gnica compaiiia latinoamericana frente a grupos de
Europa, Estados Unidos y Africa).

Yo fui a una de las primeras que trajo el juzz a México.
Con Jazz-Mex no digo que estoy descubriendo ni el juzz ni el
agua fria, s6lo es una propuesta propia que dice “siéntete
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bien, disfruta, déjate ir, emociénate”. Me enorgullezco de mi
inicio en la calle, en los cerros y con los indios. Yo creo que
mis principios son bastante sélidos y me permiten darme el
lujo de hacer experimentos. Eso fue Jazz-Mex.

Ademis de la compaiifa, participé en el proyecto de formﬂ-

Ema Pulido tiene una solida carrera y dirige el Estudio
Profesional de Danza, el centro de enseianza de jazz y otras
ramas de la danza y el arte escénico, mds importante y
reconocido en México. Pero Ema no se detiene, cada vez es
mds audaz; por eso hay que esperar su proximo paso que

cién del Sindicato de Directores de Escena y Ct¢
monté diversos especticulos para la firma Walt Disney <ws7-
1989) y para la obra de teatro ;Qué comedias que adivinas?
(1990), dirigida por Julidn Pastor. Sigo dando cursos, en mi
estudio y en otros lugares, como en el Centro de Investigacién
Coreogréfica, la Academia de Ja Danza Mexicana y el Ballet
Nacional de México. Ahi todo empez6 con una invitacién de
Guillermina Bravo para dar una clase, después los muchachos
quisieron més, y luego la sefiora me pidié que montara un
fragmento de su coreografia La tamibora (1990).

Jazz-Mex terminé y me dejé en la calle, pero valié la
pena, porque aprendi mucho. Todo me ha costado mucho tra-
bajo y todo el dinero que he ganado ha sido para la danza, ahi
se ha quedado. Yo siento que soy millonaria por las vivencias
y por todo lo que hecho.

Pienso que uno nunca debe retroceder, puedes pararte un
poco, pero sélo para ir hacia adelante, con mejores propues-
tas. Aprecio mucho mi escuela por el esfuerzo que he hecho,
pero siempre necesito seguir buscando el orgasmo en la
danza, sentir ese néctar y, tamb|en esa hiel que mata. Soy

me lo pero no me
gusta estar sentada, siempre quxero mis. Ahorita tengo
muchos proyectos, pero necesito estar preparada para navegar
contra la corriente, y yo sola, por eso toda mi energia tiene
que estar arriba, pensando en grande. La gente muchas veces
tiene razén en pensar que soy una mujer con suerte, pero es
una suerte que me merezco porque soy muy trabajadora, muy
tenaz, pase lo que pase, muy dvida de aprender. El trabajo,
ademds de la bisqueda constante, la imaginacion y el amor,
es el ingrediente que se necesita para la danza.
do la danza, aunque suene cursi, y yo me
considero bailarina ante todo, y lo digo como si dijera que
soy quimica o escritora, porque es algo muy importante en la
vida de un ser humano. Bailar es lo que he hecho desde que
nacf; lo de maestra y coredgrafa es secundario, casi un apodo.
Ser bailarina ha sido lo mds importante para mi porque es el
medio directo para expresar a través del movimiento: sentir y
proyectarlo para que los demds lo sientan. Lo que bailes, ya
sea algo muy pm[undo 0 algo cotidiano, tiene que ser creible.
Por eso siempre ha sido para mf orgdsmico estar en el foro. Y
he estado en el foro como bailarin: ra, coredgrafa y
empresaria, porque a través de otros cuerpos sigo bailando.
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serd la i6n de sus proyectos y una
muestra mds de su espiritu innovador y rebelde.

Fuentes

Margarita Tortajada entrevista a Ema Pulido, 13 y 20 de marzo de
1996.

Expediente Ema Pulido, Cenidi-Danza.

Material informativo del Estudio Profesional de Danza de Ema
Pulido.



José Luis Rosales “Ebano”

Angélica del Angel Magro

Foto: Estudio Isunza

En esa su piel morena,

Bajo unas cejas semipobladas,
Alcanzo a distinguir en su mirada
Noches y dias de dedicacion a la danza,
0Ojos azules, no detengas e marcha.

Lm bailarines de revista siempre se han caracterizado por
su versatilidad y simpatia, tienen que recorrer un largo y difi-
cil camino para lograr el éxito y en ocasiones también tienen
que asimilar el rechazo de algunos profesionales a causa de
su fisico; sin embargo para quien se inicia desde la nifiez en
la danza y crece con firmes ideales para dearrollarse fisica y
moralmente en el futuro, este tipo de situaciones son sélo
tropiezos insignificantes en su vida.

José Luis Rosales, radicado en la ciudad de México desde
los nueve afios, nacié el 19 de marzo de 1928 en Aguasca
lientes; desde temprana edad ya tenfa conocimiento e interés
por la danza, ocupaba su tiempo en recortar de periédicos y
revistas los trajecitos de la primera bailarina del Ballet de
Montecarlo Irina Baronova, los cuales guardaba con el
mismo celo con que se guarda el mds preciado tesoro.

Buscando apaciguar su creciente deseo por incursionar en
el arte, comienza o trabajar como extra en el cine y la tele-
visién; Iviéndose en estos q fue donde su
contacto con la danza se hizo mis frecuente, observaba a los
bailarines, admiraba su técnica, sus movimientos, sus cuerpos,
su presencia y pensaba: “Yo quiero bailar, yo quiero bailar™. El
deseo se le adivinaba en la mirada, en la actitud, hasta que vn
amigo, Juime Fernindez, que también trabajaba como extra, lo
invité a tomar clases de baile y le ofrecié pagar el 50% del
costo de su colegiatura; de esta manera se iniciaron los dos,
aprendiendo las bases de la danza clisica, tangos y sambas en
la escuela de Bailes Internacionales con el maestro César
Tapia. Un afio después la escuela que se ubicaba en el Palacio
de Bellus Artes lanzé una convocatoria solicitando bailarines;
José Luis acudié presuroso y lo recibi6 el maestro José Silva.

—Yo vi un peladote asi precioso con un cuerpazo bellisimo.

—;Qué vienes a hacer aqui?

—Asunto de bailarines.

—;Tienes experiencia?

—Muy poca.

—Pues pisale, cimbiate de ropa, ponte tus mallas y
entra a la barra.

Entré a Ja barra y empecé a seguir a los demds com-
paiieros, me vieron facultades y me aceptaron inmedia-
tamente.

9



Durante 1948 y 1949 recibe clases de José y Ricardo Silva,
Gloria Mestre y Armida Herrera; meses mds tarde estos mis
mos profesores dan vida a un proyecto que venfan planeando
desde hacfa tiempo y nace Ballet Chapultepec, donde José
Luis pasa a formar parte del grupo de jovenes talentosos pio-
neros. Lograron grandes triunfos gracias a la dindmica de los
hermanos Silva que siempre procuraban mostrar cosas nuevas
e innovadoras aunque tuviesen que salir de la linea clisica
para manejar modemo, folclor, tap y todo aquello que pudiera
ser bien apreciado por el espectador.

Junto a Gloria Mestre, Socorro Bastida, Laura Urdapilleta,
Jorge Cano, entre otros integrantes de este ballet, se presentd
en as Fiestas de la Primavera en el bosque de Chapultepec
con Las silfides, El lago de los cisnes, Estampas mexicanas y
Las danzas polovetzianas del principe Igor; realizaron también
una temporada en el Teatro de Bellas Artes con la bailarina
cubana Margarita Parld presentando La siesta de un fauno, El
cazador y el venado, El pdjaro azul, Las bodas de Aurora.
Acerca de esta corcograffa comenta: “Pues a pesar de ser prie-
tito y todo a mi me dieron el papel del fajador, bailé con
Laura Urdapilleta.” Con Ballet Chapultepec también bailé en
el Teatro Iris con el especticulo La Malinche desnuda y en
programas de television del canal 4.

En 1950 es becado por Bellas Artes; realiza estudios en la
Academia de la Danza Mexicana con Ana Mérida, Rosa
Reyna, Raquel Gutiérrez, Socorro Bastida, Guillermo Keys,
Cynthia Riseley —quien llegé a México con el Ballet de Alicia
Alonso— Michel Panaieff y Carletto Tibén. Contando ya con
un sueldo fijo participé en el cuerpo de ballet en la temporada
de Opera Internacional, con los cantantes Maria Callas y
Mario del Ménaco, asi como en la temporada de la Academia
de la Danza Mexicana en el Teatro de Bellas Artes.

Con esa rebeldia carateristica de llevar al escenario cosas
diferentes, los hermanos Silva invitan a José Luis y a otros
bailarines a buscar nuevas experiencias en el teatro de revista.
Lo mis atractivo que encontraron los bailarines invitados fue
que el sueldo era mucho més alto del que percibian en Bellas
Artes, y el deseo de ver y hacer algo fuera del ambiente del
INBA los convenci6 para presentar su renuncia. Fue asi como
Jorge Cano, Sergio Corona, Raquel Vizquez, José Luis
Rosales y muchos otros bailarines fueron a enfrentar una
nueva vida al Teatro Follies, en aquellos gloriosos aiios de la
carrera de la sefiora Yolanda Monte:
teatro trabajé por largo tiempo presentindose también en
Guadalajara y Jalapa.

Mientras trabajaba en teatro de revista, una compafiera le
informé que la maestra Chelo la Rue necesitaba un maestro
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de danza, se present6 con ella; fue aceptado como maestro y
Gnico elemento masculino en ese ballet; hicieron una gira a
Haiti, Cuba, Repiiblica Dominicana y Estados Unidos (San
Francisco, San Diego y Los Angeles) y a San Salvador como
miembro del Ballet del Nelsy Dambre. Tuvo mucho éxito
bailando con Chelo la Rue ya que, independientemente de
que la bailarina siempre se esmeraba en tener un vestuario
fastuoso cuando hacian pareja, €I, de piel extremadamente
morena y ella blanquisima. formaban un contraste muy
agradable para los ojos del piblico que aplaudia hasta el can-
sancio. En aquel entonces lo conocian como José Luis
Rosales “El Indio”, sobrenombre que le puso la misma Chelo
la Rue; en 1954 actuaron también en el centro nocturno El
Patio y en 1959 hizo presentaciones como solista en el Teatro
Nuevo Ideal.

:Por qué Ebano?

Desde Bellas Artes yo queria ser bailarin cldsico, para mi
un clésico era lo mdximo, pero entonces me pasaron a
contemporineo. Me decian: “No, ti eres grueso de cuerpo,
eres moreno, no eres fino como el cldsico™. A mi me herfa
todo eso.

Bueno pues ahora le voy a dar valor a mi nombre, quise
independizarme y hacer mi pareja; habfa una chica,
Raquel Vizquez Rivera, a la que le pedi que hiciera pareja
conmigo. Pero José Luis y Raquel como que no funciona-
ba, entonces viendo periédicos y revistas lef: Ebano
negro, moreno, fuerte, macizo, fino, elegante. Entonces
ese nombre me puse, Ebano con mucho orgullo de verdad
porque me gusta mi color.

En 1955 formando pareja con Raquel Vizquez, dindose a
conocer como “Ebano y Raquel” y manejando un estilo pro-
pio de baile en el que combinaban extraordinariamente la
danza clisica, contemporinea y afrocubana, lograron una
aceptacion inesperada que hasta la fecha es recordada por
mucha gente. Al encontrarlo en cualquier lugar lo ubican bai-
lando aquellos ritmos con su compariera Raquel. Actuaron en
el Teatro Margo, en programas de television y centros noc-
turnos e hicieron giras por la Repiiblica mexicana.
Posteriormente a Raquel, siguié formando parejas por
largas temporadas con varias bailarinas mds: Marfa Luisa
Fuentes (1960), Nohemi Balbi (1965), Virginia Soledad
Martinez (1966-1970), Belén Diaz (1970-1973); con todas
ellas tuvo una muy buena aceptacién por parte del piblico y
viaj6 a Canadd, Montreal, Quebec y por el interior de lu




repiblica; se presentaron también en centros nocturnos,
teatros y television.

En 1974 como bailarin y coreégrafo de los centros noc-
turnos Iris, Astoria y Closet de la ciudad de México, hizo
coreografia para las figuras principales, disen6 vestuario,
miisica y en ocasiones bailé con ella

La gente recordaba tanto a la pareja de Ebano y Raquel,
que Pedro Ferriz les ofrecié un programa como homenaje; s
presentaron bailando como en sus mejores aiios. Tiempo
después Rail Velasco les brinda otro homenaje dentro de su
programa Siempre en domingo, y aprovechando el reencuen-
ro nuevamente se presentaron en centros nocturnos, series de
televisién y teatros, e hicieron una gira por Acapulco.

Nos invitaron a trabajar en Acapulco y le dije a Raquel:
“Ya estamos viejitos los dos, vamos a retirarnos antes de
que nos retiren.” Y nos retiramos los dos.

A causa de una enfermedad que sufrfa su madre, en el afio de
1979 se ve obligado a dejar los teatros y en su casa monta
una escuela de danza; inicia dando clases de gimnasia reduc-
tiva, cha-cha-chd, membo, charleston y las bases de la danza
clésica exclusivamente a poblacién femenina, labor que con-
tinta hasta la fecha; ademds es miembro honorario de la
Asociacién Nacional de Actores.

Yo siempre pienso y pensaré que un bailarin es producto
de muchos maestros y no de uno, todos te dan muchas
cosas, diferentes 4dngulos de la danza. Doy gracias a Dios
por haberme dado la dicha de haber sido bailarin.

José Luis Rosales, “Ebano”, José Luis, “El Indio"; por siem-

pre para la danza.

Fuentes

Angélica del Angel entrevista a José Luis Rosales el 18 de marzo de
1996.

Curriculum del maestro José Luis Rosales.

Felipe Scgura entrevista a José Luis Rosales en septiembre de 1995,
dentro del proyecto Historia Oral de la Danza en México, siglo Xx.
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Elena Sustaeta

Felipe Segura Escalona

C uando su hermana Rosa comenzé a tomar clases de
danza también Elena lo hizo; después ya no le gustaron. Su
mamé la obligd a seguir, pero en cuanto pudo las abandoné.
Cuando asistié como espectadora a un festival sintié el lla-
mado de la danza.

De los millones de nifios que nacen, muchos sienten el lla-
mado del arte, algunos el de la danza. Nacen con esa especie
de germen y un dia, en un festival escolar, al ver una pelicula
o la interpretacién de alguna gran estrella, descubren lo que
desean hacer en su vida: bailar.

Serin miles de nifias y pocos nifios los que Tlenen las
escuelas; ese germen se desarrollard, muy pocos persevera-
rén, otros luchardn, aceptarin todu clase de tudes, fraca-

s, penurias, desaires Y tropiez0s, pero seguirdn, seguirin
siempre. Se en y de la
danza. Su mundo se reducird a la danza, en grupos o solos,
los afortunados seguirdn el destino que cligieron.

En aquel festival, Elena, emocionada hasta las ldgrimas,
supo que la danza era su camino y regresé a las clases.
Muchos aiios estudié con Lettie Carroll, Javier Romero y
Nina Shestakova tomando purte, llena de felicidad, en sus
festivales escolares.

Después llegé el campo profesional; fue alumna de Nellie
Happee y Tulio de la Rosa e ingresé en 1958 al Ballet de
Cémara; participé como solista bailando Invitacién al vals, La
alborada del gracioso, la Grissi de Pas de quatre, el dio de
Las silfides, la variacién de los dedos de Las bodas de Aurora.

Como deseaba llegar a ser una estrella, estuvo en Nueva
York una lurga temporada en la escuela del American Ballet
‘Theatre, tomando clases con Igor Schwezoff, Scott Douglas

grandes estrellas. Lupe Serrano, en el climax de su carrera, le
produjo tan grande impresi
esperd a la salida del teatro y se las entregé con felicitaciones
que salfan de su corazén. Era “un mundo en el que estaba
rodeada de todo lo que admiraba y me gustaba”,!

Regres6 a México con un mejor nivel técnico, llena de
alegria y entusiasmo. Ingresé a Ballet Concierto de México
como solista bailando en Coppélia y Café Concordia;
después ascendi6 a primera bailarina en La noche de
Walpurgi s silfides, Los patinadores, El Cid, Serenata. la
Taglioni de Pas de quatre, los pas de dewx El cisne negro y
Don Quijote. Interpreté el papel principal de Tres tiempos de
amor, obra en tres partes que la obligé a presentarse como
una nifia, una adolescente y una mujer madura con un trigico
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desenlace; este ballet la llevé a meditar sobre otros aspectos
de la danza en los que pudiera desplegar su sentido dramitico
y aprovechar su preparacién artistica.

Con esta compaiifa participé en largas giras por la repiibli-
ca y en las series de television donde se presentaban ballets
completos; Elena siempre tuvo partes estelares.

Cuando la compaiifa terminé sus actividades, Elena partié
rumbo a Europa, buscando su superacién. Tomé clases con
Michel Reznikoff en Paris y con Todd Bolender en Francfort.
También asistic a todos los especticulos de danza que habfa.

Nuevamente en México, y tomando clases con los maes-
tros que podia, recibié el consejo de Guillermo Keys de ir
con el maestro Xavier Francis. Para Elena se abrié un mundo
nuevo, la danza moderna:

Alli encontré grandes cosas, grandes experiencias del
movimiento, ese movimiento que se libera y que en el
cldsico no lo habia experimentado. Yo iba a tomar una
clase a la semana, seguf con tres... y mds adelante fue
diario

Poco a poco en Elena se fue transformando su sentir por la
danza, su vision del movimiento y de lo que deseaba hacer en
el futuro. Con su disciplina, su maestria y su gran amor por la
danza Xavier Francis la condujo a un mundo nuevo.

No fue un cambio porque mi base técnica ha quedado
siempre, es algo que ni quiero ni me la puedo borrar,
porque fueron muchos afios de trabajo y de esfuerzo para
decir: “ahora ya no soy cldsica, soy moderna”. No, eso no,
son dos técnicas las que utilizo porque creo que todas son
necesarias para un bailarin.*

Con el macstro Francis también tomé un curso de coreografia
y participé en una demostracién donde se presentaron ejerci-
Cios individuales. Elena cred el suyo sobre el tema del dolor,
y asf se inicié en la coreografia. Querfa hacer una danza
nueva para ella, una danza propia, que no podia encontrar en
ballets hechos, tenia que crearlos y ella serfa el instrumento.
Se iniciaba en el més dificil de los especticulos de danza, los
conciertos como solista, ella como tnica intérprete. Llegé el
debut en 1972, cuando un poeta le pidié que pusiera coreo-
graffa a cada una de las siete partes que dividian un poema
que iba a estrenar. Elena creé pequedias danzas utilizando
misica de Shostakovich y Vivaldi, y fue una prueba que le
permiti6 saber de lo que era capaz. Hizo que filmaran sus
danzas y asi pudo verse, corregirse, y crecid su entusiasmo.

B4

Dos aiios tuvo que suspender sus planes por enfermedad,
pero aun sintiéndc e débil y con su fisico alterado, cada dia
hacia un poco de ejercicio para no perder su entrenamiento;
il. Al tener tantas horas desocupadas y aburridas,
decidié hacer coreografias, muchas coreografias, no importa-
ba si algdn dia se llegaran a presentar.

Vino la recuperacién y pudo hacer algunas funciones:
tenia un gran bagaje: obras de su enfermedad y convalecen-
cia. Fue su victoria.

Cuando Elena bails el papel principal de Tres fiempos de
amor hizo reflexiones que ms tarde se manifestarfan:

.fue increfble, al menos para mi, fue increfble; me abrié
los ojos a muchas cosas, porque creo que me di cuenta de
que me interesaba mds un papel de cardcter, mis de inter-
pretacién, que un pas de deur, que es el virtuosismo.*

La respuesta a esas reflexiones se la dio Xavier Francis.

Con una visién més clara de lo que deseaba hacer se
dedicé con ahinco a estructurar un programa, y en 1981 lo
present6 en el Polyforum Cultural Siqueiros, en homenaje al
miisico mexicano Manuel M. Ponce. Una de sus primeras
obras fue El amor y la muerte. misica de Granados, con una
duracién de doce minutos: se tra e un solo espectacular
donde Elena volcaba su sentir sobre dos asuntos humanos
muy profundos: el amor y la muerte.

A partir de ese momento empezé a hacer cambios y creé
otros programas: a sus funciones les puso el titulo de Misica
y danza. En cada una de ellas, y justificando el titulo, u
pianistas y guitarristas, también una declamadora.

Ese camino dificil que eligi6 la obligé a aprender algo de
tramoya, de iluminacién, en fin de todo lo que se requiere
para levantar el telén y presentar una funcién. Traté de
compartir sus conciertos con otros bailarines, y aunque ha
tenido colaboradores, su formalidad en la danza la lievé a
continuar sola, Llegé el momento en que debia lograr la
concentracién mis absoluta para llevar sus obras al esce-
nario; no permitir que algiin ruido exterior la perturbara o
distrajera, sentir que la danza que presentaba (uvuem lo ade-
cuado desde el punto de vista coreogrifico y si no era asi,
volver al estudio, reiniciar la bisqueda, repetir una y otra
vez y regresar al escenario para saber si habfa encontrado lo
que buscaba

...estar en el escenario es lo mds importante en mi vida y el
miis feliz. No todas las ocasiones es lo mismo, pero cuan-
do llega uno a lograrlo es un momento tnico.®




Su obra coreogrifica es, a la fecha, muy extensa; ha emplea-
do misica de Satie, Falla, Liszt, Prokofiev, Albéinz,
Scriabin, Bach, Bizet, Chopin, Debussy, Villa-lobos,
Bocherini, Granados, Lecuona, Revueltas, Morales y Ponce.
En sus programas busca contrastes que van de un Fandango
de Bocherini al Aria para la cuerda sol de Bach o de la
Danza espariola de Falla a Sensemayd de Revueltas. Ultima-
mente se ha dedicado mis a los compositores hispanoameri-
canos, especialmente a los mexicanos; le interesan porque su
miisica no es muy conocida. Encontré que el acervo del
maestro Ponce es mds amplio de lo que se habfa pensado y
no nada mds su cancién Estrellita.

Ademis del Polyforum Siqueiros, se ha presentado en los
teatros Wilberto Cantén, Centro Libanés, Reforma, Helénico,
Centro Asturiano, San Jer6nimo, Coyoacidn, Rafael Solana,
Centro Veracruzano; en Toluca, en el Auditorio del Museo
de Arte Moderno; en Puebla, en el Teatro Principal y en
-Morelia, en el Teatro Ocampo. Ha bailado en la Delegacién
de Coyoacdn en el Mes de la Familia; para los sacerdotes
Terciarios de la Orden de San Francisco de Asis y para la
Fundacién Giordanna Nahoul y en funciones de homenaje
para Rafael Solana y Felipe Segura.

Sus funciones han sido de cardcter cultural y gratuitas; a
ella le producen gastos, pero no le importa porque cumple
con su deseo de estar siempre en el escenario mostrando su
danza.

Con la més grande dedicacién y disciplina, todos los dfas
de su existencia, en su estudio, sola, hace su clase. Algunos
dias con las maestras Nina Kirilova y Galina Komolova a
quienes considera “un libro de conocimientos” y le dan una
técnica que ella confiesa:

Nunca voy a lograr; se necesita ser un nifio para poderla
dominar. Pero pienso que es muy interesante, todo lo que
ellas corrigen, la figura va cambiando, la postura, trato...
porque por lo menos voy a morir sabiendo.®

Después hace sus ensayos, repite sus danzas, las
comienza la creaci6n de otras. Cuando ya estin listas las
senta como si no fueran creacién suya sino de otro coreé-
grafo, y si en el momento de la verdad siente que falta algo,
regresa a su estudio y busca ...siempre buscando. Elena
pertenece de corazén al mundo de la danza.

Notas
! Felipe Segura entrevista a Elena Sustacta el 10 de abril de 1996
dentro del proyecto Historia Oral de la Danza en México, siglo Xx.
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Miguel Vélez Arceo

César Delgado Martinez

M iguel Vélez Arceo, tras 47 ailos dedicados a la danza, se
muestra complacido. “Lo mds importante para mi —expres6 el
mastro, alld en Xalapa, ciudad en la que vive desde hace 35
— es esta manifestacion artistica. La gente que me conoce
¢ que me he entregado a ella con una pasién absoluta’".

En estas casi cinco décadas, Miguel Vélez Arceo ha desa-
rrollado una intensa labor. Egresado de la Escuela Nacional
de Macstros y de la Academia de la Danza Mexicana (ADM),
fue profesor en los Centros de Seguridad Social del Instituto
Mexicano del Seguro Social (IMss) (1955-1980), en donde
ocupé la direccién del Conjunto Folklérico (1960-1963). En
ese aiio fundé el Ballet Costumbrista de Puebla. En 1964 cre6
el Ballet Folklérico de Veracruz dependiente de la Escuela
Normal de dicho estado. En 1975 esta agrupacién dancistica
pasé a formar parte de la Universidad Veracruzana.

El homenajeado nacié en Tuxtepec, Oaxaca, el 29 de sep-
tiembre de 1928, Sus padres Francisco Vélez y Francisca
Arceo murieron cuando ¢l era pequeio. Se fue a vivir al
Istmo de Tehuantepec, al lado de sus padres adoptivos:
Vicente Castillejos y Cecilia Peto.

De 1949 a 1951 el joven Vélez estudi6 en la Escuela
Nacional de Maestros en la ciudad de México, en la que par-
p6 en varios festivales, en ese tiempo en que dedica
danza era muy criticado por la sociedad. Sin embargo, el
hecho de que era un estudiante normalista le dio la libertad
para poder ingresar  la Academia de la Danza Mexicana, en
donde se reafirmé su vocacién dancistica.

En 1949, aio en que Vélez entrd a estudiar a esa institu-
cién danzaria, no existia un plan de estudios para la carrera
de “danza folclérica”. Lo tnico que se hacia era practicarla
con un profesor, quien era egresado de la Escuela de
Educacién Fisica y que se encontraba ligado a las Misiones
Cultrales, por lo que se encarzaba de “rescatar” las danzas y
los bailes tradicionales de diversos lugares del pais, para
luego enseiiarlos a los alumnos de la ADM. Uno de esos men-
tores —el que mis influencia tuvo en Miguel- fue Marcelo
Torreblanca.

Después de unos aiios se diseiid un curriculo para los estu-
diantes de “danza folclérica™, por lo que en 1958 Miguel Vi
Arceo pudo egresar como miembro de la primera generacion
de esa carrera, junto con Aurora Rodriguez, Enrique Bobadilla,
Jorge Escoto, Dina Dromundo y Héctor Fink, entre otros.

Una de las experiencias que Miguel Vélez Arceo vivié en
la ADM, fue haber pertenecido a la compaifa de “danza fol-
clérica” que fundé precisamente su maestro Marcelo

T
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Para mi fue una vivencia muy hermosa —dijo el entrevista-
do- el trabajar en lo que querfa hacer: bailar. Ese primer
£rupo aglutiné a unos jévenes inquietos, que (te voy a ser
honesto) sélo contdbamos con la técnica de la danza fol-
clérica. Eramos bailadores no bailarines.

Acerca de su trabajo como director del Conjunto Folklérico
del imss, Miguel Vélez Arceo afirmé:

Este grupo se formé con obreros de diferentes centros de
trabajo. Yo creé el primer especticulo que tuvo bastante

centro educativo, La Universidad Veracruzana con el rector
Roberto Bravo Garzén quien se caracterizé por darle un
gran impulso a las diversas manifestaciones artisticas
acogi6 a lo que se convitié en el Ballet Folklrico de dicha
casa de estudios.

Miguel Vélez Arceo, externd:

La Universidad al inici6 cre6 la Unidad Interdisciplinaria
de lnvemgncmnn Estéticas y Creacién Artistica. Este

aglutin al Ballet . al grupo mausical
Tlen-Huicani y a las compafias de teatro y de danza con-

aceptacién entre el piblico. Ya existia el Ballet Folklé

de México de Amalia Herndndez. Nosotros represen-
tébamos otra faceta de la danza folclérica mexicana. Ahi
fue donde me di a conocer como coreogrifo y director ya
formal del folclor.

Posteriormente, Miguel Vélez Arceo fundé el Departamento
de Educacién Estética de la Direccién General de Educacién
Popular del estado de Veracruz en 1964. En la Escuela
Normal de esa entidad federativa, también fue titular del
Departamento de Educacién Estética. En 1971 creé el Instituto
de Investigacion y Difusién de la Danza Mexicana, que aglutina
a un nimero considerable de profesores de todo el pafs. De
1975 a Ia fecha, ha ocupado estos cargos: asesor y coredgrafo
del Taller de Reconstrucciones Etnogréficas, director del
Instituto de Danza de la Unidad Interdisciplinaria de Inves-
tigaciones Estéticas y Creacién Artistica y director general de la
misma, asf como director del Ballet Folklorico de la Univer-
sidad Veracruzana.

Sobre su labor en el Ballet Folklérico de Veracruz de la Es-
cuela Normal ubicada en Xalapa, Miguel Vélez Arceo coments:

Los diez afios que duré este grupo trabajamos intensa-
mente. Fue un laboratorio muy bonito ¢l que pude hacer
en esta institucion. Me rodeé de varios jovenes inquietos
que fueron los que me encauzaron a hacer trabajo de
investigacién en sus comunidades.

Con ellos fui haciendo ¢l rescate del programa que se
conoce como Raices del pueblo, que son danzas indigenas
de Papantla, que eran muy poco conocidas; de la huasteca,
que no estaban difundidas; de la regién de Zongolica y de
Chicontepec, y por supuesto lo que mds cerca conoci, el
fandango y el huapango.

En 1974, los funcionarios de la Escuela Normal Veracruzana
que habfan apoyado a Miguel Vélez Arceo salieron de este
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inea. Nosotros con becas para los
integrantes de la agrupacién dancistica.

Posteriormente se crearon las compaiifas profesionales,
entre ellas el Ballet Folklérico con 24 bailarines ya con
sueldo. Ademis estableci un segundo grupo, que viene a
. Esté integrada por jovenes universitarios
con vocacién por la danza, que sc van preparando a lo
largo del tiempo. A ellos se les ofrece una beca. Ademds
tienen la oportunidad de ocupar alguno de los interinatos
que solicitan los titulares.

En su casa del centro de Xalapa, una construccién del siglo
pasado, que perteneci6 a los Enriquez, la familia de su segun-
da esposa, Miguel Vélez Arceo habl6 sobre la escenificacién
de la danza folclérica:

Todo lo que va al foro deja de ser auténtico en el preciso
momento en que lo quitamos de su ambiente. Sin embar-
g0, el especticulo debe hacerse sin separarse totalmente de
las raices tradicionales. Yo he tenido el cuidado de tomar
la esencia de algunos bailes y danzas folcléricas.

El Ballet de la U dirigido
por Miguel Vélez Arceo, cuznta con nueve programas:
Raices del pueblo (cantos y danzas de Veracruz), Fiestas de
México, Retablos de provincia, Alma nacional, Asi es
1'y 1, Latinoamérica es..., Colores de ayer (tradiciones
argentinas) y Contrastes.

La compafifa “folclérica” fundada por Miguel Vélez Arceo,
se ha presentado en Estados Unidos, Guatemala, El Salvador,
Honduras, Nicaragua, Costa Rica, Panamé, Colombia, Ecuador,
Peri, Chile, Argentina, Uruguay, Paraguay, Venezuela, Cub,
Bahamas, Espaia, Francia, Italia, Alemania, Hungria, Polonia,
Rumania, Bulgaria, Yugoslavia, China y Japén.

Ha participado en festivales como Inter American Music
Festival ( Miss Young a (Japén),




Feria Internacional de San Sebastidn (San Cristébal,
Tachi Venezuela), Confrontacién Mundial del Folklore
(Oviedo), Festival de Antigua (Guatemala), Festival de la
Cancién de Acén (Peri), Freeval 79 (Tokio),
Heritage (Miami), Hiroshima Folkloric Festival,
Internacional Cervantino, Festival Mundial del Folklore
(Guadalajura) y Festival Intenacional de Misica (Puebla),
entre otros

El Ballet Folklérico de la Universidad Veracruzana,
encabezado por Miguel Vélez Arceo. ha obtenido diversos
premios: primer lugar en el 1l Concurso Nacional de Danza
del INBA (1969), primer lugar del Festival Nacional de
Foklore de Guadalajara (1970 y 1972), premio de lu Union
Mexicana de Cronistas de Teatro y Musica como el mejor
ballet folclérico de la repiblica mexicana (1972) y ademis s
le ha distinguido como “huésped del pueblo™ en Pekin,
“embajador de amistad” en Bucarest y “embajador cultural de
Veracruz" por parte del gobiemo del estado.

Sobre las mltiples giras que la compaiia ha efectuado,
Miguel Vélez Arceo puntualizé:

La experiencia de la relacién humana es muy importante
con los grupos latinoamericanos. Indudablemente el
idioma nos acerca més a ellos, lo que nos permite compar-
tir lo que nosotros hacemos. Con los paises de Europa y
Asia la vivencia es otra. En China por cjemplo, nos
pusicron un gufa que hablaba espaiiol. Ademis el inter-
cambio fue definido perfectamente. Nos ensefaron bailes
chinos y ellos aprendicron a zapatear. Esto nos motive.
Nos obligé a dedicarnos a hacer nuestro trabajo con mis
calidad. Eso es lo positivo,

Miguel Vélez Arceo es un hombre con una energia que
parece no termindrsele nunca. Se le puede encontrar en San
Joaquin, Querétaro, en el Concurso Nacional de Huapango,
en una conferencia de prensa en la ciudad de México del
Instituto de Investigacién y Difusién de la Danza Mexicana,
en el Festival Costefio de Danza en Puerto Escondido o en su
Natal Tuxtepec, donde dirige la Casa de la Cultura.

Es evidente que el arte de Xochipilli le ha dado mucho al
homenajeado.

La danza me ofrecié en primer lugar la oportunidad de
tener una vida més tranquila. Conmigo la danza es muy
noble. He sido uno de los pocos afortunados del ambiente
artistico de Méx mpre he obenido un recurso,
aunque no es el mévil principal.

Las palabras finales de Miguel Vélez Arceo son directas

No ex pose. no ex sentimentalismo, pero le he sido leal a la
danza folclérica, porque wun teniendo posibilidades de

en el géncro no lo hice. Para
mi ex estimulante convivir con los indigenas. Los dan-
zantes me han ensefado u ser notuble. La gente del cumpo
no tiene dobleces. Te dan todo.

En esta casa donde estamos en estos momentos, llegan
los danzantes y comen conmigo en mi mesa, asi como yo
comi en las mesas de ellos. Su nobleza no se aprende en
ninguna universidad.

Fuentes

Ballet Folklérico de la Universidad Veracruzana. Xxx Aniversario.
Universidad Veracruzana, Coordinacién General de Difusion
Cultural y Extensidn Universitaria. Xalapa, 1994,

Blanca Ramirez Gil entrevista a Miguel Vélez Arceo. “Anivensario
del Ballet Folklorico de la u.y." Estela cultural, suplemento del
Diarior de Xulapa, 25 de septiembre de 1994

“Al encuentro del maestro Miguel Vélez Arceo, en Estela cul-
tural, suplemento del Diario de Xalapa, 9 de octubre de 1994,
Miguel Vélez Arceo, entrevista realizada por César Delgado
Martinez, Xalapa, 17 de febrem de 1996 Transcripcion: Angélica
del Angel Magro.

Conferencia de prensa, México, D.F.. 4 de marzo de 1996
Transcripeién: César Delgado M: rtinez
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José Villanueva

Felipe Segura Escalona

Foto: Ignacio Chivez

Los muchachos de Jalisco, ellas y ellos, son muy talen-
tosos para la misica y la danza: tienen una magnifica figura,
buen ofdo y destreza aprender las danzas, tengan o no
escuela. Sus caras siempre muestran una sonrisa que no es
mero gesto, sino Ja verdadera alegria de bailar. De un tiempo
acd, con el auge de la danza folclérica teatral, muchos han
encontrado un lugar destacado, ya sea en las compaifas de
los estados de Jalisco o Colima o han emprendido el viaje a
la capital, donde encontraron acomodo inmediato en muchas
compafias residentes.

Muy pocos han logrado tener una escolaridad en danza y
la oportunidad de hacer otro tipo, sea cldsica o contem-
porinea. De ellos, Pepe fue afortunado, aunque en é ya latia
el “gusanito” de la danza, ése que permite encontrar el
camino, no importa dénde estén, qué edad tengan o su
situacién econémica.

I’:p: nacié en Guadalajara, Jalisco: estudié para contador,
pero “un dia” —siempre hay “un dia" en que cada uno
encuentra su camino y su destino- vio el anuncio de una
escuela de danza en los portales del Centro; en seguida fue a
pedir informacién “para una prima™; queria ver c6mo era una
escuela de danza y le apenaba decir que los informes eran
para €, pero la maestra si supo para quién eran. Hizo que se
interesara, le aplicé una prucba y lo acepté. La maestra,
Elena Ayala, habia estudiado el Sistema de la Royal
Academy de Inglaterra, lo que garantizaba a Pepe una buena
ensefianza. Aparte de la disposicion que tengan los varones,
hay que tomar en cuenta que, como son pocos los que se
atreven a acercarse a la danza cldsica, siempre son bien-
venidos.

A los tres meses de estudio, la muestra Ana Castillo, en
ese momento directora del Sistema de la Royal Academy de
Inglaterra en México, vio a Pepe y le dio una beca para estu-
diar en la Escuela de Coyoacin de la ciudad de México.

Aqui el trabajo fue intensivo: seis o siete horas diarios,
tomando desde las clases infantiles hasta las de los profesio-
nales y haciendo todo lo que podia, porque habfa muy buenos
elementos con preparacion: los ejemplos para seguir eran
buenos. Su talento y empeiio le permitieron pasar ripida-
mente por los primeros grados hasta llegar al que realmente
pertenecia. En dos afios y medio logré cursar seis afios, pre-
senté el examen y la maestro visitadora de Londres, y a la
vez examinadora, le otorgé una beca para estudiar en esa ciu-

a

Muari:

Como ¢l debia pagar el transporte y no tenia los medios,
ingresé al Ballet Folklérico de México pensando que as
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reuniria el dinero. Fue elegido para la primera compagia, la
viajera, con la que visité Acapulco, después Sudamérica y
posteriormente Estados Unidos. Vino después una larga gira
por Europa. Pasé tres afios bailando folclor, nada de danza
clisica, pero sin olvidar sus ambiciones dnicamente logré
ahorrar para el viaje de ida; Amalia Herndndez, enterada de
su proyecto, le aumenté el sueldo porque querfa retenerlo.
Finalmente Pepe decidié partir encomendindose a Di
para el pasaje de regreso. Asf se lo comunicé a Amal
le dijo: “me da gusto que seas asi, me has ganado la bal:nlln,
me agrada que no pases tu vida como un burrito que va cami-
nando, que vive y muere y no deja huella, que luches por algo
que quieras”, y le dio para el pasaje de regreso.

La beca para el Royal Ballet School, la escuela oficial del
excelente Royal Ballet, estaba llena de muchachitos jévenes,
bien preparados, con seis u ocho afios de estudio. Cuando
Pepe los vio supo que él era el mayor de todos y que una beca
de seis meses no le permitiria alcanzarlos, pero de todas ma-
neras harfa su mayor esfuerzo. Todo esto le causé gran tris-
teza; para completar sus penas se lastimé un pie.

El médico especialista, de los muchos que atienden a
bailarines y estudiantes, le dijo que su mal consistia en que
estaba forzando demasiado sus articulaciones y lo mand6 a
descansar dos semanas. Este tiempo le sirvié a Pepe para ver
las clases y observar a los alumnos; cada vez se fue sintiendo
peor porque todos eran magnificos, jovenes y talentosos, y
ademds habian sido seleccionados. Con la inteligencia que
siempre ha caracterizado a Pepe se dio cuenta de su realidad,
y regresé a las clases con la firme intencién de dar todo lo
que podia, pero ya sin ilusiones. En esta etapa hubo una com-
pensacion; en alguna de las clases uno de los maestros inte-
rrumpi6 en el momento en que Pepe hacia el ejercicio de
salto y le pidi6 que lo repitiera. Pepe, asustado y temeroso, lo
hizo nuevamente lo mejor que pudo; el maestro dijo al grupo
que eso era lo que ¢l deseaba. Pepe no podia creerlo, nunca
pens6 que algo asi le pudiera suceder a él en una escuela
llena de muchachos prometedores.

Esto le dio alegria, optimismo y se sinti6 lleno de fuerza.
Otro motivo de felicidad fue que lo seleccionaran junto con
otros tres muchachos para bailar en los festivales de las
escuelas de provincia del Royal Ballet. El resultado de su
comportamiento le valié otra beca de seis meses, pero a pesar
de toda la alegria que le produjo, no se dej6 engaar.

yella

Realmente como bailarin empecé muy tarde, veo el nivel
de estos bailarines que yo quisiera fener y que no voy a
lograr en un aiio de beca. Regresar a México con un nivel
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decoroso que me permita hacer solos no llenard mi vida, y
voy a ser un amargado por no lograr lo que yo hubiera
querido. Voy a pedir que me cambien a la Academia Real

de la Danza, aprender el sistema y tratar de ser un buen
maestro y aportar conocimientos a gente que sea joven y
pueda lograr lo que yo no podré.!

Fue aceptado, pero en esta escuela solo habia mujeres; tuvo
maestros especiales para cada grado, para cada etapa. Lo

ivertido fue que en la clase de pas de deux, como era el
1inico varén, le tocaban todas las muchachas... Tomé clases
con las estrellas de la compaiifa, Margot Fonteyn, Michael
Somes, Beryl Grey, Frederick Ashton y Robert Helpmann.
Luego obtuvo una prolongacién de la beca por tres meses
mis; le recomendaron que tomara clases con maestros que no
eran del sistema y acudi6 a las clases del famosisimo
Stanislas Idzikowsky, lu gran estrella de los Ballets Rusos de
Serguei de Diaguilev. Fue una etapa maravillosa de su vida y
una gran experiencia.

A su regreso a México, su intencién era tener una escuela,
pero no fue posible. Amalia Herndndez lo llam para una gira

a Rusia con la promesa de dejarlo alld para que estudiara.
iy sensatez, Pepe no quiso mezelar dos sistemas de
ensefianza y se queds en México con la compaiifa residente
del Ballet Folklérico de México.

Mis de 35 afios después, Pepe continda como miembro de
esta compaiifa donde ha sido de todo: bailarin -un excelente
solista— maestro, ensayador y coordinador artistico. Conoce
todo el repertorio de las dos compaiias, el viejo y las tltimas
obras de Amalia. Ha hecho giras de cinco meses a Europa
manejando la compaiifa, llevando la contabilidad, cobrando a
empremim pagando al personal, contratando hoteles,

Y en algunas ocasiones acom-
paiiando a Amnhn “que ella sola es mis dificil que la com-
paiiia completa.

También fue mlembro del Ballet de las Américas y del
Ballet de los Cinco Continentes, donde se distinguié en solos
importantisimos como los del Ballet de Rusia, el Ballet de
Estados Unidos [Revelations de Alvin Ailey]; el novio de
Istmo, el Ballet maya y Jalisco. En los ballets que participé
siempre se distinguia por su alta calidad interpretativa y artis-
tica. Ademds estaba capacitado para hacer cualquier suplen-
cia de dltima hora. Para el Ballet Folklérico de México ha
sido. una columm\ un gran colabor;\dur, dando todos sus

su ¥ su amor.

De manera <|mu1xanea a estas actividades también impar-
1i6 clases en la Escuela de Coyoucdn, desde los grados infan-




tiles hasta los profesionales. Dej6 la ensefianza a partir del
momento en que regress a la primera compaia, la viajera;
fue entonces cuando se abri6 el mundo entero para que Pepe lo
viera; muchisimos viajes por todos los continentes, las gran-
des capitales, los mejores teatros; siempre recibiendo las ova-
ciones, el piiblico de pie aclamando el magnifico especticulo
que es el Ballet Folklérico de México, recibiendo premios y
las mejores criticas de periédicos y revistas. El gran sentido
teatral de Amalia Herndndez ha hecho que esta compaiiia se
mantenga en un primer lugar a través de casi medio siglo de
existencia.

Pepe ha estado 18 veces en Paris. 18 afios de visitas, y
cada una con éxito, tanto es asi que contindan siendo con-
tratados.

Una relacién amistosa-familiar lo ha unido con Amalia; a
través de los afios es el tnico bailarin que ha perdurado tanto
tiempo, ahi, por donde han desfilado cientos de bailarines
de todos los géneros y muchas de las estrellas de la danza de
México, Pepe dice:

Me siento muy afortunado de haber tenido la oportunidad
de vivir este tipo de vida que ha sido grandiosa. El éxito
del Ballet, las vivencias, las experiencias de recorrer el
mundo, todo ha sido grandioso, pero mds que nada la
relacién humana. Para mf ha sido primordial tener
relacién con mis compaiieros, entenderlos, quererlos y
tratar de llegar a una comunicacién, esto es lo que mds me
ha enriquecido. No tengo casa, no tengo departamento
propio ni automévil, ademds ni me gusta ni es mi ambi-
cion, pero lo que he vivido espiritualmente, €so no tiene
precio.3

Todos sus compaiieros, todas las generaciones que han pasa-
do por el Ballet Folklérico lo recuerdan y lo aman.
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Alberto Dallal

Lin Durin

Foto: Robert Rosenblum

Desde los ocho afios Alberto Dallal descubrié su vocacién
literaria. De esa época son sus pnmcro\ cuentos. Pero tam-
bién muy temprano lo invadié el enamoramiento por la
danza; primero, de adolescente, cuando iba a bailar a los
salones y a las fiestas; lo hacia con gran vitalidad, pefecta
coordinacién ritmica y con recursos recreativos (de esos que
marcan la diferencia entre los buenos y malos bailarines de
mambo, cha-cha-chi, etc.). Fui su pareja de baile en algunas
fiestas de finales de los afios cincuenta y puedo garantizar
mis aseveraciones. También puedo atestiguar su precocidad
literaria y periodistica: nacido en 1936, a la fecha ha publica-
do més de 30 libros de ensayos, cuentos, reportajes y poesia;
en torno a aspectos histéricos, tedricos y criticos del arte de
la danza; ademds ha dado a conocer cientos de articulos.
resefias y crénicas. Fue padre al cumplir 25 aios (Alberto se
llama su hijo: Lilia Rocha, arquitecta, entonces su com-
paiiera) y abuelo a los 57.

A los 26 aiios fue becario del Centro Mexicano de
Escritores en donde asistié a una especie de taller de Juan
Rulfo. En esta época publicé El hombre debajo del agua
(teatro) y El poder de la urraca (novela). En la UNAM, su
campo de accién mds entrafiable, ha sido jefe de redaccién y
director de la revista Universidad de México, profesor, inves.
tigador y también director de Radio Universidad.

Su pasién por la danza se le fue consolidando al grado de
escribir un articulo tras otro sobre las compaiifas extranjeras
que visitaban México y principalmente sobre el Ballet
Nacional, Gnico grupo indepen.diente que sobrevivié al trin-
sito de la danza moderna (anecdética y nacionalista) hacia la
danza contemporinea (con lenguaje auténomo). La critica lo
llevé al andlisis especializado. Su primer estudio, La danza
moderna (FCE, 1975) fue durante muchos aiios libro de texto
obligado para los bailarines.

Al percibir la necesaria profesionalizacién del ejercicio de
la danza, en los afios sesenta organiza clases para actores i
las que acuden, entre otros, Héctor Bonilla, Martha
Verduzco, Sergio Jiménez y Claudio Obregén. Guillermina
Bravo y Raquel Vizquez impartieron este curso que dio pie
para que Dallal (por aquel entonces funcionario en Difusién
Cultural UNAM, dirigida por Gastén Garcia Cantd) le pro-
pusiera al Ballet Nacional la organizacién de cursos inten-
sivos de danza contempordnea para universitarios,
antecedente directo, durante varios afios, del que posterior-
mente fue (coordinado por mi) el Seminario de Danza
Contemporinea de la compaiifa, embrién del actual Centro
Nacional de Danza Contemporinea.
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Memorable ha sido la amistad fervorosa pero critica de Da-
llal con Guillermina Bravo y el Ballet Nacional de México.
Este grupo y su directora no han podido tener un portavoz
mds dedicado y sensible, no obstante que Dallal tuvo buen
cuidado de ser de los pocos criticos que durante décadas han
revisado las actividades dancisticas mexicanas en todos sus
as|

Caracteristica bdsica de Alberto Dallal es su insaciable
proliferacién de actividades. Ya en los afios setenta, después
de trabajar largo tiempo en la direccién de un suplemento
cultural, pasa a El Colegio de México como jefe de publica-
ciones y codirector de la revista Didlogos. Al mismo tiempo
sigue publicando teatro, novela, cuento, reportaje, poesia y
critica de danza. Aparece La danza contra la muerte (UNAM,
1979), y gana el premio Magda Donato; este libro ofrece una
informacién meticulosa sobre los grandes de la danza, desde
Isadora hasta Louis Falco; en 1993 apareci6 la tercera edi-
cién, corregida y notablemente aumentada, de esta obra. En
sus textos, Dallal penetra en la teorfa de la danza abarcando
lem.ls tan innovadores como “Cuerpo y abstraccién”,

i Di:

como “La inteligencia y la danza”, linea que abre en México
el campo a los pensadores del arte dancistico. En 1975 con-
cursa y se le designa investigador del Instituto de
Investigaciones Estéticas de la UNAM, en donde s

bulo ofrece una reflexién sobre la danza en general, su
efimera especificidad y las circunstancias sociales en las que
surge y se desarrolla. Después pasea la mirada histérica por
protagonistas como Tongolele, Agustin Lara, Rosita Fornés,
etc. y culmina la obra con reflexiones de tipo social. Esta
cualidad panordmica del libro lo hace esclarecedor y ameno.
Asf lo confirman sus reediciones

La danza en situacién (1985) retoma algunos temas tedri-
cos de la danza a través de entrevistas con intérpretes que
destacan por su fuerte personalidad artistica. La vision de
Alberto Dallal sobre los protagonistas de la danza se describe
con rigor critico y calidad literaria en tres tomos titulados La
danza en México (UNAM 1986, 1989 y 1995), obra fundamen-
tal que abarca ya un panorama critico, las crénicas de la con-
quista y la colonia, textos sobre la danza escénica popular,
etc. Dallal también ha incursionado en el género didictico
(Como acercarse a la danza, sep, 1988) y en el estable-
cimiento de nuevas metodologias para analizar danzas autéc-
tonas como la Danza de la pluma de Oaxaca. En 1991
aparece La mujer en la danza (Panorama Editorial), nueva
compilacién de textos que aparecieron antes con el titulo de
Fémina danza, en los que el autor aborda la entrevista como
testimonio y como una estructura que ha de completarse con
datos de investigacién. Su mds reciente libro, una obra de

hasta la actualidad. Al preguntirsele cudles son los princi-

es La danza en México en el siglo
X*, pubhcndu en gran formato por el CNCA, a pesar de los

pales escollos que ha encontrado como critico e
de la danza, Dallal enumera los siguientes: lectura y pon-
deracién reducidas de parte del pablico especializado,
incluyendo a los integrantes del medio de la danza; ausencia
de profesionalizacion de los Jévene& criticos de danza, los
cuales deberian
CheHRCalon e 1ok s o8 chminlsseatis mation para asi-
milar a la critica especializada.

Sin embargo, he gozado con creces —afiade Dallal- el ejer-
cicio de la escritura de la danza, tanto en sus aspectos
metodolégicos y creativos, como en el interés mostrado
por ciertos coreégrafos, bailarines y maestros que han
acogido mis textos como propuestas y como iniciadores
del perenne e ineludible didlogo entre criticos y artistas.

En 1986, la Secretaria de Educacién Piblica cdita masiva-
mente EI “dancing” mexicano (premio Xavier Villaurrutia
1979) en el que Dallal incursiona con cierta nostalgia descrip-
tiva en los bailes populares de salén y en ese ambiente social
que de manera genérica denomina “dancing”. Como predm-

98

e del texto, se revela, a
lo largo-de sus péginas, lu veta critica de Dallal al situar de
manera muy completa los acontecimientos y personajes de la
danza del siglo.

Reacio al protagonismo que suscitan los medios de comu-
nicacién masiva, aunque profesional de ellos, Alberto Dallal
considera que la gran tarea del investigador de danza en esta
época, incluyendo al critico, consiste en hacer surgir y divul-
gar nuevos métodos de andlisis para un arte universal que se
ha manifestado vigoroso en todas las épocas de la historia y
en todos los grupos sociales de la humanidad.




Leonardo Peliez

Margarita Tortajada Quiroz

H resuelto creativamente problemas técnicos de varias
generaciones de artistas de la danza, el teatro y la 6pera. Con
talento y eficacia ha disefiado, planeado, coordinado, realiza-
do y asesorado a foros, compaiiias, escuelas y al centro cul-
tural mds importante del pais. Sus conocimientos cientificos,
pricticos y artisticos le han permitido introducir innova-
ciones en la ingenieria teatral, desde hace mds de 40 aios.
Leonardo Peliez es un maestro y un creador.

Naci6 en la ciudad de México, en el barrio bravo de
Tepito, el 6 de noviembre de 1938. Su formacién fue inte-
gral, por un lado la técnica y la ciencia al cursar estudios de
ingenieria eléctrica en el Instituto Politécnico Nacional (1PN);
por el otro, el arte y ¢l dibujo, en la Escuela de San Carlos.
endo estudiante se enteré de una convocatoria del INBA
para dibujantes, decidié presentarse y fue aceptado como
parte del equipo de Antonio Lopez Mancera, entonces direc-
tor de Produccion Teatral del iNBA, y Graciela Castillo, jefa
del taller de dibujo y primera escenégrafa titulada de la
Escuela de Escenografia del INpA.

Cuando el maestro Leonardo se incorpord a ese equipo, el
16 de julio de 1955, por vez primera vio una obra entre basti-
dores, Los signos del Zodiaco de Julio Prieto. Al ver la
escenograffa construida por Jests Cueto, u quien reconoce
como uno de sus maestros, se sorprendié y no podia creer lo
que veia. En la obra aparecia un piano vertical de 250 kilos
sostenido por unas simples viguetas de madera, un patio de
vecindad donde corria el agua, unos carros que se desplaza-
ban por el escenario, y ademis, todo era montado y desmon-
tado diariamente. Se cuestioné todos sus conocimientos téc-
nicos y de ingenieria: Leonardo Peldez, entonces, descubrié
la magia.

A pesar de que fue contratado como dibujante, cubria
miltiples funciones: pintaba trajes y decorados, pagabi a
lisei y realizadores, le daba i ala
escenograffa y utilerfa y estaba en contacto con el proceso
total de la produccién teatral, relaciondndose con costureras,
pintores, realizadores, atrezzistas.

Las condiciones y los recursos de trabajo eran muy limita-
dos y todos los materiales eran naturales: no contaban con un
espacio adecuado, su taller era un camerino; utilizaban pig-
mentos y compresoras para pintar el vestuario; el papel de
china que usaban era auténtico, traido de ese pais; sus resti-
radores eran improvisados; no contaban con maskin fape ni
spray; usaron los primeros reflectores existentes en el pais
(que todavia se conservan en | Palacio de Bellas Artes); no
habia micas para las luces, los filtros de colores eran de
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grenetina; los telones estaban hechos de papel manila, al des-
doblarlos tenfan que barrerlos con una escoba mojada para
quitarles las marcas, pues no contaban con instrumentos mds
avanzados. Sin embargo, Leonardo Peldez y sus comp

Su primer encuentro con la danza fue a través de las com-
pafifas de ballet y danza moderna, como Ballet Concierto,
Ballet de Camara Ballet Nacional y Ballet de Bellas Artes.

disefiaban y construfan con mucho ingenio, poco pre-
supuesto, tiempo limitado y con despliegue de creatividad.

Una de las tantas aportaciones que ha hecho el maestro
Leonardo al teatro es el dcido que contrarresta el mal olor del
pegamento que utilizaban. El ingeniero José Gutiérrez, uno
de sus maestros del IPN e inventor del primer acrilico en el
mundo con el que pintaba Siqueiros, le indicé la proporcién
en que debia utilizarse el dcido fénico.

La tecnologia, fundamental para el desarrollo de las artes,
es un concepto muy amplio y dingmico: se refiere a objetos y
técnicas, pero también a Ja informacién y los conocimientos
codificables acumulados en los procesos de desarrollo de la
ciencia y la técnica y los no codificables acumulados en

de y colectivas.

Asi, las tecnologias teatrales no se reducen a las herra-
mientas empleadas, sino que abarcan los procesos que se lle-
van a cabo para la produccién y la organizacién; el cuerpo de
conocimientos que permiten el desarrollo del teatro y que, al
aplicarlos, garantizan la eficacia de la técnica, y todos aque-
llos conocimientos que existen como experiencias de apren-
dizaje. En el teatro, todo ese bagaje prictico que tienen los
técnicos estd expresado en su quehacer cotidiano, se refleja
en la practica misma y esté dirigido hacia la solucién de pro-
blemas concretos. Estos conocimientos sélo se pueden
adquirir en el propio foro, viviendo la experiencia del técnico
y sus por los a los
que se enfrenta, y por supuesto, en e aoreteiiad
individual que significa su solucion.

De esa manera se dio el proceso de aprendizaje y de intro-
duccién de innovaciones por parte de Leonardo Peldez. Lo
logré no sélo por sus conocimientos técnicos académicos,
sino por toda la experiencia vivida. Su trabajo le permitié
convivir y aprender de sus maestros, de sus compafieros y de
los “monstruos sagrados”. Habfa temporadas, por cjemplo, en
las que en la mafiana trabajaba con Seki Sano, en la tarde con
Lépez Mancera y en la noche con Fernando Wagner, partici-
pando en teatro, ballet, pera y especticulos de masas.

Su trabajo era interminable: tenia ensayos hasta las seis de
la mafiana y, dos horas después, volvia al foro, no descansaba
y hubo veces que se quedé dormido en una butaca del Teatro
de Bellas Artes, “pero no por flojera, ni siquiera por cansan-
cio, sino por andar metido en los argiiendes y no perder
ningiin detalle”.
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Recuerda los montajes de La manda de Rosa
Reyna, El chueco de Guillermo Keys, Zapata de Guillermo
Arriaga y El demagogo de Guillermina Bravo. Inmediatamente
se dio cuenta de la rivalidad que existia entre las compaiias,
“eran como fnsulas en medio de un aceite y habia que tener
mucho cuidado de que no se rozaran”. Hasta esas preocupa-
ciones tenfan el maestro Leonardo y los técnicos: ademds de
haber aprendido a querer y respetar a los artistas de la danza y
de sugerirles las soluciones mds convenientes para sus obras,
trataban de evitar conflictos entre las compaiias rivales.

Cuando tenia que hablar con los bailarines, iba a la escuela
de danza que estaba en Avenida Hidalgo y é1, con su visién de
escenégrafo, lo veia como un colmenar, donde todo mundo
trabajaba, “todos eran artistas [pero] eran unos agarrones
marca diablo, no se hablaban™. Sin embargo, reconoce que
tenfan gran conviccién en su trabajo y que debfan hacer
enormes esfuerzos para mantener a sus compaifas. Por ejem-
plo, una vez él mismo acompafié a Amalia Herndndez a
empefiar algunas alhajas para terminar los vestuarios de un
nuevo montaje.

Leonardo Peldez estaba tan impresionado con la magia
teatral que ingresé a la Escuela de Escenografia del NBa,
aunque no requerfa de clases en las aulas porque ¢ trabajaba

en los foros, a diario.
se diplomé como escendgrafo, lo que le causa

Finalmente,
gran orgullo.

El maestro Peldez se aplicaba a su trabajo, observaba,
investigaba, probaba Y. creaba, pero “tenfa un cardcter muy
disparejo”, asi que varias veces fue “conminado” a tomarse
un tiempo libre. Ahora se rfe cuando recuerda que una “inno-
vacién” le trajo el castigo de Lépez Mancera. El maestro
Leonardo hizo una de las primeras giras a Estados Unidcs
con el Ballet Folklérico de Amalia Herndndez, quien recono-
ciendo su talento le pidié que los acompafiara como técnico.
En ese viaje conocié muchos foros y todos estaban pintados
de negro, asi que cuando regresé a México hizo lo mismo con
el foro del Teatro de Bellas Artes y resolvié el molesto pro-
blema de los reflejos en el escenario. En el momento en que
Lépez Mancera lo vio, castigé al maestro Leonardo. Sin
embargo, en la actualidad no sélo el foro de Bellas Artes sino
todos los teatros del mundo que se respeten y sean dtiles,
deben estar pintados de negro.

Los castigos que le imponian a Leonardo Peldez y a sus

eran muy inteligen'=s, pues consistfan en trabajar




en diferentes lugares y, en realidad, le sirvieron como
escuela. Su ingreso a Bellas Artes, siendo un jovencito, fue
como ayudante y, gracias a lodn esa experiencia acumulada 'y

el mejor de los servicios posible. Ivin Dorado, quien desde
1973 trabaja con él, dice que Leonardo Pelicz es

a su interés, llegé a ser el técnico de Pr
Teatral, manejando todos los teatros del INBA. Fue el primer
jefe de foro que tuvo el Palacio de Bellas Artes y, como bien
dice Ivin Dorado y

Teatral del CNA) el jefe de foro es el que le da su personalidad
al teatro y Leonardo Peldez “le ha impuesto su sello personal
a todos los lugares donde ha trabajado”.

Los artistas de la danza que han tenido la fortuna de traba-
jar con Leonardo Peldez definen su sello personal. Felipe
Segura, Josefina Lavalle y Rosa Reyna coinciden: el maestro
Peliez cuenta con un enorme cimulo de conocimicntos y
experiencia, realiza su labor eficazmente, manticne una acti-
tud positiva hacia el trabajo y siempre esti dispuesto a
resolver los problemas que se presenten.

Después de su primera etapa dentro de Bellas Artes pasé a
formar parte del equipo de Ballet Folklérico como coordi-
nador técnico, dando mis de 15 funciones semanales. Rosa
Reyna recuerd:

Cuando viajibumos con el Ballet Folklérico, de la nada
montaba un escenario completo, que cubria todas las
necesidades y donde se podian hacer funciones de gran
complejidad. Siempre ha estado a la altura del mejor de
los escenégrafos y técnicos del mundo. Con una actitud
muy humana y maravillosa, siempre dispuesto y amable,
siempre accesible a escuchar al bailarin y al coredgrafo, ¢l
nos proponia y nos resolvia nuestros problemas. Trabajar
con ¢] ha sido una de las experiencias mds gratas que he
tenido.

Mis tarde fue coordinador técnico de Socicultur, del Teatro de
la Ciudad y de varios festivales, como el Internacional
Cervantino y el de Miisica y Danza de Monterrey, entre otros.

demds, ha dado numerosos cursos de escenografia e
iluminacién a bailarines, coreégrafos, directores y técnicos,
con el fin de tender puentes de comunicacién entre el técnico
y el artista, y de sensibilizar a éste con respecto a toda la
complejidad que implica el foro.

Leonardo Pelicz es conocido y respetado en todos los
teatros del pais. y
técnicos lo reconocen como un maestro, y su apoyo les ha
permitido desarrollar su vocacién. Siempre ha estado intere-
sado en formar y capncxmr a los técnicos, en brindarles las

para su trabajo y dar

...un profesional en todos los sentidos, pues jamds hace
nciones para realizar su trabajo. Tiene una infinita
paciencia para ensefiar, ademds de una profunda confianza
en los jovenes; los escucha y se apasiona con sus proyec-
tos innovadores. Leonardo tiene una gran capacidad
autocritica, siempre estd dispuesto a estudiar y a perfec-
cionar su trabajo.

Cuando se inici6 el proyecto de creacién del Centro Nacional
de las Artes, ¢l maestro Fernando Lozano lo introdujo en la
parte técnica, y Leonardo Peliez fue nombrado asesor de
ingenieria teatral, lo que involucra el concepto artistico y téc-
nico sobre el escenario y, a la vez, toda la maquinaria ¢ inno-
vaciones tecnolégicas que requicre un especticulo. El
defendié los criterios del artista en funcién de sus necesi-
dades, y una vez que el CNA inici6 sus actividades, el maestro
Leonardo tom6 el cargo de director de Ingenicria Teatral,
desde donde actualmente coordina y apoya a los numerosos
espacios teatrales en los especticulos que ahi se realizan,
adems de encargarse de la i6n, la realizacion y el
diseiio de foros y montajes.

En la danza, y en general en las artes escénicas, el piblico
s6lo le reconoce su trabajo al que estd sobre el foro, pero se
olvidan de otros, que también estin en el foro, pero atris de
las cortinas y los reflectores. Leonardo Peliez dice, con esa
su hermosa y profunda voz. que los técnicos, sin tener
espiritu de mdrtires, saben que son itiles pero que nunca van
a ser recordados. Sin embargo, no sélo son dtiles sino vitales,
son parte del espectiiculo y sin ellos seria imposible la pre-
sentacién de bailarines y compaiias, ademds, comparten
todas las vicisitudes, disfrutan igual los llenos que sufren con
las salas vacias, se involucran en Jos problemas y, sobre todo,
los resuelven.

Hay una historia de las artes escénicas que falta escribit y
es la que Leonardo Peliez ha vivido: la historia entre bastido-
res, lu del desarrollo de la tecnologia y del arte, de la creativi-
dad técnica y cientifica. Esa historia, aunada al talento y al
trabajo cotidiano del maestro Leonardo, lo definen como un
disefador, escendgrafo, iluminador y técnico: él conoce el
secreto de las luces, el espacio, el tiempo, el sonido, los
voliimenes y, por tanto, e las intenciones y las emociones.

Leonardo Pelicz estd satisfecho del trabajo que desempeiia
porque hace lo que le gusta y ademis le pagan. No es un hom-
bre de homenajes, s6lo quiere que le dejen un foro y un lugar
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donde trabajar. Eso mismo lo hace merecedor de muchos
homenajes: por su labor de mds de 40 aiios y sus aporta-
ciones a las artes escénicas, por su mesura ¢ inteligencia, por
su modestia y porque Leonardo Peldez es un maestro y un
creador.
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Eugenio Servin

ura Corlay

Creador de escenarios para soiar el ballet
con los ojos abiertos

La sola palabra llamaba poderosamente su atencién y
aungue no sabfa con exactitud a qué se referia, Eugenio sien-
do aiin nifio escribia con gis sobre las paredes de su casa las
letras que sonaban: ballet

El destino de aquellos trazos iba a ser la creacién de mun-
dos mégicos, habitados por princesas, duendes y los seres de
fantasia de la danza cldsica. Las escenografias y los vestua-
rios para las producciones mis importantes de todos los tiem-
pos de la compadifa nacional de ballet de nuestro pais,
surgieron del talento para el color, el dibujo y la linea
exquisita, delicada y fina de Eugenio Servin.

acido en Pitzeuaro, Michoncdn, conocié desde pequerio la
pincelada delgada y precisa con que se colorean las bateas de
la regién, arte al que se dedicé para convertirse en maestro
de lacas. Fue en ese ambiente artesanal donde entrené su
pulso “adquiri mi disciplina de pintor en el trabajo de lacas
que requiere un trazo muy refinado. Creo que nunca me he
podido escapar de ello”.

La suavidad equilibrada con que su obra sorprende es
parte de un estilo para el que nacié dotado. En el antiguo
Colegio Jesuita de su ciudad natal pint6 un mapamundi cuzn-
do cursaba apenas el quinto grado de primaria. Estos conti-
nentes y mares coloreados con polvos y cola permanecieron
anénimos casi seis décadas, pues fue en 1996 cuando ya con-
vertido en un famoso artesano, pintor y escendgrafo, Eugenio
Servin regresaria a su viejo salén de clases para estampar su
firma autoral en aquel mapa del mundo, cuya belleza es tan
notable que ha sido conservado junto con los frescos del
siglo XViI que adomaban originalmente el edificio como parte
del patrimonio artistico-histérico.

unque mucha de su obra artesanal es reconocida y se
exhibe en los muscos populares de Michoacin y Veracruz,
gran parte estd dispersa

Deberia de tener un récord de mis cosas. Sé que en la Casa
Blanca, en Washington, D.C. hay una batea mia que le fue
regalada al presidente Truman. Alguien me dijo que Esther
Zuno de Echeverria tenfa otra en su casa. Cuando lo del
mapamundi también firmé una batea que hice al terminar
mis estudios de lacas con el maestro Salvador Solchiaga.

El encuentro directo de Eugenio con el ballet cldsico ocurrié
en 1942, Recién llegado a la ciudad de México en busca de
una beca para estudiar en la Academia de San Carlos, cono-
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¢ié a Roberto Montenegro quien le mostr fotografias de
bailarines y lo llevé a ver al Original Ballet Ruso que por
d

El trabajo escenogrifico y de vestuario fue tan bien recibido
que para la siguiente produccion de la Compafifa, La bella

entonces la obra Scherezada con e
Ledn Bakst. La fantasia siempre encant6 al joven pintor que
se sinti6 atraido desde el principio por el romanticismo del
“baile de punta”.

“Nunca consegui la beca y nunca fui a ninguna escuela.
Roberto Montenegro me dijo: ‘No vaya a San Carlos, lo van
a echar a perder, usted pinte’.” Asi que s dedicé a pintar y
comenz6 a trabajar para Ballet Teatro en sus primeras realiza
ciones pldsticas para la escena: Las silfides y Las bodas de
Aurora. En este programa también participaba bailando.
Pero, segin él mismo confiesa, nunca tomé formalmente
clases de danza, se consideraba demasiado alto y ademds
sigui6 con su carrera de pintor.

En 1953 montd su primera exposicién llamada Virgenes
mexicanas. Tuvo un éxito tan profundo que hasta Diego
Rivera se interes6 por ella. Un afio después exhibfa en San
Francisco, iniciando con ello largos viajes al extranjero.

Una vez expuse en un barco, creo que regresaba del Tibet
y de otros paises donde habia expuesto. Los cuadros que
me sobraban se me ocurrié exhibirlos en la galeria del
crucero, le pregunté al capitdn y acepto. Los vendi todos.

Exposiciones y viajes; en uno de esos va a quedarse a vivir en
Barcelona.

Catalufia siempre me gusté, vivi 10 aiios en un pueblo de
pescadores. Alli segui pintando. Los espaiioles son muy
aficionados a la pintura, no hay gente que no tenga su
pequeiia coleccion.

Fue en el Teatro Liceo de Barcelona donde debuté como
escendgrafo; sus primeras creaciones originales fueron para
tres obras mexicanas llevadas a Espafia por Salvador Moreno:
Carlota, Severino y La mulata de Cérdoba; cn csta dltima
debuté Plicido Domingo.

Las Olimpiadas de 1968 lo trajeron de regreso a México,
donde se instalarfa definitivamente para iniciar mds adelante
su trabajo con la Compafifa Nacional de Danza.

En una exposicién me encontré con el entonces director de
Bellas Artes, el arquitecto Ortiz Macedo. Se interesé ba:
tante por lo que yo haba hecho en Barcelona y me llamé
para trabajar en la épera Baile de mdscaras.
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I maestro Felipe Segura no dud6 en buscarlo.
Durante su estancia en Europa habfa continuado como asiduo
espectador de la danza y observado con detalle las versiones

le La bella durmiente del Royal Ballet, del Ballet de Canadd,
del Ballet de la Opera de Parfs, entre otras.

Cuando Eugenio realizé La bella durmiente —omenta ¢l
maestro Segura- estaba ya muy documentado. Habia visto
las producciones mis importantes de esta obra realizadas
en ¢l mundo. Asi, sin apartarse de la tradicién, no repitic
nada. Esta picza cs quizi la mis importante desde el punto
de vista escenogrifico. Hay muchos actos y situaciones
complejas como cuando todo se queda dormido cien afios.
Eugenio logr6 una escena verdaderamente maravillosa.

Después vendria El cascanucces, obra en la que el artista
tampoco se aparta de la tradicion original. “Excepto al final
con el lobo y el ucto de los copos de nieve donde todo tiene
que ser muy blanco y yo vesti a las bailarinas de azul muy
pilido.”

En Coppélia, premiada por la critica como la mejor
escenograffa y vestuario con que ha sido realizada esta obra,
Eugenio usé tonos rojos y naranjas muy vivos, distintivos del
cardcter afirmativo de Europa central.

Los colores deben ir con la misica, la coreografia y los
bailarines, todo tiene que armonizar, no se deben repetir
los tonos. A mi me importa que la medida del traje quede
exacta, que no se arrastre ningin olancito porque si yo lo
veo el piiblico lo va a notar también.

Serenata. Baile de graduados y Las silfides fueron las si-
guientes producciones, \nempre con el sello del romanticismo
de los ballets tradicionales.

Hoy ya no usan la escenografia, s6lo el ciclorama, ademés
han alterado bastante las obras. Vi una Coppélia que se
desarrollaba en Tlanepantla y en donde en lugar de vino
bebian cerveza. A mi la fantasia siempre me ha encantado,
y el ballet es fantasfa. Una vez para el pafs de los dulces
hice una torre de galletas y para Coppélia construi un
enorme globo de papel de china.




In Memoriam






Gloria Campobello

Alejandrina Escudero

Dance me 10 the end of love.
onard Cohen

N ellie esperaba en el automévil rojo a la hermanita rubia
que habia decidido ser bailarina; las clases eran en el estu-
dio que Amelia Costa adapté en su pequeiio departamento,
ahi en el edificio Gaona. El reloj chino indicaba las 8:35.
Todo empez6 aquel dia que sus parientes postizos de la capi-
las llevaron al Iris a una funcién de la Pavlova. ;Qué
impresién le habia causado aquella bailarina a Gloriecita?
Sélo la adolescente lo sabia, Nellie no pudo imaginarse las
consecuencias.

Allil sentada en el carro todavia con su traje de amazona
mir6 otra vez el reloj: la clase se prolongaba, tuvo que abrir
la libreta verde, su fiel compafiera, ahi donde guardaba sus
pensamientos como pétalos de rosas. Venian a su mente los
recuerdos adn frescos de esta nueva vida. No era la primera
vez que cambiaban la residencia, de Villa de Ocampo donde
nacié Nellie a Parral donde vino al mundo Gloria. En esta
ocasién, la hermana mayor fu: la que encabezé el cambio a
la capital de la Republica; las otras, la madre, Rafaela Luna,
estuvo al frente de las mudanzas, pero nunca pudo alcanzar a
la familia en la capital porque muri6 precisamente cuando los
siete hermanos apenas se instalaban.

Les dio la bienvenida una ciudad ain idilica; México era
un poblado grato y apacible que se iba convirtiendo en una
urbe de un millén de habitantes. Nellie andaba entre cl
automévil y el caballo; el automévil le producia un vértigo
ajeno, sobre el caballo imaginaba grandes cielos del norte y
un olor a libertad, por eso en cuanto podia se iba a montar, no
era por presumir pero lo hacia con el marqués de Guadalupe,
una de sus amistades popof.

Gloriecita querfa aprender danza; por eso Nellie estaba alli
en su actavo dia, esperando a que la media hermana saliera
de clase: inquieta, de nuevo mir6 el reloj y no aparecia la
figura delgada y frigil de Gloriecita. Afioraba su regién, su
majestuoso rio florido. En esos momentos queria gritarle
como lo hacfa alld en las tierras del norte: “Vamos al campo
hermana, danzaremos en derredor de los drboles y reiremos
con el cielo” entonces recordd la voz de Gloria: “Quiero ser
danzarina, quiero ser danzarina”. Un impulso interior la hizo
saltar del asiento. Serian bailarinas.

iRrrran! de un brinco Nellie podia atravesar el escenario
del Regis. Bailar era como volar, y volaba, siempre tan atra-
bancada. A Gloriu le extraiisba que la hermana mayor solo
hacia su voluntad y dirigia los destinos de los hermanos,
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hubiera decidido acompaiiarla en esta aventura que era sélo

Muchos aiios de preparacién con algunos maestros de
danza, luego su debut profesional con Carroll’s Girls, inter-
pretando esos bailes que, mirdndolos bien, no eran para una
damitas de la mejor sociedad. Nellie habia acompaiado a su
hermana Gloria, pero lo que ella amaba era la literatura; le
quitaba las horas al sueio para escribir, recrear escenas de la
revolucién que miraron tan de cerca en un entraiiable norte, y
tratar de reivindicar el nombre de su admirado Pancho Villa
con ese afdn de querer estar diciendo siempre la verdad.
“4Por qué no se queda con sus escritos y me deja con mi
danza?” pensaba Gloria.

Estudio, constancia y entrenamiento fueron a parar a una
escuela, precisamente la Escuela Nacional de
compaiifa profesional de ballet que Nellie concienzudamente
habfa preparado. Una escuela para Gloriecita, un ballet para
Giloriccita, un novio para Gloriecita, todo para Gloriecita, ja
cambio de qué? Eso no importaba, Gloria lo tomaba en serio
y arriesgaba todo por lo que mis le producia placer: la danza.
No precisamente placer, era algo inexplicable. Ahi en el esce-
nario ofa la musica, dominaba el cuerpo e interpretaba ;a
Giselle? ja la coqueta de Alameda? ga la nifia que descubre el
mundo?, luego invadia el espacio... flotaba. Los aplausos la
trafan de regreso. Terminaban las sensaciones, esos momen-
tos cuando realmente se sentia ella misma; plena en medio
del universo.

Los afios pasaron y Nellie sigui arreglando su vida; con
los primeros novios no hubo censura alguna ni imposiciones,
pero i las hubo cuando empez6 con sus alianzas para formar
el Ballet de la Ciudad de México, apoyada con gente que en
esos momentos destacaba en la cultura mexicana, gente que
las animaba y colaboraba con su talento. Pero eso de pedirle
que le diera al maestro Orozco un lugar en su vida, atn en su
corazén, era el colmo. ¢l era tiemo y sensible, es mds, se sen-
tia orgullosa de que un hombre con tal fama y I.\]enlo la bus-
cara. Pero nada mds.

En Umbral, Gloria interpretaba a una nifia que ve pasar la
vida desde la ventana. Nellie con sus caprichos de siempre
decidié que el telén de boca fuera ese diseiio de El dolor que
hizo el maestro Orozco. Esa figura negra y gigantesca colma-
da de drama y horror la asustaba, a pesar de que ella habia
hecho el argumento y la coreografia. La nifa que despierta a
la vida y comienza a descubrirla. Las pasiones, enmascar:
das, llegaban: el egoismo, la hipocresia, la vanidad, el odio y
hasta el amor. Cuando la tenian rodeada, aparecia el dolor
que poco a poco la dominaba; ella levantaba la mano e
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imploraba. El dolor triunfaba, arrastrando la sacaba del foro y
el telén ca

El dia del estreno, después de los aplausos, la embargé un
extrafio presentimiento. La fatalidad tomé la forma de la figu-
ra negra del dolor.

Después de que invité a la Markova y a Dolin a que baila-
ran con el Ballet se dio cuenta de que, como bailarina, le
faltaba mucho, tal vez estudios fuera del pais con maestros
renombrados. Fue un golpe duro, no era el ego lastimado sino
el presentimiento de que su carrera de bailarina ya habia ter-
minado.

Se acabaron las grandes funciones y con el dnimo que-
brantado decidi regresar a las Misiones. Después de muchas
stplicas, Nellie la dejé partir, pero acompafiada por dos
alumnos de la escuela, sus fieles compaiieros de aventura. En
aquel poblado del estado de Hidalgo decidi6 tener algo pro-
pio algo de ella, un hijo. Melchor la habfa seguido y con ¢l
6 a escondidas alli en Chimalhuacdn. Un pedazo de
felicidad llegaba a su vida. El paisaje y el amor de Melchor
ayudaron.

A su regreso a la capital Nellie volvié a meterse en su
vida, Gloria perdié el hijo deseado, Melchor desapareci6 y su
existencia s6lo tuvo, de ahi en adelante, dos méviles: impartir
clases en la Escuela de Danza y cumplir los caprichos de su
hermana. El whiskey sélo significé una salida falsa.

Acababan de terminar las Olimpiadas y se acercaba cl
cumpleaiios de Nellie. ;Cudntos afios cumplirfa la hermana
mayor? La parroquia de San Miguel de Bocas alld en Villa de
Ocampo guardaba celosamente el secreto. Nellie siempre se
quitaba los afios y se los quitaba a ella. También fue idea
suya que cambiaran de nombre.

En el lecho, inmévil, Gloria reposaba, pero en su interior
seguia esa inquietud que siempre la invadi6; Nellie per-
manecia ahi sentada frente a ella con los ojos llenos de sor-
presa, porque de ldgrimas no eran capaces, esta vez no podia
manipular la situacién. Algo intuyé que salt6 de la silla e
imploré: “No te vayas, ;quién te espera?” Dos palabras
salieron de los labios moribundos: “Yo misma”.

a.
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Juan Antonio Rodea

Elizabeth

Fue después de haber asistido a una funcién de ballet, ya
siendo un jovencito, que Juan Antonio Rodea comenz6 a
estudiar danza, pues ésta provocs en €l tal emocién, que
inmediatamente enpez6 a investigar lo que se necesitaba para
convertirse en un bailarin profesional.

Mexicano de origen (naci6 en el Distrito Federal), nco-
yorquino por adopeién, se acercé a Xavier Francis y antes de
darse cuenta de lo que estaba pasando ya bailaba; asi,
podemos afirmar que su entrenamiento y su carrera sobre el
escenario empezaron simultineamente gracias a su talento
innato. Con menos de un afio de tomar clases con los maes-
tros Federico Castro, Sonia Castafieda y Rosalio Ortega, par-
ticipé en el Primer Festival de Danza Mexicana del Ballet
Nacional que se realiz en el Teatro del Bosque, con la
fa de Rail Flores Canelo La balada de los amantes,
bajo los auspicios del Instituto Nacional de Bellas Artes.

Se puede afirmar que bailé con casi todos los grupos de
danza cldsica y contempordnea que existian entre 1963 y
1965 en la ciudad de México:

Bailé de todo, desde “variedudes™, hasta en television, en
el centro nocturno Can-Ciin. en Los Globos y con el Ballet
Nacional... luego estuve en la compaiifa oficial que dirigia
Ana Mérida; después en el Nuevo Teatro de la Danza, en
el ballet clésico de Nellie Happee. Con Guillermo Arriaga
hice una carrera muy ripida de dos o tres afios... Entonces
era mis ficil porque habfa menos hombres y econémica-
mente me iba muy bien. A los 18 afios tenia coche y
departamento... En el cabaret, hacfa cuatro tandas cada
noche y al dia siguiente tomaba clases de cldsico, de mo-
derno y también ensayaba para las funciones.!

En su formacion, tres personas fueron fundamentales en
Meéxico: Xavier Francis y Nellie Happee, quienes le dieron las
bases modernas y clisica, respectivamente, y Amalia
Hemiindez de quien ¢l decfa: “me dio tablas y me abrié los
2 con ella fue a Sudamérica, Europa occidental,

Israel, Rusia y Estados Unidos donde actuaron un mes comple-
to en el New York Center, de Nueva York, ciudad a la que
habria de regresar a vivir la mayor parte de su vida profesional.
Como en el medio dancistico mexicano de aquella época
habia pocos varones, como el propio Rodea dice, con su
corta preparacién habfa logrado un sitio, pero al llegar a
Nueva York en 1966 tuvo que estudiar por afio y medio en el
Robert Joffrey’s American Ballet Center: ahf uno de sus
maestros fue Héctor Zarazpe, invaluable en la formaci
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ténica de Juan. A las pocas semanas de su llegada, Joffrey”
le otorga una beca de 50 délares semanales que le permi-
tieron sobrevivir; al mismo tiempo aprendia el repertorio de
la compapia; desafortunadamente nunca hubo un sitio
vacante para entrar a bailar. Al aio de estar en Nueva York
presentd una audicién en el American Ballet Theatre y nueva-
mente obtuvo una beca para continuar formdndose, ahora con
el Ballet Theatre School donde, aunque aiin no bailabz
empez6 a ser notado y admirado dentro de las clases.

Los coredgrafos neoyorquinos lo invitaron a participar en
sus grupos y aparece con Pearl Lang’s Company, en el
Hunter College Play House, con Anna Sokolow y con su
compatriota Gloria Contreras, cada vez que ella iba a Nueva
York. También bailé con Alvin Ailey, quien le monta el
solo Reflections in D; actia con el grupo de Geoffrey
Holder, a veces como partner de Carmen de Lavallade,
luego viaja con ellos a una gira por Grecia y Medio Oriente;
asi, podriamos afirmar, repetia la misma historia que en
México de ir bailando de un grupo a ofro, hasta que José
Limén lo invit a ser huésped de su compaiifa, donde cono-
ci6 a Louis Falco.

En 1967 ambos deciden independizarse con 500 délares
que les prestaron para montar su primera funcién; su vida
cambi6, pues la sociedad con Falco duré 17 afios, mantenién-
dose con base en funciones y becas coreogrificas, especial-
mente las otorgadas por el National Endowent for the Arts
(NEA) por medio de audiciones. EI primer concierto dirigido
por Falco se llevé a cabo en la calle 92 en diciembre de ese
mismo afio; sin embargo Juan Antonio, que siempre se con-
sider6 un bailarin free-lance, acepté una invitacion de parte
de Glen Teatley’s Co., para su gira de primavera de 1968 por
Estados Unidos que terminé en la Academia de Miisica de
Brooklyn; en el verano se reencontr6 con la compaiifa Falco
y realizaron una gira de presentaciones y clases. En 1960,
Juan Antonio se embarca nuevamente en una gira con el
Teatley’s Co., donde bailé coreografias como Cazadores
miticos, Ziggurat, Circulos (todas de Teatley), y en el otoiio
se convierte en el asistente de Julic Arenal en Indians, una
produccion para Broadway.

Con Louis Falco es cofundador de su compaiiia, director
asociado, bailarin, coregrafo y juntos desarrollaron lo que se
conoce como el estilo Falco dé ensefanza que deriva de la
técnica Humphrey-Limén. Hacen teatro, cine, canto, tele-
visién, pues compartian la idea de que el bailarin no debia
encajonarse haciendo una sola cosa.* Durante todos esos afios
la compaiifa viajé por Estados Unidos y Europa, donde pasa-
ban de siete a ocho meses, sobre todo en Francia e Italia.
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Durante 1970 se presenté con la compaiifa Falco en el

City Center de Nueva York, viajé con la compaiifa José
Limén en una gira por Estados Unidos y ensefié danza mo-
derna en Boston. Ese mismo afio, el Dance Magazine publicé
una pequefia biografia donde califican al joven bailarin de
“enorme promesa”.* En 1978 se convierte en el primer
bailarin huésped del Netherland Dance Co. en Holanda; con
ellos viajé a México con el fin de participar en el Festival
Internacional de Danza celebrado en el Teatro de Bellas
Artes.
En el sexenio de José Lépez Portillo, época en la que la danza
en México recibe un gran impulso, la compaiifa Falco vino a
ofrecer una corta temporada en el Teatro de Bellas Artes y
Juan Antonio, junto con otros miembros de la compafa, fue
invitado por Lin Durdn a dar clases en el Centro Superior de
Coreografia (en esos momentos en formacién), donde su
influencia es trascendental.

La compaiia Falco se distinguié por ser un grupo
pequefio, siempre fresco, con inclinaciones por temas coreo-
grificos ligados a lo cotidiano, lo humoristico, lo casual, un
grupo continuamente renovado por bailarines j6venes de for-
maciones y antecedentes artfsticos distintos: cl cos, moder-
nos, gimnastas, etc. Con estos eiementos la compaifa alcanzé
prestigio internacional.

Cuando Ronald Reagan asumi6 la presidencia de Estados
Unidos, por recorte presupuestal su gobierno retiré la ayuda a
compaiifas de danza como la de Twayla Tharp, Jennifer
Muller y Louis Falco, lo que provocs que esta tltima se
desintegrara; entonces Juan Antonio se fue a residir a
Toronto, Canad, donde formé un grupo en la Universidad de
York al que le puso Confidance.

Con motivo del 175 aniversario de la Independencia de
Meéxico en 1985, cinco coredgrafos fueron invitados a traba-
Jjar sobre el tema, uno de ellos Juan Antonio, con casi 25
0s como bailarin, que hacfa 20 habia salido de México.
En una entrevista que se le hizo en esa oportunidad afirm:
ba que nunca tvo dinero por haberlo gastado en vestuario,
comida y viajes; molesto por la experiencia de aquel
momento afiadia:

la burocracia, lu politica y ¢l arte s6lo estén ligados en la
Unién Soviética, en los pafses del bloque [socialista] y en
México... en Estados Unidor si se ayuda a los profesioni-
les del arte, por cjemplo s6lo tienen que pagar el 25% de
su renta, pero no dependen de lo que el gobierno diga para
hacer sus cosas, por eso los buenos bailarines mexicanos
se van [como lo hicieron]| Guillermo Keys, Marcos




Paredes, Lupe Serrano... A los bailarines mexicanos les
hacen falta pantalones para librarse de la burocracia y
hacer arte libremente.

Por eso pensaba que las perspectivas de la danza en México
eran inciertas.

Después de esa visita no se le volvié a ver en nuestro pais;
su trabajo en Toronto sélo se prolongé por poco tiempo pues
€l al igual que otros miembros de la compaia Falco, entre
ellos el propio Louis, en plena madurez profesional, muere
en aquella ciudad canadiense y con él se pierde nuestro mejor
ejemplo de bailarin independiente de espiritu siempre libre.

El Cenidi-Danza considera necesario realizar un acopio documental
amplio sobre este bailarin mexicano de quien se posee muy escasa
informaci6n, pues s6lo se cuenta con algunas breves entrevistas a
partir de las cuales se elabord la presente semblanza. Existen
enormes lagunas tanto de su vida personal como profesional. por lo
que invitamos a quicnes posean mayores datos a ponerse en contac-
10 con el Cenidi-Danza José Limén en el Centro Nacional de las
Artes, Rio Churubusco y Calzada de Tlalpan, México, D.F.

Notas

1 Entrevista realizada en agosto de 1985, p. 188.
2 Ibid.,p. 188

3 Ibid.,p. 192

4 Dance Magazine, “Dancers You Should Know™, mayo 1970,
P71

S Entrevista op. cit., pp. 191-192
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Sergio Unger

Felipe Segura Escalona

| Pea— Sergio fue el mds querido de nuestros
maestros; su jovialidad, sus ironfas, sus burlas, ademds de
divertimos, rompian las tensiones. Sergio posefa la gran cua-
lidad de saber vivir y disfrutar todo; nunca le importé el
dinero, si lo tena lo gastaba el mismo dia sin preocuparse del
siguiente. Como yo, debe haber mucha gente de la danza que
nunca pagé sus clases, por eso nos cambidbamos de estudio
con frecuencia; no pagaba la renta y nos lanzaban. Cuando
surgian grandes problemas en las giras él les restaba impor-
tancia encontrindoles un dngulo divertido.

Su influencia en nuestras carreras fue muy importante;
Sergio tuvo, ademds de una completa preparacién en el
Conservatorio de Klev la cxlr.lordnur a fortuna de bailar en
las grandes Afas y con las
que revolucionaron la danza del siglo Xx: Sergei Diaguilev,
Bronislava Nijinska y la galaxia de bailarines, misicos y pin-
tores creadores de ese movimiento; Sergio fue un eslabon
maravilloso entre esas legendarias figuras y nosotros.

Cuando alguna de esas personalidades llegé a visitar
México en diversas épocas, lo recordaba con carifio y con-
fianza; notibamos que habiun tenido una verdadera relacién.
En esos encuentros lo que parecia increble era que Sergio
hubiera olvidado el idioma ruso y casi todos le reclamaban y
acababan conversando con él en una mezcla de inglés y
francés. Su espafiol fue muy deficiente, se hacia entender y
logré un extenso vocabulario, pero nunca aprendié a conju-
gar los verbos, los decii en infinitivo: “yo entrar”, “16 salir”,

**nosotros bailar”.

Entre los rusos que visitaron México recuerdo a Dimitri
Romanoff, Michel Panaieff, Nina Popova, Tamara
Toumanova, David Lichine y Romola Nijinsky, la esposa del
famoso Vaslav. También a los ingleses Alicia Markova y
Anton Dolin, y no menciono a los solistas y bailarines de
conjunto, con todos teni relacion.

Las clases de Sergio eran irregulares, lo que mis le agra-
daba es que cayera una visita en el curso de la clase o del
ensayo, enseguida le endilgaba la continuacién a alguno de
como maestro ensayador. Sin embar-
g0, otros dias nos daba clases estupendas; cuando a Salvador
Judirez, Guillermo Keys y & mi nos becaron para estudiar en
Ballet Arts del Carnegie Hall de Nueva York, nos tocaron
muchos maestros rusos famosos, gracias a la preparacién que
Sergio nos dio fue fiicil seguir la secuencia de sus clases.

Otra de las cosas que encuentro extraordinaria es su
relacion con Nelsy Dambre: nosotros ibamos de las clases de
Madame u las de Sergio, de la compaiia de ella a la de ¢l y
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no habfa ninguna objecion; y eran los tiempos de las prohibi-
ciones absolutas, en el feudo de las hermanas Campobello
estaba prohibido tomar clases fuera, sobre todo las de Sergio.

Sergio tampoco objeté mi intromisién: me invité como
director artistico de su Ballet Concierto en 1954, y en poco
tiempo yo me habia apoderado de todo sin que nunca me
hiciera algin reproche.

Siempre lo llamé Serge: su nombre completo fue Sergei
Leonidovich Unger Sergeieff, naci6 en Kiev el 8 de agosto de
1909. Su padre, Luis Unger, aparte de sus negocios pintaba;
su madre, Maria Sergeieff, se dedicaba a la musica, tocaba
varios instrumentos. Por eso apoyaron la carrera de su hijo,
un nifio inquieto que todo el dia cantaba y brincaba, siempre
alegre. Fue inscrito en el Conservatorio de Kiev porque sus
padres pensaron que harfa carrera como misico, cantante o
bailarin. Ademds, dentro del Conservatorio estaria protegido
de los terribles vaivenes politicos que asolaban Rusia en esos
tiempos.

En el Conservatorio encontré a su primo hermano Serge
Lifar quien habfa comenzado dos afios antes; en seguida
entablaron amistad a pesar de la diferencia de edad. Lifar
nacié el 2 de abril de 1905, también en Kiev. Fue un nifio
callado y formal, pero desde el principio le divirticron las
“diabluras” de Sergio y su eterna alegria.

El talento y la facilidad de Sergio le permitieron adelantar,
ser promovido a grupos avanzados, y alcanzé a su primo
Lifar. Para ambos nifios fue una fortuna y la clave de su
futuro que la famosa bailarina Bronislava Nijinska fuera con-
tratada para la Opera de Kiev y abriera una escuela. Los dos
tomaron clases con ella seis afios. Cuando madame Nijinska
regresé a la compaifa de Diaguilev los recomends y fueron
contratados; convertidos en jovencitos muy prometedores lle-
garon, en 1921, a integrarse a la compapifa y dejaron Rusia
para nunca mds retornar.

Ingresaron al cuerpo de baile; Lifar harfa una gran carrera,
dos afios después ya era estrella de la compaiifa, y con el
tiempo llegarfa a ocupar un lugar en la danza. Sergio, con su
cardcter festivo, no tuvo la misma perseverancia y, a pesar de
sus cualidades fisicas y talento, no llegé al estrellato. Ambos
tomaron clases con Enrico Cecchetti y Nicolai Legat. Lifar
deseaba que Sergio fuera mis formal, To impulsaba, pero no
lo consigui6.

Con la famosa compaiia de Diaguilev visitaron las
grandes capitales europeas, sus funciones tenian gran éxito,
Sergio disfrutaba las hermosas ciudades, nunca dejaba de
asistir a las fiestas y en seguida hacia relaciones. Al retirarse
madame Nijinska de la compapia, se llevé a Sergio Unger
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con ella al grupo de Ida Rubinstein y allf bail6 en los estrenos
El beso del hada (Stravinski), Bolero (Ravel), Las bodas de
Psique y el Amor (Bach), La valse (Ravel) con coreografia de
‘madame Nijinska.

Siempre acompaiiado de madame Nijinska, en 1929 estu-
vieron en la Opera de Paris; en 1930-1931 en la Opera Rusa
de Paris y finalmente ella decidi hacer su propia compati.

recluido en un sanatorio de St Moritz, con sus fuclllhldee
mentales perdidas. A Serg)o le producia una terrible impre-
sion ver asf al famosisimo y legendario bailarfn.

En 1934 madame Nijinska fue contratada por el Bnllel
Ruso de Monte Carlo y llevé a Sergio como bailarin y a:
tente. Cunomumme la compaiifa acababa de regresar de una
ando México, que inauguraba su

Nuevamente madame Nijinska partié pero Sergio per-
maneci6 y tomo parte en las giras de Europa, Estados Unidos
y Argentina. En 1936 de la querella entre los directores René
Blum y Vassili de Basil, la compaiiia heredera de los Ballets
Rusos de Sergei Diaguilev se dividié en dos: el Ballet de
Monte Carlo y el Original Ballet Ruso. Los bailarines
tuvieron que decidir con cuil compafifa permanecerfan:
Sergio opt6 por el Original Ballet Ruso. Siguieron las giras
internacionales, Sergio ascendio a solista y comenz6 a hacer
papeles de caricter, en los que fue notable.

Al iniciarse la segunda guerra mundial, la compaiia cam-
bi6 de residencia a Eandos Unidos; lus giras fueron por las

de ese p: y Australia. En
1941 estuvieron en México presentando su gran repertorio en
el teatro de Bellas Artes. Sergio queds encantado de la ciu-
dud, de su teatro, de su gente; entablé amistad con personas
que posteriormente lo apoyarian. La compafifa partié a sus
largas y tediosas giras cost fo cost de Estados Unidos
Meéxico fue programado nuevamente en 1942, Sergio recibio
feliz la noticia, pues se habia enamorado de este pais, estaba
cansado de viajar, eran casi 20 afios de andar por los caminos
del mundo, quizd podria quedarse.

En enero se present6 nuevamente la compaiifa con el acos
tumbrado éxito, gente afectuosa y grandes fiestas que Sergi
no perdia. Después de consultar con sus amistades mexi-
canas, Sergio decidié quedarse y probar fortuna.

Sus primeros trabajos en la escuela de Nelsy Dambre no le
ofrecian muchos ingresos; con sus ahorros y fa ayuda de sus
amistades pudo sostenerse. Perdié poco a poco su entre-
namiento, ya no tomaba clases; varias veces quiso interesar &




las hermanas Campobello que apenas iniciaban su Ballet de
la Ciudad de México, pero no fue invitado. Hizo algunas
coreografias para las temporadas de Gpera; fue relacionin-
dose con los bailarines mexicanos y en varias ocasiones traté.
de formar una escuela; su fama comenzé a incrementarse,
pero lo tinico que tenfa seguro era el trabajo con madame
Dambre. Varias de sus alumnas lo invitaban a dar clases
esporddicamente en las escuelas que tenfan.

Sus grupos crecfan pero los alumnos no pagaban, asi que
si alquilaba un estudio no lo podia conservar; algunas institu-
ciones le prestaban salones por un tiempo.

En 1946, el Original Ballet Ruso regresé nuevamente a
México, Sergio tomé parte en la temporada bailando, y como
anfitrién auxilié a los directores en todo; ademis recomendé
a algunos de los alumnos que lograron ingresar al cuerpo de
baile de la famosa compaiifa: César Bordes, Martin Lagos,
Armida Herrera, Gloria Mestre, Carmen Gutiérrez, Socorro
Bastida, Enrique Rueda, Ricardo y José Silva. Todos
particron con la compuiiia.

Al fin, en 1947, cuando el Ballet de la Ciudad de México
preparaba su tercera temporada, contrataron a Sergio para dar
clases a los varones. En esta temporada Alicia Markova,
Anton Dolin y su compaiifa fueron huéspedes y Sergio se
convitié en su anfitrién. En esta ocasién recomend6 a tres
bailarines para que Dolin los becara al Ballet Arts School del
Carnegie Hall. A Sergio le gustaba que sus alumnos tuvieran
oportunidades, no importaba si los perdia.

Con excepcién de Carmen Gutiérrez y César Bordes los
demis bailarines regresaron a México. De entre ellos, Gloria
Mestre, Ricardo y José Silva y Armida Herrera planeraron
crear una escuela y una compaiiia; recurrieron a la
Asociacién Nacional de Actores y con su ayuda fundaron una
escuela aun grupo de
muchachos; en seguida iniciaron una compaiiia que denomi-
naron Ballet Chapultepec. Allf Sergio fungié como maestro,
ensayador y algo asf como régisseur.

La novel compaiiia se presenté en una

el teatro Follies que duré varios meses, y una gira por la
Republica muy azarosa y poco fructifera. Sergio participé en
todo, pero en un lugar secundario; ¢l deseaba tener su propia
compaiifa y sabia que tenia la preparacion para hacerlo.

En las clases de Nelsy Damibre descubrié a Lupe Serrano;
con el regreso a México de César Bordes y la ayuda de su
gran amigo José Yves Limantour, al fin logr reunir un grupo
de verdaderos bailarines. Presenté un programa con coreo-
grafias suyas en el teatro Latino con el mayor éxito; fue el
Ballet 1950.

Con un grupo de alumnos hizo las coreografias de la obra
Jesiis esplendor del Padre de José Mojica, pero madame
Dambre le gané la delantera y a fines de 1950 organizé su
compafifa, reuniendo a todos los mejores elementos encabeza-
dos por Lupe Serrano. Nellie Happee, César Bordes,
Guillermo Keys y Laura Urdapilleta. Los presentd en el
Teatro de Bellas Artes, en el Iris y en varias ciudades de la
Repiiblica y Centroamérica. Con estas funciones madame
Dambre adquirié una enorme deuda y tuvo que aceptar un
contrato en El Salvador para cubrirla. A mediados de junio de
1951 partié y dejé a Sergio su escuela y su grupo. En las
primeras funciones conservé el nombre de Ballet de Nelsy
Dambre, después pasd a ser Ballets Rusos de Sergio Unger.

En junio del afio siguiente llegé a México Michel
tiguo compaiiero de Sergio, y juntos continuaron
con el grupo que tomé el nombre de Ballet Concierto. Una
larga serie de television ag'uting a los bailarines; hubo
conciertos para varias instituciones como Juventudes
Musicales de México, Circulo de Bellas Artes y el Instituto
Nacional de Bellas Artes. Hicieron giras por la Repiblica. A
mi llegada a México en 1954, Sergio me invit6 ¢ ingresé a la
compaiiia como bailarin y director artistico, después for-
mamos una sociedad.

Las presentaciones que tuvimos dentro de la temporada de
l.| Opera de Momerrey tuvieron tan grande éxito que con-
a a compaia, giras largas

la 1 : las ciudades i las visita-

muy

ambiciosa, con un gran repertorio en el Teatro de Bellas
Artes. Encabezada por una bailarina cubana, ella y la tempo-
rada fracasaron. Después participaron en las Fiestas de
Primavera de 1950 utilizando su repertorio completo (una de
las obras fue el segundo acto de £/ lago de los cisnes). Las
funciones se hicieron en una plataforma colocada a la mitad
del lago grande de Chapultepec. Posteriormente y en
wclcdad con el dxienudor y coleccionista de ulucndm
Ramén S un lla-

mado La Malinche desnuda. Una temporada muy exitosa en

mos muchisimas veces, poco a poco fue creciendo el reperto-
rio y también el cuerpo de baile.

Después vinieron nuestras temporadas en la ciudad de
Meéxico, la primera en 1956, en el Teatro Fibregas, en Bellas
Artes en 1957, 1959, 1960 y 1962, esta tltima celebrando el
décimo aniversario. Sergio cambi6 de titulo: director gene-
ral, director coreégrafo, director fundador, pero siempre el
mis uupon.mle directivo y verdaderamente el alma de la
compaiifa.

Sergio bailé por dltin

vez en una serie de television, Un
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instante de danza, alternando con César Bordes y conmigo,
en 1950. Cada uno de nosotros hizo varias coreografias; las
de Sergio fueron El tesoro, Un cuento de Navidad, Peer
Gynt, bailaba partes principales, algunas de cardcter. En el
repertorio de Ballet Concierto hacia el duque de Courtland de
Giselle, el maestro de Ensayo (Romeo y Julieta) y un diver-
mo burgomdesln en Coppélia. También se encargaba
tramoya, y general.
Ademis de los muchos ballets y nimeros que hizo para
television y cine, sus principales coreografias fueron Opera,
La noche de Walpurgis, La fiesta, Serenata, Divertissement,
Ballet hingaro, Campirana, Variaciones sinfénicas, Rendez-
vouz, La noche mdgica, Mam la oca, Ensayo, su més grande
éxito. La noche de su estreno, al terminar, Diego Rivera fue
el primero en gritar {Bravo!; en los muchisimos lugares
donde la presentamos siempre fue un gran éxito. También
hizo El encendedor de las estrellas, El cinturon del diablo,
Jesiis, esplendor del Padre, La fiesta (suite de Coppélia),
Mascarada, Pedro y el lobo, El pdjaro azul (obra de teatro de
Maurice Maeterlinck), Rendez-vouz, La noche mdgica,
Danza delle Ondine, Mademoiselle Angot, Danza de las
horas, Bolero (de Ravel) asi como la coreografia para las
6peras Mignon, Tannhauser, La traviata, Mefistofeles y
Hansel y Gretel.

Otro de sus grandes éxitos fue la coreografia para la
Gpera Aida, la tinica ocasion en la historia de esta obra que el
ballet se repitié en la noche de su estreno. También hizo
infinidad de reposiciones de obras de repertorio como La
bella durmiente, Coppélia'y El lago de los cisne

La escuela de madame Dambre, ubicada en Hidalgo 61,
pasé a ser propiedad de Sergio y Martin Lemus. Cuando fun-
daron otra en la colonia Jardin Balbuena me la traspasaron a
mi y él se dedic6 a viajar. Fue maestro, coreégrafo y director
en Houston y San Salvador.

Una de las cosas mds importantes en la vida de Sergio fue
su relacién con Martin Lemus. Martin bail6 en la compaiia,
después hizo sociedad con Sergio para la escuela, donde tam-
bién fue maestro. Lo puso en orden, lo hizo puntual, arreglé
su vida. También arreglé su vida privada, lo llevaba con
médicos, lo obligaba a tomar las medicinas, a comer bien.
Cuando Martin se casé con Lucy lo llevaron a vivir con él, y
con el tiempo se convirtié en el abuelito de sus tres hijos.
Sergio tuvo algo que nunca habia tenido en su vida: un hogar.

Todos lo acompaiiaron hasta el (ltimo dia de su vida, que
fue el 24 de febrero de 1969.

Sergio, querido y recordado Sergio.
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20 aiios de El lago de los cisnes
en Chapultepec

Patricia Aulestia

Nunca pudo imaginar Piotr I. Chaikovski que en México,
una tierra lejana, a 120 afios del estreno de su ballet El lago
de los cisnes éste constituiria un espectdculo de gran éxito,
con la preferencia de un piiblico que afio tras afio espera
impaciente su reposicion en un ambiente natural, inigualable,
como lo es la isleta del lago del viejo Bosque de
Chapultepec.

Chaikovski muri6 en 1893 convencido de que su partitu-
ra era un verdadero fracaso y que su misica de estilo
roméntico tardfo era en gran parte culpable de la poca
aceptacién que tuvo la obra en su estreno en el Teatro
Bolshoi el aiio de 1877, por el Ballet Imperial Ruso con

do el compromiso de escribir la partitura en 1875 porque le
urgia el dinero, y ante la critica que la calificaba de dificil
de bailar y demasiado sinfénica, se propuso rehacerla,
deseo que la muerte le impidié cumplir. Hoy dicha partitu-
ra, la de El cascanueces y la de La bella durmiente, todas
de Chaikovski, son obras favoritas de los melémanos y
balletémanos del mundo entero. Como homenaje al com-
positor se present6 en 1894, en el Teatro Marinsky de San
Petersburgo una version parcial del segundo acto, con un
diseiio coreogrifico de Marius Petipa, realizado por su asis-
tente Lev Ivanov. Es este ballet en un acto el que logré con-
solidar su permanencia en el repertorio universal y el que es
representado en todas partes por las compafifas interna-
cionales actuales, y enriquecido por el recuerdo del montaje
de los Ballets Rusos de Sergei Diaguilev, creado por
Anatole Vilzak a principios de siglo.

Versiones en México

El Ballet de la Ciudad de México con el concurso de la
Compuiifa Markova-Dolin presenté El lago de los cisnes en
la temporada de 1947, por primera vez en México, segiin
informa el program.

En el afio 1950, Felipe Segura monta el segundo acto con
elenco mexicano para el Ballet de la Ciudad de México;
después para el Ballet de Nelsy Dambre en el afio 1951, y en
1956 pura el repertorio de Ballet Concierto de México. En
1962 lo presenta el Ballet de Céimara en el Festival de Danza.

El Ballet Clisico de México, en su debut como compafiia
oficial, encarga una versién a Enrique Martinez, participando
Melissa Hayden como primers. bailarina huésped. En 1977 lo
monta la Compaiifa Nacional de Danza.

121



Compaiiias extranjeras

La mayorfa de los ballets internacionales han traido fre-
cuentemente E/ lago de los cisnes. Como ejemplos de una
lista que serfa interminable citaremos a la Opera Priveé
de Paris que se presenté en el Teatro Esperanza Iris en
1930; al Ballet Teatro de Nueva York con Markova, Dolin y
Baronova, que actué en el Palacio de Bellas Artes en 1942,
y en ese mismo escenario el Teatro Stanislavski y
Nemirovich Danchenko de Mosci (1959), Ballet Bolshoi
(1966), Ballet Nacional del Canadd en su versién completa
(1968), Ballet Nacional de Cuba (1983) y Les Ballets
Trockadero de Montecarlo, compaiiia de travestis (inica en el
mundo que parodi6 Ef lago con delicioso humor negro en el
Teatro de la Ciudad en 1978,

En el Bosque de Chapultepec

En 1947 el mayor Antonio Haro Oliva propuso al Comité de
las Fiestas de Primavera un programa con teatro de masas,
concursos de teatro mexicano y la espectacular presentacion
de El lago de los cisnes en el lago mayor de Chapultepec.
Los prominentes miembros del comité rechazaron por un:
midad el proyecto. Eran casi 50 intelectuales de prestigio,
entre ellos Diego Rivera, Carlos Chivez, Salvador Novo...

Puede ser que Rivera y Chivez hubieran preferido la
reposicién de la gran noché mexicana que con motivo de las
Fiestas del Centenario (1921) organizé Adolfo Best Maugard
en el Bosque de Chapultepec,

..que se llend de pequefios escenarios decorados al estilo
del arte popular mexicano, donde se bailaron toda clase de
danzas regionales, culminando con un ballet de tema
mexicano, en un escenario construido en el centro del lago
con la bailarina Cristina Pereda como figura principall y
que quince afios después se repiti6 (1936).2

Sin embargo, Haro Oliva logr6 el apoyo del regente de Ia ciu-
dad, Casas Alemédn, cuando Je explicé con seis enormes “car-
tones™ de Arias Bernal sus ideas al respecto, destacando una
gigantesca plataforma de 30 por 50 metros en el centro del
lago grande en donde actuaria un grupo de ballet; habria un
escenario en la Casa del Lago para‘el acompaiiamiento musi-
cal con la Orquesta Sinfonica de Xalapa; juegos de agua que
brotaban de las rocas que hubo que poner a funcionar; efectos
de luces en los drboles y reflectores del ejército alrededor del
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lago, haciendo marco a seis carros acuiticos y dos
tescos cisnes. Resultaba un espectdculo “feérico” (sinénimo
de magia) sin precedente en México.

Tuvo tal éxito que el dia del estreno se present6 tres veces.
Se rompi6 la balaustrada, cayeron espectadores al agua y
muchas cosas més que hicieron que el propio presidente de la
Repiblica Miguel Alemdn pospusiera su asistencia para la
noche siguiente, cuando pudo disfrutar el especticulo con
miembros de su gabinete.

Haro Oliva produjo y dirigié como i fueran maniobras
militares. El especticulo se presenté cuatro afios, de 1949 a
1952. Colaboraron el naciente Ballet Chapultepec, el Ballet
de Nelsy Dambre y, entre otros bailarines, Felipe Segura,
Armida Herrera, Lupe Serrano, Le6n Escobar, Mercedes
Pascual, Ricardo Luna, César Bordes, Ricardo y José Silva y
Magda Montoya.

Un cuarto de siglo después, patrocinado por el INBA, el
DDF y Fonapas, Salvador V.\zquez Araujo hace realidad la
idea de llevar a
de El lago de los cisnes, esta vez |nl=rprel.tdo por la Compaiifa
Nacional de Danza con arreglo coreogrifico de Felipe
Segura, Alicia Alonso y Jorge Cano, con libreto de Alejandro
César Rendén.

Cuatro escenarios, todos en el lago menor: caballos y ca-
rruajes al pie del castillo, barcas con antorchas surcando las
aguas, cisnes auténticos, fuegos artificiales.

Formidable produccién que se reflejaba en el propio lago
con luces rasantes alrededor de la isleta, gradas y sillas para
el piiblico en ¢l embarcadero, distribucién funcional que
aleanz6 muchos miles de espectadores en 20 afios de breves

con mis de 540
Felipe Segura rememora cémo surgié el montaje:

Otro antecedente fue cuando Vdzquez Araujo estaba
encargado de lo cultural en el estado de guanajuato, pro-
movié que el Ballet Cldsico de México lo pusiera en la
Presa de la Olla de la ciudad de Guanajuato. De allf posi-
blemente surgi6 la idea de montarlo en Chapultepec.

-.En 1977, un dia el ingeniero Salvador Vizquez araujo
pasé por mi oficina y me pidié que lo acompaiiara al lago
de Chapultepec; en el camino me explicé su idea de mon-
tar el ballet £/ lago de los cisnes y de seleccionar un lugar
a propésito.

...Una vez que escogimos la isleta, hicimos la
planeacion, desde luego fui yo quien selecciond la misica;
del libreto de los cuatro actos hice una reduccién de la his-
toria para ajustar una hora.




..Todo el trabajo se hizo entre Vizquez Araujo y yo,
pero &l planes toda la parte espectacular; la presentacion
del principe a caballo y recorriendo la falda del cerro, las
carreras de caballos, la llegada de la reina-madre en ca-
rroza, el cortejo, los perros, los cisnes, los efectos pirotéc-
nicos. €l supervis6 las instalaciones eléctricas, el montaje
de las plataformas y la iluminacién.

El detallado plan lo hicimos en mi casa, con mi
grabacién y mi partitura; de alli partimos para hacer el

Danza y son los responsables de los arreglos coreogrificos
de esta obra.

«.A nuestra memoria acuden también los nombres de
Laura Urdapilleta, Susana Benavides, Sylvie Reynaud,
Elena Carter, Ann Marie D' Angelo, Josefina Méndez,
Diane Gaddy, Ana Cardis, Tihui Gutiérrez, Laura
Morelos e Irma Morales, quienes han interpretado los
papeles de Odette, el cisne blanco, y Odile, el cisne negro:
por su parte, Sygmunt Szostak, Joe Wyatt, José Luis

guién, que después fue redactado La parte
de danza fue ficil, estaba basdndome en la versién coreo-
gréfica original.

...Los ensayos de las danzas fueron hechos por los
maestros mexicanos y cubanos. El primer vestuario fue el
de Ballet Concierto de México. La iluminacién de Antonio
Lépez Mancera sobre la planeacién de Juan Gonzilez
Amador... En los dos primeros afios no intervino José
Solé, fue hasta que hubo una nueva produccién cuando
supervisé la escena de la corte, acertadamente. La nueva
produccién se hizo gracias al subsidio de Fonapas y de la
sefora Carmen Romano. Esto permiid un muevo vestua-
rio, las barcas mejor equipo de i

La grabacién de la misica estuvo a cargo de la Orquesta del
Teatro de Bellas Artes, bajo la direccién de Fernando
Lozano.

Para llevar a cabo esta titdnica labor y producir un espec-
ticulo eminentemente popular, Salvador Vizquez Araujo,
director de danza del INBA, cont6 con todo el apoyo y en-
tusiasmo de los funcionarios del DDF: Salvador Robles
Quintero, director general de Servicios Sociales, Cuauhtémoc
Velasco Oliva, jefe de Accién Cultural de la DGSs y Patricia
Aulestia, coordinadora de danza de la misma dependencia.

En 1966, cuando El lago de los cisnes cumple dos décadas

en la isleta del lago del viejo bosque de Chapultepec, la
Compaiia Nacional de Danza en su programa de mano
sefiala:
Sirva la i6n del vigésimo de este
especticulo, que ha llegado a formar parte relevante de la
historia del arte dancistico nacional, como un homenaje a
los grandes bailarines y coredgrafos que han consagrado
su talento y esfuerzo en la recreacién de esta maravillosa
historia.

Mencionaremos, en primer término, a Jorge Cano..., a
Laura Echevarria... y a Carlos Lopez..., quienes actual-
mente fungen como maestros de la Compaiifa Nacional de

Tan Farkas, Fernando Jones, Carlos Lépez,
Robenc Sénchez, Jorge Cano y Jaime Vargas han dado
vida al principe enamorado.

Junto a ellos, cientos de bailarines han vertido su entu-
siasmo, su gracia y su verdadero amor al arte para encar-
nar la eterna magia de los suefios del hombre y sus mis
nobles ideas en un especticulo fastuoso que, entre los
reflejos de la luna en las aguas y las notas sutiles de la
miisica de la naturaleza, cumple ahora sus primeros veinte
afios de existencia.*

Para finalizar registramos que esta version fue presentada por
la Compaiifa Nacional de Danza en el Paseo de los Lagos de
Xalapa, Veracruz; en el parque Guadiana de Durango; en el
parque Alcalde de Guadalajara y por Ballet Nacional de Cuba
en el parque Lenin de La Habana y en un lago artificial de
Zacatecas pero, como dice Felipe Segura, el lugar perfecto,
mégico, es ese rincén de Chapultepec que es la superestrella
de esta produccién.

Notas

' Miguel Covarrubias, “Florecimiento de la danza”, en México,
realizacion y esperanza, Ed. Superacién, México, 1953.

* Patricia Aulestia, “Las Fiestas del Centenario (1921)", en La
danza premoderna en México (1917-1939), Centro Venezolano
Instituto Internacional de Teatro-UNESCO, edicion especial Xxvi
Congreso Mundial, Caracas, Venezuela, 1995.

» Felipe Segura, £1 lago de los cisnes en Chapultepec, documento
mecanografiado.

420 Aniversario, £l lago de los cisnes, Compaiifa Nacional de
Danza, CNCA-INBA, Socicultur DDF, programa de mano, México,
1996.

Este trabajo estd basado en el articulo de Patricia Aulestia “Ayer y
hoy de £l lago de los cisnes en escenarios del viejo Bosque de
Chapultepec”, en Cine Mundial, México, 22 de marzo de 1983.
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1985

1987

1988

1989

1990

1991

Homenajes anteriores

Nellie Campobello t, Anna Sokolow, Waldeen ,
Socorro Bastida, Martha Bracho, Guillermina Bravo,
Amalia Hernéndez, Josefina Lavalle, Tessy Marcué,
Ana Méridat, Magda Montoya, Luis Felipe Obregént,
Rosa Reyna, Marcelo Torreblancat, Enrique Vela
Quinterot.

Gloria Albet, Emma Duarte t, Victoria Ellis, Olga
Escalona, José Ferndndez f, Bertha Hidalgo, Josefina
Luna, Adalberto Martinez “Resortes”, Luis Pérez
Divila “Luisillo”, Miguel Pefia ¥, Nina Shestakova,
Oscar Tarriba f, Estela Trueba, Manolo Vargas y
Roberto Ximénez.

Evelia Beristdin, César Bordes 1, Xavier Francis, Raquel
Gutiérrez, Nellie Happee, Armida Herrera, Guillermo
Keys Arenas, Gloria Mestre, Elena Noriega, Eva
Robledo, Marfa Roldan, Felipe Segura, Lupe Serrano,
Ricardo Silva, Laura Urdapilleta y Claire de Robilant.

Francisco Araiza, Blanca Areu, Jorge Cano, Ana
Cardus, Sonia Castafieda, Gloria Contreras, Tulio de la
Rosa, Carolina del Valle, Lin Durdn, Radl Flores
Canelot, Bodil Genkel f, Guillermina Peiialosa, Jests
Sénchez Nieto, Fernando Schaffenburg, Carmen
Guerra de Webber y Clementina Otero.

Guillermo Arriaga, Beatriz Carrillo, Ana Castillo*,
Martha Castro, Valentina Castro, Xavier de Ledn,
Carlos Gaona, Helena Jordan, Salvador Jufrezt, Martin
Lagos, Fedor Lenskyt, Lila Lépez, Rodolfo Paz, Aurea
Vargas, Maria Velasco, Yol-Itzma 1, Santos Balmorit,
Dina Torregrosa, Salvador Vizquez Araujo y Blas
Galindot.

Aurora Agiieria, Amelia Bell, Farnesio de Bernal,
Federico Castro, Leén Escobarf, Luis Fandifio, Cora

1992

1993

1994

1995

Flores, Carmen Gutiérrez, Roseyra Marenco, Colombia
Moya, Celia Pefia, Pilar Rioja, Rocio Sagaén, Adriana
Siqueiros, Mariano Tapia, Déborah Veldzquez,
Alejandro Zybin, José Chivez Morado, Carlos Jiménez
Mabarak? y Antonio Lépez Mancerat.

Carmen Burgunder, Elsic Cota, Esperan:
Barrera, Martha Forte, Ricardo Lunat, José Mata,
Guillermo Palomares 7, Rosa Pallares, Alicia Pineda,
Mimi Pizarro, Sylvia Ramirez, Roberto y Mitzuko,
John Sakmari, Lucfa Segarra, Tere Sevilla, Alan Stark,
Luis Bruno Ruiz t, Rail Gamboa y Walter Reuter.

Tania Alvarez, Raymunda Arechavala, Artemisa
Barrios, Noemf Beltrdn, Susana Benavides, Lucero
Binquist, Perl Epelstein, Rossana Filomarino, Onésimo
Gonzilez, Margarita Gordon, Jorge Gutiérrez Escoto,
Silvia Lozano, Yolanda Montes “Tongolele”, Nieves
Paniagua, Claudia Trueba, Raquel Vizquez, Federico
Vidules, Amold Belkin', Guillermo Noriega y Rafael
Rodriguez.

Miguel Angel Afiorve, George Berard, Beatriz Flores,
Marfa Antonia “La Morris”, Martin Lemus, Isai Lépez.,
Eva Marfa Ortiz, Oscar Puente, Antonia Quiroz, Maya
Ramos, Rodolfo Reyes, Sylvie Reynaud, Yolanda
Rodriguez, Leticia Roo, Marko San Romdn, Miguel
Angel Schultz, Gloria Suirez, Rafael Zamarripa, Miguel
Alvarez Acostat, Rosa Ortiz, Dasha y Luis Rivero.

Manolo Arjona, Anita Sevilla, Aurora Bernard, Luis
Mauricio Caracas, Socorro Cerén, Tata Gervasio,
Fidelio Gonzillez, Rosa Herndndez, Helen Hoth, Norma
Lépez, Julio Martinez, Rafael Molina, Roxana Nadal,
Ruth Noriega, Marcos Paredes, Carmelina Pérez,
Margarita Robles, Héctor Salcedo, Caridad Valdez,
Cristina Zaragoza, Edmundo Arreguin, Juan Gonzilez
Amador y Juan Soriano.
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