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FRANCISCO ARAIZA

Felipe Segura

de la 6pera surgi6 un cantante, Francisco Araiza, que

cada dia logra mayor aceptacion en las grandes ca-
sas de 6pera del mundo, y que seguramente llegard a ocu-
par un lugar privilegiado. Pero antes, mucho-antes, desde
la década de los cincuenta surgié en México un muchachito
con ese nombre teatral, y que se habria de convertir en una
de las principales figuras de la danza cldsica mexicana. Ese
muchachito, Francisco Anaya, nacié en Ameca, Jalisco. Su
familia lo trajo a la capital cuando aiin era nifio, y debido
a problemas con ellos fue que cambié el apellido de Anaya
por el de Araiza. Su padre era médico y su madre, una pia-
nista concertista que llen su cabeza hablandole de espec-
taculos, y tocando toda clase de musica para €él. Con ella
conocié la de Chopin, que después interpretaria estupen-
damente.

Cuando tenia doce afios asisti6 a una funcién del Ballet
de la Ciudad de México que tenia como huéspedes a las gran-
des estrellas de esa época, Alicia Markova y Anton Dolin.
Estaban también los solistas y conjunto mexicanos, todo lo
impresiond, le entusiasmé, comenzd a sentir el llamado de
la danza.

Nunca tuvo mucho interés en los estudios, dejo la pre-
paratoria para estudiar pintura, para la que siempre ha te-
nido disposicion; dejé la Academia de San Carlos para de-
dicarse a la danza. En una de sus frecuentes pintas, en las
que se convertia en turista de la ciudad de México, con un
compaiiero fueron a dar al Palacio de Bellas Artes. Todo
fue emocionante, entrar por la puerta del escenario, subir
las escaleras, entrar al gran foro. Alli ensayaban las danzas
de la 6pera Afda, los bailarines eran Ricardo y José Silva,
y Gloria Mestre. Logré conversar con ellos, y obtuvo la di-
reccién de su escuela, que era en ese momento la del Sindi-
cato de Actores. Ver de cerca a la gente de la danza lo con-
movié profundamente y tom¢ la decision... comenzé a

No hace mucho tiempo en el panorama internacional




asistir a las clases, su primera maestra fue Gloria Mestre.
En el grupo vespertino comenzé a estudiar con Serge Un-
ger, después de relacionarse un poco comenzé con Nelsy
Dambré. Ellos eran los maestros mas imporlan[es de Méxi-
co, su m|errs se dirigia hacia la danza y sus miras eran lo

ambos tener una mexica-
na de ballet, y cualquier varon que llegaba era muy bienve-
nido y alentado.

Madame Dambré lo invité enseguida para tomar parte
en un festival de su escuela; como debut para Francisco le
puso un pas de deux con una de sus mejores alumnas, Pola
Plate, que ademds de ser mds alta que ¢él, era bastante cor-
pulenta. Francisco sufrié un verdadero panico, no habia
asistido al ensayo general, olvidé la miisica, manejé mal a
la bailarina... pero con el correr de los afios habria de so-
breponerse; poco a poco logré aduenarse del escenario.

Las experiencias fueron muchas: estuvo una temporada
en la Academia de la Danza Mexicana, continué estudian-
do con Serge y madame Dambré. En 1950 debuté profe-
sionalmente en el Teatro Iris con el Ballet Nelsy Dambré.
Después visitaron varias ciudades de la Republica, San Luis
Potosi, Puebla, Saltillo, Guadalajara, y también bailé en
la que madame Dambré presentd en Bellas Artes: la estrella
era una juvenil Lupe Serrano. Los primeros bailarines eran
César Bordes, Salvador Judrez, Guillermo Keys Arenas y
Felipe Segura. Entre las solistas estaban Mercedes Pascual,
Carolina del Valle y Laura Urdapilleta. En el conjunto Jorge
Cano, Tomis Seixas y Francisco.

Otra fue estar en la ue
presentaron Nana Gollner, Paul Petroff y su Ballet Russe
en el desaparecido Teatro Colon. Dos estrellas de los Ballet
Russe de Monte Carlo y del Original Ballet Russe. Aqui Fran-
cisco comenzé a observar a bailarinas internacionales y a
conocer el repertorio tradicional.

Estando atin en su periodo de formacion e impulsado por
esos grandes balletémanos que fueron Pedro y Juan Gabriel
Espinosa de los Monteros, fundé el Ballet de México. Fran-
cisco fue su director, su maestro, su coredgrafo, y desde lue-
20 su primer bailarin. Era demasiado jovencito, pero logré
conjuntar un buen grupo, estuvieron con él Sonia Castane-
da, Carolina del Valle y Beatriz Carrillo. Presentaron una
corta temporada en la Sala Chopin, funciones al aire libre,
y visitaron varias ciudades. Logré6 tener un buen reperto-
tio: Carnaval, Los patinadores, Danzas sagradas y profa-
nas, Los comediantes y varios pas de deu.

Formd pareja con Beatriz Carrillo, con quien realizé una

larga temporada de conciertos por todos lados, y también
un programa en el Canal 11 que duré muchisimas semanas.
Llegaron a tener un acoplamiento magnifico, gustaban mu-
cho al piblico. Y como solian programar un nimero im-
portante de pas de deux, ambos adquiricron no sélo expe-
riencia, sino un entrenamiento magnifico.

Después, en 1954, tomo parte en los exitosos ballets que
Guillermo Keys Arenas hizo para la opereta Orfeo en los
infiernos. También hizo con este coredgrafo E/ alma buena
de Sechuan y El suefio de una noche de verano. Continua-
ba tomando clases con Serge y madame Dambré y bailaba
en cuantas funciones estuvieran, igualmente hacia progra-
mas de television, como aquella serie que encabezaron Lu-
pe Serrano, Michel Panaieff y César Bordes, de muchisimo
éxito.

En ese momento, Francisco ya estaba en un elevado ni-
vel técnico, habia adquirido experiencia, era un buen part-
ner y ya tenia un nombre dentro de las primeras figuras de
la danza cldsica. En 1960 ingres6 al Ballet Concierto de Mé-
xico como primer bailarin huésped, actud en la temporada
de Bellas Artes, en las innumerables giras. Baild las partes
estelares del repertorio: Giselle, El lago de los cisnes, Cop-
pelia, Tragedia en Calabria, los pas de deux, y desde luego
Las silfides de la cual hacfa una creacion.

La mayor experiencia llegaria en 1962 con la visita del
Gran Ballet Internacional del Marqués de Cuevas. Fue in-
vitado para ingresar, pero no pudo salir, no tenia cartilla
militar... después de muchos sufrimientos y temores, ocho
‘meses después pudo reunirse con ellos en Europa. Al fin in-
gresaba a una compaiia internacional, una de las mejores
de su época; su creador, el Marqués de Cuevas ya habia
‘muerto, madame Bronislava Nijinska y Raymundo de Larrai-
ne trataban de conservar el alto nivel que la caracterizo.
Francisco tuvo oportunidad de bailar al lado de rutilantes
estrellas como Rosella Hightower, Yvette Chauviré, Serge
Golovin, y con ¢l ruso que causaba furor en ese momento
tanto por su calidad como por ser un asilado politico de oc-
cidente, Rudolf Nureyev. Ahora Francisco bailaba y veia
a esos grandes solistas, grandes producciones de las obras
de repertorio como La bella durmiente, tomé clases con exi-
gentes maestros. La experiencia lo consolidé como artista
y lo llevé a bailar a los grandes teatros de Europa y del nor-
te de Africa.

La compaiiia no pudo sostenerse, y Francisco regreso a
México. Habia otras perspectivas, pero tenia en mente ct
laborar para que la danza de su pais sc superara. Reingresé




a Ballet Concierto de México. En ese momento la compa-
nfa firmaba un contrato con el Instituto Nacional de Bellas
Artes para formar una compaiia oficial. Hubo una iltima
gira de despedida donde se incluyeron algunas ciudades nor-
teamericanas, y para mediados de 1963 se iniciaron las ac-
tividades del nuevo Ballet Clasico de México.

Después de rigurosas audiciones, Francisco fue califica-
do como primer bailarin. Antes del debut, surgieron pro-
blemas, renuncié Nellie Happee, se retir6 Felipe Segura, su
director artistico, y Francisco también decidio scpararse. Al
rehacer Segura ¢l Ballet Concierto, Francisco se une y toma
parte en todas sus actividades, en giras, programas de tele-
visién y filmes. Inclusive en los Festivales de Danza que or-
ganiz6 magnificamente la sefiora Clementina Otero de Ba-
rrios en Bellas Artes, que en ese momento era la jefe del
Departamento de Danza. Para uno de estos festivales crea
el pas de'deux de Esmeralda que baila con Alicia Pineda.
Ahora es primer bailarin y encabeza cl elenco.

Ballet Concierto termina sus actividades en 1968; Fran-
cisco, durante una corta temporada, trabaja con el Ballet
Folklorico del IMSS, que ¢l considerd como una buena ex-
periencia artistica. Durantc la Olimpiada Cultural bailé con
cl Ballet de Sonia Amelio. Estuvo en Nueva York becado
en la American School of Ballet adjunta al New York City
Ballet, todo ello dirigido por George Balanchine, y otra en
Ia escuela del Robert Joffrey Ballet. Regreso a México, con-
tinu6 tomando clases, ocasionalmente baild en la television,
leyd mucho, estudié mucho, estuvo pintando, superando su
nivel cultural, pero su gran anhelo era bailar...

Nuevas dificultades se presentaron en el Ballet Cldsico
de México y se divide en dos partidos. Uno a favor del di-
rector artistico de ese momento, Job Sanders. Otro en su
contra que toma el sobrenombre de “‘los diez’’. Ellos fue-
ron: Laura Urdapilleta, Sonia Castafieda, Alicia Pineda,
Francisco Martinez, Sylvie Reynaud, Laura Echevarria,
Claudia Trueba, Noe Alvarado, Hilda Guzman y Carlos
Delgadillo, que estan en desacuerdo con el maestro Sanders.
Pelean bravamente, y el INBA decide hacer dos grupos. Uno
toma el nombre de Ballet de Bellas Artes con el macstro San-
ders y su grupo. El otro conserva el titulo original y es lla-
mado Segura para dirigirlo.

Segura presentd un programa de actividades requirien-
do aumentar el elenco. Al ser aprobado llama a Francisco
Araiza y a Tomds Scixas para reforzarlo. Comenzd una nue-
va etapa con muchas actividades, y desde luego mucha com-
petencia entre ambos grupitos oficiales. Segura repuso las

obras mayores para Bellas Artes y se hizo acompanar de la
orquesta, Giselle, Coppelia, La fille mal gardée. En cste gru-
po reind gran camaraderia artistica, las ballerinas y los ba-
llerinos compartian los roles estelares. En el otro grupo sur-
gieron nuevos problemas que ocasionaron la salida del maes-
tro Sanders, v se reunio a los dos grupos. En 1973 tomd
el nombre de Compafiia Nacional de Danza; Francisco Arai-
za, Jorge Cano, Francisco Martinez y Tomas Seixas eran
los primeros bailarines. Seguian compartiendo los roles, pero
en ese momento Francisco llegaba a su plena madurez ar-
tistica y defini6 la linea que hacfa tiempo anunciaba, ¢l era
el ““danseur noble”’, reunia en su persona todas las caracte-
risticas de la mds alta categoria en danza cldsica.

A partir de ese momento la Compatiia Nacional de Dan-
za tendria grandes momentos. Cuba Lonmbun—m con des-
tacados y muy trabajadores maestros, coredgrafos y ensa-
yadores. A la Direccion de Danza llegarfa ¢l ingenicro
Salvador Vézquez Araujo impulséandola y trabajando con
todo su esfuerzo, conocimientos y amor para colocarla en
un primer lugar. Fueron afios con grandes solistas extranje-
ros invitados; funciones de gala tanto en Bellas Artes como
en varias ciudades de la Repiblica; temporadas de dpera
en las que los bailarines participantes y los coredgrafos s
hicieron aplaudir tanto como los cantantes; Festivales, gi-
ras, nuevas obras. Se cred la version de El lago de los cisnes
para Chapultepec, La noche de los mayas, La bella durmien-
te, etcétera. Francisco contribuyé grandemente a todo este
movimiento bailando siempre roles estelares, conscrvando
su lugar como artista completo.

En 1981 la Union Mexicana de Cronistas de Teatro y Mi-
sica le entrega un diploma *“por su brillante carrera como
bailarin noble, que ha honrado a la danza clasica mexica-
na’’!

Pero llegd el momento de separarse, y no fue por su de-
cision, en ese momento Francisco seguia siendo la primera
figura masculina de la compaia, habia una gran distancia
entre ¢l y el siguiente bailarin solista. Tenia ademds muchas
cualidades, callado, muy puntual, impecable en su atuen-
do, muy disciplinado y esforzado. Pero no era posible en-
tenderse con la direccion general que lo querfa convertir en
un bailarin de caracter. Entiéndase aqui, los roles para las
personas que ya no pueden bailar. Se retiro.

Por una corta temporada fue el coredgrafo y bailarin de
las operetas y zarzuelas de Cristina Ortega, baild con la be-
lla bailarina Jacqueline Fuller. Después recibié invitacion
para bailar con el Ballet Clasico de Venezuela, con Nina No-
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vak, quien fuera estrella del Ballet Russe de Monte Carlo.
Su dnimo se levanté y continué mostrando que era una pri-
mera figura. Para aumentar su panorama internacional fue
invitado por el Ballet del Teatro Municipal de Rio de Ja-
neiro. Alli altern6 con Marcia Haydée, Nina Verchinina,
Oscar Zaraspe y Fedorova,

En realidad me siento satisfecho de haber alcanzado mis obje-
tivos, y si bien esta posicion no durard toda la vida, tarde o
temprano dedicaré mis experiencias a las nuevas generaciones
que algin dia vendrin a ocupar mi lugar como primera fgura
de la danza en México.

Francisco contina esbelto, maduro, dgil, sigue teniendo pre-
sencia de estrella, él tiene la palabra

Fuentes
! Unién Mexicana de Cronistas de Teatro y Misica, 22 enero
I98]. México.
* Sin firma “*En el magico mundo del ballet'* Francisco Arai-
za, primer bailarin, México en el mundo, octubre 1975, México.
Entrevistas de César Delgado Martinez y Felipe Segura,
1985-1989.



BLANCA AREU
Felipe Segura

or muchisimos afios, la ensefianza de la danza fue de la

exclusividad de la ciudad de México. Las primeras ge-

neraciones de bailarines y maestros que se graduaron
en la Escuela Nacional de Danza, en los afios treinta, se de-
dicaron a su carrera personal. Las sucesivas generaciones
siguieron su ejemplo, y la provincia mexicana continud de-
samparada. Sin embargo, en diversos lugares surgieron per-
sonas con alma de artistas, con gran amor a la danza y nin-
gun conocimiento; sélo su gusto, su intuicién musical y un
gran entusiasmo les llevo a bailar y mas tarde a impartir cla-
ses. En la marcha sintieron la necesidad de aprender un sis-
tema metodoldgico, y tuvieron que viajar a otros lugares
para estudiar. No siempre fue la ciudad de México, algu-
nos lograron ir a otras ciudades del mundo y acercarse a
la técnica dancistica.

Como muchas nifias mexicanas, Blanca se inici6 en el am-
bito familiar, su madre, la seiora Irene Valdés de Areu, pia-
nista concertista, la introdujo en la misica y la motivo para
que diera sus primeros pasos de danza. Ella habia hecho sus
umdms mumals en Estados Unidos y tuvo oportunidad de

dealtura.
el talento que ‘mostraron Blanca y su hermana Maria Luxsa
desde un principio no s6lo causé la admiracién de todos los
espectadores de su circulo familiar, sino que desde muy tem-
prana edad y dada su facilidad, fueron invitadas para ins-
truir a otros nifios. Esta temprana edad fue jlos seis afios!

Siempre con el apoyo de su madre, Blanca y Maria Lui-
sa comenzaron a impartir clases en un colegio; también se
iniciaron como coredgrafas montando danzas para ilustrar
cuentos de hadas, utilizaban danzas de todas las nacionali-
dades: chinas, rusas, espafolas y mexicanas. Ellas mismas
seleccionaban la miisica, esbozaban el vestuario, hacian la
produccién completa, pero los resultados no fueron a nivel
infantil, sino para el publico en general. Algunas peliculas
les sirvieron de inspiracion.




Como su éxito como maestras se incrementd, decidieron
utilizar la sala de su casa para formar grupos, lo que con
el tiempo les llevo a tener una escuela en toda forma. Dada
su corta edad y teniendo que cumplir con su escolaridad y
hacer sus tareas, los ratos que tenian libres los dedicaban
aladanza. Algunas personas aconsejaban a sus padres para
que las mandaran *‘al extranjero’’ para estudiar; les parecia
que llegarian a ser figuras en el mundo profesional de la dan-
za. Como esto no fue posible, decidieron utilizar sus vaca-
ciones de verano viniendo a la ciudad de México a estudiar
con los mejores maestros. Desde luego comenzaron por asis-
tir a la Escuela Nacional de Danza, el feudo de las herma-
nas Campobello, donde las programaron para que estudia-
ran ballet clasico, danza espaiiola, danzas internacionales
v, desde luego, danzas mexicanas que para ellas eran de la
mayor importancia.

La Escucla Nacional de Danza en esa época —principios
de los afos cuarentas— estaba en el tercer piso de Palacio
de Bellas Artes, *‘nos bajabamos a escondiditas, te digo
quién ensayaba: Alexandra Danilova, Anton Dolin, Irina
Baronova...""! Tres magnificos bailarines en el esplendor de
su carrera, y el recién formado Ballet Theatre, ‘‘eran unos
programones hermosos, Petrushka, Las silfides, Gise-
lle...”"? Esto tiene que haber impresionado a estas nifas e
influido en su porvenir.

También asistieron a las clases de Nelsy Dambré y Ser-
gio Unger para completar su desarrollo en la danza clasica.
Como su ambicion era una preparacion completa y una es-
cuela con un verdadero plan de estudios, tomaron clases de
danza espaiola con la celebérrima Carmen Amaya, con Ma-
ria Antinea y Rafael Sevilla. Siempre que algun distinguido
bailarin visitaba la ciudad, ellas aprovechaban para incre-
mentar sus imi y favorecer a su

Asistian a cuanta funcion habia, y asi lograron relacio-
narse con los solistas mexicanos que comenzaban a desta-
car. Cuando el gran cantante mexicano Roberto Silva or-
ganiz6 aquellas hermosas temporadas de lo que fue la Opera
de Monterrey, en las que siempre se incluia una gala de dan-
za que llevaba al incipiente Ballet Concierto de Meéxico, se

con los bailarines que
Sergio Unger.

En uno de esos viajes, posiblemente 1955, me tocé im-
partir un curso a las maestras de Monterrey, fue algo in-
creible, todas las maestras de la ciudad, y cada una de ellas
con su escuela particular muy bien montada y un prestigio
establecido. Se acercaron a mi y me pidieron ese curso. Para
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que no hubiera problema cada clase se daba en la escuela
de cada una de ellas. Fue muy hermoso, todas estaban avi-
das de aprender y mejorar. De ese tiempo data mi amistad
con Blanca, y también mi admiracion, ella era *‘la patriar-
ca™ del grupo, la pionera, maestra de casi todas las otras
maestras, y trabajo al parejo de ellas. A partir de entonces
cuando venia a México la teniamos en el estudio del desa-
parecido y muy recordado edificio de Hidalgo 61, sede de
clasicos, descalzos y folkloricos. Asistia desde la primera
clase —a las 10:30— hasta que terminaba la ultima, ade-
mas de ver los ensayos de la compaiiia.

Durante quince anos Blanca y Maria Luisa manejaron
la escuela, siempre creciendo, después Maria Luisa se cas6
y se retird. Blanca queds al frente de ella, y todos estos afios
—imas de cincuenta!— se llevaron a cabo los tradicionales
festivales de fin de afo. En un principio se incluian toda
clase de danzas de todas las ramas, después se hicieron con-
ciertos de danza clasica en una funcion, y en otra, danza
espaiola e internacional.

A Blanca se le puede considerar como una maestra de
éxito, muchas generaciones han pasado por sus manos, y
sin embargo, afo tras ano, asiste a cursos de verano en sus
vacaciones. Muchas alumnas han viajado a diversas partes
del mundo, y cuando tomaron clases inclusive Blanca fue
felicitada por los conocimientos que les di6. Recibié una
de las Federation Nationale des Syndicats de Professeurs et
Maitres de Danse de toutes Disciplines, de Paris, de parte
de madame Marcelle Bourgat, la presidenta, que la felicita
calurosamente por su alumna Maria Liliana Gutiérrez al ob-
tener su diploma de profesorado.

Se tiende a ver los festivales escolares, sean de fin de afio
o para los dias del maestro o de la mama, un tanto despec-
tivamente con relacion a las funciones profesionales. Yo
siempre pienso que un maestro tiene que hacer un gran des-
pliegue de imaginacion para hacerlos interesantes, cada afio
deben ser diferentes, y también hacer un alarde de coreo-
grafia. Usualmente son dos o tres horas de espectdculo, ha-
bra algunos alumnos adelantados y talentosos, pero mucho
mas son los principiantes y los no dotados, y a todos se les
debe ver bailando. Hay ademas, la exigencia de las mamas
que no piden, sino exigen que *‘su nena’’ se luzca sin tomar
en cuenta los conocimientos que tenga. Tienen también que
disefar el vestuario, la iluminacion, atender cada uno de
los mil detalles que tiene una funcion de danza. Y claro,
tendran asistentes, pero no técnicos que verdaderamente les
auxilien. Blanca supo sortear todos estos problemas y ha-



cer presentaciones con un elevado nivel artistico que deja-
ba satisfechas a las mamds y al publico. Las funciones que
presentaba las dedicaba a obras benéficas: escuelas, becas,
hospitales, etcétera. Una muy encomiable actitud.
Durante cerca de veinte afios fue promotora de educa-
cion fisica, amo el deporte, se distingui6 en él, fue campeo-
na de natacion y campeona de volibol, aparte de otras dis-
tinciones. En este aspecto se convirtié en coredgrafa de
espectdculos de masas, utilizando a sus alumnos de prima-
ria, secundaria y preparatoria, mas de dos mil, presentan-
do especléculos gimnasticos-danzables en el campo del Es-
tadio T¢ Sus imi masivos
no solo las danzas en el campo, sino hacia coreografia cuan-
do un grupo abandonaba el campo después de su actuacion,
y otro bajaba por la graderia. Utilizé toda clase de acceso-
rios para hacerlos mas espectaculares: aros, arcos, con flo-

res, sombreros nortefios, y todo ésto veinte afios antes de
la olimpiada de Sedil...

Tuvo la fortuna de tener un esposo, el sefior Morales,
que le brind6 todo su apoyo. De entre sus alumnas, hoy dia
Angélica Kleen subdirectora de danza de la Escuela Supe-
rior de Musica y Danza de Monterrey. Su hija, Virginia Mo-
rales Areu, Myralda Villarreal e Imelda Garza, ya conver-
tidas en maestras, contintan su labor. Blanca si anhela la
perenne continuidad de la danza porque siempre la ha
amado.

Fuentes:

! Charlas de Danza, entrevista de Tulio de la Rosa a Blanca
Areu, Monterrey, N.L., 28 enero 1989.

2 Ibidem.






JORGE CANO
EL DISFRUTE A TRAVES DE
LA DANZA

Cristina Mendoza
El movimiento nace de la emotividad...*

lucha por desarrollar y profesionalizar la danza en nues-

tro pais. En cuarenta afos dedicados cotidianamente
a esta actividad ha logrado consolidar su presencia en el me-
dio dancistico por su calidad y experiencia profesional. Su
sonrisa amplia, su mirada picara, sus bromas inocentemente
causticas son también cualidades apreciadas por aquellos que
de una manera u otra, compartimos la vocacioén dancistica.

Segun sus palabras, naci6 para la danza, y si volviera a
nacer, escogeria seguir bailando. Indiscutiblemente, el maes-
tro Cano ha logrado apresar el placer vital y realizarlo a tra-
vés del movimiento. Curiosamente, declara no haber gus-
tado de nadar, correr o hacer ejercicio; solo recuerda su
capacidad para dejarse llevar por la musica, habiendo re-
corrido de antemano los muebles de su casa para hacerse
de espacio. P

La actuacion de Anton Dolin y Alicia Markova con el
entonces Ballet de la Ciudad de México, lo determinaron
a acercarse a la danza y visitar la Escuela Nacional, donde
rapidamente lo convencieron de calzarse las zapatillas. Bai-
larin con dotes naturales, recuerda que nadie le creia que
nunca hubiera tomado clases; tenia extension, salto, empei-
ne, y para esas fechas, no entendia que la danza pudiera
ensedarse.

Su inicio fue en 1947 con Evaristo Brisefio, quien lo intro-
dujo por primera vez en la técnica y disciplina de la profe-
sién. Por dificultades con la direccion dejo la escuela siete
meses después, viéndose entonces inmerso en el medio pro-
fesional. Asisti6 en seguida a las clases de dos de los princi-
pales maestros e impulsores de la danza clasica en aquel
tiempo, Nelsy Dambré y Sergio Unger.

Jorge Cano, bailarin solista desde entonces, logré impreg-

Jorge Cano representa y comparte con su generacion la

* Palabras de Jorge Cano.




narse de la mistica inyectada por ellos; recuerda el gran in-
terés por aprender y desarrollar la danza, que provocaba
la entrega de maestros y bailarines. Bailar representaba una
necesidad prioritaria e impostergable; una satisfaccion, un
deleite.

La profesién de bailar

Tras colaborar con ambos maestros y con fumras persona-
lidades de nuestra danza como Laura U Lupe Se-

Unger y Fcl.pe Segura, hasta que las limitaciones del medio
la por bailar lo a

buscar unco afios mas tarde, nuevos horizontes. Como pri-
mer bailarin de esta compaitia viajo a Nueva York, donde
se le otorgd una beca al reconocer sus cualidades; ahi se per-
fecciond en importantes centros dancisticos, como el Ballet
Theatre, el Ballet Russe de Monte Carlo y el Ballet Arts.
Cano declara haber enloquecido tomando clases con
maestros rcnombradm conoclcndn técnicas distintas y for-
en el manejo de la bailarina.

rrano, Nellie Happee y Guillermo Keys, entre otras, pasé
a pertenecer en 1949 al Ballet Chapultepec, dirigido por los
hermanos José y Ricardo Silva y Gloria Mestre.

Cano relata modestamente que en aquel momento no sa-
bia, porque quiza no le interesaba, qué eran las categorias
o el estrellato. El se dedicaba a trabajar y sin pensarlo o
quererlo, las satisfacciones y triunfos fueron llegando poco
a poco. Su ascenso fue sorpresivo y de ahi en adelante su
meta fue el dominio del cuerpo con el objetivo de cumplir
con las exigencias de la profesion.

Quiza su pronto inicio en el medio profesional, o la in-
quietud propia de su edad, lo lanzaron.a participar en el
montaje del espectaculo musical La malinche desnuda, pre-
sentado en el Teatro Iris. Para ello desprecio el trabajo que
le ofreciera el Ballet de la Academia de la Danza Mexicana
para una temporada en Bellas Artes.

Posteriormente tuvo la experiencia de bailar en las tan-
das del Follies alternando con la inquietante Tongolele; ahi
enfrent6 a un publico calido, receptivo y masivo. Esta de-
cision no le impidio ser reconocido y llamado para colabo-
rar en el medio profesional ‘“‘culto”. De tal suerte le toco
inaugurar la sala del Teatro Latino, con una tnica funcién
que corono los esfuerzos de Sergio Unger y en la cual Lupe
Serrano bailé su primer papel de Cisne Negro acompanada
por César Bordes. Con Nelsy Dambré presenté Mozartia-
na de Guillermo Keys al lado de Sonia Castafieda.

Para 1951 logr estimulos y avances sorprendentes gra-
cias a la confianza que le brindaron Sergio Unger y Michel
Pannaieff, dentro de su Ballet Imperial. Jorge Cano tuvo
la oportunidad de manejar a Lupe Serrano cuando, ya in-
tegrante del Ballet Russe de Monte Carlo, pasaba sus vaca-
ciones en México bailando para la television, que en sus ini-
cios, se preocupd por elaborar programas especiales de alta
calidad.

Su fama de partenaire surgi6 desde esta época. Ya en 1952
ingreso al Ballet Concierto de México, dirigido por Sergio
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Entre sus prol'esores de aquel entonces figuran Vladimir Do-
koudovsky, Nina Stroganova, Vicenzo Celli, Edward Ca-
ton y Anatole Vilzak y aiin sin tener idea del rango de artis-
ta a la que estaba acompaiiado, trabajé con Mia Slavenska.
Ser partenaire fue para ¢l un motivo mas de deleite; se po-
nia a disposicion de la bailarina, seguro de su momento per-
sonal de lucimiento.

Al regresar de Nueva York, en 1956, Cano se integrd una
vez mas al Ballet Concierto de México, hasta 1960; durante
esa temporada fue huésped del Houston Foundation Ballet
y del Ballet de San Salvador. En 1961 se uni al Ballet Na-
cional de Cuba bajo la direccion de Fernando Alonso, con
¢l que nueve meses de intenso trabajo en gira, le hicieron
conocer el nivel artistico de los paises socialistas.

De regreso a México, Felipc Segura le monto la célebre
coreograﬁa El combate, de Wi Dollar, con la cual ad-
quiri6 fama, junto con Laura Urdepilleta, por su interpre-
tacion. A partir de 1963 y hasta su retiro en 1972 figuré
como primer bailarin de las distintas compaiiias de ballet
oficiales: Ballet Clasico de México, Ballet de Bellas Artes
y Compaiiia Nacional de Danza. Su época en la primera de
ellas fue de gran importancia, ya que logré consolidar su
experiencia como coredgrafo, maestro, repositor y regisseur,
ademas de haber logrado su méximo desarrollo como bai-
larin.

De 1949 a 1972 interpretd entre otros papeles estelares:
Franz (Coppelia), Pagliaccio (Tragedia en Calabria), Al-
brecht (Giselle), Aminta (Sylvia), Pulcinella (Pulcinella), Co-
lin (La Fille mal Gardée), Solor (Bayade.a), Florimundo (La
Bella Durmiente), Sigfrid (Lago de los Cisnes). Jorge Cano
acepta no haber tenido un papel predilecto ya que todos los
disfrutaba por igual; no obstante recuerda satisfactoriamente
su interpretacién en E/ combate, por su emotividad y en
Tema y variaciones, de Balanchine, por la exigencia técni-
ca, que logré ejecutar limpiamente.

Durante este largo periodo acompaii6 a primeras baila-




rinas nacionales y extranjeras, entre ellas, Laura Urdapille-
ta, Sonia Castaiieda, Susana Benavides, Sylvie Reynaud,
Ana Cardus, Alicia Pineda, Elena Carter, Melissa Hayden
y Eleonor D’Antuono.

Inquietudes coreogrificas

Abordando distintos aspectos del quehacer dancistico, la la-
bor coreogrifica de Jorge Cano se inici6 en los cincuenta
cuando monté Fuego Muerto, obra bastante controvertida
por su proposicion de avanzada. A ésta le siguieron otros
trabajos realizados dentro del Ballet Concierto de México:
La noche de Walpurgis, Pas de Vendanges (con Unger), Es-
meralda (con Urdapilleta), Los Patinadores (con Dambré),
Mascarada, Vals de Concierto, Serenata para cuerdas. En-
tre sus trabajos posteriores figuran Danzas Espanolas, Cain
v Abel, Arlequinada, Tres tiempos de Amor, Diana y Ac-
teon, Suite Oriental, Fantasia, Idilios, Nubes, fiestas y si-
renas, Suefio de una noche de verano, Pedro y el lobo y
Cuentos de Beatrix Poter, ademas de los montajes para gran-
des ballets junto con otros coredgrafos, como Cascanueces
y La Bella Durmiente del Bosque.

Paralelamente realiz6 obras coreograficas para operetas
y zarzuelas: El murciélago, Luisa Fernanda 'y La viuda ale-
gre; para comedia musical: Mi bella dama y para Gpera:
Afda, La gioconda, Sanson y Dalila, La traviata, La ce-
nicienta, Los puritanos, Los cuentos de Hoffman, Tanhaus-

, Payasos, Hansel y Gretel, Rigolleto, Macbeth, La flauta
magica y Lucia de Lammermoor.

Jorge Cano declara haber entrado a la coreografia ‘‘na-
turalmente’” como resultado de la actividad misma y una
extension de su experiencia y facultades. Dentro de la linea
clésica le gusta trabajar tanto el nudo argumental como el
lucimiento técnico: en Recuerdos, montada para la Com-
paiiia Nacional de Danza en 1983 utiliz6 misica mexicana
de principios de siglo y declara gran satisfaccion al realizarla.

Otras experiencias

Aunque el maestro Jorge Cano acepta preferir la libertad
de la coreografia a las limitaciones de la docencia, ha im-

partido clases a varias generaciones de bailarines, quienes
alaban la dindmica y calidad de sus *‘combinaciones™. Pro-

continia su rica experiencia
como maestro. Asi también, como ensayador, se ha espe-
cializado en manejar figuras y solistas, ya que el poder con-
centrarse en ellas le permite encontrar angulos y posibilida-
des insospechadas.

En el extranjero trabajo recientemente para el Ballet de
El Paso, siendo asistente, maestro y coredgrafo y mantiene
relacion constante con estudiantes de Corpus Christy, Te-
xas, a quienes ha montado varias obras.

En resumen, la conjuncion de esfuerzos personales y de
la comunidad dancistica mexicana lograron figuras como
Jorge Cano, quien formalmente retirado como bailarin, aun
sigue presente en los escenarios interpretando inolvidables
papales de cardcter como el Hada Carabosse (La Bella Dur-
miente del Bosque) o Mama Simonne (La Fille mal Gardéc
Seglin expresa, son los que més disfruta ya que la tens!
técnica ha dado paso a la diversion.

Jorge Cano, maestro, ensayador, ademas de bailarin de
cardcter de la Compaiiia Nacional de Danza, acepta que el
nivel técnico alcanzado en México y en el mundo ha sido
sorprendente; no obstante, le preocupa la pérdida de esa mis-
tica que ha movido y seguira moviendo a generaciones de
bailarines, asi como también lo que él llama la falta de emo-
tividad.

Sirvan sus palabras como conclusion: ‘‘Me gusta estar en
el foro, sentir las luces, representar otra gente que no soy...
bailar es maravilloso™.

n

Fuentes:
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ANA CARDUS

Felipe Segura

éxico siempre recordard a la hermosa jovencita que
MSergio Unger present6 en su version de Romeo y Ju-

lieta, ensayo. Una criatura que era la personifica-
cién ideal de la Julieta de Shakespeare, etérea, llena de ju-
ventud esplendorosa, y ya con una magnifica técnica. Esa
noche nacié una estrella en el panorama de la danza mexi-
cana. El ballet fue aplaudido hasta el delirio, uno de los es-
pectadores, Diego Rivera, se levantd del asiento para gritar
un ‘bravo’ estentoreo. Todo habia merchado de maravilla,
la coreografia de Sergio, la escenografia y vestuario de Xa-
vier Lavalle, el elenco que ademas de Anita llevaba a Jorge
Cano como Romeo y a Tell Acosta como Mercucio.

La obra tiene como tema, precisamente, el ensayo general de
un ballet sobre Romeo y Julieta. Al levantarse el telon, apare-
ce el escenario desnudo de decorado, con la compahia hacien-
do los preparativos necesarios, continia, ahora ya con esceno-
grafia e iluminacion, con cinco escenas del ballet, y culmina
con la entrada del coredgrafo sobre la escena de la muerte de
los amantes en la cripta de los Capuletto, dando fin al ‘ensa-
¥0'. La coreografia se caracteriza por su gran belleza plastica
y por la claridad del relato, resolviendo magistralmente las si-
tuaciones mis dificiles, como la escena del duelo entre Mercu-
cio y Teobaldo, que tan ficilmente pudo haber caido en lo gro-
tesco. Unger ha demostrado, con esta produccion, que continiia
siendo un verdadero maestro de ballet en todos sus aspectos,
calidad que se le habia pretendido desconocer a causa de la in-
ia de alguna de e Ana Car-

dus, que hizo con este ballet su debut como protagonista, ofre-
ci6 una magnifica representacion del dificil papel que le habian
matizando las i situa-

ciones del personaje; la alegre y despreocupada hija de nobles
veroneses, la joven enamorada, su tragico final; todo lo pro-
yect6 en tal forma, que bastaba su presencia en escena para que
el publico se sintiera sacudido por el intenso drama de Julieta.
Su técnica, con ser bastante buena, quedd supeditada a la in-
terpretacion. Su delicada figura y su dulce belleza, son lo mas

aproximado a la Julieta que sofé Shakespeare. Ana Cardiis es
atin muy joven, y si continiia con el mismo entusiasmo por el
nada fécil camino que ha escogido, dentro de muy poco tiem-
po, menos del que ella se imagina, la veremos convertida en
una auténtica prima ballerina. !

Era la primera temporada que el Ballet Concierto de Méxi-
co presentaba en el Palacio de Bellas Artes, auspiciado por
el licenciado Miguel Alvarez Acosta, en ese momento di-
rector del Instituto Nacional de Bellas Artes. Las localida-
des estaban agotadas, hacia tiempo que no se presentaba
una compaiiia de importancia, el publico descubria una com-
pafia de ballet clisico de México con solistas de alta calidad.

Anita, como la llamabamos todos, atin cuando nunca se
usaron diminutivos en Ballet Concierto, habia llegado a las
clases profesionales desde que era una bebita. Su madre,




la sefora Ana Bello de Cardiis, era la pianista acompafan-
te de los grupos profesionales, y también de las funciones
de la compania cuando no habia orquesta. Aiin no habia
grabadoras, los tocadiscos no eran confiables, un segundo
pianista acompanaba las funciones, entre estos estuvo una
larga temporada el hoy celebérrimo Placido Domingo. La
sefora Carduis llevaba a sus dos nifos, Anita y su hermano
Jaime, a todas sus actividades. Eran tan bellos que adqui-
rieron el sobrenombre de ‘los querubines’. Al crecer ella pasé
aser Anita, é sigui6 siendo ‘el querubin’. Varias ninas co-
menzaron haciendo los pasos atras, naturalmente cada una
tenia ¢l grupo correspondiente a su edad; por alguna cir-
cunstancia llegaron con los profesionales y poco a poco se
fueron integrando; para los grandotes era molesto tener que
cuidarse de no atropellar a las nifas. De este grupo desta-
caron ¢ ingresaron al cuerpo de baile ademds de Anita,
Sylvia Ramirez, Yolanda Rodriguez, Cora Flores y Alicia
Pincda. Su debut fue para las funciones presentadas por el
Circulo de Bellas Artes, Juventudes Musicales y la Opera
de Monterrey. Al intensificar sus actuaciones en la compa-
fia, Anita comenz6 a destacar, no era solamente su belleza
y linea plastica, sino su seriedad, perseverancia y empeio,
de alli que el maestro Unger la escogiera para el rol shakes-
pereano.

Ese paso tenia como su actuacion

guido en partes en donde se aprovechaba su suavidad y
etereidad, Gloria Contreras la tomé para el estreno en Mé-
xico de una de sus mejores coreografias, Huapango, que
fue otro enorme éxito para la segunda temporada de Ballet
Concierto en Bellas Artes en 1959. Sergio le dio una parte
estelar en La noche mdgica, que en vez de magica resulto
fatal, a pesar de contar con los mejores elementos de la com:
paiifa, fue un fracaso. Anita hacia Flora, vestida por José
Gomez Rosas era una hermosa encarnacion del personaje
mitoldgico; yo era Céfiro, bailaba con ella. Se le dio el es-
telar de Mascarada; hizo el pas de deux de Las silfides, ha-
bia triunfado, el piblico la reconocia y aplaudia.

Anita tenia tres ‘preceptores’, madame Dambré y Sergio
Unger en sus clases, yo, en sus ensayos. Era terrible hacerle
una correccion, implicaba que al final del ensayo pedia una
explicacion detallada, muy bien explicada, ella probaba de
diversas maneras hasta que quedaba solucionado, ésto to-
maba tres horas... madame Dambré la cuidaba hasta el dlti-
mo detalle, y lo hacia con tan grande amor que despertaba
celos de las bailarinas principales. Anita, siempre dulce,
siempre callada y tranquila, aunque sus ojos evidenciaban
que tenia una gran ambicion, su meta era ser una estrella
de la danza.

Las numerosas y constantes giras por toda la Repiblica,

i en teatros i muchos

del cuerpo de baile a solista. Junto con Alicia, Yolanda y
Sylvia habrian de hacer un pas de quatre, el cuarteto de cis-
nitos de E/ lago de los cisnes que levantd a los espectadores
de sus asientos, y fue el primer gran éxito de la compania
en Bellas Artes. Anita fue una de las bailarinas del ballet
con estilo del siglo XIX, Variaciones romdnticas; una pe-
quena parte en La noche de Walpurgis; uno de 10s suefios
de Mascarada. Después fue una de las tres parejas de otra
magnifica coreografia de Sergio, Serenata; ¢l Preludio de
Las silfides, que lo hacia hermoso y poéticamente; y a un
paso de lo estelar, la Reina de las Wilis de Giselle. Con Tell
Acosta, un inolvidable pas de deux de Cascanueces. Des-
pués llegd su Julieta. Algunos muchachos mexicanos ingre-
saron a las filas del Ballet de Alicia Alonso, entre cllos Jor-
ge Cano, coincidio con el momento en que Tomas Seixas
regresaba de su viaje de estudios a Europa. Tomo él el pa-
pel de Romeo, haciendo una creacion, por lo que siempre
fue el compaiiero de Anita. Formaban una bella pareja.

A partir de ese momento fue una de las bailarinas prin-
cipales de la compaia, los coredgrafos la escogian y ha-
cian planes para ella. Hasta ese momento se habia distin-
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programas de television y hasta algunos filmes, la fueron
reafirmando. Todo marchaba bien. En julio de 1960 llegd
a México el Ballet Internacional del Marqués de Cuevas.
Anita estuvo tomando clases con la compahia; fue notada
por madame Bronislava Nijinska y por la estrella rutilante de
la compania, Rosella Hightower, y fue invitada a irse con
ellos... Ballet Concierto y yo quedamos desolados.

Con el Ballet del Marqués de Cuevas, como siempre fue
denominado, tuvo que relmccder, ahora estaba en una com-
paiia con isi solistas, re-
corria Europa presentandose en los mas grandes teatros de
las ciudades capitales. Muy pronto bailé una de las| hadas
de La bella L en
hizo la compaiiia, repuesta por madame Nijinska y Robcrt
Helpmann, ese mismo afio; bailé todo el repertorio tan es-
pecial y hermoso. Todo se vié interrumpido por la muerte
del Marqués de Cuevas en Cannes, el 22 de febrero de 1961.
Este distinguido sefior, amante de la danza y esposo de la
heredera Rockefeller, disponia de todo el dinero del mun-

o. En algin momento sofi6 con hacer su Ballet Interna-
cional en México, después de haber visto a sus bailarines,




eran principios de los afios cuarentas. Nellie C:

sica y Ce En la funcién del 31 de agosto, apro-

y don Martin Luis Guzman se encargaron de disuadirlo. Su
compaiia se hizo en Nueva York... Larrain, un sobrino
suyo, traté de conservar la compaiia, no resulto, fue di-
suelta en junio de 1962.

A Anita ya la habia visto John Cranko que en ese mo-
mento dirigia el Ballet de Stuttgart, y junto con Marcia Hay-
dée, Egon Madsen, Richard Cragun, Birgit Keil y Hainz
Clauss, formaron un quinteto de solistas destacado. El re-
pertorio y el impulso creativo del maestro Cranko, produ-
jeron lo que el mundo denominé ‘el milagro de Stuttgart’
quedando azorado. Para ella cre6 el maestro Cranko: L’es-
tro armonico (Vivaldi, 1963), bailando con Ray Barra y Ri-
chard Cragun; Oneguin (Chaikowsky, 1963), bailando con
Marcia Haydée, Barra y Cragun; Quatre images (Ravel,
1967), con Marcia y Egon; Die Begragung (Zimmermann,
1967) con‘Egon y Charles Weidman (!). Peter Wright cre6
para ella The mirror walkers (Chaikowsky, 1963) con Mar-
cia y Cragun; Kenneth MacMillan: Song of the eart (Mah-
ler, 1965), con Marcia, Barra y Egon. Bail6 todos los ba-
llets creados por ese genio que fue el maestro Cranko: E/
pdjaro de fuego, El lago de los cisnes, Juego de cartas, Ro-
meo y Julieta, Cascanueces, La doma de la fierecilla, etcé-
tera.

En 1967 le fue ofrecido el puesto de prima ballerina de
la compaiia de Cologne. Ademas del repertorio, hizo par-
tes completamente distintas a lo que era su iméagen, un pas
de deux de Don Quixote que causo sensacion, claro, ahora
era una artista completa y dominaba todos los estilos y ro-
les. Para ella creé Gise Furtwangler Intimate letters (Jana-
cek, 1968), que bailé con Helmut Bauman.

La maravillosa ballerina Carla Fracci, junto con su es-
poso Beppe Menegatti, hicieron una compaiia italiana de
giras. Invité a Anita y recorrieron Europa en varias ocasio-
nes. La coredgrafa asociada a la compaiia cred para ella
Pulcinella (Stravinsky, 1971), y The stone flower (Proko-
fiev, 1973) con Paolo Bartolucci.

En este lapso visito tres veces México, la primera en 1967,
y tomé parte en las funciones que hizo Ballet Concierto de
Meéxico en el Segundo Festival de la Danza Profesional, Cla-

vechando la visita de Anita, se agregé el duo de Cascanue-
ces. La bailarina que interpretaria Ensayo, Diana Alanis,
se retiré y en el ultimo momento Anita la sustituyé. El pi-
blico abarrotaba la sala, y el simple anuncio de la substitu-
cion provocd una ovacion. Cuando terming la funcién hubo
innumerables cortinas, México saludaba a su bailarina triun-
fante en Europa por sus dos magnificas interpretaciones de
esa noche. Una, por cierto, tuvo un incidente; cuando Ani-
ta'y Tomds Seixas estaban en la coda final del duo, desapa-
recid el sonido, ellos continuaron bailando en el silencio mas
i . después fuimos en-
!11! El Mercucio de esa
noche que el querido y talentoso John Fealy.

Después volvi6, por segunda vez, para bailar en un Fes-
tival de Puebla, en esa ocasion, una de sus intervenciones
fue el duo acrobidtico Aguas primaverales, que gusto tanto
al publico que tuvo que repetirlo.

La tercera ocasion fue invitada por la Compania Nacio-
nal de Danza, hizo una inolvidable Odette de E/ lago de los
cisnes de la version del lago de Chapultepec. Posteriormen-
te, en Bellas Artes, la Princesa Aurora de La bella durmien-
te. Obvio hablar de que en ambas ocasiones tuvo un gran
éxito.

Nuevamente en territorio aleman, se convirtio en la pri-
mera bailarina del State Opera Ballet de Hannover, donde
bailé de 1974 a 1977. Pronto habran de cumplirse treinta
afos que Anita partié de México para iniciar su carrera in-
ternacional, pero sigue luciendo como una muchacha de
veintitantos afios, sus bellos ojos brillan llenos de luz y de
esperanza, su figura es impecable. Continia bailando, volvié
ala compaiia de la Fracci, hace apariciones estelares en di-
versas partes de la Alemania que la acogié efusivamente.

Fuentes:
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SONIA CASTANEDA

Tulio de la Rosa

sumirada de cervatillo picaro; pensé que asi debio ser
la del Platero de J.R. Jiménez, pero me engaiié al con-
fundirla con una criatura indefensa... afios después una frase
la describiria mejor: “casi una nifia por su aspecto fisico,
casi un coloso para su virtuosismo..."
Sonia inici6 sus estudios en 1944 con Linda Acosta y Glo-
ria Campobello.
En una *“Charla de danza™ de octubre 29, de 1985, condu-
cido por Felipe Segura, ella nos lo cuenta asi:

Cuando conoci a Sonia, en 1956, me llamé la atencion

~..ami me toco el primer aio de la Escuela Nacional de Dan-
2a, todavia lo hice en Bellas Artes. Ya después nos vinimos...
El Conservatorio (Nacional de Musica) no existia todavia... era
Precioso... venir hasta acé era algo asi como ir ahora a Queré-
taro. Habia un camioncito, costaba diez centavos, de la linea
azul, que decia **Polanco”.... mi madre nunca escatimo esfuerzo
ni dinero, ni tiempo... en el momento que vié a Ana Paviova
ella quiso tener una bailarina pero, basicamente, si yo no hu-
biera querido, yo creo que ella no lo hubiera querido... decia
que yo me paraba a bailar donde escuchara misica y no me
quitaba nadie de alli... me compré unas puntitas y me las lle-
V6. Me paraba de puntas —sabra Dios como— pero yo baila-
ba de puntas sin saber. Si, yo entré a la Escuela Nacional de
Danza sin haber tomado clase... primero tuve a una maestra
practicante: Maria Elena Fajardo... Después me empaté con
la gran Linda Costa, cinco afos, .. escuela italiana... después
va entré con Gloria Campobello hasta que me gradué... era yo
chiquilla.... nosotras con las narices en ¢l ventanal para verlos...
cuando vino Markova y Dolin y todas esas estrellas, Reyes Fer-
nandez estaba chiquitin... nos volviamos locas viendo esa cx-
periencia maravillosa...

Mas tarde, en 1951, Sonia se gradia y es nombrada Prime-
ra Bailarina. En la misma ‘‘Charla de danza”, su conductor
Felipe Segura lo relata asi:

... fue muy bonito porque en ese momento —bueno en ese mo-
mento y en muchos momenos antes... solamente la Srita. Glo-
ria Campobello habia sido la estrella de la Compania... Todas
las demas que habia, fueran Maria Roldan, Carolina del Valle



©las que me nombren pues era un segundo término. mar-
cada porque los roles de la sefiorita Gloria y los roles de las de-
més cran completamente distintos. Lo podria clasificar que las
otras liegaban casi a primeras solistas. Al bailar Sonia el rol
de Odette en E/ Lago de los Cisnes —todavia chavalita— en-
tonces automiticamente tomaba una parte estelar, Tenemos un
cartel donde estamos anunciados... dice: Primerisima Bailari-
na: Gloria Campobello, luego Primeros Bailarines: Sonia Cas-
taneda, Felipe Segura.

Esto fue en la gira del Ballet de la Ciudad de México en 1951
en Parral, Chih., y Felipe con mucho entusiasmo continia:

.. déjenme que les cuente otro poquito de esta anécdota del
debut de Sonia. Llegamos a Parral y alli como te harfan su-
frir.... n0, no cclos profesionales, no habia eso... me acuerdo,
te objetaban tu maguillaje, la corona y todo. Pero fue muy pa-
dre. Un dia, ya habiamos hecho las funciones que debiamos
hager; habria una funcion extraordinaria, entonces el Sr. (Martin
Luis Guzman), con esa seguridad que tenia en'si, sefiorio, salio
hablo con el piiblico, les explico cual era el programa, pero te-
nia el piiblico que escoger entre dos ballets... que eran Alame-
da 1900y El Lago de los Cisnes... debian indicar con un aplau-
50 cudl de los dos quedaba y... tan-tan... que le aplauden mas
a El Lago de los Cisnes y 1o volvimos a bailar Sonia y yo...

Después de esta “‘experiencia extraordinaria”, segin sus pro-
pias palabras, Sonia tuvo como maestro a Guillermo Keys
¥ fue bajo su direccién que debuté profesionalmente en la
dpera bufa de J. Offenbach Orfeo en los infiernos con la
que se estrend el Teatro Virginia Fabregas (actualmente
Frou-frou) en las calles de Donceles. Ya Guillermo le habia
montado una danza para su graduacion y para este estreno
en México reunié un elenco de los mejores bailarines de
aquella época: Laura Urdapilleta, Nellie Hapee, Armida He-
rrera, Carolina del Valle, Cora Flores, Carlos Gaona, Tell
Acosta, Felipe Segura, Gloria Contreras, Deborah Veldz-
quez... y nos dice Sonia:

- una experiencia fabulosa porque fue el trabajo de cuatro me-
ses continuos con dos funciones diarias a veces haciamos hasta

tres —y ¢l contacto también con otro lado (otro género)... yo

sentia que necesitaba algo mas. Fue cuando entré al Ballet Con-
cierto de México, y bailé con Jorge Cano aquel Cisne Negro
en Monterrey...

Esta nueva aparicion de Sonia en Monterrey interpretando
un personaje totalmente opuesto al que hizo en su debut
como primera bailarina, causé sensacién. En resefia local,
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incluida cn el reportaje de 16 péginas que como homenaje
asus 25 afios de vida profesional le rindi6 a Sonia la revista
Mujeres en su No. 331 del 30 de julio de 1978, se lee:

sencillamente colosal, ejecutando 30 “frappé” (SIC)
consecutivos; para nadie es desconocido que esta clase de mo-
vimientos son caracteristicos de las grandes bailarinas por lo
que la conclusion no puede ser otra: Sonia Castafieda es hoy
por hoy una de las maximas exponentes del ballet que ha dado
nuestro México... No podemos pedir més calidad, ni més cate-
£oria ni mejor presentacion que un nimero como £/ Cisne Ne-
0 que anoche presenciamos.

Felipe Segura nos proporciona datos histéricos inaprecia-
bles al comentar el evento con las siguientes palabras:

El primer gran éxito que tuvo Ballet Concierto de México fue
en Monterrey con ““Opera de Monterrey”", Roberto Silva y Jorge
Cano y ti (Sonia) bailando el Cisne Negro. Fue cuando empe-
zamos a levantar al piiblico de las butacas... El Ballet Concier-
to antes de que Sonia tomara parte y antes de que yo vinicra
a México ya era un grupito, inclusive se llamaba **Ballet Con-
certo”, pero fue en esos momentos —te repito— contigo, con
Jorge, cuando empezamos a ver algo que se podia consolidar,
que i, deveras, podiamos tener una compafia mexicana a base
de los elementos mexicanos, todo mundo asocia Ballet Con-
cierto y sus primeros éxitos, con todos y no fueron todos, fue-
ron unos cuantos los que lo hicieron. Después, claro, eso ha-
bria de ser un ejemplo, un estimulo, una meta a seguir...

Sonia recuerda:

Fue una experiencia increible. Yo nada més veia aplaudir y de-
cia 4Qué pasa aqui?, y telones y telones, sicte telones abrian
y cerraban y decia: ;Pero qué es esto Dios?... Si, yo en mi vida
he isimos éxitos, éxitos...

En ese mismo 1954 fue invitada por madame Nelsy Dambré
a bailar en El Salvador; fue la primera de cuatro invitacio-
nes que recibio para bailar en ese pais.

Sonia comenta:

Yo a madame le respeto muchisimo, aunque no fue maestra
mia en el aspecto formativo... a mi me ayudé mucho el con-
tacto con madame por el conocimiento de la Escuela France-
sa... En el Salvador bailé cosas lindisimas Coppelia, El Lago
de os Cisnes con un bailarin americano que madame tenia, de
origen hiingaro: Stephan Bovek... Fui en cuatro ocasiones, pero
una de las cosas que mds me gustd fue una coreografia que ella




monté —ella habia sido bailarina en la Opera de Paris— un
ballet que era entre Coppelia y Silvia que ella llamaba: La Co-
rrigane; ella tenia la misica y la toco la Sinfénica de El Salva-
dor, y todo, la escenografia, y los enanos que salian de la fuen-
te... cosas bellisimas, bellisimas. Yo he tenido mucha suerte,
he tenido mucha suerte...

Y los ojos de Sonia-Platero-Bambi, vuelven a engafar a
qulen otorgue todo el crédito de sus éxitos a la suerte: s6lo
quienes no la conocieron podrén creerlo. A mi ya no me
confunde su mirada y estoy totalmente de acuerdo con Ro-
berto Silva. Sonia y Felipe dicen:

Roberto Silva me decia *Acorazado de Bolsillo’ pero yo no en-
tendia por ué... pues por mi estatura”. Felipe Segura le pre-
gunta: Y lo de ‘acorazado’ ;Por qué?”. Sonia: “Seria por
lo que traia dentro...”" Felipe; **Guerrera y brava, y segura de
i misma... y eso tiene consecuencias en la vida... la meta ‘Voy
adonde voy" y van... Pues tienen que ser bravos ;verdad?

Esa fue la Sonia que me presenté Francisco Escobedo en
el vestibulo de Bellas Artes en noviembre de 1956; en ese
momento ella estaba de independiente, no pertenecia a nin-
gun grupo. Estaba actuando como huésped en la tempora-
da oficial de danza moderna de ese afio, bailando La Valse
de Raquel Gutiérrez, y a Francisco se le ocurri6 que debe-
riamos bailar juntos como pareja. De alli nacid la relacion
profesional y la amistad que ha durado tantos afios. Nues-
tro primer trabajo fue Las Silfides (pas de deux) y la coda
de el Cisne Negro para ilustrar una conferencia dictada por
Guillermo Keys en el auditorio del IMSS.

En 1957, Sonia Castaiieda como coordinadora de danza
cldsica del Instituto Mexicano del Seguro Social, nos reu-
nié a Francisco Escobedo (ese colaborador de la danza que
tantos beneficios le ha aportado, en tantos niveles y duran-
te tantos afios) y a mi, para iniciar una serie de Recitales
de Danza Clasica en diferentes auditorios del IMSS. En ver-
dad que el proyecto no podia ser mas tentador, la danza
cldsica en México se circunscribia al Ballet Concierto que
en ese entonces dirigian Sergio Unger y Felipe Segura, y a
una pareja formada por Beatriz Carrillo, a veces con Fran-
cisco Araiza, otras con José Arroyo, acaparando los pro-
gramas de T.V. que semanalmente pasaban por el Canal 11
del IPN, en un pseudo estudio que sélo permitia el uso de
unos cuatro metros cuadrados. Por supuesto acepté el ofre-
cimiento de Sonia, y con Escobedo al piano comencé el mon-
taje ensayando a veces en un salén de la Academia de la

Danza Mexicana, entonces en Hidalgo No. 61, otras en la
Casa de la Asegurada No. 13, etc. de un primer programa
que si para Sonia y para mi resultaba un four de force, para
Francisco Escobedo fue un maraton ya que él nos acompa-
naba todas las coreografias y ademas tocaba piezas entre
nuestras intervenciones... No recuerdo cuantas funciones di-
mos antes de que estos ‘‘recitales’ se transformaran en el
Taller de Danza del IMSS, ésto fue idea de Helena Jordan
quien era coordinadora de Danza Moderna en el IMSS y
a través de Sonia me invité a formar parte del grupo.

Este mismo afio fuimos huéspedes del Ballet Concierto
bailando Nubes y Fiestas, de Guillermo Keys.

Bailar con Sonia era un verdadero disfrute ademas de un
reto, porque eso era bailar para ella: un gozo completo ven-
ciendo retos técnicos, estilisticos e interpretativos. Conmi-
£0 bail6 por primera vez Don Quijote, Cascanueces y La
Bella Durmiente y no solo en la capital, sino en diferentes
ciudades que visitamos con el Taller, ya con un repertorio
mas amplio y con la presencia de Nellie Happee, recién lle-
gada de Europa. El 24 de junio de 1958 tuvo lugar la pre-
sentacion oficial de este grupo que fue el antecedente direc-
to del Ballet de Camara. Paralelamente a este desarrolio
convenci a Sonia de incursionar en la danza moderna como
huésped del Ballet Nacional de México al que yo pertenecia
como bailarin estable. En la temporada oficial de 1958 So-
nia bailé partes creadas para ella: por Carlos Gaona E/ Ci-
clo mdgico de B. Bartok; por Guillermina Bravo su inolvi-
dable ‘muchacha’ de Imdgenes de un hombre y luego en giras
increibles con Ballet Nacional £/ Diio de Branderburgo No.
4 de Lin Duran y la Madrina de E/ Bautizo de Guillermina
Bravo.

El taller de Danza del IMSS se convirtié en Ballet de Cé-
mara; sobre Sonia leemos en la revista Mujeres No. 331,
pag. 20:

Toma lugar como primera figura del Ballet de Camara dedi-

candose a interpretar ballets tan distintos como 77io (Albinoni-

Happee) Huapango (Moncayo-Contreras), etc., logrando en to-

dos ellos dar el Caracter necesario al papel encomendado... Aho-

ra Sonia se consagra y recibe el cargo de interpretar un papel
que nadie habia recibido hasta ahora, se le pide que baile por
primera vez en México y en el mundo, una idea: Ballet-Jazz.

Si bailar con Sonia significé tanto para mi, crear para ella
fue un placer y un reto aun mayor. Cuando se bail6 por pri-
mera vez en México el Grand pas de quatre por una compa-
fiia local, Sonia interpret6 estupendamente madame Taglioni
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en la versién que yo monté para el Ballet de Cémara; lo mis-
mo pasd con la primera versién de Las bodas de Aurora.
Para ella cred Nellie Happee su Diio, con musica de E.
Griegg; para ella con Marcos Paredes y la propia Nellie, el
inolvidable 7rio de Albinoni.

De las versiones que monté de los pas de deux tradicio-
nales y que bailo con el estupendo Lawrence Rhodes, atn

a México... después de haber bailado en el Bolshoi, en la Ope-
ra de Hungria, en el Teatro del Kremlim...

Era el afio 1961 cuando Sonia regres6 al Ballet de Cimara
y participé con él en la temporada oficial del Palacio de Be-
llas Artes refrendando sus éxitos en Trio y Variaciones de
Nellie Happee y en Huapango de Gloria Contreras y en 1962
se presentd el reto de crear para Sonia la parte

se recuerdan como i . Fueron
muchas las coreografias que monté para bailar juntos en
T.V. En ellas emergieron muchas Sonias diferentes, todas
ellas intensas y brillantes, todas ellas con mirada engaiiosa
de ‘Platero-Bambi'.

Fue una de las mejores épocas de Sonia como bailarina,
alo que contribuyé (ademas de la experiencia adquirida en
Ballet Nacional de México con Xavier Francis como maes-
tro) la reafirmacion de su técnica de 1958 al 59 con dos pi-
lares de la danza; Sonia nos lo cuenta a

A veces pensé ir a Francia pero algunos compafieros me acon-
sejaron: *No Sonia, lo mejor es Nueva York'. Bueno, rale.
Llena de miedo, agarro mis tiliches y me voy. Estuve un afio
en el Metropolitan Opera con la mujer ésta que es maravillo-
sa... con Margaret Craske, y con Anthony Tudor que para mi
fue... que experiencia tan fabulosa... El nos daba los viernes
una clase que s llamaba Production Class, aprendias de todo
¥ ademis el sefor con el sélo hecho de mirarlo aprendias algo...
Estuve un afo all4, aprendiendo nada més... no me quedé ...
regresé.... porque aqui habia mucho por hacer...

Pero regres6 por poco tiempo el Ballet de Cémara pues de
1960 al 61 realiza en el Ballet Nacional de Cuba, con Alicia
y Fernando Alonso a la cabeza, una de las giras mas largas
que ha efectuado esta compaiiia:

- éramos una comunidad... americana pues habia estadouni-
denses, argentinos, uruguayos, mexicanos, guatemaltecos, por-
forriquenios... Visitamos de la URSS: Moscii, Leningrado y
Riga; de Polonia: Varsovia y Kalowice; de Alemania Oriental:
Berlin, Dresden, Leipzing, Weimar y Karl Marx.... fue aqui don-
de hicimos $ ciudades en 25 dias... Regresamos a Moscii por-
que nos ibamos para China... fue una experiencia... imagina-
te: Pekin, Han Chow, Cantén, Nan Kin, Shang-hai y Vietnam
del norte.... Regresamos a Mosci... fuimos a Checoslovaquia:
Praga, Brno, Bratislava...; fue la locura!, después Hungria, Bu-
dapest y otra ciudad; Rumania: Bucarest y al final Bulgaria:
Sofia.... i no hubiera sido por la invasion de Bahia de Cochi-
nos ¥ creo que hubiéramos seguido... llegamos a la Habana
¥ mi mamita estaba espantadisima. Entonces nos regresamos

principal en el ballet de la Opera de Aida a la que Sonia
tanto realzé junto al formidable Freddy Romero; fue un ver-
dadero disfrute el presenciar tal duelo entre estos dos tita-
nes de la danza. -

Después de varias giras por la Repuiblica y més presenta-
ciones en T.V. lleg6 el momento crucial para Ballet de Ca-
mara y el de mayor importancia para el ballet en Méxic
la creacion, por primera vez en la historia de una compaiiia
oficial de Danza Clésica, el Ballet Clasico de México, ante-
cedente directo de la actual Compaiiia Nacional de Danza.

Alfredo H. Wilhelm, en la revista Audiomuisica, del 1o.
de septiembre de 1963, lo registra asi:

No pudo haber sido mas afortunada la serie de presentaciones
con que el Ballet de Camara suspende sus actividades para in-
corporarse al Ballet Clasico de México recién creado por el
INBA... Sonia Castafieda fue la estrella de la noche. Parecia
increible que esta ‘Prima Ballerina’ que ha cosechado sus ma-
yores éxitos interpretando E lago de los cisnes, Las Silfides,
Don Quijote, etc., fuese la misma que ahora ofreciese tan co-
rrecta demostracion de danza moderna, danza clésica y jazz;
porque de todo esto tuvo su papel de Euridice... asi como Mack-
ie —con misica de Kurt Weill— donde Sonia Castafieda y Mar-
cos Paredes lograron la primera ovacin de la noche.

Asi fue exactamente; nuevas Sonias afloraban en cada in-
terpretacion, todas llenas de mistica fuerza interpretativa,
todas causando asombro a quienes la conociamos. Pero mu-
chas sorpresas mds nos guardaba la pequefia coloso:

. después ya se formé una compaiifa oficial de danza clési-

ca... Yo estaba feliz, feliz porque al fin fbamos a tener zapati-
llas de punta sin comprarnoslas nosotras.

Y asi fue: con Ballet Clasico de México, Sonia tuvo nuevas
oportunidades de reafirmar su talento. Para ella cre6 Enri-
que Martinez su Electra con misica de Bela Bartok y Con-
cierto de Bruchner; fue cuando bail6 su primera Giselle, pero
la bonanza duré poco:

A los nueve meses nos dijeron ‘No hay un sélo centavo’. No-
sotros dijimos: ‘Bueno para hacer esta compaia se desbarata-



ron dos grupos... y ahora, 2 la mitad del camino nos dicen que
no hay dinero, por favor dennos el vestuario, dennos las esce-
nografias, vamos a dar clases nosotros’. Y asi fue. Entré el nue-
Vo sexenio, queriamos permanecer unidos... gracias a ésto existe
una compaia clésica... entonces dijeron ‘no hay dinero pero
podemos pagar un maestro’... fue cuando Bellas Artes nos pags
exclusivamente el maestro. Asi estuvimos unos afos, después
ya tuvimos sueldos algunas gentes... Michael Lland habia ve-
nido a dar unas clases, nos gusté muchisimo ..

Michael Lland creé para Sonia La faz del Carnaval con mi-
sica de Poulenc; también en La Amapola roja le confié el
rol de Dedos de oro. Renové sus triunfos en Coppelia, Las
Silfides, Grand Pas de Quatre y fue Lisette en la primera
versién de La Fille mal gardée presentada por una compa-
fiia mexicana y que tantos aplausos cosechara cuando se pre-
senté en el Herodes Aticus de Atenas, en 1968,
Sonia continiia:

&l realmente vino por muy poco dinero y nos ayudé muchisimo.

Fueron tres afios en que o aprendi muchisimas cosas de él..
era muy claro, monté muchas cosas: Bayadera, Pas de dix del
Raymonda de Glazunov. Monté también La Bella Durmiente,
¥ luego revisd todas las coreografias... la primera gira que hi-
cimos cuando ¢l era director fue a Houston... fue la primera
gira internacional... yo iba bailando el pas de deux de El Cor-
sario... Cuando fuimos a Houston hicimos una gira enorme por
la Republica. Ibamos, creo, que a Aguascalientes, Saltillo, Mon-
terrey.... Nos fuimos en los camiones de Bellas Artes, uno se
quedd por alli tronado en el desierto de Arizona... por que fba-
mos a Cd. Obregén; fijese, por el otro lado... Después fuimos
en el 68 a Grecia... fue una experiencia muy bonita por que
bailamos en el Herodes Aticus del Acropolis... Después de Mi-
chael vinieron un montén de maestros.... Miro Zolan... Resni-
kof y luego este seflor.... Job Sanders.... todo ¢l relajo que ti
ya sabes.... se dividio mucho la compafia por Job Sanders...
fue muy doloroso porque se perdieron muchisimos bailarines...
A lo mejor era necesario.... yo siento que todo ésto sirvi
hacer lo que hay ahora, una compadia muy buena, la Compa-
fia Nacional de Danza...

El testimonio de una entrevista realizada por Marco Anto-
nio Acosta e incluida en el reportaje-homenaje, en 1978, de
la revista Mujeres No. 331, pag. 30, nos informa amplia-
mente de lo sucedido.

.. La presién politica fue muy fuerte... los problemas perso-
nales se inflaron y nosotros —mi esposo y yo— dicidimos salir
de la compaiia... ya no sabiamos por qué baildbamos... Hace
afio y medio de eso... actualmente la compaiiia ha vuelto a ser

una sola y est4 dirigida por Felipe Segura, una persona muy

entusiasta. Le deseamos éxit
Actualmente Sonia Castafieda estd dedicada a la ensefianza
en-una escuela que mont6 en su propia casa. Se dedica a
encontrar nuevas férmulas de conciliacion entre el ballet cla-
sico y la danza moderna con alumnas que ella ensefié y que
posteriorm:mc reprobaron en la Academia de la Danza Me-
xicana..

Tratamos de lograr un pequefio grupo para difundir la danza
en México... ahora hemos dado funciones en Tlatelolco... Tra-
bajé en la Academia de la Danza Mexicana. Preparé a dos ge-
neraciones de bailarinas clasicas...
Realmente mi orgullo es grandz al formar dos generaciones,
las (nicas de la A.D.M."
El desarrollo de Sonia como maestra fue paralelo al de su
carrera profesional de bailarina, pues desde los 15 afos de
edad dedic6 mucho tiempo a la ensefianza. En 1957-58 fue

fue
te; en 1974 funda con Francisco Martinez el Taller de Dan-
za Espacios, al cual la comisiona el INBA en 1977, como
directora y entrenadora hasta 1978 y donde baila coreogra-
fias creadas para ella por Helena Jordan.

Su interés por el estudio y el contacto como baxlarma con
los métodos de la
de las maestras mas solicitadas de México.

Desde 1980 Sonia funda y dirige el grupo Génesis con
el que apenas en noviembre pasado, present6 una tempora-
da en el Teatro de la Danza. Sonia también ha incursiona-
do en la coreografia; fue co-autora junto a Josefina Lava-
lle, de la primera version completa montada en México de
Cascanueces, presentado en el Teatro del Bosque duran-
te la ‘Primera Temporada de la Academia de la Danza Me-
xicana’ en 1976; para el Taller de Danza Espacios cre6: 8
X 13 con musica de J. Brahms; Pedro y el lobo, de Proko-
fiev; Suefio de una noche de verano de Mendelson y Escue-
la de Ballet de Mozart. Para su grupo Génesis: Tema, Va-
riaciones y Fuga de B. Britten; Has cambiado mi lamento
en una danza, también de B. Britten y la reposicion de Pe-
dro y el lobo. Desde 1974 es directora de la Escuela Anna
Pavlova y desde 1983 realiza investigaciones de kinesiolo-
gia, estudio de movimiento y concientizacién corporal.

Ha impartido cursos intensivos en Mérida, Yuc. (1961-
62) y durante cuatro afios en el Festival Nacional de Danza
en San Luis Potosi. Fue jurado en 1985 del Premio Nacio-
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nal de Coreografia UAM-INBA y sinodal en los exdmenes
semestrales 1987 de la Escuela Superior de Musica y Danza
de Monterrey, N.L. Participé como Ponente en el Il En-
cuentro Internacional sobre Investigacién de la Danza en
Taxco, Gro. 1987 y en el VII Encuentro Nacional sobre In-
vestigacion de la Danza, Toluca 1988, donde recomendo,
amplia y autorizadamente, la concientizacion corporal como
apoyo, no s6lo a la ensenanza de cualquier tipo de danza
sino a la préctica de toda actividad fisica.
Sonia ha dicho:

No estoy en contra de la buena danza sino de la mala.... sin mis-
tica no existe la danza... El bailarin o intérprete de danza s
mal pagado en México... No se puede pedir peras al olmo con
sueldos miserables, pero tampoco se puede hacer danza con
mentalidad burocratica.... Vuelvo a insistir: sin entrenamiento
correcto, sin vestuario correcto, sin artistas que estén conscientes
de que la danza es una disciplina extraordinaria y sin mistica
de la danza, no es posible hacer buena danza..

En la “Charla de danza’ referida, Sonia nos habla de su mas
cara ambicion en lo que a ensefianza se refiere:

.. que tengamos una ‘Escuela’... creo que nos hemos prepara-
do mucha gente y mucho tiempo para que de veras pensemos
lo que consideramos valido para nosotros... como lo hizo la
rusa, como lo hizo la cubana, como lo hizo la inglesa... ;Por

iDe acuerdo Sonia...! Se nos puede acabar la habilidad como
ejecutantes, como intérpretes, pero mientras conservamos
la mistica seguiremos ‘haciendo danza..." y por encima de
todo lo que hagamos, el transmitir, el inocular, el instilar
esa mistica, serd la mejor de las aportaciones para la danza
del futuro y ti Sonia, mientras tengas sangre en las venas,
continuarés haciéndolo como lo has hecho durante toda una
vida dedicada a la danza.

Distinciones recibidas por Sonia Castafieda:

1969. Medalla de oro otorgada por el INBA.

1974. Diploma de honor de la Dir. Gral. de Servicios
Sociales del D.D.F.

1975. Medalla de oro y Diploma, misma dependencia,
por 25 aos de vida profesional.

1976. Dlploma del Consejo Naclonal de Cultura y

para los Tt por su
labor artistica.

1976. Diploma SICARTSA por su labor artistica y
cultural.

1976. Diploma de la Dir. Gral. de Servicios Sociales del
D.D.F. por sus brillantes actuaciones en
Delegaciones y Centros Deportivos.

1977. Premio de la Unién Mexicana de Cronistas de
Teatro y Mdsica por su labor como bailarina y
maestra.




Ballet Concierto quien representard este montaje para un
publico que no sejara en elogios y aplausos para esta bri-
llante coredgrafa.

GLORIA CONTRERAS

José Francisco Moreno D.

“‘La danza es mas que una profe-
sién, es un medio de vida que ense-
fa a comprenderla”

Gloria Contreras

ntre las jovenes bailarinas que se iniciaron en el dificil
arte de la danza, alla por los ailos cuarenta en México,
laparece en uno de los salones de clase de la maestra
Nelsy Dambré una figura de inquieta mirada y fragil ana-
tomia, su nombre es Gloria Contreras y su vida la danza.

Ocho aiios de trabajo y aprendizaje con la maestra Nelsy
Dambré, le abren las puertas para seguir creciendo y alcan-
zar lo que se proponia, consciente de su destino pronto busco
en el extranjero la riqueza de nuevos conocimientos. Para
1956 asiste ya a clases en la Escuela del American Ballet en
la ciudad de Nueva York, en donde tiene como maestros
a Carola Trier, Pierre Vladimirov, Anatole Aboukhoff y
sobre todo a George Balanchine, quien a lo largo de seis
afios le abrid sus estudios, y le dio todas las facilidades para
llevar a cabo sus anhelos y ambiciones.

Su inquietante busqueda empieza a dar frutos, pues es
ahi —en Nueva York— donde funda su primera compaiia,
““The Gloria Contreras Dance Group’’ grupo formado por
diez bailarines de diversas nacionalidades.

Inicia su labor artistica como coredgrafa llevando a es-
cena obras de su propia creacion, Huapango y El Mercado
dejan entrever ya su fuerza expresiva al utilizar el movimien-
to del torso como un elemento integrado al dificil virtuosis-
mo cldsico, el cardcter que revisten estas obras, reflejan un
nacionalismo motivado por las exigencias de la musica de
Pablo Moncayo y Blas Galindo.

En el afio de 1957 es invitada a México por el maestro
Felipe Segura para llevar a escena, nada menos que en el
Palacio de Bellas Artes, sus obras ya mencionadas y es el




Nos cuenta el mismo maestro Segura que ‘‘esa noche, de
septiembre de 1957, cuando Ana Cardus, Cora Flores, Glo-
ria Contreras y Jorge Cano terminaron de bailar Huapan-
20 el publico ianzé un aullido i

se ven enriquecidos del género y la técnica que caracterizan
su trabajo: la danza neoclasica.

Con el taller coreografico de una Universidad Nacional
6 de México, ha logrado llevar a multiples esce-

por horas, el telon subia y bajaba interminablemente, fue
un éxito apotedtico’’.

En poco tiempo se le ve participando y creando nuevas
obras para compaias como el New York City Ballet, ¢l Ba-
llet Nacional de Cuba, el Royal Winnipeg Ballet, ¢l Ballet
Contemporaneo de Buenos Aires, el Ballet Nacional de Bra-
sil y la Compaiifa Nacional de Danza.

La diversidad de temas coreograficos en la obra de Glo-
ria Contreras tienen su raiz en las modalidades técnicas de
Balanchine: variaciones formales dentro de expresiones cla-
sicas que dan los instrumentos para formar un universo
estético-sonoro que comunica emociones y refleja la reali-
dad humana. Gloria ha sabido reconocer los caminos por
donde quiere llevar su expresién dancistica, ella misma nos
dice: ‘A través de mi coreografia, quise volver a la danza
en si, eliminando todo aquello que lo hacia débil. Evité se-
guir lineas literarias y exagerados afectos teatrales. Pedi a
mis obras ser validas aun desnudas. Conservé el sonido y
el color dejando al bailarin la misién de expresarlo todo,
sin ninguna ayuda externa”".! Para ella la misica no signi-
fica un mero sino un ici vivo
y actuante; su coreografia no surge de una idea preconcebi-
da sino de las exigencias de la musica; para Gloria Contre-
ras resulta imposible bailar de la misma forma a Bach y a
Varese, a Machaut y a Brubeck.

Manuel Capetillo, escritor mexicano, nos describe una
de sus obras creadas en 1959: Vitalitas, con musica de Pe-
ter Dickinson. “‘La estructura de esta narracién consta del
principal recurso que es la continuidad y la légica. Se trata
de una historia sin palabras y sin anécdotas, en la que to-
das las ideas de la composicion se refieren al desarrollo pau-
sado y al término definitivo del movimiento. Si se busca
comparar a esta coreografia con algin determinado géne-
ro literario, puede afirmarse que vitalitas es un cuento per-
fecto por su forma de un solo ciclo cerrado para siem-

re’’.

Su labor no se detiene, profesional, excelente organiza-
doray pmmo!ora, Gloria Comreras pone en marcha un ta-
ller Nacional Auts

narios la danza de concierto de México. Ha dirigido mas
nciones, girasy
en evemos mlernacmnalcs dentro y fuera del pais.

Apoya constantemente la labor de jévenes coredgrafos
latinoamericanos proporcionandoles un foro abierto a la
creacién.

Ha montado mds de cincuenta y cuatro coreografias y
organizado exposiciones de dibujo, pintura, cartel, poesia
y fotografia, inspiradas en el trabajo del taller coreografico.

Y lo mas importante, nos atrevemos a decir, es quiza la
labor que ha desempefado con el publico; pues ha forma-
do un espectador critico y abierto a las nuevas corrientes
dancisticas, un piiblico que ha seguido su labor en el taller,
que discute, rechaza o propone los distintos aspectos de la
danza.

Para Gloria Contreras el taller coreogrifico ha sido el
vehiculo idéneo para comunicar una vision diferente de la
danza en México; danza que se vuelve universal en el mo-
mento de ser ejecutada por el hombre y para el hombre, con-
virtiéndose en fuerza contra el alienamiento.

Para 1970 le es entregado el premio de la “‘Unién de Cro-
nistas de Musica’ por mejorar el teatro y danza en México.

Durante el Festival Mundial de Folklore en Guadalajara
en 1972 recibe el ‘“‘Premio Ixtlilton”’, por su creacién co-
reografica, ese mismo afio recibe la ““Medalla de Oro”.

Mis adelante la Revista Opera Popular de Estados Uni-
dos le otorga la ““Copa de Plata del Ballet a la Excelencia
Artistica™ en 1981. Ese aiio en la Feria Nacional de la Pla-
ta en México, recibe la ““Medalla Juan Ruiz de Alarcén’.

Su labor actual en el taller coreografico de la Universi-
dad Nacional Auténoma de México le ha valido el recono-
cimiento por parte de la “‘Unién Mexicana de Cronistas de
Teatro y Musica”” al serle entregado el premio ‘‘a la mejor
coreografia en 1984

Gloria Contreras :s, sin lugar a dudas, una mujer que
ha dedicado toda una vida a la danza, una bailarina que
no limita sus posibi]idades, y una coredgrafa que como dijo
Waldccn logra “‘trasmutar la cognicién psiquica oculta en

a de
Meéxico en 1971. Reune a un grupo de jovenes bailarines que

;! fisicas capaces de revelar rios de fantasia, ideas
e imédgenes transformados en danza”.



Obras coreograficas de Gloria Contreras

Huapango
EIl Mercado
Serenata Concertante
Ocho por Radio
The Wise and Foolish
Virgins
Vitdlitas
Allusions
Planos
Eioua
Sensemayd
Sonata
Concierto
Divertimento

udio
Death of a Hunter
Danzas
Adagio & Allegro
Diana & Acteon
Isostasia
Aguafuerte
Opus 32
‘Dances for Women
Interludia
Integrales
Cantdbile
Cantos
A Dos
Adagio y Fuga
Electrodanzable
Jazzotomia
8 x Jazz
Canticum Sacrum
Sinfonia
Arcana
Tres
Continuum
Hora de Junio
Cuarteto
Réquiem para un Poeta
Tempos Bachianos
Leidenschaft

José Pablo Moncayo
Blas Galindo

Orrego Salas
Silvestre Revueltas

Anonymous, music XIIth Century
Peter Dickinson
Anton Webern
Silvestre Revueltas
Guillaume de Machaut
Silvestre Revueltas
Igor Stravinsky

J.S. Bach

Edino Krieger

José Antonio Alcaraz
Gustav Mahler
Rodolfo Halffter
J.S. Bach

Rodin de Boismortier
Eduardo Mata
Gustavo Becerra
Bruno Maderna

J. Bautista Pergolesi
Hanz Werner Henze
Edgar Varese

Peter 1. Tchaikovsky
Count of Lautreamont
Manuel Enriquez

W. A. Mozart
Manuel Enriquez

1. José Calatayud
Dave Brubeck

Igor Stravinsky

Igor Stravinsky
Edgar Varese

Mario Lavista
Georgy Ligeti
Pellicer - Revueltas
Maurice Ravel

Igor Stravinsky

Juan Sebastidn Bach
Alban Berg

1959
1959
1959
1959-60
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Concierto en Re
Gravitacional

Redivivo

Sonata para Celo y Piano
Opus 45

Ofrenda

lonizacion

Sensemayd (nueva version)
Cuarteto en Sol

Sinfonia de los Salmos
Alusiones (nueva version)
Concierto para Violin
Planos (nueva versién)

4 Danzas Mexicanas
Octandre

El Califas

La Ronda

Una Pierna para Neruda
La Caida de los Angeles
Cuarteto Opus 135
Homenaje a Balanchine
Imdgenes del Quinto Sol
Ofrenda Musical

Un Laurel para ti
Carmen - dos danzas de amor
Sin titulo

El Mar

Claro de Luna
Alabanzas

Isadora

Dvorak

Marsias

Revueltas Sin Titulo
Danzas Sacra y Profana

Juan Sebastian Bach
Mario Lavista
Carlos Malcolm
Claude A. Debussy
Alban Berg

Juan Sebastidn Bach
Edgar Varese
Silvestre Revueltas
C.A. Debussy

Igor Stravinsky
Anton Webern

Igor Stravinsky
Silvestre Revueltas
Manuel M. Ponce
Edgar Varese

Igor Stravinsky
Leonardo Veldzquez
Dimitri Shostakovich
Federico Ibarra
L.V. Beethoven
Igor Stravinsky
Federico Ibarra
Juan Sebastian Bach

Georges Bizet
Maurice Ravel
Claude A. Debussy
Claude A. Debussy
Leonard Bernstein
Beethoven, Wagner
Antonin Dvorak
Mario Lavista
Silvestre Revueltas
Claude A. Debussy

Fuente:

UNAM, 1982. (Textos de danza/4) p. 138.

' La danza: Imagen de creacion continua.

Antologia.- Seleccion y comentarios por Waldden México:




TULIO DE LA ROSA

Sylvia Ramirez

iFelicidades!

Un lo. de octubre de hace treinta
afios llegd a México un jovencito
con una radiante sonrisa, en sus 0jos
habia anhelo de ver el mundo, de
danzar. Su aspecto de principio de
cuento de hadas, su gentileza y su
experiencia dancistica le abrieron to-
das las puertas. Su hado le habia
marcado como destino México, y
aqui habria de bailar, coreografiar.
reponer obras tradicionales, dirigi
compatias. Ingursién en fodos los
terrenos: el clésico, el contempora-
neoy el folclor. Ha sido entusiasta
maestro de varias generaciones de
bailarines que ahora estén en el
mundo profesional

Ha recorrido los largos caminos del
pais impartiendo su ensenianza, sus
Sonrisas, su entusiasmo, es ahora un
mexicano. Nosotros, sus compade-
ros del CENIDI-DANZA lo felici-
tamos, y nos felicitamos por tener-
o con nosotros.

Felipe Segura
Octubre, 1986.

Segura, casi resumio cuarenta aios de ‘‘una vida de-

dicada a la danza”. Y, ademas, nos hizo recordar

1o que la mayoria de los que estamos dedicados al quehacer

dancistico ni siquiera tomamos en cuenta: que Tulio no na-

cié en México. Estamos tan conscientes de su presencia como
uno de los nuestros, que siempre lo olvidamos.

Sin embargo, asf es. Tulio nacid en el barrio de San Juan

de la ciudad de Caracas, Venezuela; barrio que él compara

con el mexicanisimo Tepito. De extraccion humilde, en la

! través de estas cortas pero emotivas lineas, Felipe

que ningln miembro de su familia se habia dedicado a la
actividad artistica, desde muy temprana edad comenz? a tra-
bajar, a la par que realizaba sus estudios de primaria. Hizo
de todo: mandadero, mensajero y vendedor de dulces en un
cine —cine en el que posteriormente fue ascendido a taqui-
llero. Con el dinero que ganaba empezo a tomar clases de
calculo mercantil, archivo, taquigrafia, mecanografia y te-
neduria de libros. Obtuvo un puesto en una oficina y, ade-
mas de convertirse en apasionado cinéfilo —sobre todo del
cine mexicano y argentino— gastaba su dinero sobrante
comprando entradas para el ‘‘gallinero” del Teatro Muni-
cipal de su ciudad natal, del que se convirtié en asiduo asis-
tente para disfrutar de las obras de teatro, zarzuela y sinfo-
nica que ahi se presentaban.

Su primer contacto con el ballet fue a través del Ballet
Russe del Coronel de Basil, al que no pudo ver en el teatro




por el alto costo de las entradas, pero si en la presentacion
que hicieron en un fraccionamiento alrededor de un lago
y en donde disfruté su primera funcién del segundo acto
del Lago de los Cisnes. Aun recuerda el impacto que esta
funcién le causd.

Y he ahi que al término de sus estudios de primaria, sur-
ge el futuro coredgrafo. Por encargo de su escuela, coreo-
grafi6 la Serenata de Shubert en la que él representaba al
compositor y sus compafieras de clase eran las notas musi-
cales. Todavia no empezaba a tomar clases de ballet. Re-
cordemos que en nuestro paises latinoamericanos era, y en
algunos casos atn es, muy mal visto que un vardn se dedi-
que al aprendizaje y todavia peor, a la ejecucién profesio-
nal de la danza cldsica. Sin embargo, €l participaba en to-
dos los bailes de tipo folklérico organizados por la escuela
y era todo un experto en bailes de salén como: guaracha,
mambo, cha cha ch, etcétera.

No fue sino hasta que cumplié los 16 afos que tomé la
decision de empezar a estudiar halla Como pretexto utili-
26 al basket-ball; en la este deporte
y en alguna parte habia leido que el ejercicio del ballet era
muy bueno para lograr el salto. Se lanzé al Liceo Andrés
Bello, uinico lugar en el que se impartia ensefianza artistica,
siendo su primera maestra de danza, Ileana Recagno —her-
mana de su primera novia y actual esposa, nuestra querida
amiga Elsa Recagno—. Su siguiente maestro fue el bailarin
y periodista inglés David Gray, ex miembro del Ballet Rus-
se del Coronel de Basil. Paralelamente inici6 estudios de dan-
za mndema 0 “libre” como se la denominaba en aquella

Cuando el Ballet de Alicia Alonso lleg6 a la ciudad de
Caracas en el afio de 1948, su gusto por la danza se convir-
ti6 en la pasion que lo ha acompaiiado a lo largo de su vida.
Con esta compaiiia tuvo la oportunidad de ver sus prime-
ras Giselle, Cisne Negro y Don Quijote; de admirar a estre-
llas como la propia Alicia, Igor Youskevitch, Mia Slavens-
ka, y las coreografias de Alberto Alonso y Enrique Martinez.
A partir de entonces vio a todas las compaiiias que se pre-
sentaron en Caracas y no vacilaba en viajar —‘‘en lo que
fuera”— a otras ciudades cuando las funciones se realiza-
ban fuera de la capital. Tal fue el caso de la visita del grupo
de Nana Gollner y Paul Petroff a la ciudad de Valencia,
ala que Tulio viajo sin importarle las seis horas de camino
—tanto de ida como de vuelta— con el objeto de verlos bai-

lar.
En 1951 la compaiiia de Alicia Alonso regresé a Caracas
28

y Tulio se convirtié en amigo de todos los bailarines, recor-
dando con especial carifio a Carlota Pereyra de quien fue
compatiero y amigo hasta su triste fallecimiento. Se *‘peg6”
materialmente a Fernando Alonso. Se aparecia en todas las
funciones, clases y ensayos, calladito, sin hablarle pero siem-
pre presente, hasta que un dia Fernando le dijo: “‘mira Tu-
lio, no puedo ofrecerte nada pero si algin dia vas a Cuba
prometo darte clases gratis’’. Esto fue suficiente para que
vendiera todas sus adoradas pertenencias: libros, discos, re-
vistas, reloj, todo. Compré un pasaje de ida en barco y con
los 20 délares que le sobraron, més otros 20 que le regald
la mama de Elsa, se embarcé rumbo a La Habana decidido
a conquistar el mundo.

Pero joh decepcién! Después de cinco dias de viajar en
tercera clase, donde tenia que dormir en cubierta ya que era
imposible hacerlo en las literas, no lo dejaron desembarcar
en La Habana. La pequefia dificultad era que no tenia pa-
saje de regreso, ni trabajo, ni quién respondiera por ¢l y po-
dia convertirse en ‘‘carga piblica”. Asi es que, lo bajaron
y lo metieron en la cércel de Tiscornia de la Isla de Regla.
Vino en su rescate un doctor, amigo de un amigo, al que
no conocia y del que le habian dado su teléfono por si “‘algo
se le ofrecia”. Este doctor le compr6 su pasaje de regreso
y le dej6 sus 45 délares para que pudiera sobrevivir algunos
dias mientras regresaba la compaiiia de Alicia, que para col-
mo de males, seguia de gira.

Fernando Alonso no podia dar crédito a sus 0jos cuan-
do el primer dia de clases, a primera hora, vio a Tulio de-
lante de ¢l. Ingres6 a la compafia, por las tardes asistia a
las clases de Ia escuela y le pagaban 80 délares mensuales,
los que no le alcanzaban para mantenerse. Tenia que bus-
car trabajos extras en show y cabaret, pero su confianza y
terquedad le habian hecho ganar otro “‘round’’ en su ca-
rrera.

Su debut profesional lo hizo en un auditorio al aire libre
frente al mar de La Habana, en el ballet Capricho Espariol
con coreografia de Leonide Massine y musica de Rimsky
Korsakov representando el papel de baturro.

Durante su estancia con el Ballet de Alicia Alonso vivié
invaluables experiencias. Bail6 en todos los ballets del re-
pertorio cldsico incluyendo Coppelia, Giselle y La Fille mal
gardée. Ademas, tuvo el privilegio de estar presente duran-
te el montaje del primer Lago de los Cisnes completo en sus
cuatro actos estrenado en América. Este montaje ocurrié
en La Habana antes que en Estados Unidos y Canad; es-
tuvo a cargo de Mary Skeaping y Anna Ivanovna. Conté




entre sus maestros a estrellas de la magnitud de Madame
Alexandra Fedorova, quien le puso un sobrenombre. Esto
se debid a que la primera clase que tomo con ella coincidié
con el dia de su cumpleaios, y su familia lo llamé por telé-
fono de larga distancia desde Venezuela, por lo que tuvo
que ausentarse de la clase causando el disgusto de Mada-
me. Al terminar la clase le explic6 el motivo de su ausencia,
y Madame no sélo lo perdond sino que desde entonces s6lo
se dirigia a él nombréndolo ““Birthday”’ y no Tulio. Segin
sus recuerdos esta viejecita, que en ese entonces ya contaba
con 80 afios de edad, todavia demostraba como debia eje-
cutarse correctamente un ‘‘grand battement devant’’, gol-
peandose la nariz con la pierna, y se paraba de puntas con
sus zapatillas de media punta, tan tranquila, como si nada.
Otro de sus maestros favoritos era por supuesto, Fernando
Alonso, a cuyo lado se sentaba siempre para observar to-
das sus clases y ensayos, inconsciente —dice él— del anhe-
lo que tenia por aprender para después ensefiar*. También
le tocd vivir la rcposlcu‘)n del ballet Paganini que, desafor-

ya casi no es por ninguna com-
paiiia del mundo. La reposicion estuvo a cargo de Carlota
Pareyra y Armando Navarro; la coreografia original es de
Michel Fokine con musica del propio Paganini. Otra de sus
anécdotas favoritas es la referente a que, en este ballet, le
tocaba representar a varios personajes y en el tltimo de ellos
se quedaba acostado, como el cuerpo muerto de Paganini
mientras el espiritu de éste ascendia al cielo, rodeado de los
genios divinos. Pero sucedié que en la noche del estreno na-
die se dio cuenta que Tulio sélo se quitaba el saco de otro
de los personajes para quedarse en camisa —que para aho-
rrar tela no tenia mangas— y Paganini subi6 al cielo en ca-
misa con mangas, dejando en tierra a su cuerpo en camisa
sin mangas. Uno de los mayores deseos de Tulio es que las
compaiiias del mundo repongan ballets como: Principe Igor,
Petroushka y el propio Paganini, que han quedado casi en
el olvido.

Particip6 en todas las giras que el Ballet de Alicia Alon-
so realizé por Centro y Sudamérica y la tltima en que tomé
parte fue la llamada *‘gran gira”, que incluy6 Buenos Aires,
Chile y Montevideo, en donde el empresario los dejé plan-
tados quedandoles a deber seis semanas de sueldo, sin di-
nero para comer y sin poder pagar el hotel. El socorro vino
de parte de Juan Domingo Peron, presidente de la Repu-

* Asegurado por Fernando, hizo su debut como maestro de dan-
za clasica en 1968 en Pinar del Rio.

blica Argentina, quien los contraté para dar una tempora-
da en el Teatro Colén de Buenos Aires. Mientras, Alicia
Alonso, tuvo que quedarse en el hotel como rehén, espe-
rando a que llegara el dinero que cubriera el adeudo. El resto
de la compaiiia regresé a Bucnos Aires para comenzar a en-
sayar su nueva La todo
un éxito, tanto asi que Tulio aun se siente impresionado al
recordar cémo la gente hacia cola durante toda la noche,
frente ala !aqullla del teatro, con el fin de comprar bolelos
para ver la de la y pi

Alicia. Sobre ellos cay6 una enorme responsablhdad al cons-
tatar semejante entusiasmo. Atraido Tulio por la fama del
legendario Teatro Colén y los hechos relatados con ante-
rioridad, decidi6 abandonar la compaiiia de Alicia y tentar
a la suerte queddndose en Buenos Aires.

Y asi comenz una nueva etapa de su vida. Mientras es-
peraba para audicionar en el Colén trabajé con el ballet de
Vassili Lambrinos. Al fin llegé la tan esperada audicion y,
a pesar de que fue aceptado y gustaba enormemente del re-
pertorio que contaba con ballets como: Sherezada, El Ga-
llo a'e Oro, Petroushka y otms, no acepté quedarse pues
lo mbiente b que
alli reinaba. Bailarines smdlcallzados en edad de retirarse,
aferrdndose a bailar sin condiciones ya para ello; jévenes
bailarinas que no iban a clase y se dedicaban a tejer para
matar el tiempo de las horas que estaban obligadas a cum-
plir. En fin, Tulio recibié la invitacién para incorporarse
como primer bailarin de danza moderna a la compania de
Anna Itelman, invitacién que acepté gustoso ya que, desde
el principio de su carrera, habia estado interesado en la dan-
zamoderna. Estrenaron la obra Esta ciudad de Buenos Aires
en el Teatro Cervantes, que estuvo en cartelera mas de un
mes con excelentes resultados. Ademads, bailaba en la tele-
vision, en donde intervino en un programa de homenaje a
Serge de Diaghilev, iriterpretando La. Siesta de un Fauno
con musica de Debussy. Con esta compaiifa fue maestro de
danza cldsica. Casi dos afios permanecié en Buenos Aires,
hasta la revuelta que ocasiond la caida del poder del presi-
dente Perén. Coincidiendo con esta revuelta, el American
Ballet Theatre realizaba una temporada en el Teatro Opera
y sus integrantes quedaron atrapados en medio de la lucha.
Por supuesto, Tulio se hizo amigo de todos los bailarines,
viviendo casi a su lado durante un angustioso mes en el que,
debido al toque de queda, no podia ni asomarse a la calle,
ya que la ciudad estaba sitiada por el ejército y los revolu-
cionarios. Al término del sitio y renuncia de Perén, sus nue-
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vos amigos le insistieron que viajara a Nueva York y audi-
cionara para ingresar al Ballet Theatre. Tulio ya habia
recibido una invitacion de su pais natal, Venezuela, para
ser director artistico del Ballet Nacional de Venezuela de la
Nena Coronil. Una vez mas, decidi6 probar suerte y, par-
ti6 con rumbo a Nueva York.

Ya en Nueva York y, mientras esperaba a que Ballet
Theatre diera por terminada su gira tomo clases con Pierre
Vladimirov. Vivia en el departamento de Anthony Tudor,
que generosamente se lo brind6. Pero durante la espera tam-
bién tuvo oportunidad de observar el ambiente de “‘jet set’
en el que se desenvolvia el mundo del ballet, el cual no fue
de su agrado por lo que, cambi6 de parecer y acept6 la in-

oido hablar en numerosas ocasiones, la misma que, poste-
riormente, solicitd que Tulio fuera regresado a su pais por
haber externado opiniones que no eran de su agrado. Su de-
but fue en el Palacio de Bellas Artes con el Ballet Mexicano
dirigido por Ana Mérida y Guillermo Arriaga, en diciem-
bre del mismo afio, representando el personaje del charro
en el ballet EI Suefio y la Presencia con coreografia de Gui-
llermo Arriaga.

Desde entonces ;qué no ha hecho Tulio en el campo de
la danza mexicana? Ampliamente conocido es su larga tra-
yectoria: ha incursionado en todas las dreas de la danza, fue
miembro de la mayoria de las companias de danza moder-
na de la época, entre otras del Ballet Mexicano anteriormente

. g

vitacién hecha por Venezuela con En Vene-
zuela se encontrd con que en realidad no existia la susodi-
cha compaiiia, sino alumnos que aspiraban a convertirse en
profesionales. Inici6 su trabajo de ““director artistico” ha-
ciendo de todo una vez mas para no variar: era maestro,
ensayador, repositor, coredgrafo, etcétera. Lo tinico que de
momento no hizo, fue bailar, pues consideraba que estaba
desentrenado en clasico y decidié no arriesgarse. Poco tiem-
po permanecio con el grupo, prefiriendo dedicarse a hacer
coreograffas de todo tipo, a trabajar en television y en todo
lo que caia, segiin sus propias palabras. Obtuvo un premio
con una coreografia sobre Brasil y para celebrarlo lo invi-
taron a una fiesta unos amigos muy queridos: Freddy y Lo-
lita Reyna —a quienes ¢l consideraba como sus *‘hados pa-
drinos” —. Alli conocié a un sefior llamado Juan Kochen,
venezolano también, casado con una bailarina mexicana,
nada menos que Evelia Beristain. El sefior Kochen le pre-
guntoé que por qué no se integraba al movimiento de danza
moderna mexicana. Tulio ya habia oido hablar de manera
elogiosa acerca de este movimiento, y también sobre el na-
cionalismo de esa época. Se mostré muy interesado y poco
tiempo después recibi6 la invitacién oficial y ochenta déla-
res para su pasaje aéreo, los que no eran suficientes. Gra-
cias a la intervenci6n de sus ‘*hados’ —y usando la expre-
sion venezolana— que ‘‘pasaron el cepillo’”’, y que, en
mexicano quier decir: organizaron una ‘‘coperacha’’, se
completo lo suficiente para su pasaje aéreo y lo embarca-
ron con destino a México. Hizo escala en La Habana don-
de i6 diez dias para antiguos amigos
y hacer remembranzas.

Por fin, el lo. de octubre de 1956, Tulio aterriz6 en la
ciudad de México, en donde fue recibido por la mismisima,
guapisima y elegantisima Ana Mérida, de quién ya habia
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Ballet Cq ido por Gui-
llermo Keys y Elena Noriega y Ballet Nacional de Guiller-
mina Bravo, al que consideraba como su meta dorada, en
donde la experiencia adquirida lo enriquecié como ser hu-
mano.

Como bailarin interpret6 la mayoria de los ballets de co-
redgrafos mexicanos, entre otros: Leyenda de Evelia Beris-
tain representando el personaje del nahual, Quinteto y El
deportista de Farnesio de Bernal, En la boda de Waldeen;
Brandenburgo de Lin Duran, Braceros, El Bautizo, Danza
sin Turismo, El demagogo e Imdgenes de un Hombre de
Guillermina Bravo.

Como coredgrafo la lista es interminable, ya que no sélo
ha incursionado en la danza clasica y contemporénea como
repositor y creador —entre lo que es Giselle y La Bella
Durmiente—, sino en todos los espectaculos de danza en
Meéxico: 6peras, operetas, zarzuelas, obras de teatro como
La Sombra del Caudillo y Morelos de Luis de Tavira; show,
cabaret y television en programas como La Sofiadora y la
Cosquilla, y sin olvidar las 62 semanas que coreografié y
bail6 para el programa TV Musical Ossart; en los espectd-
culos de Nacha Guevara presentados en teatro y television.
Por iltimo, pero no por ello menos importante, sus coreo-
grafias de jazz de cuyas presentaciones en el Palacio de Be-
llas Artes hablaré mas adelante.

.Y en el campo de la danza clasica?

Desde su llegada a México y paralelamente a sus inter-
venciones en la danza moderna, reinicio. su entrenamiento
en la danza cldsica. Durante una breve temporada pertene-
¢i6 a Ballet Concierto de México, la uinica compaiia de dan-
za clésica del momento. Participé como bailarin huésped
en la primera temporada de dicha compaiiia en el Palacio
de Bellas Artes y también daba clases de cldsico a sus inte-




grantes. Fue alli donde lo conoci y desde entonces ha existi-
do entre nosotros una bella amistad que ha ido fortalecién-
dose con el tiempo. Todavia recuerdo aquéllos dias de
Jjuventud cuando éramos unas bailarinas muy timidas y mo-
dositas, e impactadas por lo que Felipe Segura dice en el
inicio de esta semblanza: “‘su aspecto de principito de cuento
de hadas...”, lo tinico que se nos ocurria para llamar su aten-
cion, era pedirle que hablara *‘como Pato Donald” (imi-
tacion que hasta la fecha sigue realizando estupendamen-
te).

como de ue no

era su meta unicamente bailar, abandenb Ballet Concierto
y al poco tiempo surgi6 Ballet de Cdmara dirigido por Tu-
lio de la Rosa y Nellie Happee. Casi puedo asegurar que
su participacion en esta compaiia en la que fue de todo un
poco: director, maestro, coredgrafo, repositor; bailarin, em-
prcsano escenografo, iluminador, utilero y si era necesa-
uno de sus cumbres

como profesional de la danza. Para ¢l el Ballet de Camara,
que surgi6 en 1959, era el suefio realizado: conjuntar en un
grupo la interpretacion de obras del repertorio tradicional,
asi como las coreografias de corte contempordneo que en
danza cldsica se estaban dando. Con Ballet de Camara se
repusieron: Gran pas de Quatre, Las Silfides, Bodas de
Aurora y el 20. acto del Lago de los Cisnes enlre otras obras

Desde las Diablas. José Hugo Cardona.

.. ¢l espectéculo presentado anoche es de los que marcan una

fecha. EI Hombre del Brazo de Oro, miisica original de Leo-

nard Bernstein es un magnifico exponente del ballet jazz.
El Universal, 13 de agosto, 1963.

Nuevo Ritmo Causa Tumultos en Bellas Artes.
Una heterogénea multitud en el primer concierto.

Por Agustin Salmén, reportero de la Extra.

...Puede calificarse la primera presentacion del Ballet de Cé-
mara en combinacion con el quinteto de jazz de Tino Contre-
ras, como una verdadera revelacién y un camino para la danza
de México.

., o mejor es sin duda alguna Mack-ie con miisica de la
Spera de los Tres Centavos de Kurt Weill, que aparte de tener
una coreografia excelente...

...Pero la segunda parte, es donde se logré verdaderamente
el experimento. El Ballet Orfeo en los Tambores, es un acto
dividido en siete escenas con distinta partitura, basados en los
diferentes estilos de jazz. La musica de Contreras llegé aqui
auna altura msospechada y el Ballet de Camara coordiné per-

, vestuario y fa a base de las
diables (sic) de Bellas Artes..
Ultimas Noticias, 2a. cdicio'n, martes 13 de agosto de 1963;
8.

p.

Ballet Jazz, Sublimacion del Arte Moderno.

del repertorio yse ol
simas de jovenes talentos mexicanos: Varmuones, Encuen-
tro'y Trio de Nellie Happee; Vitalitas y Las Virgenes de Glo-
ria Contreras y, Un Cuento de Farnesio de Bernal para
mencionar solamente algunas. A Tulio le causé profunda
tristeza el momento en que el grupo se desintegro para cons-
tituir junto con los miembros de Ballet Concierto de Méxi-
co al Ballet Clasico de México, convertido actualmente en
Compaiiia Nacional de Danza. Sin embargo comprendié
que, la unica posibilidad que existia para subsistir y conti-
nuar con el desarrollo de la danza en el pais era aceptar el
apoyo oficial del INBA.

La tltima temporada que cerr6 con broche de oro la exis-
tencia de Ballet de Camara, fue en agosto de 1963 en el Pa-
lacio de Bellas Artes. Se presentaron acompanados del gru-
po mus)cal de jazz que dmgua Tmo Contreras. Con

de la 5n de Nelli Happee,
el resto del programa estuvo a cargo de Tulio: Mack the Kni-
fe con musica de Kurt Weill; £/ Hombre del Brazo de Oro
con musica de Bernstein; Mood y Orfeo en los Tambores
de Tino Contreras. Dejemos hablar a los cronistas:

Pic de fotografia en la que aparecen Sonia Castafeda y Tu-
lio de la Rosa:
Una escena de Orfeo en los Tambores, con coreografia de Tu-
lio de la Rosa, el ballet con misica original del mexicano Tulio
Contreras, digno de presentarse en cualquier teatro del mundo.
Ultimas Noticias, 2a. edicion, martes 13 de agosto, 1963;
p. 8.

Temas de Ballet por Luis Bruno Ruiz.
Considera que Ballet de Cémara logré lo que habia pretendido.

...un todo arménico del ballet cldsico y el jazz...

..La obra que creemos estd mejor lograda fue £/ Hombre
del Brazo de Oro, en la que Tulio de la Rosa modela una co-
reografia muy apegada a la linea y espiritu de ese tema tan mo-
derno de Bernstein...

Excélsior 24-A, miércoles 14 de agosto, 1963.

La Danza Impromptu. José Hugo Cardona.
..Aunque se dice que “no hay nada nuevo bajo el sol”” en la
ocasion de que se habla, o sea la presentacién de dicha nove-
dad se vislumbra una circunstancia nueva, algo que no habia
sido visto, y es, la conjuncion del ballet clésico de puntas y bra-
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ceo singulares, con la distorsion y deslumbre lirico de la musi-
ca de jazz...
El Universal, domingo 18 de agosto, 1963.

Ballet Jazz. Por A.H.W.
Habla de lo afortunado de la serie de represcnlaclone‘ con las

temporada abrié una escuela particular en donde llegd a con-
tar con nueve varoncitos, hecho insélito en nuestro medio.
Uno de sus puntos culminantes como maestro tuvo lugar
con su participacién en la fundacion de la Escuela Nacio-
nal de Danza Clasica en 1977, de la que fue maestro funda-

que Ballet de Cdmara suspende
al recién creado Ballet Cldsico de México.

..l mejor nimero Orfeo en los Tambores...

...Ia estupenda coreografia de Tulio, la leyenda de Orfeo vol-
vié a tomar vida en una interesante version plena de aciertos...

..Tulio de la Rosa fue el mejor de los Orfeos con que pu-
diéramos contar. Habiendo realizado la coreografia no se re-
servo para él solo los mejores momentos, sino que los distribu-
¥6 inteligentemente para lograr asi una version completa de este
tema.

Audiomisica, 10. de septiembre, 1963.

Pareceria que ya no queda més por decir, pero no s asi.
Tulio de la Rosa también ha sido coordinador, regisseur y
director de compaiias. Del Ballet Clasico de México, ac-
tualmente Compaiiia Nacional de Danza, ha pasado por to-
dos los cargos posibles de 1963 a 1976: miembro de la co-
mision artistica, maestro, coreografo, regisseur y director
artistico invitado. En Jalapa fue director titular de la Com-
paiifa de Danza de la Universidad Veracruzana, en donde
una vez que reacondiciono el Teatro del Estado para hacer-
lo funcionar verdaderamente como tal, mont6 La Cenicien-
ta; espectaculo que conjuntaba la danza, la musica y el tea-
tro, ya que utilizé a los bailarines entrenados por él a la
orquesta sinfénica y a los actores de teatro

hasta 1979 y nuevamente de 1981 a 1983.
Ademis de ser subdirector, maestro de danza clésica, de
practicas escénicas y repertorio, gradud a la segunda gene-
racion de bailarines varones de la Escuela, la mayoria de
los cuales pertenecen en la actualidad a la Compaiiia Na-
cional de Danza, otros han emigrado del pais para integrarse
a compaiiias extranjer:

Actualmente es mvcsugador del CENIDI-Danza José Li-
mon, una etapa mas que estoy segura no sera la ultima de
su lucha incansable. En el Centro ya ha realizado otro de
sus més antiguos anhelos: asesorar a las escuelas de danza
del interior de la Repiblica. A través de su proyecto de tra-
bajo para lograr la descentralizacion de la ensefianza pro-
fesional de la danza cldsica, ha tenido la oportunidad de ha-
cer efectiva su propuesta. Aun cuando el proyecto no ha
sido aprobado para su publicacion por parte de las autori-
dades del INBA, ¢l lo ha puesto en practica a peticion de
diferentes instituciones oficiales y particulares consideran-
do que, con ello, coadyuva al mejoramiento de la ensefian-
za de la danza, tan necesario en nuestro pais. Ha sido invi-
tado oficialmente por el gobierno de Guatemala para
asesorar a la Escuela y al Ballet Nacional en dos ocasiones,
mismas quc ha aprovechado para impartir sus programas

En 1968 viaj6 a Venczuela y se quedd durante diez meses,
invitado por el Instituto Nacional de Cultura y Bellas Artes
como director artistico del Ballet y asesor coreogréfico de
unos talleres de creacion para impulsar a los jovenes vene-
zolanos. De 1970 a 1975 fue Coordinador del Ballet de las
Ameéricas, dirigido por Amalia Hernandez. En 1976 fue
nombrado Coordinador General de la Compama Comem-
porénea de Danza Mexicana de la

con prueba de ello es la invitacion que
tiene para regresar este afio por tercera vez.

El nuevo proyecto que esta desarrollando para el Centro
se titula: “‘Fuentes y Documentos para la Historia de la Dan-
za Teatral en América Latina y su inclusion en la Historia
Universal de la Danza’’; lo hace con la esperanza de que
en un futuro no muy lejano se difunda y se incorpore al es-
cenario mundial de la danza, la riqueza que los paises lati-

de la Danza Mexicana, colaborando con la maestra Wal-
deen en la reposicion del ballet La Coronela para la reinau-
guracion del Teatro de la Ciudad, y en el montaje de un
espectaculo masivo en Acapulco integrado por nifios huér-
fanos de las Aldeas Infantiles.

Como maestro, también la lista es interminable. Después
de sus inicios en la Repiiblica de Cuba y Argentina pas6 por
casi todas las escuelas y companias oficiales de danza de la
ciudad de México y del interior del pais. Durante una corta
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tenemos en nuestro haber y que, por el mo-
mento, es casi desconocida.

Largo y dificil ha sido el camino recorrido —pleno de
alegrias y sinsabores— exigiendo la entrega a la profesion
de si mismo y de los que laboran con él. Jamas ha cedido
a presiones que considere que van en contra de sus princi-
pios ain cuando ello signifique la pérdida del trabaj o la
amenaza de deportacién. Jamés ha callado lo que conside-
ra debe ser dicho. Jamds ha perdido la fe en su profesién.

Solamente me queda por decir: ;Ojald muchos de los me-



xicanos nacidos en este suelo, lleven a cabo por lo menos,
la mitad de lo que Tulio ha realizado en favor de la danza
de México!

Fuentes:
Bruno Ruiz Luis; Temas de Ballet; Excélsior, miércoles 14 de
agosta, 1963; p. 8.
Cardona José Hugo; Desde las Diablas; El Universal, 13 de
agosto, 1963.
Fealy John; Report fron Mexico; Dance Magazine, october
963,

Montesinos Rubén; Ballet del INCIBA; El Nacional de Cara-
cas; Venezuela, sibado 30 de noviembre, 1968.

Sachs Hans; Ballet Jazz; Fondos Musicales; El Universal, vier-
nes 16 de agosto, 1963.

Revista Musical; Breve Ciclo Universitario; EI Universal, Re-
vista de la Semana, domingo 18 de agosto,

Salmon Agustin, reportero de la Extra; Nuevo ritmo causa tu-

multos en Bellas Artes. Una heterogénea multitud en el primer con-
cierto; Ultimas Noticias, 2a. edicién, martes 13 de agosto, 1963.

Segura Felipe; Entrevistas Charlas de Danza; invitado: Tulio
de la Rosa; biblioteca CENIDI-Danza; marzo 12, 1986; septiem-
bre, 1986; abril 11, 1988; julio 4, 1988; enero 16, 1989; enero 21,
1989.

Sin autor: Ballet-Jazz, sublimacion del arte moderno. Revolu-
cionaria interpretacion de la danza; Ultimas Noticias, 2a. edicién,
martes 13 de agosto, 1963.

Classical ballet, classical jazz. To meet at Bellas Artes August.

Periédico de Argentinaj sin autor ni fecha; Ballet en Television.

Programas de mano: Ballet de Alicia Alonso; Ballet Concierto
de México, Palacio de Bellas Artes, 1957; Ballet de Cimara: Tea-
tro del Bosque, 1959 y Palacio de Bellas Artes, agosto 12, 1963;
Ballet Clasico de México; Compaiia Nacional de Danza.

Tulio de la Rosa; Cine Mundial, miércoles 25 de octubre, 1972.

Smith Clive; Gov't support helping local ballet.

Wilhelm Alfredo H.; Ballet Jazz; Audiomiisica, 10. de septiem-
bre, 1963. Audiomusica, 15 de diciembre, 1963.






CAROLINA DEL VALLE
Susana Villafuerte

Carito fue uno de los mas grandes
ejemplos de Io que significa bailar
una de esas ballerinas que el pibli-
<o aplaude porque verdaderamente
danzan. Mas alla de toda técnica.
son la danza

tenaz, constante y con un carisma que la hacia sobre

salir, Carolina Aranguren del Valle, Carito, dedicé
mas de 40 afios de su vida al quehacer de la danza cldsica.
Fue maestra desde los 12 afios y bailarina solista, pionera
v fundadora de las primeras companias profesionales de ba-
llet en México.

La biografia de Carolina del Valle se puede resumir en
I historia de su pasion por la danza, pasion que fue eje rec-
tor de todos los aspectos de su vida.

Fue a través de su madre que descubri6 sus inclinacio-
nes. ‘‘Realmente era ella la de la aficién, nos llevaba a mi
hermana y a mi a clases diciéndole a mi papa que ibamos
al dentista. Teniamos que esconder nuestras zapatillas en-
tre las plantas del jardin; sacarlas cada dia para volverlas
a ocultar antes de volver a la casa”.

Inicid sus estudios en la academia de Graciela Issasi, don-
de alo largo de tres afios aprendid sus primeros bailes, desa-
rrollé su natural gracia y adquirid el gusto por el escenario,
““pero de técnica: cero”’. Bertha Hidalgo la recuerda como
una de sus companeras de mayor dedicacion y entrega.

Al ingresar a la Escuela Nacional de Danza de Bellas Ar-
tes, dirigida entonces por Nellie Campobello, la matricula-
ron en cuarto grado “‘sin saber siquiera qué tanto bailaba’’.
3e empefi mucho para aprender las rutinas, y cuando em-
pezaba a conseguirlo se lastimé una mano; continug asi:
tiendo s6lo como espectadora. Ya repuesta, temia no po-
der integrarse nuevamente, hasta que Lucha Badaguer, una

Como le decia Nelsy Dambré *“Chiquita”, fuerte, seria,




de sus compafieras a quien recuerda con cariiio, la animé
a aprender todo lo que le faltaba. Para su primer examen
final, su mama le hizo ‘‘un gran vestido de espaiola”, pero
tuvo que colocarse “‘atrés de todas las grandotas porque no
sabia nada. Estaba insegurisima’’.

Sélo le ocurrié una vez. A partir de entonces, y gracias
a su admirable tenacidad, Carito mantuvo su colocacién en
primera fila durante los examenes finales de los ultimos dos
afos, que se presentaban en el Teatro de Bellas Artes. Glo-
ria Campobello, su maestra de ballet de quinto y sexto gra-
dos, gané rdpidamente su admiracion, respeto ‘“mucha fe
y un carifio inmenso’’; todavia ahora, erguida con la ele-
gancia de quien sigue siendo una bailarina de corazén, se
expresa de su antigua maestra con la devocién que le profe-
56 desde el primer momento.

Al terminar sus estudios y para cumplir con la préctica
que se les exigia para obtener su titulo, Carolina del Valle
tuvo la gran fortuna de ser llamada como bailarina de la
primera compaifa profesional de ballet que se estaba for-
mando en nuestro pais. El Ballet de la Ciudad de México,
organizado y dirigido por don Martin Luis Guzman, las her-
manas Nellie y Gloria Campobello y el maestro José Cle-
mente Orozco, presentd fastuosas temporadas de 1943 a
1947, en las que Carito particip6 al lado de tantos otros apa-
sionados por el arte. Julio Castellanos, Carlos Orozco Ro-
mero, Roberto Montenegro, Carlos Mérida, Antonio Ruiz,
Carlos Chavez y José Pablo Moncayo, entre otros, se da-
ban cita para disefar el vestuario, la escenografia, escribir
los libretos, componer la miisica, y dirigir a la Orquesta Sin-
fénica de México.

En Jalapa presentaron su primera funcién, bajo el nom-
bre de Cuerpo Coreografico de la Escuela Nacional de Dan-
za. Carito recuerda con nostalgia ‘‘todo el teatro cubierto
con camelias y gardenias™, su espléndido vestuario y la emo-
ci6n de calzar por primera vez zapatillas de raso. ‘‘El Se-
fior Guzmén nos obligaba a ensayar con calcetines encima
de las zapatillas, para ne ensuciarlas. ; Te imaginas! Ei cal-
cetin se quedaba pegado en el piso, tu girabas y el calcetin
giraba a otro ritmo...””

‘Como solista, interpreté todas las coreografias que las
hermanas Campobello presentaron durante esos afios: Ala-
meda 900, Umbral, Circo Orrin, Vespertina, Ixtepec, Fe-
ria, Pausa, Fuensanta, entre otras; como también obras del
repertorio tradicional: Las Silfides, El Lago de los Cisnes,
El Cascanueces y Giselle.

No tuvo preferencia por ningun papel. Su amor por la
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danza clésica hacia que todo le gustara. En todos los pape-
les se adentraba, se posesionaba de ellos.

Otro recuerdo. La Compaiiia de Anton Dolin y de Ali-
cia Markova vino invitada como huésped para la tercera
(emporada de 1947 Carito interpretaba el papel de ‘‘Na-
pea” en Vespe , pero los icanos
sentian predileccién por las figuras altas en el escenario. “La
sefiorita Nellie me pidi6 que ensefiara mi papel a Socorro
Bastida, por el asunto de la estatura. Al dia siguiente, era
tan fuerte mi desilusién, que me temblaban yo creo que hasta
los zapatos... me tomé una pastilla para los nervios, y me
castafieaban los dientes; todo el camino me fui rezando. ;Es-
taba que me moria!"’ Tal vez fueron algunos de los peores
dias en la vida de Carolina, pero finalmente su pasion por
la danza habria de hacerle justicia, esta vez por medio de
don Martin Luis Guzmdn, quien se incliné en el dltimo mo-
mento por su emocion interpretativa: recuperd su papel.

Pero los obstaculos no terminaron alli. ““A la sefiorita
Nellie le gustaba siempre cambiarnos los pasos de la coreo-
graha antes de salir. Yo debia hacer fuettés después de Bet-
tina Rosav, extraordinaria bailarina. La sefiorita Nellie me
dijo: ““;Qué te pondré, Carolina? No te vayan a fallar los
fuettés.” Carito respondié —con la seguridad que le daban
su fe religiosa y la promesa que a si misma se habia hecho
de bailar siempre bien ‘“‘su papel”’— con un: ‘‘No me va
a fallar, sefiorita Nellie’”. Y asi fue. ‘‘Al terminar mi parte,
estallaron los mejores aplausos de toda mi carrera. El di-
rector de Orquesta, Robert Zeller, detuvo la musica, y An-
ton Dolin me empujo al escenario para que saliera a recibir
la ovacién del publico.”

Después de la temporada de 1947, Carolina se decidio,
“‘con el corazén deshecho™, a salirse del Ballet de la Ciu-
dad de México. Sus razones: hacian temporadas sélo cada
dos aios, y en ese momento habia dejado préacticamente de
bailar porque Gloria Campobello, enferma, le pidié que se
encargara de todas sus clases. Pero para quien se sentia arre-
batada por el escenario, lo primero era bailar, y para ello
necesitaba un maestro.

““Me hablaron de Madame Dambré. Sus clases me gus-
taron. Imponia mucha disciplina y se esmeraba en corre-
girnos. Era lo que necesitaba.”

Con el Ballet de Nelsy Dambré, hizo varias giras por la
Repiiblica. Aquello le gustaba. ‘‘Nos presentdbamos en es-
tadios, en plazas de toros con tarimas en mal estado, en cam-
pos de beisbol; todo tipo de escenarios y en cualquier con-
dicién. Nuestro objetivo sélo era bailar.”




La primera funci6n en la Ciudad de México fue para Ca-
rito todo un reto: una suplencia inesperada. Con sélo tres
dias de anticipacién, César Bordes le comunicé que debia
bailar El Pdjaro Azul, que nunca habia interpretado. Tu-
vieron que llamar a Lupe Serrano para que se lo ensefiara
y sumama debié improvisarle vestido y tocado. Sabia que
todos los bailarines y alumnos de la Escuela Nacional de
Danza estarian alli para verla, asi que sali6 al escenario ar-
mada con su mayor determinacion. Salvador Judrez fue su
pareja. La prensa la premi6 alabando su entrega en la in-
terpretacion.

Fue solista en las coreografias Pas de Trois, Tema y Va-
riaciones, Suite y Divertissement de Madame Dambré; Mo-
zartiana, de Guillermo Keys; en la escenificacion de Felipe
Segura de Chopiniana, de M. Fokine, y en la de Madame
Dambré de Coppelia de Merante, asi como en otras obras
de repertorio.

La ultima gira con el Ballet, a El Salvador, fue la mas
senalada por los percances. Por falta de sefalizaciones per-
tinentes, la compailia entera estuvo a punto de ahogarse
mientras nadaban durante un dia de descanso, a Cora Flo-
res la pic6 un alacrdn y el avién militar en el que iban todos
“‘elegantisimos” se descompuso a medio vuelo. Por si fue-
ra poco, Madame Dambré, quien patrocinaba en parte las
funciones, decidié quedarse en San Salvador a formar alli
una nueva compaiia, por motivos financieros.

Al regresar de la gira, Sergio Unger tom¢ a todo el gru-
po con el nombre de Ballets Rusos de Serge Unger. Tenian
el mismo repertorio y se mantuvieron los mismos bailari-
nes. Poco mds tarde cambiaria de nombre al de Ballet Con-
cierto. Por aquella época, Carolina se lastimé un pie que
la obligé a permanecer enyesada durante varios meses, por
lo que se separ6 de la Com aiiia.

Una vez recuperada, particip6 en la opereta Orfeo en los
infiernos de Jacques Of! fenbach con la que se inauguré el
Teatro Fébregas. La coreografia fue de Guillermo Keys y
bailaban todos los mas prestigiados bailarines de la época:
Nellie Happee, Felipe Segura, Laura Urdapilleta, Armida
Herrera, Gloria Contreras, Sonia Castaieda, Carlos Gao-
na y Tell Costa. Alternaban con actores y cantantes de la
talla de Joaquin Pardavé, Olga Puio y Hugo Avendaiio.

Llegaron a presentar dos funciones diarias, Carolina re-
cuerda que era un trabajo muy pesado y que sélo ella y Cora
Flores pudieron soportar el ritmo; las demds llegaron in-
cluso a enfermarse por cansancio. Fue entonces cuando a
Carito le tocé suplir a tres de sus compaiieras y ademas ha-

cer su parte, mostrando ser una de las bailarinas mas fuer-
tes fisica e interpretativamente. “‘Alli dejabamos la vida. Fue
muy bonita temporada. Teniamos muchisimo éxito. Me
acuerdo de la despedida: estaba el teatro que hasta en los
escalones habia gente... Tuvieron que terminar la tempora-
da porque éramos demasiados, entre bailarines, cantantes
y mont6n de estrellas.””

Bail6 también con el Ballet de Camara dirigido por Tu-
lio de la Rosa y Nellie Happee. Tulio de la Rosa la recuerda
en el Grand pas de Quatre interpretando ‘‘con el gran sen-
tido del estilo romantico que requerian las obras. Era una
estupenda colaboradora que siempre lucia toda su dignidad
en el escenario.”

Con el Ballet de México de Francisco Araiza realizo mu-
chas funciones al aire libre. Recuerda el dia que bailaron
en el Parque México, cuyo escenario podia juzgarse enton-
ces como un foro abierto en buenas condiciones (!). ““Esta-
ba lloviendo. La gente se colocé la silla sobre la cabeza para
seguir viendo la funcién. Nosotros teniamos que seguir bai-
lando, porque si la gente se quedaba ;c6mo no ibamos a
bailar?”’ Empezaron a patinarse y a caerse, pero no suspen-
dieron la funcién sino hasta que consideraron que habian
dado al piblico todo lo que podian darle.

Su amor por la danza ocupd siempre el primer lugar de
sus afectos. Dejé a un lado novios, diversiones, vida fami-
liar y social. Su vida profesional lo llenaba todo; alternan-
do clases con ensayos y funciones, encontraba el modo de
darse tiempo era impartir su ensefianza y para tomar cur-
sos de actualizacién con maestros visitantes. Se entreg a
la danza clasica; nunca se identifico con otras modalidades.

Poco a poco, la intensidad continua de su trabajo fue
desgastando sus musculos. Tuvo que renunciar a los esce-
narios para dedicarse cada vez mas a la docencia, a trasmi-
tir a sus alumnas su gran amor a la danza.

Como maestra se inici6 a muy temprana edad. Tenia doce
afios cuando ‘“‘un grupo de mamacitas de la escuela —un
British School— fue a verme. Querian que les diera clase
a sus nifias.”” Su mamd les respondi6 que Carito era toda-
via muy pequefia y s6lo habian transcurrido dos afios des-
de que comenzara a iniciarse en la danza, asi que les acon-
sejé que buscaran a la maestra Issasi, pero no hubo modo
de hacerlas desistir. Querian a Carito como maestra de sus
hijas, porque tenia mucha gracia. ‘‘Y asi empecé. Siempre
di clases a grupos pequefios en mi casa. Mas tarde también
di clases en otros estudios y en la Escuela de Danza Clasi-
ca. A lo largo de 43 afos nunca dejé de dar clases.”
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“*Siempre di clases con el amor con el que bailé. Sentia
lo que ensefiaba. Me gustaba demostrar y corregir de pie...
Hasla que los médicos me dijeron que tenia fatiga muscu-
lar.

Carolina del Valle es una protagonista de la historia mo-
derna del ballet en México. Aporté su pasion a la interpre-
tacion y su dedicacion a la ensefianza, en una epoca de es-
tructuracién moral y social en la que la danza seguia en la
biisqueda de una valoracién como actividad profesional y
de su lugar entre las actividades artisticas.

Para Carolina, enamorada eterna que transmite su pa-
sion en cada recuerdo, en cada palabra, en cada gesto, su
aportacion ha sido una; entregar su vida a la danza.

Fuentes:

Entrevista con Carolina del Valle, 7 de enero de 1989. Charla
informal con Susana Villafuerte.

Entrevista con Carolina del Valle, 1o. de febrero de 1988, de
la Serie Charlas de Danza del CENIDI-Danza *‘José Limén”” del
INBA. Conductor: Felipe Segura.

Entrevista con Bertha Hidalgo, 19 de enero de 1989. Charla
informal con Susana Villafuerte.

Entrevistas a Sylvia Ramirez, Tulio de la Rosa y Felipe Segura
y Francisco Araiza, enero y febrero de 1989. Charlas informales
con Susana Villafuerte.

Expedientes del Ballet de la Ciudad de México, Ballet de Nelsy
Dambré. Ballet de Cémara y Ballet Concierto, en el Archivo Me-
xicano de la Danza del CENIDI-Danza “José Limén’” del INBA.



RAUL FLORES CANELO

Anadel Lynton

Canelo como coredgrafo y diseiiador ha sido una cons-

tante durante los iiltimos treinta afios. Sus obras y su
personalidad se caracterizan por los contrastes: alegre y re-
servado, provinciano y chilango, humoristico y tragico, naif
y refinado, sencillo y barroco, erético y religioso, ecléctico
y fiel a si mismo, con una vitalidad permeada por la pre-
sencia de la muerte. Es, a mi juicio, el creador mas signifi-
cativo de la segunda generacion de coredgrafos formados
en México por su autenticidad, su profundidad y su perma-
nencia tan activa en los foros, aunada a su clara influencia
con frecuencia negada pero siempre vuelto a brotar entre
las generaciones subsiguientes.

En estos treinta afios, Raul ha creado la coreografia y
los disefios para algo mas de treinta obras suyas, la mayor
parte de las cuales *‘se caracterizan por su inspiracion po-
pular, ya sea del ambiente pueblerino de su infancia o de
la gran ciudad, y por su contenido social critico’"!, ademas
de disefiar vestuario y escenografia para obras de otros co-
redgrafos. Casi toda su produccién fue creada para el Ba-
llet Nacional y el Ballet Independiente, pero ademas ha mon-
tado obras suyas con la Compaiia Oficial de Bellas Artes
(1960), la Compania de Danza de la Universidad Veracru-
zana (1964), Danza Nacional de Cuba (1971) y Contempo-
danza (1988), y ha creado coreografias para la Opera de Be-
llas Artes, y Rentas congeladas de Sergio Magaia, entre
otras. También fue bailarin destacado del Ballet Nacional
y del Ballet Independiente, ademds de pintar y crear fanta-
siosas figuras de alambre y papel de china.

Reconoce como sus maestros en el arte de la creacion a
Guillermina Bravo (y a través de ella a Waldeen) y a Anna
Sokolow (con quien entré en contacto a los pocos afios de
empezar a hacer coreografia). A Xavier Francis le atribuye
su principal formacién en la técnica, arte y disciplina del
bailarin.

LA\ trascendencia para la escena mexicana de Rauil Flores

Aligual que Guillermina Bravo, ha podido sostener una
carrera larga y fecunda como creador por disponer de una
compania identificada con su trabajo; en primera instan-
cia, ¢l Ballet Nacional, donde su desarrollo fue guiado des-
de el inicio de su carrera en 1951 por Guillermina, y desde
1966, en el Ballet Independiente, donde, bajo su direccion,
se han formado varias generaciones de bailarines y coreo-
grafos, desde Gracieia Henriquez y Silvia Unzueta hasta Es-
ter Lopez Liera, una de cuyas primeras obras sera presen-
tada por la compania en marzo de este afio. Las obras de
Rail no se pueden separar del contexto en que se crean; una
compaiifa auténoma y estable cuyos integrantes se agluti-
nan alrededor de un proyecto artistico compartido.

Rauil es alto, giiero y sumamente gentil. Su sencillez, su
gracia y su modestia atraen. Tanto su casa como el estudio
de Ballet Independiente transmiten un ambiente de calidez




y hospi incianas, donde la de plan-
tas y los mqucs anesanales me hacen recordar la casa de
sus padres en Monclova, Coahuila, donde Ratil naci6 el 19
de abril de 1929.

A principios de los afios 60 me alojé en su casa, con otras
compaiieras del Ballet Nacional en ocasién de una gira de
la compaiiia por invitacion de la seccion local del sindicato
de mineros. Una de las experiencias mds emotivas de mi
vida, y que para mi simboliza el poder de comunicacién del
arte de Rail (y de Guillermina y el Ballet Nacional de aque-
lla época), fue la funcion en el cercano pueblo de Barroteran.

Esa noche, con un piiblico que parecia incluir a todo el
pueblo, desde el mas anciano bisabuelo hasta los bebés, quie-
nes se presentaron mucho antes de la hora de la funcion y
permanecieron hasta mucho después, bailarines y especta-
dores quedamos enlazados en ese raro ambiente de magia
y de misterio que es la esencia del rito de lo teatral.

Vamos a dejar que Rail mismo nos cuente su vida y sus
opiniones, tomando material de una serie de entrevistas gra-
badas en su casa con el fin de recabar informacion para este
trabajo y para una investigacién mas completa posterior y
de dos entrevistas publicadas, una de César Delgado Mar-
tinez (Plural, 1987) y la otra de Pedro Moreno Salazar
(Vanguardia, Monclova, 1988).3

Mis estimulos para crear, los que he visto que estén por ahi en
mi subconsciente y han ido saliendo en mis obras son en cierto
sentido contradictorios porque me desarrollé en una familia bur-
guesa y terrateniente Pero tuve acceso al mundo proletario-
campesino. Siempre he vivido una doble vida y siento que eso
es la riqueza mas grande que tuve en la nifez. Al mismo tiem-
po que formaba parte de la burguesia pueblerina, mis compa-
feros de juegos y sus familias eran campesinos y mineros.

Otro factor que Ratl considera fundamental en su vida es
el paisaje nortefo lleno de contrastes. Su casa, rodeada de
huertas y con veinte pavorreales en el jardin tiene un ria-
chuelo en frente y una asequia atras y los terrenos desérti
cos que extendian hasta los cerros con trigales, candelilla
y cabras.

Era un mundo un poquito irreal, con muchas exageraciones.

Mi padre procedié del campo y no tuvo estudios. Desde los
once afios trabajd en el almacén principal del pueblo donde
aprendi6 todas las cosas de negocios. Primero era tenedor de
libros, después se dedicé a administrar ranchos y minas, aje-
nos y propios. Lo de las minas fue su pasion y su perdicién.

Ganaba mucho dinero pero todo lo perdia en las minas. Cos-
taba muchisimo poner a trabajar minas que finalmente no
daban.

Entre las influencias culturales recibidas en la infancia, esta
mezcla de cultura burguesa y popular fue notoria. Raiil con-
sidera a sus abuelas, tias y madre como gentes sumamente
creativas. Nos cuenta cémo su abuela paterna, ademds de
dar a luz a veinte hijos, de los cuales sobrevivieron diez, y
de encargarse de siembras, cabras y minas al enviudarse,
todavia tuvo tiempo de dedicarse a hacer artesanias de todo
tipo: tapetes de trapitos, mufiecos de caiia de maiz, canu-
tos y hojas (de alguna manera antecesor de las calaveras de
papel de china que hace Raul), disfraces para los bailes, na-
cimientos y decoraciones para bodas y posadas, ademas de
contar cuentos tradicionales a sus nietos mientras los ponia
a desgranar mazorcas o pelar membrillos y duraznos para
los exquisitos dulces caseros que preparaba.

Con mi abuela siempre iba a las fiestas de los campesinos, a
las pastorelas, a ver los matachines, cosas que me impresiona-
ron y influyeron muchisimo. Yo te podria contar tantos recuer-
dos de ella.

>

César Delgado Radl cuenta:

Probablemente tenia cuatro afos cuando me llevd una noche
de mucho frio, a ver una pastorela en el patio de la casa de unos
mineros.... me marcé para siempre... fue maravillosa para mi
ver tantos diablos, 4ngeles y pastores que no sabia si eran rea-
les o irreales por las mascaras que usaban. Recuerdo muy bien
el olor a pino, a cedro y a brea.

Raiil considera a su madre como otra influencia importan-
te. Ella estudi6 piano y en su juventud la contrataban para

alas de las fifas itineran-
tes de zarzuela, carpa y variedades que se aventuraban a an-
dar en el desierto y llegaban a Monclova. Ya casada, Radl
se acuerda como practicaba a Bach y las escalas durante ho-
ras en la noche después de dar de cenar a la familia, empe-
flo que para su marido era dificil de comprender. También
su madre copiaba cromos y al enviudarse, hace mas de diez
afos, empez6 a pintar del natural.

Ya como a los once afios me dio por bailar. Me ensefiaron mis
tias los bailes de salon, y poco después empecé a frecuentar el
Salén Verde en la Presidencia Municipal de Monclova donde
habia bailes con orquestas locales. Primero iba a ver, luego ya



me aventé y ya no paré. Estaba de moda el swing monclovense
con un poco de Dixieland, guaracha y bolero. Ni de chiste per-
dia el baile del sabado ni la pelicula del viernes, fuera lo que
fuera que pasaran.

En no habia comple-
ta y las familias con recursos envlahan a sus hijos a estu-
diar a Saltillo o, estando tan cerca de la frontera, a los Es-
tados Unidos. El padre de Raul decidi6 mandarlo a una
academia militar en Missouri que le recomend6 un socio y
alli Raiil pasé cuatro afios hasta graduarse del high school.
Cuenta su enorme desasoslego al principio, sin hablar in-
glés y siendo el tinico mexicano en un medio tan distinto,
en plena segunda guerra mundial y sin ningiin interés en lo
militar.

Rail logré adaptarse a la disciplina militar, al idioma y
a la cultura pero recalca que ‘‘cada uno de los cuatro afios
que estuve alld yo iba tachando en un calendario los dias
que faltaban para regresar a México”’. Por otro lado, su in-

a

Mi padre veia que me gustaba el campo y trataba de inculcar-
me sutilmente la idea de que me dedicara a lo mismo que €l
pero con estudios, al hablarme de lo adelantado que estaba la
zootecnia y la tecnologia de los ranchos. Practicamente me te-
nia asignado un lugar en una universidad de los Estados Uni-
dos que parece que es lo méximo para estos asuntos. Cada vez
que venia de vacaciones me preguntaba si ya habia decidido
lo que iba a estudiar y yo ddndole largas, dandole por su lado,
pero no, no estaba seguro.

Raiil cuenta que siempre le gust6 dibujar, cosa que le causé
bastantes dificultades con el director de la primaria parti-
cular de Monclova ya que cuando le encontraba algin di-
bujo en su cuaderno se burlaba de él frente a los demds ni-
fios haciéndolo sentir que esa obsesién por el dibujo era
mala. Sin embargo, un amigo del colegio militar también
se fijo en esa inquietud artistica de Ral y le animo a inscri-
birse con él en una universidad de Arizona donde habia un
buen departamento de artes plasticas y Raiil logré conven-
cer a su papd que como en los Estados Unidos no se escoge
la especialidad hasta el segundo afio de estudios universita-
rios, lo dejara estudiar alli por mientras.

Alli fue donde vi mi primera funcién de danza profesional. Me
Ilev6 este amigo a ver al Ballet Russe de Monte Carlo en Fenix.
Fue como una revelacion cuando se oscurecieron las luces y la

orquesta empezo a tocar el preludio de Las silfides. Algo me
sucedio, entré como en otra dimension, a otro mundo. Ya ha-
bia visto danza en cine pero me dijo muy poco. A la danza hay
que verla en vivo.

Esa fue la noche. Sali del teatro brincando, disque hacien-
do como los brincos que habia visto, grand jetés que nunca ha-
bia hecho en mi vida, por toda la banqueta. Mi amigo me dijo:
“rz.lm e, qué bueno ue te gusto pero gla policia...2"” No creas

e dije: “‘yo quiero ser bailarin’, Para nada. Pero si tomé la
declslén de decirle la verdad a mi papd y venir a México a estu-
diar artes plasticas a San Carlos.

Me aguanté hasta el ultimo momento y le dije: “‘Papd, me

voy a México esta noche.”” Le di las llaves del Lincoln Con!
nental convertible que yo tenia en Monclova y le dije que esta-
ba consciente de que 1o que iba a estudiar no era lo que él que-
ria que estudiara ni le gustaba y entonces no queria que me diera
dinero. Yo iba a ver cémo le hacia. Fue violento decirselo asi
tan de pronto pero me dijo: ‘‘que Dios te bendiga™ y se dio
la media vuelta y ech6 su lagrimita.
Ya en México, vivi un afio con mi tio y fui a San Carlos. Un
dia, el maestro nos llevé a hacer apuntes de bailarines alli a la
Academia de la Danza que estaba en'un salon de arriba, den-
tro del Palacio de Bellas Artes. La clase la dio Anna Mérida
y al otro dia regresé y pregunté, muy timido, si yo podia estu-
diar alli.

Tomé clase como una semana y ya me pusieron a ensayar
porque estaba proxima la temporada de la Academia en Bellas
Artes, en diciembre de 1949. Bailé en Norte de Ana M
en Sinfonia India de Amalia Herndndez. No me costé ningin
trabajo porque era muy sencillo todo lo que hacia yo. Pero es-
tuve deslumbrado. Imaginate, bailando en el Palacio de Bellas
Artes, conocer todo ese mundo de los reflectores, las esceno-
grafias que se hacian en ese tiempo, era como entrar al mundo
de la magia. Sabia que ya de eso no me iba a curar, pero yo
no estaba decidido a dedicarme a la danza. Siempre estaba di-
vidido y, creo, hasta la fecha, entre la danza y el campo.

Raiil pas6 otro afio en Monclova trabajando en el rancho
con su papa pero frente a la insistencia de su amigo de la
adolescencia, Rafael Elizondo quien se encontraba en Mé-
xico estudiando en el Conservatorio y acompaiiando al piano
al Ballet Nacional, decidi6 regresar a México en enero del
51. Rafael lo llevé al Ballet Nacional.

Estuvo como dos semanas en la escuela y me pusieron a ensa-
yar un ballet de Guillermina, Recuerdos a Zapata que se pre-
sentd en Bellas Artes a los tres meses de entrar yo a la compa-
fifa. Ya no me inscribi en San Carlos porque el Ballet Nacional
es un compromiso de las 24 horas del dia. Tienes que dejar todo.
Seguia pintando por mi lado cuando tenia tiempo pero me cos-
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16 trabajo aceptar que me hayan impedido seguir la carrera de
artes plasticas.

Como en la Academia querfan mucha gente para Los cua-
170 soles de José Limon que se mont6 luego luego que llegué,
me metieron en la bola. Como yo apenas empezaba, mds que
de las clases o del montaje, aprendi como espectador. Me im-
presions mucho ver bailar  José y ver las obras de su compa-
fifa. Tenian estructura, limpicza, eran trabajos profesionales.

A los ojos de neéfito de Raul, las convenciones de la épo-
ca, lo que era aceptado como la norma: naturalismo en el
color de la piel, estilizacién en el vestuario, reglas de opo:
cion al ballet clasico que excluian el uso de mallas o zapati-
llas, le parecian extrafias.

Yo me sentia mal estar bailando con un traje formal, con sola-
pas y hasta encajes, y descalzo. Por otro lado, en ese tiempo
habia muchos ballets de campesinos con trajes de indio y alli
esta bien estar descalzo. Pero también sufri vestido de indito
porque en ese tiempo ademas era pecado ser rubio y blanco.
Era muy mal visto. Siempre me maquillaban todo el cuerpo de
color ladrillo para cada funcién.

Los de Ballet Concierto de Felipe Segura me decian que yo
estaba como fuera de lugar en los ballets mexicanistas porque
me tenia que pintarrajear. Me invitaban a tomar clases de cli-
sico, diciéndome: “‘mira que tienes equilibrio y piruetas natu-
rales. Tutipo no es para moderno””. A lo mejor debi haber sido
principe. Pero no, me quedé con los descalzos bailando en los
pueblos. Yo intuia una verdad mas afin ami, y lo cldsico aun-
que si me gustaba, siempre lo vefa como algo muy artificial,
muy amanerado.

Raiil dice que lo que ensefiaba Ana Mérida no sabe qué téc-
nica pudo haber sido pero que lo que estudié Guillermina
era la técnica de Waldeen. Muy pronto Xavier Francis em-
pezo a entrenar al Ballet Nacional y ademés tomaban m
sica con Gullermino Noriega, andlisis de textos y composi-
ci6n dramdtica con Luisa Josefina Hernéndez y coreografia
con Bodil Genkel.

Después hasta adquiri un nuevo sobrenombre que se fue con-
virtiendo en apellido. Es que yo tenia un caballo en Monclova
que era de color canelo y desde que llegué a Ballet Nacional
como lo extranaba, hablaba mucho de él. Entonces por esa épo-
ca Flores y un Enrique Martinez, ade-
cir “El Canclo” para distinguirnos. Se me quedd el apodo a
tal grado que creo que fue Raquel Tibol que hasta se refiri
ami asi en el periédico. No me quedaba muy claro c6mo fue
que después Guillermina empez6 a poner mi nombre en los pro-

gramas como Raul Flores Canelo y asi me quedé, Inclusive, una
vez un periodista de Monclova se dirigié a mi mama como la
sefiora Canelo y ella tuvo que aclarar que su apellido era Gon-
zlez

Rauil relata que como era improvisado todo en aquella épo-
ca, a los tres meses ya era maestro, dando clases a quién
se dejara, aunque era muy malo para cobrar. Luego, como
a los dos afios, hered6 un nombramiento de 260 pesos men-
suales de las misiones culturales de la SEP con comisién al
Ballet Nacional que era de un compaiiero que se fue de la
compapia.

Poco después, Raiil se casé con Magnolia Orozco a quien
habia conocido, junto con su hermana Gladiola, de estu-
diantes en Ballet Nacional. Magnolia ha sido un gran apo-
yo para Raul desde entonces, trabajando en el IMSS para
ayudar a mantener la familia, encargéndose de la casa y los
hijos, participando en la confeccién y venta de las maravi-
llosas calaveras, dngeles y reyes de papel de china que inun-
dan la casa convirtiéndola en taller fantastico los ultimos
meses de cada afio. Desde su jubilacion del Seguro, ademas
de todo lo demés, se dedica con entusiasmo a la adminis-
tracion del Ballet Independiente.

A los cuatro afios de andar en los escenarios y las giras-
safari bailando en plazas y atrios de iglesias de Michoacan
y Veracruz, Rail empieza una nueva faceta de su carrera
artistica que le permite integrar la danza, el teatro, las artes
plésticas y la artesania, disefiando y confeccionando vestua-
rios, utileria, escenografia e iluminacion.

En 1955 hice mis primeros vestuarios para un homenaje a Sil-
vestre Revueltas cuando se hicieron Juan Calavera de Chepina

Danza sin turismo no. 1 de Guillermina con el maravilloso
presupuesto de 2 mil pesos. Después de eso hice més para Gui-
llermina y Chepina y para Farnesio Bernal, Martha Bracho, y
varios otros ademés de para mis propias obras.

Después de cinco afos en la compaiiia, Raul ya bailaba en
casi todo el repcrwno y tema papeles prmc:palcs en varias
obras, el mas n El Bra-
vo, 1956). Ese mismo aﬂo le nace el dcseo de hacer coreo-
grafia ademds de bailar y disefiar y crea El corrido del giie-
ro Vidzquez y sus malas compajilas con musica de Rafael
Elizondo y Guillermina Bravo en el papel de la madre del
gliero Vazquez. Sin embargo, esta obra no llegé a estrenar-
se porque fue rechazado por un consejo del INBA encarga-
do de escoger las obras para la temporada de Bellas Artes




y aunque Guillermina lo programé dentro del repertorio que
llevaria Ballet Nacional a la gira al URSS que después se
prolongé a China, Rumania e Italia, tampoco llegé a bai-
larse porque:

con eso de que nunca nos alcanzé el vestuario y la escenogra-
fia, siempre lleg6 un mes después de que habiamos bailado en
alguna ciudad y finalmente retorno a Veracruz también un mes
después que nosotros, tuve que ocuparme en hacer todo el ves-
tuario de emergencia en Moscu. ¢ Te imaginas tratar de impro-
visar ropa mexicanista con traductor y sefias y sedas lujosas?
No tuve tiempo para ensayarlo y ya me olvidé de esa obra.

Regresando ya tenia en mente hacer la Pastorela en teatro
danza o como se quiera llamar porque queria que los bailari
nes cantaran, yo creo que por todo lo que vi alla de la Opera
de Pekin. Resulté que cantaban muy mal y tuve que desistir,
pero de todas maneras los sonidos de la obra los hicieron con
los pies, cascabeles, biculos, etc. Estaba deseoso de hacer algo
que no fuera tan solemne o tan tremendo como muchas de las
obras de entonces y pensé que podia ser una obra para nifios.
Sentia un poquito de pena presentarla ante Guillermina, pero
no, ella se port muy bien. Se estrend en Monclova y luego de
que la bailamos en México salieron criticas muy bonitas. A Juan
Vicente Melo y Juan José Gurrola les gustaba y me dio mucho
4nimo que gente asi tan picuda dijera que estaba bien.

Agarré confianza y me segui con Un buen partido y La
Anunciacién (1958), La boda de Pancha (1960), La balada de
los amantes (1961), Addn y Eva con Valentina Castro (1964)
y hasta Luzbel (1964), todo menos La balada de los amantes
con misica de Rafael Elizondo. Luzbel fue la obra que mas
me llené y alli mas o menos terminé de echar todo mi rollo reli-
gioso.

Rail aclara en su entrevista con César Delgado:

Se trataba de Luzbel no como un villano, sino como el héroe
caido... Yo lo vi como el primer rebelde de que tenemos noti-
cia, por haberse rebelado contra el orden establecido.

Creo que di un buen paso... al hacer una cosa que realmen-
te sentia mucho... me fui a la vivencia mas antigua. Vengo del
teatro netamente popular y campesino... Espero que no me haya
abandonado la inspiracion en mi pueblo porque —aungue suene
demagogico—... n0 deseo parecerme a los neoyorquinos,
ninguin otro pais. Este es mi pais y esto es lo que hago.

Raquel Tibol define la personalidad de Rail y describe sus
primeras tres obras asi:

En su Pastorela Flores Canelo simbolizaba la tradicion de un
viejo ermitafo y la gracia popular en un coro de jovenes y mu-

chachas que bailaban coronados de flores al son de ritmos in-
genuos. En la Pastorela el Cancio lograba dar mayor brillan-
tez a su sentido de transfiguracion.

En La Anunciacion Rail Flores habia imaginado una Anun-
ciacion a Maria a la manera de los artistas populares, quienes
saben ornamentar el candor con ampulosidades barrocas. En
Un buen partido o Mds vale mara que fuerza, con filosos hue-
sos de calaveras y esqueletos, a la manera de los chispeantes
grabados de José Guadalupe Posada, usaba lo macabro para
ridiculizar las debilidades de la sociedad del presente; ahi sati-
rizaba las tristes mafias de las feas solteronas y sus terribles ma-
drecitas.

consagrado como una especie de institucién miltiple den-

tro de la danza moderna mexicanas: bailaba, disenaba, hacia

inventaba trastos de fantdstica fres-

curay disponia luces con acierto... gran artista, humilde y sen-

cillo... coredgrafo, bailarin, escendgrafo, calaverero y creador

de objetos de arte popular, de los artistas de la danza el que

més se definia por una reconstruccion de arraigadas tradicio-
nes populares.

Para asumir una mayor libertad para cuestionar a valores
establecidos, abordar una tematica urbana y dirigir una com-
paia.

Guillermina siempre fue muy c4lida hacia mi. A veces era dura
en sus juicios pero no recuerdo nunca una critica suya a mi for-
ma de bailar o después de mis primeras corcografias que no
era correcta, salvo ya cuando entrd la técnica de Martha Gra-
ham como Biblia. Yo no te puedo decir que entendia perfecta-
mente lo que estaba pasando porque yo soy una gente mis bien
intuitiva, no analitica, pero sentia que alli si, ya habia algo que
nos separ.

Sin embargo, empezo a gestarse poco a poco una nueva eta-
pa en la vida creativa de Raul a través de experiencias que
contribuyeron a su madurez como artista y lo prepararon.

Cuando surgié que Ana Mérida iba a hacer una compaia ofi-
cial en el INBA (1959) con los mejores bailarines de México
¥ con un sueldo de mil quinientos pesos que era novedad para
mi que tenia hijitos que mantener, por vanidad o lo que tu crees,
por ahi cai. Pero a los seis meses ya empez6 a gestarse mi tlce-
ra. Aquello era deprimente. Era una guerra de vanidades. Des-
pués inventaron un consejo y ahi me tenias tratando de hacer
planes pero no funcionaba nada. No habia conviccion ni vi-
sién. ¥ cuanido pasa so siempe lo primero que e les ocurre
es traer a alguien de afuera del pai

Lo mejor que hizo esa compatia fue traer a Anna (Soko-
low). Dentro de lo malo que me pasd el afio que estuve, valié
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la pena por poder trabajar con ella. Fue una revelacion para
mi verla montar, ver cmo trabajaba, la libertad con la que crea-
ba, rompiendo las reglas que yo habia aprendido en la clase
de coreografia, pero con gran rigor. Me liberd de tantos for-
malismos. Ademés, desde entonces somos amigos. Ella y Gui-
llermina han sido mis maestras mds importantes con su ejemplo.

Al ailo Raiil regres6 a su “‘casa’’ el Ballet Nacional y ahi,
sigui6 produciendo obras, bailando y disefando. Ademas,
decoré un cuarto muy especial y agradable en el estudio don-
de los bailarines podiamos relajarnos y practicar antes y des-
pués de las clases y los ensayos, organizé fiestas de dia de
muertos, ponia nacimientos, animaba las giras y hacia co-
mentarios irénicos de vez en cuando, mnemras esperdbamos
a salir en algin diagonal de la clase

nes. Muchos eran gente que me habian dado mucho en mi vida
como artistas, como intérpretes, en el Ballet Nacional. Empe-
zamos a juntarnos a hacer clase en la Casa del Lago, a turnar-
nos a dar la clase porque en ese tiempo no podiamos pagar a
un maestro, y cuando menos lo pensé ya estaba montando una
coreografia. Ya los bailarines éramos como 8 6 9 y nos entu-
siasmamos con la idea de formar un grupo. Un dia, iba con
Freddy Romero y Gladiola Orozco y dije, “‘bueno, gcomo le
vamos a llamar al grupo?” Dijeron, **Ballet Independiente”.
Acababa de pasar la fiesta de la Independencia, ya sabes que
yo siempre celebro el Grito, y a ellos, como sucede cuando uno
rompe con sus papds, les sonaba muy bien la palabra indepen-
diente en ese momento.

Por otro lado, explica Raul, en la revista Danza, en 1979

con la solemnidad del rito corporal.

El 1965-66, Raul disfruté de una beca de la Fundacién
Ford que le permiti6 observar danza en varias ciudades de
los Estados Unidos, sobre todo en Nueva York. A su regre-
so, montd El tramoyista, su ultima obra con el Ballet Na-
cional.

En los Estados Unidos me impresioné sobre todo el respeto a
Ia diversidad de caminos que seguia la gente, ver que hay tan-
tas maneras diferentes de hacer coreografia. Asi como me gus-
taba mucho ir a ver un programa de Balanchine o de Martha
Graham, podia ver una danza totalmente distinta en los séta-
nos de las iglesias o en la calle o lo que hacian Ann Halprin
en California. En Nueva York me las arreglé para estar solo
‘mucho tiempo, para asimilar las experiencias de la ciudad. Leia
mucho, escuchaba musica y reflexionaba. Me afirmé en lo que
Yo traia por dentro, en lo que me habia hecho sentir bien en
Ballet Nacional, un proyecto totalmente vasconceliano de ha-
cer un arte en primer lugar para tu gente, claro, un arte de al-
tura pero conectado con la gente del pais donde vives, todo eso
que finalmente produjo la pintura mural de México.

Yo seguia creyendo en eso y sentia que el Ballet Nacional
ya no. Alli ya se estaba haciendo danza para otro publico, los
criticos, los enterados, los parientes, los simpatizadores de la
danza, que también me interesan pero no tanto como me inte-
resa el pueblo, aunque suene demagogico. Pienso que mis am-
biciones o mi amor eran mas grandes.

Pues vino la ruptura. No lo provoqué. Vivi afos muy feli-
ces en el Ballet Nacional, mi formacién fue muy buena allf; nun-
ca tuve ningin limitante para hacer mis obras.

En ningiin momento le dije a nadie, voy a formar un gru-
po. Esto se dio. Me sali del Ballet Nacional y estuve dando mis
clases en la Casa del Lago y el Seguro Social que era de lo que
me mantenia, y empezaron a acercarse a mi algunos bailari-

con su sentido de humor:

No queria nacer amarrado a ningiin dogma 0 *‘ismo”" ...no hay
que olvidar que todavia hace algunos cuantos afios, los perio-
distas hacian preguntas tales como: jhace usted un arte nacio-
nalista, abstraccionista, expresionista, surrealista o aberracio-
nista? Y mencionaban otras tendencias de las cuales yo jamas
habia oido hablar.

El texto de presentacién que se usaba en los programas de
mano de la compaiifa durame sus primeros afios reﬂeJa este
espiritu de i y enfatiza la de
sus integrantes, tanto en su pais de origen (la compaiiia in-
cluia a dos venezolanos y dos norteamericanos aunque to-
dos con una trayectoria de afios en México) como en su es-
cuela técnica (Graham, Xavier Francis, clasico, teatro y
otros) y estilo coreogréfico:

Somos una comunidad artistica sin dogmas, con pensamientos
simples y sencillos. Nos une la sola idea de bailar. Con nues-
tras diferentes personalidades, razas y credos tratamos de ha-
cer un pequefio grupo donde el amor a la danza se convierte
en un objetivo ideal.

Clementina Otero, quien estaba al frente del Departamen-
to de Danza del INBA acept6 que estrenara Ballet Indepen-
diente en la temporada de danza del Teatro de Bellas Artes
de 1967 y aport6 un dinero para la produccién, presentan-
dose de Rauil, Juegos de playa Librium (concebida en Nue-
va York y considerada por él como una de sus coreografias
mas significativas) y la reposicién de Addn y Eva, junto con
una obra de John Fealy y otra de Juan José Gurrola.



Ya después del debut, tuvimos muy buenas criticas aunque tam-
bién provocamos cierto escandalo porque nos fue a ver mucha
gente barbuda, de chamarra y mezclilla, gente que no iba a Be-
llas Artes. A pesar de que ya era el 67, todavia Bellas Artes
no aceptaba muy bien la mezclilla. Hasta lo comenté Rafael
Solana en su columna del Siempre! con mucha ironia hacia la
obra de Gurrola porque habia usado rock y musica de los Pan-
chos. Todo tenia que ser muy solemne, muy serio, muy for-
mal. La verdad, creo que si, esa funcion fue importante. Siem-
pre es importante el surgimiento de nuevos grupos que traen
propuestas.

El eclecticismo que mostramos en el estreno lo hemos con-
servado, en lugar de como pecado, como una virtud. Sigui6
con las obras de Graciela Henriquez, John Fealy, Anna Solo-
kow y las mias. Me da mucho gusto que gente que ha trabaja-
do conmigo, practicamente formadas en el Ballet Independiente
como Silvia Unzueta, hacen obras tan personales, tan diferen-
tes a las mias.

El Ballet Independiente se afianzé con un trabajo intenso,
dos funciones por semana con programas distintos durante
meses y giras a los Estados Unidos, Centroamérica y Cuba,
todo con el apoyo del Organismo para la Promocion Inter-
nacional de la Cultura (OPIC) que dirigia Miguel Alvarez
Acosta, ademds de la participacion en todas las tempora-
das organizadas por el INBA.

Refiriéndose a las primeras obras de Raiil con el Ballet
Independiente, Juan Vicente Melo dice:

Como coredgrafo, ese humor, esa aguda, lacerante mirada cri-
tica resultan los productos de una profunda revision de los va-
lores humanos.... este reinventor de la realidad es uno de los
més sélidos puntos de apoyo de la nueva, muy nueva danza
mexicana.”

De la primera gira de la compaiia al extranjero (1968) se
escribié:

No puedo imaginar un estreno mds exitoso en los Estados Uni-
dos por una compania de danza... Si hubiese sido por los de-
mas del publico y por mi, el Ballet Independiente hubiera bai-
lado la mayor parte de la noche.

De la gira a Cuba de 1969 se afirmé que “‘Sus integrantes...
viven cada papel que representan.”*?

Después de andar como gitanos, de salon en salén, por toda
la ciudad, aprovechamos una venida de Anna (Sokolow) en el
68 para dar clases y montar algo con la Academia de la Danza,

para pedirle que nos montara Desiertos y nos dieron permiso
para ensayarlo en la Academia. Se fue Anna y nos quedamos
nosotros alli diez afios en el salén 3. Anna siempre ha sido como
una hada madrina del Ballet Independiente. Nosotros no po-
demos pagar a Anna pero siempre la aprovechamos cuando la
trae alguna institucion.

En 1975, el gran acontecimiento fue una gira a Europa con
contrato para el Teatre de la Ville de Paris, la television fran-
cesa y una gira a provincia, mds una participacion en el Fes-
tival de Holanda, todo lo cual propicié una gran proyec-
cion de la danza mexicana hacia aquel continente.

De la gira a Europa en 1975 se recibieron reacciones como
éstas:

..ver al Ballet Independiente es dejar en el guardarropa las ima-
genes ya hechas que nos esconden a la América Latina.!

...son verdaderos guerrilleros del arte.'!

..con maestria nos ensef6 que la danza... puede constituir
la mas eficaz de las armas.'?

..¢l triunfo de una danza que piensa y hace pensar... nos
pusieron enfrente un espejo: Mexicano, mi amigo, mi herma-
no cuando bailas pienso en mi propia miseria.

...¢l idioma de Raiil Flores Canelo... es fuerte...
a veces a Bejart cuyo sentido teatral comparte.'*
e impuso en Amsterdam ante todos con su ballet revolu-
cionario La espera, sencilla y bella coreografia.!

Folclor, no; alma, si. Y también fe. Cada ballet es una misa,
a veces pagana pero jamés profana, que celebra la vida. Y...
llega a lo mds profundo del espectador.

recuerda

Hacia finales de 1976, al cabo dc infinitas gestiones, pro-
yectos, antesalas y Ballet

logra por primera vez, un subsidio o mas bien un intercam-
bio de una cantidad de funciones por un millén de pesos
anuales divididos en mensualidades canalizadas a través del
INBA. Por fin, después de diez afios de intenso trabajo se
logré una solvencia econdmica, aunque a escala muy mo-
desta, que permitié sueldos bajos pero regulares para sus
integrantes. Poco después, la compaiiia encontré un local
amplio y céntrico que la SEP se encargé de rentar y acondi-
cionar para oficinas, ensayos y escuela, permitiendo al Ba-
Ilet dejar el salon 3 de la Academia. Desafortunadamente,
el gusto durd poco a Rail y la mayoria de sus compaiieros
ya que una crisis interna resultado de una etapa de ‘‘inter-
vencién francesa’ dividié a la compaiiia y dio lugar a que
un sector del grupo lograra convencer durante algin tiem-
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po a las autoridades del INBA que ellos eran el Ballet Inde-
pendiente. Empezo de nuevo la lucha por fondos para sos-
tener a la compaiia, un local para trabajar, y el
reconocimiento del INBA de algo que era claro para el pi-
blico, las obras y la filosofia artistica de Rail Flores Cane-
lo estaban en el origen y en todo el desarrollo histérico del
Ballet Independiente. La compafiia actual es muestra de esa
continuidad de espiritu, dentro de una renovacion constan-
te de repertorio y elenco. Finalmente, la multiplicacién de
ias de danza es normal y necesaria
en un arte donde los coreografos, la linea artistica y los in-
térpretes tienen que estar en absoluta comunién y donde la
diversidad de propuestas es un valor positivo. Tanto el re-
novado Ballet Independiente como el Ballet Teatro del Es-
pacio que se consolidd después de la ruptura contribuyen
a enriquecer a la escena mexicana desde sus diferencias.

El reinicio del Ballet Independiente fue un proceso casi tan bo-
nito como en sus principios del Ballet. La gente unida para bai-
lar, para crear, desgraciadamente, para sufrir también, todo
lo que habiamos sufrido de no tener apoyos. Esas gitanerias

el antecedente de Terpsicore en México (1987), un cotorreo di-
vertidisimo a la gran serie de danzas fallidas que se dan en la
actualidad en México, aunque también estaba planteado Tema
¥ evasiones (1972). El fin también era urbano, sobre los hip-
pies locales. Pero luego hice Ciclo (1972) y La espera en el 73
que es de fondo casi indigena, sincrético. Ya cuando se concre-
taron muchas ideas mias sobre la ciudad de México con la que
he estado enamorado tanto tiempo, como enamorado de una
‘mala mujer, me atrevi a hacer un ballet chilango, Queda el vien-
to (1981), inspirado en la novela E luto humano de José Re-
vueltas. Trata de las matanzas que ha habido en México desde
la conquista hasta el 68. Al final en el tendedero de muertos
se baila un danzon y sélo queda el sonido del viento.

*Sin embargo”, explica Raiil a Moreno Salazar,

sigo con una gran inclinacién por los temas provincianos. Creo
que lo mas rico que te da la vida esta en tus primeros afios...
sientes cosas que traes en el inconsciente, que tal vez no sean
muy claras, pero te estan influyendo... para el programa dedi-
cado a Lépez Velarde (1988) ...no me medi echando fuera re-
cuerdos, imie r la similitud.... entre mi actitud y la

otra vez. Otra vez metiéndonos en los salones de
trayendo nuestros trapitos cada quien de su casa para vestir a
los ballets. Fue un proceso nuevamente muy bonito.

Después de actuar en Europa en aquellos grandes teatros con
tanto equipo, yo queria todavia que cl Ballet Independiente si-
guiera bailando como lo habia hecho siempre, por todos lados,
en la provincia y en la capital, en las condiciones que existen
aqui para presentar espectdculos. Me entusiasmé mucho la idea
de hacer un espectéculo didctico en base a las preguntas que
‘me hacia el publico después de las funciones y fue naciendo £/
hombre y la danza (1978) que tiene antecedentes en obras ante-
riores mias y de John Fealy.

El Ballet Independiente estrend £/ hombre y la danza en ma-
las y después lo fue vistiendo poco a poco. £/ hombre y la danza
presenta una leccion clarisima de la historia de la danza. Es la
mejor obra que he visto con este tema. Con ella la compafiia
ha dado cientos de funciones en teatros y tarimas, en la ciudad
v en el campo, para nifios y para adultos. Es solicitadisima por-
que resulté una manera sumamente hermosa y amena de apren-
der a “‘entender” a la danza.

Al hablar de su obra coreografica y de su compaiia actual,
Raiil asevera:

Después de seis meses en Nueva York y quince afios en la ciu-
dad de México, ya me brot la tematica urbana. Eso no Qquiere
decir que yo haya abandonado los danzantes, las calaveras y
es0. Después de Librium hice Plagios (1968) que siento que fue
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de él. El sigui6 escribiendo de la provincia valiéndole madre
que lo tacharan de provinciano, cuando lo clegante era asimi-
lar las grandes ciudades, ser cosmopolita, cosa misma que yo
he evadido. No puedo aparentar lo que no soy.... Estan preser
tes tres elementos vitales en la poesfa de Lopez Velarde y al mi
mo tiempo en el mexicano en general. El amor —el erotismo—
..la religion y la muerte... El mexicano pasa de la virgen Ma-
ria al burdel 17

‘0 habia leido cosas de Lopez Velarde con mis tias bajo los
nogales de Monclova. Me identifico con él. Los dos venimos
de provincia, del norte, de tierra desértica, minera, y timidos,
nos integramos a la capital, claro que en épocas muy diferen-
tes, pero sin dejar de ser provincianos, siempre movidos por
las imagenes y la manera de ser de la gente de nuestra infancia
¥ adolescencia.

En ocasion del estreno de La espera (Revueltas, 1973), en
mi opinion una de las obras més trascendentes de la pro-
duccién de Raiil, Malkah Rabell dice: **...Raiil Flores Ca-
nelo se afirma, o tal vez se reafirma, como uno de los ma-
Ximos —o tal vez el méximo— coredgrafo de México.” y
trece afios después, asevera: ...y el publico en su imagina-
cién bailaba con ellos... (el) ballet no sélo gustaba, sino que,
extraiamente, nos hacia felices.””!%

Patricia Cardona ha descrito asi a las obras de Rauil y
a su compaiia:



-..coreografias reivindicadoras de la realidad cultural del con-

llnenle . lo real maravilloso... (1979) ...asistir a una funcién

de Flores Canelo es como entrar a una feria. Toda la alegria

de la vida, su furia y su iroma (1982); ...Su lenguaje es la
i 1

es dificil la objetividad, el tomar distancia y analizar desa-
pasionadamente. Me identifico con él: con sus obras que
tanto arné bailar (Pastorela, 1a primera danza que bailé como
La balada de los amantes donde gané un deli-

poética teatral. El vehiculo, us
tos jovenes, llenos de Vlla]ldad (1988).17

En la segunda gira del Ballet Independiente a Cuba en 1981,
Nati Gonzdlez Freire escribi6 en Bohemia: **...finisimo me-
xicanismo, pldstico, sonoro, poético, la idiosincracia de su
pueblo, no lan sélo para retratarlo sino para cues-
tionarlo...

El sitio de] Ballet Independiente se ha calificado recien-
temente asi:

...situado en los primeros lugares (como) uno de los represen-
tantes de nue;lro arte, a nivel nacional e. internacional
(1987).2 de més cartel y el que mayores simpatias y se-
guidorés tiene en nuestra ciudad... (1987); ...Raul Flores Ca-
nelo es sin duda el mejor representante que tiene la danza mo-
derna en México... es el desmistificador de la danza
intelectualoide y es quien con su obra pensada pero ligera, ame-
na y rica, ha llevado el contemporaneo a un gran piiblico, su
danza es accesible y no por eso menos profunda y bella.22
iempre me he sentido apoyado por la gente que trabaja con
el Ballet Independiente —comenta Raul—, pero aparte que ven-
ga tanta gente joven que quiere unirse a nosotros, pertenecer
a esta compaia en particular, me da mucho gusto. La compa-
fiia de ahora me gusta mucho y el tener el cartel que tenemos
aqui, pero lo que mds me importa es que nos invitan tanto a
provincia.
Anoche bailamos el programa de Lopez Velarde en Tlaxca-
la. Dijimos a la chica que lo organizé, ‘‘vamos a dar una clase
abierta para los estudiantes de cualquier tipo de danza y una
de la compafia sobre el foro que la gente puede venir a ver,
una conferencia sobre danza y un programa de television para
el canal local. Después de la clase abierta en el teatro se subié
sabe cuanta gente al foro, vinieron a hablar con nosotros pin-
tores, escritores, artistas de alli y me regalaron libros de sus poe-
mas y obras de teatro. Unos ya sabian mucho de la historia del
Ballet Independiente. Luego se llend el teatro y hubo muchos
telones, espontdneos, no forzados, jeh! Creo que estd bien no
ponerse en semi-dioses que bailamos y luego salimos del teatro
con un modelito y al hotel. Se dio esto que s lo que pretende-
mos, el contacto con la gente, por la clase, las charlas, y toda
esa gente vino después a conocer a los bailarines, Oye, encon-
trarse con eso es una gratificacion que ;qué més?

Mi relacién de trabajo con Raiil abarca mas de 20 afios (de
1960-81). Es una relacién tan cargada de emotividad que

cioso dulce de leche de Monclova que Raiil ofrecié como
premio al bailarin con la sonrisa mas sincera en el escena-
rio, Librium, donde yo era una especie de pepenadora ino-
cente atacada por una turba competitiva protegiéndome de-
bajo de una gran sombrilla de papel que simbolizaba la
concordia, La espera, donde me senti parte de la milenaria
experiencia del pueblo mexicano frente a las luchas por el
poder); con sus indecisiones e inseguridades, con su carac-
ter “‘criticon como los monclovenses’ que se asume mas
€omo artesano que como ““artista’’, con su tendencia a que-
rer creer que las cosas buenas que ha conseguido el Ballet
Independiente han caido del cielo porque la autopromocién
es absolutamente contraria a su ser y aceptar que otros lo
promuevan también le cuesta trabajo; con sus fiestas y sus
flores, con su flor y canto.

Sin embargo, quiero proponer algunas interrogantes e hi-
potesis o lineas de trabajo que considero importantes para
desarrollar un estudio futuro de la obra y personalidad de
Rauil en el contexto de la cultura mexicana contemporénea
donde la perspectiva de mi experiencia adentro de la com-
paiiia y mi actual condicién de observador desde afuera pue-
dan ser complementarios.

En el discurso sobre danza que se oye desde las institu-
ciones, la prensa y entre algunos artistas se habla con fre-
cuencia de la necesidad de rescatar un pasado nacionalista,
de revivir un afiorado y mitico época de oro de los afios 50
y se tiende a asumir el presente y la danza de los tltimos
treinta afios como una ausencia de mexicanidad y de valo-
res trascendentes o se atribuye sus actuales caracteristicas
a distintas influencias técnicas y conceptuales recientes, pro-
venientes del exterior. Tanto la version conservadora del na-

oficialista, y mo-
numental como la vanguardista uenden a menosvalorar la
obra de Raul Flores Canelo y del Ballet Independiente. Esto
quizds se explica por el hecho de que Raiil asume una vi-
sién del mundo profundamente anti-autoritaria y cuestio-
nadora de los propios mitos de la mexicanidad y rescata el
valor y las contradicciones de la realidad histérica y coti-
diana del pais. La autenticidad y compromiso en su obra
estriba precisamente en su rechazo al dogma, a la consig-
na, al discurso del poder de estridencia y lo pretencioso. Raul
se atreve a mostrar su inocencia, su sencillez, su anti-
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solemnidad, su critica a lo falso, a lo impuesto. Sus influen-
cias son contradictorias d: ongen burgués y prolctano»
cultura urban:

contemporanea que requiere andlisis es precisamente los dis-
tintos modelos de grupalidad que ha producido, sus tensio-

%

zada de la clase media y la cnlmm popular del artesano, dan-
zante, bailador y fiestero; su proveniencia de un lugar don-
de con mucho trabajo se trata de arrancar frutos y flores
del desierto y donde se enfrent6 a un desarrollo industrial
moderno que transformé la vida de Monclova, la planta de
Altos Hornos que ahora esta en el candelero y a punto de
derrumbarse técnica y econémicamente.

La personalidad de Raiil es sofiador, timido y cortés. Es
dificil pelearse con él porque esquiva el ataque. A veces pue-
de parecer débil para resolver las cuestiones de la vida coti-
diana y de la direccion de una compaiiia, tan necesarias para
poder producir su obra como coredgrafo, pero nunca se deja
desviar de sus principios. Es incapaz de apoyarse oportu-
nisticamente en camarilla alguna, inclusive de hablar con
un periodista para agradecerle una hora por no querer in-
fluir en su opinién. Combina el gusto creativo de su padre
por emprender empresas dificiles, por construir, con el gusto
artesanal y artistica del lado femenino de su familia.

El secreto del encanto de la manera de bailar del Ballet
Independiente es su pasion y entrega, su proyeccion y cali-
dez, el “‘vivir el papel”, y su sentido de pertenencia ¢ iden-
tificacion con la sociedad que le rodea y con un grupo que
comparte metas afines. Desde esta seguridad de la pertenen-
cla viene el dcsparpa]o, el alrevlmlenlo aromper las reglas
interiores de
expresion. En Ias obras de Raiil, Ios bailarines siempre son
personas en situacion, en un contexto. En las obras de Rauil,
los bailarines siempre son personas en situacion, en un con-
texto. Sus movimientos son gestos abstraidos de la realidad
donde el disefio corporal, la teatralidad, la musicalidad, el
uso del espacio y la estructura de la obra estén en funcion
de la comunicacion de un hecho humano identificable. Sus
s|gnus son para un puiblico 0 urba-
no sin necesidad de mas preparacion que la de sus propias
experiencias vitales. Sus bailarines nunca se sienten elemen-
tos intercambiables usados para mostrar un virtuosismo téc-
nico o formal.

Rail, como casi todos los coredgrafos, necesita de una
compaiiia unida que se identifica con él y con su obra, de
un equipo de colaboradores donde se da la complementa-
riedad. El tipo de relacién al interior de un grupo asi no
puede ser impersonal, de contratacion capitalista ni tampoco
patriarcal-autoritario. Un aspecto de la creacion dancistica
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nesy i Raiil necesita de un grupo para ex-
presarse y lo ha tenido en el Ballet Nacional y durante los
ultimos 22 afios en el Ballet Independiente. Las pocas obras
que ha producido fuera de estas compaiias no son de sus
mas logradas. Sus wltimos diez afios, desde la nueva etapa
reinificada del Ballet Independiente han sido de una pro-
ductividad fecunda. Ha contado desde sus inicios con cola-
boradores que han hecho equipo con él, haciendo posible
que Radil se desarrolle y se exprese como bailarin, disefia-
dor, coredgrafo y director: Guillermina Bravo, Josefina La-
valle, Rafael Elizondo, en sus inicios con el Ballet Nacio-
nal; Gladiola Orozco, Freddy Romero, John Fealy, Graciela
Henriquez, Valentina Castro, Rosa Pallares, Efrain Moya,
Rail Aguilar, desde que se fundé el Ballet Independiente;
después, Ema Pulido, Patricia Ladrén de Guevara, Hermi-
nia Grootenboer, Manuel Hiram, Silvia Unzueta, Jaime Hi-
nojosa, Mario Rodriguez, Bernardo Benitez, Luis Zerme-
fio, Jorge Gale, Miguel Angel Palmeros, Cecilia Baram,
Socorro Meza, Graciela Gonzélez, Liberman Valencia, Jac-
ques Broquet, Carlos Tolosa, Enrique Calatayud, Dalia Pro-
pero, Rafael Castanedo (cuya contribucion a la estructura-
cion musical ha sido tan importante para las obras de Rail)
y tantos y tantos més, muy especialmente los muchos jéve-
nes que estdn ahora o han estado en afios recientes, han sido
imprescindibles para la construccién de la obra colectiva que
es el Ballet Independiente, bajo el liderazgo de Rauil. Inclu-
sive Sokolow de gran importancia para el ballet.

La danza de los albaiiiles de la obra Tres fantasias se-
xuales y un prélogo simboliza la esencia de la obra de Raiil,
una mirada tierna y critica del mexicano campesino y urba-
no, que refleja una absoluta sensibilidad hacia su lenguaje
corporal, musical y animica. El Ballet Independiente fue re-
cibido en Europa como “‘revolucionario’’, “‘guerrilleros del
arte” por su actitud de auto-afirmacion y celebracién pro-
funda y vital de la cultura latinoamericana. Creemos que
la obra de Raul, junto con la de Guillermina Bravo y Gra-
ciela Henriquez, cada quién en su generaci6n y estilo total-
mente contrastado, son los mayores coredgrafos de este pais.
La gran efervescencia, pluralidad y creatividad de las nue-
vas generaciones de coredgrafos son resultado del desarro-
llo, negacién y sintesis de su ejemplo. Espcramos que al-
gun dia la
mexicano de danza contemporénea del cual Raul Flores Ca-
nelo es un eje principal, serd plenamente reconocido.




En el programa de mano de las Ofrendas coreogrdficas
para Ramon Ldpez Velarde en el centenario de su nacimien-
10, estrenadas por Raul y el Ballet Independiente por comi-
sién del gobierno del estado de Zacatecas, en junio de 1988,
Alberto Domingo sintetiza el cardcter de la compaiia asi:

...vive a conciencia en su pais y en su tiempo. Con un hondo
sentido de lo amoroso, lo humoristico y lo tierno refleja con
entera fidelidad la vida mexicana, desde su origen indigena hasta
su composicion mestiza.

A través de sus coredgrafos y bailarines ha asumido a pleni-
tud el claroscuro de un pueblo alegre, triste, culto e iddlatra
al mismo tiempo... Lo mismo en lo burlén del atlético desfile
relajiento que en la dulzura de la danza pastoril ingenua o en
lo mistico de la tarde provinciana en serenata...

No podré escribirse la historia artistica de este siglo mexica-
no sin tener al Ballet Independiente en la mira y en la agenda.
Si se quiere tener un testimonio veraz y una crénica auténtica
de cémo hemos sido y somos hay que acudir y recurrir a él.
De lo nuestro, en lo nuestro, él significa el rescate y es la entrega.

‘También nosotros decimos que encontrarse con Ratil Flo-
res, con sus obras, que son uno de los frutos mas valiosos
del movimiento mexicano de danza contemporénea, con su
bella compaiiia, con su lucidez, con su gracia para charlar
y para escribir, con su amor profundo a su tierra y a su pue-
blo, es un privilegio. Saludamos a Rauil, maximo artista del
México de hoy.

Fuentes:
Todos los textos a renglén seguido que no incluyen una refe-
rencia a su autor o remiten a una nota de pie son de entrevistas

con Raul Flores Canelo conducidas y grabadas en su casa durante
enero de 1989 por Anadel Lynton.
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2 César Delgado Martinez, Plural 195, revista cultural del pe-
riédico Excélsior, México, D.F., diciembre de 1987.

* Pedro Moreno Salazar, periédico Vanguardia, Monclova,
Coahuila, 7 de agosto de 1988
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¢ Delgado Martinez, op. cit. p. 57.

© Raquel Tibol, Pasos en la danza mexicana, UNAM, Meéxi-
co, D.F., 1982, pp. 133, 135.

7 Juan Vicente Melo, Revista Siempre!, México, D.F., 10 de
julio de 1968.

* Tom Mickell, San Antonio News, San Antonio, Texas,
EUA, 21 de febrero de 1968.
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BODIL GENKEL
Josefina Lavalle

Bodil Genkel, tenaz, constante,
obstinada mujer- mamn
jamis tocada por la angustia o

saliento.

“de tu interior brota el canto flori-
do que ti, poeta, haces llover y di-
fundes sobre otro;

mente, lo que Bodil Genkel es y ha sido para nuestro
pais. Esbozar su personalidad como mujer y como ar-
tista y, sobre todo, como ser humano.

“‘Bodil Genkel se nos presenta a sus alumnos como un
ser humano de una calidez regida por la inteligencia; artis-
ta, maestra, investigadora, acercarse a ella es penetrar a un
4mbito de fuerte energia. Rebelde por naturaleza, no se ame-
drenta facilmente ni siquiera por los zarpazos y reveses de
los drasticos cambios de salud.

Serﬁ dificil, en unas cuantas cuartillas, expresar cabal-

La tenacidad, su busqueda licida y exasperada. La tenacidad
y la lucidez entendidas a manera de centro, eje y supremo bien,
han sido y siguen siendo la leccién preciosa que Bodil Genkel
ha dado reiteradamente a quienes hemos tenido la fortuna, en
un momento y otro, de estar cerca de ella.?

Magnifico retrato trazado en unas cuantas lineas por
Evangelina Osio en un bello articulo que dedica a Bodil, su
maestra, publicado en Tiempo Libre.

Su infancia

Yo naci en Dinamarca —dice Bodil en una entrevista con Feli-
pe Segura: y el origen del nombre es... de alld. Casi todo mun-
do en México pregunta: qué quiere decir tu nombre, ...no quiere
decir nada, es nada mds un nombre.

Siendo nifia, era costumbre mandar a nifios y nifias a una
escuela de danza, de danza social, para que los nifios aprendie-

ran cémo comportarse con las nifias y viceversa... mi hermana
mayor estaba en esa escuela, y yo con mi nana siempre la acom-
pafiaba. Al final de la clase estaba yo bailando también. Al p:
cipio se enojaron porque no tenia a edad para entrar a bailar,
pero me aceptaron como una nifia medio necia... Después de
un afio, empezaron media hora antes, con una especic de dan-
za que llamaban danza estética, que era mds bien un derivado
de la técnica de Mary Wigman. Asi empecé y no he dejado la
danza desde entonces, tenia yo cinco afios.

Su preparacién

Aunque la capacitacion jamds termina para quien, como Bo-
dil, dedica toda una vida al arte de la danza, podremos de-
cir que este periodo lo inicia formalmente en Dinamarca,
donde estudia danza cldsica con Leif Oernberg, en el Ballet
Real de Dinamarca. Un poco més tarde va a Inglaterra, co-
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noce a Kurt Jooss y toma un curso con él. ““Me impresioné
tanto con esta nueva linea de danza, que de regreso a Dina-
marca pedi a mi papé volver a estudiar alld. Me mandé des-
pués de dos afos. La carrera era de tres... yo los cumpli
en dos’’. En 1937 Bodil se gradua en la Escuela de Danza
de Jooss. ““‘El cncuemro con un gran artista como Jooss,

—nos sigue diciend la
escicla §c eicontaaburen Inglaterra, en la provincia. De In-
glaterra fui a los Estados Unidos™". Alli estudia, desde 1938,
con maestros como Charles Weidman, Doris Humphrey,
Louis Horst, Martha Graham y José Limon.

La situacion de emergencia de una guerra mundial la obli-
ga a buscar trabajo, ya que las dificultades de comunica-
cién entre Europa y América, asi como la nula viabilidad
para girar recursos entre un Continente y otro, imposibili-
tan a su familia para continuar con su sostenimiento. Con
un sonrisa Bodil recuerda las dificultades de aquella época.
“‘Pasé un afio en Hawai y en Honolulu impartiendo danza
social, como rumba, fox frot, tango, etcétera’. Vuelve a
los Estados Unidos para fundar en San Francisco una com-
pafifa de danza moderna, donde actiia también como bai-
larina y coredgrafa.

Su vida profesional

El Ballet Moderno de San Francisco fundado por Bodil per-
manece en activo de 1940 a 1944. Nuevamente los proble-
‘mas de la guerra les impide continuar con la compaiia, pues
ya no contaban con los varones. La inquietud de Bodil la
lleva a estudiar drama en la Universidad de Denver, pero
su pasion por la danza es mds fuerte y en 1946 acepta la
jefatura del departamento de Danza del Michigan State Co-
llege, en donde permanece hasta 1949.

Su actividad como bailarina solista la desempefia en los
Estados Unidos de 1949 a 1951, tanto en el City Center Ope-
ra de Nueva York, como en miltiples giras con Charles
Weidman.

Su vida profesional en los Estados Unidos la cierra tra-
bajando con Doris Humphrey y como ganadora de una audi-
cién de danza del YM-YWHA de Nueva York.

Su vida artistica en México

Bodil se relacion6 con nuestro pais, en un curso de verano
en Connecticut, donde coincidié con algunos bailarines me-
Xicanos, invitados por José Limén. ‘‘Me toc esa suerte de
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estar con ellos y gracias a esto fui a México”. Fue a través
de Guillermo Keys, uno de los bailarines mexicanos que to-
maban aquel curso en Connecticut, que Miguel Covarru-
bias invit6 a Bodil a venir a la Compapia que ¢l dirigia y
que era el Ballet Mexicano, dependiente del Instituto Na-
cional de Bellas Artes.

Este fue el principio de su encuentro con la danza mexi-
cana. Era la época llamada ‘‘de oro”", a la que Bodil llama,
con su gran sentido del humor, “‘una gran olla de oro™. B
dil comenta cudnto se trabajaba en esa época y en qué cir-
cunstancias...

con los més grandes compositores, pintores y directores de or-
questa. Fue una convivencia que quisiera uno que pudiera ocu-
rrir nuevamente”’. Recuerda las obras en las que particip como
bailarina, La valse de Raquel Gutiérrez, EI maleficio de Elena
Noriega y, gtal vez en La balada mdgica?, de Guillermo Arriaga.

En esa olla encontré a Xavier Francis bailé en su coreogra-
fia £l advenimiento de la luz, con miisica de Guillermo Norie-
ga y escenografia de Arnold Belkin. También en £l mufieco y
los hombrecillos del mismo Xavier Francis. Mds tarde Xavier
¥ yo salimos de la “olla” y formamos una Compaia que se
llamoé Nuevo Teatro de Danza. Trabajamos bien duro por cin-
<o anos y desgraciadamente tuvimos que dejar la escuela y la
Compaia que habiamos formado por falta de dinero, como
siempre.

Como coredgrafa Bodil ha creado muchas obras, entre
ellas, Metamorfosis, Polifonia, Delgadina, Caricaturas, Los
bailarines de la legua, Diio, Suehos, Ceremonia, Suite Pre-
cldsica, Fantasia y Formas de otros tiempos, con misica de
Mario Kuri-Aldana, por mencionar solamente algunas.

Sin embargo, a mi modo de ver, la obra mds importante
de Bodil la ha realizado como maestra. Su trabajo dentro de
la Academia de la Danza Mexicana, fue fundamental para
el desarrollo de la escuela. A partir de 1965 y por espacio
de 14 aios, Bodil se dedicé dia a dia, con responsabilidad
cjemplar, con su profesionalismo de artista ue la caracte-
riza, a organizar, desarrollar, sistematizar y mejorar conti-
nuamente, su trabajo como maestra de danza moderna.
Creadora de un sistema propio de ensefianza, aunque basa-
do en Wigman, Weidman, y Graham, de quienes tomo so-
lameme lo que verdaderameme la convencla, formé varias

de jovenes bai y que egresa-
ron de la Academia. Algunos de ellos no solamente han en-
trado al mundo profesional de la danza en México, sino que
a su vez, han formado sus propios grupos.




Bodil fundament6 su sistema de ensefianza de la danza
en como bailarina
y coredgrafa y en sus amplios conocimientos adqumdos a
través de Kurt Jooss y Louis Horst. Fue este iiltimo quien
aportd a Bodil los cimientos basicos para la estructura de
su enseiianza. El sistema que Bodil dej6 a la Academia fue
planteado para ser impartido en seis grados, de los ochos
requeridos para la carrera de bailarin de concierto, que en-
tonces se impartia en la ADM. Elaborado sobre un desarro-
llo ial logico, y en las
normas de la estructura musical, logré un paralelismo en-
tre la danza y la musica, generalmente olvidado, si no es
que desconocido, por muchos de los maestros de esa disci-
plina artistica.

En el aspecto de la ensefianza de la coreografia, conoci-
miento indispensable en la formaci6n de todo bailarin, Bo-
dil fue también piedra fundamental en la ADM. Esta mate-
ria se impartia dentro de la carrera de bailarin de concierto,
en los dltimos grados de estudio. En aquel momento, Bodnl
sefnalo las y aportd el
a la coreografia en el quinto afio, Formas pre-cldsicas para
el sexto, Formas modernas y Taller de coreografia para los
séptimo y octavo afios. Su labor en este aspecto fue una de
las aportaciones mas bellas, mas logradas, entre tantas que
Bodll entregd a la Academia. La cahdad de sus cursos fue-

iendo afio con afio, hasta culminar
enel Ciclo 19771978 con un ‘magnifico trabajo presentado
en el Teatro de la Danza y realizado por los alumnos del
Taller de por Bodil
la nece-
sidad de expreslén, de comunicacién, muchas veces dormida
en los estudiantes de danza, en los bailarines que, enajena-
dos por la técnica, se alejan de todo sentido de comunica-
cién, de necesidad de compartir con el otro; de la urgencia
de participar en la construccién de su propia época, su pro-
pia sociedad; cuestionando y proponiendo a través de su
arte, el arte de la danza.

El trabajo de Bodil no fue facil, la necesidad de decir, el
deber de aportar pareceria lo mas dificil de lograr en la for-
macién de los bailarines, acaso porque en ello estriba la di-
ferencia entre un autémata y un artista, por mas virtuoso
que éste sea.

No pocas veces Bodil me hizo participe de su desaliento,
sin embargo su conviccién, su conciencia de maestra y de
artista se impuso siempre. La labor de Bodil estd latente en
las generaciones de alumnos que pasaron por sus manos y

cuyos conoclmlcmos ev|dcn|emen(e son superiores al nivel

de los que se en los foros
de nuestros teatros. Muchos nombres podemos mencionar,
entre ellos Norma Batista, Cecilia Appleton, Leticia Pliego,
Silvia Unzueta, Rosa Salazar, Eva Pardavé, Claudia Car-
denas y tantos otros... algunos nombres los encontramos
destacandose en el medio comercial. Cémo no recordar a
Patricia Thomas...

Bodil también entregé su talento como coredgrafa a la
ADM. En una nueva modalidad para la capacitacion de los
alumnos de la carrera de danza mexicana, se concibio la
idea de impartirles danza contemporanea en lugar de la ma-
teria de clasico que contemplaba el programa. Se le entregd
a Bodil un grupo de la rama de danza mexicana —antes
folklor— para que los encauzara en esta nueva concepcion
de la danza, muchas veces contraria a los gustos e intereses de
los alumnos de esta area. Bodil hizo més que bien su labor,
practicamente todos los integrantes de ese grupo tomaron
con pasién la danza contemporénea y a ella se han dedica-
do. Para ellos Bodil creé su ballet Fronteras, interpretado
por sus alumnos en un verdadero acto ritual. Hasta la fe-
cha, aunque cada uno realiza su labor como maestro en dis-
tintas instituciones del pais, vuelven a reunirse desde dis-
tintos puntos para bailar cada vez mas conscientes y
entregados, el ballet Fronteras de la maestra Bodil. No
dejaremos de reconocer en Hilda Martinez, Susana Moreno,
Beatriz Rivas, Juan Piedras, Gustavo A. Quezada, Enrique
Vargas y Victor Villagémez la semilla sembrada por Bodil
Genkel.

Como bien dice Evangelina Osio, “‘Bodil tiene un impulso
ascendente a aceptar el relo de las dificultades, para ella es

n s Su fuerza renova-
dora se exphca en bucna medida por el cultivo voluntario
de prospectos jovenes.’

Bodil volvié, no a disfrutar del sol del México, sino a
luchar con muchos otros, contra el smog burocratico y la
falta de una politica cultural definida, circunstancia que hace
mis dificil el camino.

Bodil —la de la segunda posicion hasta la oreja— se rein-
corpora una vez mas a la danza mexicana en 1984. Crea vo-
ces del mar para el Ballet Independiente, participa como
asesora coreogréfica con el grupo Teatro del Cuerpo y apor-
ta la coregrafia Mdviles, en su segunda version. Trabaja
como maestra de coreografia en las escuelas de danza de
Ballet Independiente y Jitanjéfora e imparte cursos dentro
de los Seminarios Capacitacion y Actualizacion en la Dan-
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za a cargo del CENIDI-DANZA —José Limén— INBA.
Finalmente, otra incansable luchadora de la danza, Gui-
llermina Pefialosa, propone a Guillermo Arriaga la creacion

de sistematizacién de la ensefianza de la Notacion Laban,
tema en el que Bodil es pionera en México, y cuyo manual
pronto saldrd a la luz —aunque ya circula en una edicién

del Taller de coreografia, dentro y para los dela
Compaiiia Nacional de Danza. La idea se fundamentaba en
la necesidad de propiciar que los integrantes de esa compa-
fiia se interesaran en el trabajo creativo. Guillermo Arriaga,
sensible a la necesidad de inquietar a sus bailarines, acepta
la idea con auténtico interés. Guillermina llama a Bodil como
maestra del taller, segura de que Bodil era y es la persona
idénea para conducir a los jévenes bailarines de la compa-
fifa, por los increibles e inesperados caminos de la creacion.
Bodil como siempre se entrega al trabajo y realiza su labor
con verdadera pasion. En vista de que pocos de los bailari-
nes de la Compaiiia Nacional de Danza se interesan por el
Taller, se decide abrirlo para todo aquel que tenga la in-
quietud de crear.

Bodil se siente muy agusto con los verdaderos interesa-
dos y realiza una labor que realmente la satisface.

En nuestro pais ya sabemos que los nuevos sexenios traen
nuevos vientos y para bien de Bodil, se decide que el Taller
se convierta en el grupo Maviles, donde nuestra Bodil Genkel

su mejor

y dirigiendo su futuro.
El grupo Moviles, la creacion coreogréfica y su proyecto

son por hora los proyectos que
ocupan su mayor interés.

Para terminar esta breve ¢ incompleta semblanza de al-
guien tan valioso como es nuestra querida Bodil, actualiza-
ré mis palabras dirigidas a ella en junio de 1979, cuando
la despediamos, creyendo que la habjamos perdido para
siempre: Bodil no podrd irse de México, Bodil se queda en-
tre nosotros, Bodil: la comunidad dancistica reconoce tu
valiosisima labor. Bodil: la danza mexicana te necesita.

Fuentes:
Osio, Evangelina. ‘‘Forma Bodil Genkel..
Tiempo Libre México, 2-8 de junio de 1988

Charlas de Danza
Entrevista con Felipe Segura
CENIDI-DANZA-JOSE LIMON

Entrevista con Bodil Genkel
7 de febrero 1989.

! Angel M. Garibay. La literatura de los aztecas. Cant.
* Tiempo Libre. Junio 1988



LIN DURAN
Kena Bastien van der Meer

“Me gust
siempre

verte bailar, porque
con la misic

Comentario de Rocio Sanz a
Lin Durdn

Vézquez Araujo, director de danza del INBA, ideo

un Sistema Nacional para la Ensefianza Profesional
de la Danza. El proyecto abarcaria tres escuelas, una por
cada rama dancistica, y de ellas saldrian los bailarines y
maestros que marcarian la pauta a nivel nacional. La Es-
cuela Nacional de Danza Clésica ya estaba formada, ;quién
formaria la de danza contemporanea? Lin Duran dice que
Salvador Vézquez la *‘pesc6” para que hiciera el trabajo, pero
la verdad es que la amplia trayectoria de Lin Durdn en la
danza inevitablemente la hubiera llevado alli.

La vida de Lin Duran esta llena de acontecimientos que,
vistos en conjunto, revelan el por qué de esta aseveracion.
Los primeros aiios de su infancia los pasé en Estados Uni-
dos donde aprendi6 el idioma y se abrié a una nueva cultu-
ra. En su adolescencia, de regreso a Los Angeles para visi-
tar a su tia, tiene sus primeras experiencias con las artes en
auge: el cine y el teatro. Rodeada de un circulo de actores
y bailarines de su edad, Lin se introduce a la vida de Holly-
wood e incluso toma sus primeras clases del Método de Sta-
nislavsky ‘‘La Biblia teatral de la América Moderna”, se-
giin Phyllis Hartnoll. Lin apenas tiene 16 afios.

Hace una década ya, en 1978, el ingeniero Salvador

Cuando regresé a México —dice Lin—, conoci a gente que es-
taba con Seki Sano, y me meti a estudiar con él. En esa clase
nos dijeron, “‘tienen que estudiar danza porque deben tener un
cuelpo bien preparado.”” Yo habia estudiado algo de ballet en
la Escuela Nacional de Danza como a los nueve afios y no me
habia gustado, pero Seki Sano lo planteé como una “‘expre-
sion corporal”’.

Guillermina Bravo daba esas clases y me gusto. Era tan de-

licioso... Y me sentia muy bien porque me pude realmente ex-
presar. Toda la vida habia estado metida en un ambiente de
arte y cultura, me le pegaba . Elena Garro y siempre estaba

las Mis dos her-
manos eran excelentes pmmm 5 aunque yo misma habia pin-
tado de chiquita, no queria la plstica, queria un camino para
mi. Entonces, cuando encontré la danza dije **aqui me quedé.”

La creacion de la Escuela Nacional de Danza Contempora-
nea del SNEPD no fue fécil para Lin Durén. Los maestros
de danza contemporénea de la Academia de la Danza Me-
xicana (ADM) que podrian haberla apoyado habian inicia-
do una huelga feroz en contra de la creacion del Sistema.
No obstante, Lin efectué su trabajo en solitario, y luché
incesantemente hasta lograr que su proyecto fuese aproba-
do por la SEP.

Para hacer los planes y programas de estudios, Lin se




bas6 no s6lo en su experiencia como bailarina, maestra y
critica de danza, sino en sus amplios conocimientos de pe-
dagogia, musica, literatura dramatica y artes plasticas.
preocupacion bésica era formar bailarines con sensibilidad,
v para lograrlo puso al servicio de los alumnos todo su po-
tencial intelectual, fisico y emocional. Sélo habia un anhe-
lo: que fueran buenos bailarines, bailarines humanos.

El programa de estudios que resulté de este arduo traba-
jo fue tan acertado que atn hoy dia se imparte y Lin, al
volver a revisarlo, no encontré modificacion que hacerle.

Luego se fue Waldeen de México —dice Lin—, y Guillermina
decidi6 hacer el Ballet Waldeen para honrar a su maestra y me
enganché en ese proyecto... No creo que tuviera tanto talento
—afirma con sencillez—, lo que pasa es que no habfa gente que
le entrara con tanta pasion a las cosas. Ademds era la época
del nacionalismo y eso no sabes cémo te engancha, porque de
joven es muy facil ser fanatico. En esa época, ser bailarina era
ir contra la sociedad, ser rebelde. Y me daba mucha fortaleza
ir en contra de la sociedad. El Ballet Waldeen durd un afo.
Alcanzamos a armar una funcion que vio Carlos Chavez. En-
tonces se formd el INBA y Carlos Chavez nos llamé a formar
la Academia de la Danza Mexicana. La idea era investigar la
realidad nacional, las danzas indigenas, para poder hacer una
danza moderna mexicana.

Mientras estructuraba la Escuela Nacional de Danza Con-
tempordnea, Lin se cuestionaba quiénes crearian las dan-
zas para estos futuros bailarines y quién, a su vez formaria
a los coredgrafos de mafana.

El arte de la composicion, independientemente de la rama
artistica, requiere del conocimiento profundo de las normas
que lo rige, y aunque la coreografia en su aspecto tedrico
data apenas de unos 50 aﬂus en México no habia un lugar
donde los aspi a pudieran La
creacion de una coreografia no depende inicamente de la
inspiracion individual, y Lin lo sabia: Sus estudios forma-
les de musica, su conocimiento de la plastica, y sus estudios
e investigaciones de coreografia, aunados a su propia expe-
riencia como creadora fugaz, se lo habian dejado ver. Por
consiguiente, Lin cre6 el Centro Superior de Coreografia
(CESUCO), cuyas actividades se desarrollaron en las insta-
laciones de la Escuela de Perfeccionamiento ‘“Vida y Mo-
vimiento” de FONAPAS.

En 1948 nos separamos de la Academia de la Danza y forma-
mos el Ballet Nacional —dice Lin—. El marido de Evelia Be-
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ristdin, Juan Kochen, encontré un local y nos pagé la primera
renta. NO (enfamos recursos, Pero eniamos gran entusiasmo,
gran espiritu de sacrificio, gran conviccion.

Empezamos a dar funciones en las calles, en las plazas,
en los pueblitos, A veces nos contrataba una institucion, por
cjemplo la Comision Nacional del Maiz. Nos pagaban los gas-
tos de hotel, alimentacién y publicidad. Ya lo que nos tocaba
era poquisimo. Baildbamos en lugares abiertos: un pequefo es-
tadio, una cancha deportiva, una plaza, a veces un pequefio
teatrito por alli. Lo que haciamos era poner un tablado, el equi-
po de sonido y una tiendita para cambiarnos. Seg
un entusiasmo enorme y una gran conviccion:
cubriendo América”, era la pasién de estar haciendo algo im-
portante y nuevo, ¢l incomprendido de la vanguardia.

La creacion del CESUCO y de la Escuela Nacional de Dan-
za Contemporanea atrajo a muchos adolescentes que, por
razones de edad no podian ingresar a la Escuela y por falta
de formacién no podian entrar al CESUCO. Para ellos Lin
Duran cre6 los Grupos Piloto y los Grupos Especiales, con
la ﬁnalidad de brindarles un espacio donde se pudieran for-
Mas de 100 4vidos de exps dancisti
llenaban los salones del Sistema por las tardes mientras que
en el CESUCO se formaban algunas de las jovenes ﬁguras
mas destacadas de hoy, como Rail Parrao de
Onodanza, Cecilia Appleton de Contradanza y Jenet Tamc
del Centro de Investigacion Coreogréfica, entre otros.

Lin Duran era una mujer muy centrada —dice Tulio de la Rosa,
mirando hacia atras en la memoria—, muy compafera, preo-
cupada por el mundo y muy abierta... Fue maestra de la ADM
y tenia inquietud por programar la educacién dancistica. Ya
empezaba a preocuparse por emparejar criterios. Haciamos reu-
niones en su casa que duraban hasta las tres de la manana en
las que se discutia cudles elementos de la danza clasica era bue-
no ensefar y cudles no, entonces se comenzaba a gestar una
integracion de las técnicas, aunque a un nivel empirico.

El Cuarto Concierto de Brandemburgo de J. S. Bach, co-
reografia creada por Lin en 1957, fue un trabajo en el que pudo
consolidar sus conocimientos de coreografia y msica, pero tam-
bién fue la experiencia que la motivé a ir aun més lejos en sus
estudios para poder, mas tarde, formar a los demas.

El Cuarto Concierto de Brandemburgo —recuerda Tulio—,
se estrend en el Teatro Santa Fe en una funcién dominical. El
segundo movimiento lo bailaban Sonia Castafieda y Carlos Gao-
na, y el tercero Guillermina Bravo, Freddy Romero y yo.

Fue una experiencia muy vilida para nosotros porque nos
Lin tenia la con-




ciencia de que la coreografia ya no podia seguir siendo un tra-
bajo empirico basado en la inspiracion y la lirica, sino un tra-
bajo creativo con bases.

‘Como bailarina, la recuerdo en La Pastorela, de Raul Flo-
res Canelo, en La Iniciada, de David Wood, en La Boda, de
‘Waldeen y en El Bautizo, de Guillermina Bravo.

Uno de los trabajos mds relevantes que ha efectuado Lin
Duran dentro de la educacion en los altimos afios se inicio
en 1983, cuando el licenciado Javier Barros Valero, direc-
tor del INBA, cre la Subdireccion General de Educacion
e Investigacion Artisticas, en cuyo seno se formé un conse-
jo interdisciplinario que efectué un diagnéstico de la edu-
cacion artistica del pais. Lin Durdn estaba a cargo del drea
de la danza.

De dicho diagnéstico surgi6 que habia una laguna inmen-
sa en la formacion artistica entre los nifios de la etapa prees-
colar y las escuelas profesionales, y como solucion a esta
carencia propusieron la creacién de una etapa vocacional
conocida como Escuelas Vocacionales de Arte (EVA) que
le permitiera a los nifios de los 10 a los 14 afios explorar
las diferentes ramas del arte antes de elegir su carrera.

El papel que jug6 Lin Durdn en la creacion de las EVA
es relevante ya que por medxo de su programa de esludlos
logra que los nifos

Lo importante para Lin en cuanto a su participacion en este
proyecto es que signific adentrarse en el meollo de lo que
es el problema de la educacion artistica, inquietud que se
vio en mucho enriquecida por los estudios de psicologia del
aprendizaje, y en especial de las teorias de Piaget, que efec-
tué durante sus primeros afios como madre.

Para Lin Durén, las EVA son una solucion viable a las
carencias educativas del pai

Si hubiera muchas EVA a lo largo de la Repiiblica —dice con
su serenidad , habria una de
lo que es la educacion amsm‘:l en México, y habria un floreci-
miento de la creacién artistica y un avance increible de la edu-
cacion en si, porque como dice Read: *‘Si quieres educar, haz-
lo a través del arte™.

Y este fue, sin lugar a dudas, el caso de Lin. Su madre, ori-
ginaria de Chihuahua, era una pintora talentosa y su pa-
dre, de origen chileno, un brillante intelectual, y Lin asimi-
16 la sensibilidad de la una y la agudeza conceptual del otro
de manera natural. Es, creo yo, el equilibrio entre estas dos
cualidades lo que ha llevado a Lin tan lejos en todo lo que
ha emprendido.

y

especificas necesarias para ballar incluyendo un desarrollo
fisico, sin por ello impartirles la técnica rigida y formal
usual, permitiéndole asi al nifio que crezca en sus potencia-
les naturales. El programa implementado por Lin estd ba-
sado en juegos creativos. Para lograr esto, la investigacion
que llevo a cago fue extensa: reviso y analizo la labor de
Herbert Read, pedagogo inglés que trabaja por medio de
las artes plasticas; las experiencias de los “colecuvos , gru-
pos icos que estudian el dela ar-
tistica, y sobre todo los métodos norteamericanos enfoca-
dos al desarrollo creativo de los nifios, en especial el de Ruth
Doing.

El beneficio de las EVA —dice Lin—, es para mdos, ya que
s le

A de los aios cincuenta, uno de los jovenes mas bri-
llantes de la época dentro del drea de la investigacion artistica
empezo a visitar las instalaciones del Ballet Nacional: Raul Flo-
res Guerrero. “‘En ese entonces ¢l escribia sobre arte’ ice
Lin Durén, con la que contrajo nupcias unos afios después, forr
mando asf una pareja excepcional.

A raiz de sus multiples visitas al medio dancistico, Raul Flo-
res inici6 su actividad como critico de danza, escribiendo reli-
giosamente cada domingo en el suplcmemo Novedades.

Antes de conocer a Raul — nunca habia es-
crito, aunque cuando estuve en F|Iosol|a y Letras, tuve que re-
dactar mucho.

Pero en 1960, con el fallecimiento de Raul Flores, Lin toma
la estafeta y se lanza a desarrollar una extensa labor como cri-
tica de danza en la que virtié —dice Albtrlo Da]]al— el enor-

si el nio no elige una carrera artistica, esos

me caudal de ¥ ad-
qQ su carrera de bailarina profesional de la primera
ion del Mexicano de la Danza Moderna,

serviran siempre para llevar una vida mas plena y
Pero si decide dedicarse al arte, ya tendra desarrolladas dreas
como la percepcion, la imaginacion, la iniciativa, la socializa-
cién y la reflexién critica, todos éstos bdsicos para el artista.
Por ahora hemos capacitado a maestros de Querétaro, Villa-
hermosa, Los Mochis, Culiacén, y maestros de distintas Casas
de la Cultura del interior del pais.

misma que desgraciadamente abandond muy pronto.

Me gané el odio de sirios y troyanos —confiesa Lin en una
entrevista con César Delgado—, pero insisti porque en ese mo-
mento nadie més escribia sobre danza y el que lo habia hecho
durante afios, mi amado esposo Raiil Flores Guerrero, estaba
muerto. Yo no alcanzaré a tener la objetividad que €l siempre
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manej6. Mis escritos eran agresivos y tintos de pasién, pero
siempre productos de una profunda reflexién.

Con la constante inquietud de conocer y dar a conocer, Lin
efectud sigilosamente un extenso trabajo de investigacion
cuyo contenido intitulé De Noverre a Martha Graham.
Digo sigilosamente porque en su quehacer no hubo ruido,
solo hechos.

De Noverre a Martha Graham —dice Lin—, es una investiga-
ci6n antolégica sobre las ideas y procedimientos de cuatro gran-
des de la danza (Noverre, Mary Wigman, Doris Humphrey y
Martha Graham) que tienen en comin el deseo de humanizar
al artista a través de la creatividad. Sus historias artisticas nos
revelan la necesidad, como dijera Carlos Mérida en 1934, de
“‘colocar al bailarin en su papel de hombre que danza en lugar
de autémata que baila.

En ¢l fragmento publicado en Signos, el arte y la investiga-
cién del INBA (1988), Lin habla de Mary Wigman, texto
en el que resalta su extraordinaria sensibilidad como escri-
tora. La informaci6n que nos brinda, ademds de ser ame-
na, revela el proceso de creacién de Mary Wigman, dejan-
donos ver el como y el por qué de su proceso creativo: la
fuente y la meta.

El cambio de vida que caus6 la muerte de Ratl Flores
obligd a Lin a dedicarse a actividades que le permitieran cui-
dar bien de sus hijos. Pero la danza nunca la abandon¢.
4O fue ella la que nunca abandon6 a la danza?

La década de los sesenta y parte de los setenta fueron
de mucha actividad para Lin quien fungia como traductora
del Comité Olimpico en aras de conseguir la sede para los
Juegos Olimpicos del 68 y organizar este evento colosal.
También trabajaba en el departamento de promocién y di-
fusién del Museo Nacional de Antropologia e Historia. Pero
mds que nada, Lin seguia apoyando a Ballet Nacional, tra-
bajando en todo lo que tenia que ver con relaciones puibli-
cas y administracion. Ya desde el primer dia de su funda-
cién, Lin habia comenzado la ardua lucha por conseguir
subsidios. Eva Robledo, quien fuera su compaiiera del Ba-
llet Nacional hasta 1959, la recuerda trabajando sin tregua
para mantener al grupo.

““Los sesentas fueron de hambre absoluta” —dice Lin,
quien dedicaba cientos de horas de su tiempo a hacer ante-
sala en oficinas y casas particulares para conseguir subsidios.

Pero su actividad en la danza no se limitaba tinicamente
a procurar la subsistencia del Ballet Nacional. Su forma-
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cién prosegufa: Docencia en la Academia Mexicana de la
Danza y en el Seminario de Danza Contemporanea y de Ex-
perimentacion Coreogréfica de la UNAM, lectura intermi-
nable, etc. Hasta que un dia de los afios setenta, fue invita-
da a ser la asistente del arquitecto Luis Ortiz Macedo,
nombrado director del INBA. Y entre sus colaboradores es-
taba Salvador Vazquez quien, algunos afios después, en
1978, hace una década ya, invitara a Lin Durdn a formar
la Escuela Nacional de Danza Contemporanea.

En 1983, a raiz del cambio de gobierno, el CESUCO per-
di6 las instalaciones que le brindaba FONAPAS y tuvo que
volver a las aulas del Sistema. Pero el licenciado Javier Ba-
rros, siempre consciente de la importancia de la labor de
Lin Durén, le dio como sede los salones de la Escuela Na-
cional de Danza ‘‘Nellie Campobello” y el CESUCO pas6 a
ser el Centro de Investigacién Coreogréfica.

““El CICO —dice Lin—, es un espacio abierto para que
los coredgrafos puedan experimentar sin tener que tener un
grupo propio.”” Los recursos con los que cuenta hoy en dia
esta institucion no son ideales, pero como dice Lin, “a pe-
sar de todo, los integrantes del CICO han cubierto las ca-
rencias con ingenio. Lo unico que no se puede cubrir es la
falta de presupuesto para contratar maestros.” Sin embar-
20, la labor del CICO, que dirige Lin Dur4n ha llevado a
cabo una labor importante: Publicacién de tres cuaderni-
llos escritos por Lin Duran, formacién de bailarines, core6-
grafos y maestros, creacién de programas de actividades
para materias tales como: Motores corporales, Introduccién
y Teoria de la Danza, etc.

Lin Durén, ha formado en el CICO un sélido grupo de
bailarines, coredgrafos y maestros que seran el cimiento de
su ultimo proyecto: La Escuela de Coreografia. Este pro-
Yyecto, tantos afios sofiado e ideado por Lin Durdn, es el fru-
to de afios de estudio y preparacion, porque eso es lo que
ha sido su vida, una larga carrera de teoria y préctica cuyos
frutos han venido a madurar en estos tltimos diez afios. La
Escuela de Coreografia serd la primera institucién formal
que ofrecerd a quien tenga formacion o experiencia suficien-
tes, una licenciatura de cuatro afios.

Lin Durdn es una mujer dulce y madura. Su cabello sem-
brado con hilos de plata no ha podido restarle fuerza a la
sofisticacién de su belleza natural. Lin habla con serenidad,
las manos entrelazadas. Yo le he hecho tantas preguntas...
quizd me permita hacerle una mas. Hace frio en su oficina
y la luz tenue entra a tientas por la ventana. Al fondo se
escucha el ronroneo del calentador que trajo de su casa y



el retumbar lejano de los motores en el periférico. Si tuvie-
ran que decir algo, Lin, de tu vida, o de tu época de Ballet
Nacional, ;qué dirias? Sin vacilar Lin contesta:

“*Que tuve el privilegio de desarrollarme en conjuncién
con gente que creia, igual que yo, en la danza moderna me-
xicana”.

Lin Durén, quien te viera pasar, discreta y silenciosa por
los pasillos del CICO jamas adivinaria cudntas obras nos
has dejado tras las huellas de tu andar callado.
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GUILLERMINA PENALOZA
UNA ARTISTA CON FORTUNA

Josefina Lavalle

Asi vine yo a la vida, Y es asi como
naci.!

zapoteca, y abuelo oriundo de Corrales de Buelna,
de Castilla la Vieja, se inclind por su sangre india la
que seguramente la exhortd, al igual que los viejos reyes
mexicas a sus hijos: ““Atended al tambor y a la sonaja refi-
riéndose a la educacién del canto y la danza— con eso des-
pertaréis al pueblo y daréis placer al Duefio del universo.””?

Guillermina sigui6 fielmente el ancestral consejo y cum-
plid su destino: una vida en la danza, una danza nacida de
su herencia y una herencia consumada en proyecto de vida.

Se inicia en plena etapa nacionalista, en el momento en
que, el Estado, los intelectuales, misicos y pintores ofre-
cen su entusiasta apoyo a una danza mexicana que crecia
vigorosamente.

De 1948 a 1958 participa como bailarina en el ballet ofi-
cial de la Academia de la Danza Mexicana y en la 6pera,
ambos del INBA. Comparte con jévenes talentosos los éxi-
tos de las creaciones coreogréficas de Rosa Reyna, Raquel
Gutiérrez, Guillermo Keys, Elena Noriega, Xavier Francis,
Ana Mérida, Martha Bracho y Guillermo Arriaga, en las
que interviene como bailarina.

El azar quiso reunir en esos afios a un grupo singular de
bailarines quienes, con inusual entrega a la creacién dan-
cistica —sabiamente encauzados por Miguel Covarrubias—
abrieron a ‘‘México las puertas del reconocimiento univer-

Guillermina Pefialosa, mexicana, de abuela indigena,

Tocé a Guillermina la suerte de participar en la primera
temporada dirigida por Miguel Covarrubias, la que marcé
un verdadero parteaguas en la historia de la danza mexi-
cana.
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En los afios cincuenta, el Estado brindaba un decidido
apoyo a la labor artistica del INBA y desde luego, la danza
moderna recibia, no solamente un amplio respaldo econé-
mico, sino también, el sostén de un criterio artistico valio-
s0 que le llevé de la mano en su rapido crecimiento.

En uno de los muchos escritos que dejé Covarrubias so-
bre la danza, nos comenta: ‘‘La Academia de la Danza
Mexicana habia vuelto a ser desde entonces un apéndice
del Departamento de Teatro del INBA y se acordé que,
para desarrollarse, la danza ameritaba la reorganizacion
del Departamento de Danza...”"* Este se encomend6 a Co-
varrubias en junio de 1950. Entonces la danza moderna
era, la rama de ese arte, apoyada oficialmente por el Es-
tado.

Al iniciarse el aio de 1951 se empezd a preparar la pri-
mera temporada del Ballet Mexicano de la Academia, para
lo cual, Covarrubias habia invitado a José Limén como bai-
larin huésped, maestro, coreégrafo y director artistico.

Miguel consideraba que: ‘‘Era esencial que los bailarines
mexicanos tuvieran un contacto mdas directo con las gran-
des personalidades de la danza moderna y que ellos y el pi-
blico de México adquirieran un concepto de la danza mo-
derna mas avanzado y de mejor calidad artistica que lo
conocido hasta entonces”.*

Con la gran visién de Covarrubias la primera temporada
se presenta, efectivamente, con una alta calidad profesio-
nal que supera lo acostumbrado en aquel momento.

Los hados reservaron, para el desarrollo personal de Gui-
llermina Pefialosa, uno de los momentos més preciosos de
la historia de nuestra danza.

En la primera temporada, afio de 1951 muy presente debe
tenerlo ““Guille”” —como carifiosamente le decimos quienes
la queremos— participa en las siguientes obras: Los cuatro
soles, con coreografia de José Limén, musica de Carlos Cha-
vez y escenografia y vestuario de Miguel Covarrubias; en
La manda, coreografia de Rosa Reyna, musica de Blas
Galindo, escenografia y vestuario de José Chavez Marado,
argumento basado en el cuento Talpa, de Juan Rulfo; bai-
la junto a Lupe Serrano, César Bordes, Helena Jordén, Gui-
llermo Keys, John Sakmari, Juan Casados y otros, en La
tertulia, coreografia de Lucas Hoving sobre una versién
orquestal de Candelario Huizar del vals Sobre las olas de
Juventino Rosas, escenograffa de Antonio Lépez Mance-
ra; también baila en EI rencuajo paseador, coreografia
de Martha Bracho, misica de Silvestre Revueltas y esceno-
grafia y vestuario de Carlos Mérida; en Suite de danzas, co-
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reografia de Guillermo Keys, misica de J.S. Bach y vestua-
rio de Antonio Lépez Mancera.

En la segunda temporada del Ballet Mexicano, que tuvo
lugar en abril del mismo afio de 1951 participa como baila-
rina en Redes, obra de José Limén, naturalmente en Tie-
rra, ballet de Elena Noriega en el cual, todos los bailarines
de esa época bailamos en algin momento, con musica de
Francisco Dominguez y vestuario de Arnold Belkin. Desta-
caba en el ballet E/ chueco, de Guillermo Keys, con la es-
pléndida misica de Miguel Bernal Jiménez y escenografia
y vestuario de Antonio Lépez Mancera. ‘‘Guille™ partici-
paba formando parte de un grupo de “‘saltimbanquis” de
barriada. Bailaba, lo de moda, el mambo, por lo que le lla-
mamos “‘la mamboleta”. También en Los pajaros, de Mar-
tha Bracho, con miisica de Ottorino Respighi.

En la primera temporada en 1952 baila en Tozcatl, de
Xavier Francis, en la Balada mdgica de Guillermo Arriaga,
en el famoso ballet de Raquel Gutiérrez, La vaise, en La
hija del yori, de Rosa Reyna y en La poseida de Guillermo

eys.

En la segunda temporada de ese mismo afio, vuelve a par-
ticipar en casi todas las obras presentadas por el Ballet Me-
xicano.

La resistencia, la fortaleza fisica que poseia Guillermi-
na, no menor a la de todos los bailarines de aquellos afios,
permitia tal capacidad de trabajo; el entusiasmo y la pasion
hacian el resto.

En el afio de 1953 Guillermina se inicia como coreégrafa
con su ballet Tres Preludios: Velas, La danza de Puck y Mi-
nistriles, con musica de C.A. Debussy y escenografia y ves-
tuario de Antonio Lépez Mancera. Esta obra se incluye en
el repertorio que el Ballet Mexicano presenta en la tempo-
rada de noviembre-diciembre de aquel afio. Es interpreta-
da por los mejores bailarines de la época: Velas por Beatriz
Flores, Olga Cardona y la misma Guillermina; La danza de
Puck, extraordinariamente bailada por Nellie Happee y Mi-
nistriles igualmente bien interpretada por Martha Bracho.

En 1954 crea El rincon de los nifios, para el que seleccio-
na tres piezas de esa obra de Debusy. En ella participan:
Rosa Reyna, Bodil Genkel, Beatriz Flores, Luis Fandifio,
Juan Casados, Edmundo Mendoza y otros.

En el afio de 1956 la compaiiia oficial de danza moderna
del INBA —que hasta 1954 llevaba el nombre de Ballet
Mexicano— vuelve a tomar el antiguo de Ballet de Bellas
Artes, con el que fue presentado en los afios de 1940 bajo
la direccién de Waldeen.



Guillermina conunua panlclpando como | bailarina en va-
rias giras por la
oficial del INBA, ya como Ba!lel de Bellas Artes.

En 1957 realiza la gran gira internacional a la Unién So-
viética, China, Checoslovaquia, y Rumania, con la mayor
parte de los bailarines mexicanos de danza moderna quie-
nes llevan a cabo, uno de los acontecimientos de mayor tras-
cendencia en la historia de la danza en México.

Se aprestan aqui nuestros atabales.
Ya hago bailar Aguilas y Tigres.
Ya te yergues ti, Flor del canto:

estd entre ellos.
Yo busco cantos: son nuestra gala.s

Guillermina Pefialosa tuvo también fortuna cuando cola-
bord con dos maestros extraordinarios: Angel Salas y Efrén
Orozco. ;Quién, que vivi6 aquella época, los podria olvidar?
Con ellos y a través del Consejo de Promociones Artisticas
del Auditorio Nacional, del cual era miembro, incursion
en el montaje de ballets de masas. Para los j6venes comen-
taremos que el Teatro de Masas que dirigian los maestros
Salas y Orozco fueron espectdculos sorprendentes, monta-
dos con cientos de nifios y jévenes de las escuelas prima-
rias, secundarias y normales. En ellos participaba hasta el
ejército y cuando era necesario, a caballo. Las primeras
obras fueron montadas en el Estadio de la Ciudad Univer-
sitaria y posteriormente tuvieron su sede en el recién cons-
truido Auditorio Nacional para lo cual utilizaban, como es-
cenario, toda el drea libre del ruedo.

Apoyaban este trabajo los maestros de educacion fisica
yen las partes mas destacadas de la obra participaban bai-
larines Guil ina colabord
te en estos deslumbrantes espectaculos y montd las partes
bailadas de La hora de la libertad, Historia de la Revolu-
cidn y El mensajero del sol, en el que Raiil Flores Canelo
tenia el papel principal: El Mensajero, y Guillermina Bra-
vo, Aurea Vargas, Eva Robledo y quien esto escribe, sus
cuatro esposas.

Ademas de sus coreografias para el Ballet Mexicano y
el Teatro de Masas mencionaremos las que realiz6 para el
Ballet Experimental de la Academia de la Danza Mexica-
na, el cual coordinaba en el afio de 1960. Para este grupo
—primer intento de los muchos emprendidos para que los
alumnos de la ADM tuvieran una pequefia compaiia de ca-
récter semiprofesional, donde llevar a cabo sus précticas

escénicas— Guillermina mont6 su ballet Tlatilco, con mi-
sica de Federico Herndndez Rincon y disefios de José Solé,
La pavana para una infanta difunta de Maurice Ravel en
la que utilizaba doce nifias de las mas pequeiiitas de la es-
cuela, y Diez contradanzas de L.V. Beethoven. Obras de
gran frescura y terneza, sencillas y muy bien construidas.

Guillermina ha adquirido una gran experiencia en cuan-
to al trabajo coreogréfico para obras teatrales, en el que ya
cuenta con una larga lista:

La Tempestad, de Shakespeare.
Peer Gynt, de Tosen.
Las troyanas, de Euripides.

Antigona, de Séfocles

Andrdmaca, de Racine.

El bosque, de Ivén Garcia.

El cocodrilo solitario, de Hugo Argiielles.

El suefio de una noche de verano, de Shakespeare.
Cuauhtémoc, de Efrén Orozco.

Mujercitas, de Luisa Alcott.

Los argonautas, de Sergio Magafia.

Medusa, de Emilio Carballido.

El pdjaro azul, de Maeterlinck.

La paz, de Aristofanes.

Sandino debe nacer, de Manuel Arce.

Meéxico en una cancion, de Xavier Rojas.

El Alcalde de Zalamea, de Calderén de la Barca.
EIl burgués gentilhombre, de Moliére.

La muralla china, de Max Frisch.

Todas ellas bajo la direccién de Miguel Flores, Oscar Le-
desma, Ivdn Garcia, José Solé, Rafael Banquells, Julio Cas-
tillo, Xavier Rojas, Efrén Orozco y Jorge Landeta. Tam-
bién en las siguientes comedias musicales: Aleluya, brava
gente, con Julio Alemdn, Sergio Corona, Luis Gimeno y
Monica Miguel, bajo la direccion de José Solé. El cumplea-
fios de la tortuga, con Fernando Allende e Irma Lozano,
bajo la direccién de Rafael Banquells, y Los buenos mane-
Jos, obra de gran éxito de Jorge Ibargiiengoitia, con la di-
reccién de Marta Luna.

Su trabajo en El suefio de una noche de verano fue es-
pléndido y con él permitié que los alumnos de la Academia
de la Danza —con quienes montd las partes danzadas de
la obra— obtuvieran verdadera experiencia de foro, gracias
al gran niimero de representaciones que se dieron, en Be-
llas Artes, para los nifios de las escuelas del D.F. Con esta
misma obra se realizaron varias giras por diversas ciudades
de la Republica.
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Yo perforo esmeraldas:
Yo oro estoy fundiendo:
iEs mi canto!

En hilo ensarto ricas
esmeraldas;

iEs mi canto;’

Su labor como maestra ha sido larga y paciente, la inicia
en 1954 y contribuye en la formacién de muchas generacio-
nes de bailarines. Entre sus alumnas mas destacadas estan,
Sylvie Reynaud, Silvia Unzueta y Azucena Alvarez.

Fue subdirectora de la Academia de la Danza Mexicana
de 1958 a 1969, entonces y después, mi mano derecha.

Juntas, codo con codo, recorriamos las mil trampas y ve-
ricuetos de la burocracia, tratando de dar formalidad a la
carrera de bailarin. Vanos intentos por persuadir, catequi-
zar, conquistar, convencer al funcionario en turno, amo y
sefior de nuestros destinos. Guillermina era incansable.
Abriamos algunas puertas, otras se nos cerraban. Alguna
vez, encontramos nuestro ‘‘angel de la guarda”, el licen-
ciado Pifia Palacios —entonces Jefe del Departamento. Ju-
ridico y de Revalidacién de Estudios de la SEP. Después
de mucho papeleo, dio el dictamen fundamentado juridi-
camente, autorizando a la ADM para expedir titulos. Fun-
cionarios posteriores lo desmintieron.

Juntas, como hermanas mellizas, revisamos archivos,
analizamos las aportaciones de los directivos de la ADM que
04 A : . ¢
al Consejo de la escuela la base conceptual sobre la que se
fundamentaron los planes y programas. Salieron a la luz
en un folleto publicado por el Departamento de Danza del
INBA, en noviembre de 1961, en el que se mostraba el fun-
cionamiento de la Academia en ese momento, redactado en
su mayor parte por Guillermina.

Para entonces ya habiamos recorrido infinidad de veces
los caminos burocréticos de la SEP.

En aquel folleto se expresaba:

Trabaja la academia en la formacion integral del bailarin me-
xicano, del maestro y el coreégrafo, dando toda su importan-
cia a las distintas técnicas experimentadas hasta el presente ¢
inaugurando con caracterfstica original y exclusiva el estudio
simultaneo de materias puramente académicas, vinculadas al
humanismo cultural y a la integracion del futuro bailarin como
un ser universal y pleno.

Con el folleto se buscaba, i “la

y el interés activo de todas las personas e instituciones preo-
cupadas por la suerte de nuestra cultura y, en particular,
por el arte de la danza™.®

Guillermina participaba eficientemente en los exdmenes
de admisién, en la elaboracién de los programas, supervi-
saba los exdmenes periddicos y no pocas veces soporté la
irritacién y hasta el denuesto de alguno de los maestros a
quienes exigia que se apegaran a los programas, antes ine-
xistentes y por lo tanto desusados.

Su labor en la ADM fue fundamental, constante, activa.
De lo realizado mucho es de ella. Refiia, peleaba, se enfa-
daba, petriotas.

Entre las cosas extraordinarias que pudo ver durante esos
aiios en aquel pais, Guillermina recuerda a Galina Uldnova
y a Natalia Dudinskaya, realizando su labor como “‘regis-
seurs”’.

En 1970 fue invitada por el Gobierno de Cuba para ob-
servar clases y ensayos del Ballet Nacional y posteriormen-
te, en 1979, para reconocer el trabajo cotidiano de las com-
paiias de danza contemporanea y folklor de ese mismo pais.

En 1981 es invitada al Festival de Teleteatros y Teleba-
llets en Bulgaria, con invitaciones posteriores, para ahon-
dar sobre el tema a Checoslovaquia, Hungria y Albania.

Becada por el Gobierno Francés, en 1956, estudia coreo-
grafia con Serge Lifar, en la Sorbonne de Paris.

Recorre también muchos otros aspectos de la cultura. Es-
tudia musica, actuacion, historia del teatro, historia del arte
universal y mexicano, arqueologia, inglés, del cual obtiene
first certificate, grade A, de la Universidad de Cambridge;
recibe diploma superior en lengua francesa y estudia y prac-
tica dos afios, el ruso. Danza afroantillana con Martinique
y danza hindi con Marinalini Sabarai.

La fortuna le proporciona los mejores maestros:

Anna Sokolow, Xavier Francis, José Limén, Lucas Ho-
ving, Doris Humphrey, Guillermo Keys, Adolf Bolm, Ser-
gio Unger, Serge Lifar, Marcelo Torreblanca, Leonardo Ve-
lédzquez, Guillermo Noriega, Bodil Genkel y Alan Stark.

Actualmente es asesora técnica de la Escuela de Danza
Contemporénea del Sistema Nacional para la Ensefianza
Profesional de la Danza; miembro del Consejo de Progra-
macion de la Coordinacién de Danza (1988) miembro del
Conseil International de la Danse, de la UNESCO, y miem-
bro del Comité Asesor del Dance and the Child, Interna-
tional, incorporado también a la UNESCO, a través del
CID-UNESCO.

Ha participado en las
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que ha



celebrado el Dance and the Child, en Estocolmo, Suecia,
en 1980; en Kingston, Jamaica, en 1981; en Montreal, Ca-
nadd, en 1983; en Auckland, Nueva Zelanda, en 1985 y en
Londres, Inglaterra en 1988, en esta ocasién como ponen-

te.

Fue ademds de i i de
Danza Mexicana, A.C. y actualmente es miembro de la So-
ciedad General de Escritores de México, por sus obras, tra-
ducciones y versiones para teatro y television.

Ya la flor de los principes
fragante exahala su aroma:
unidas en la amistad estan

nuestras flores.”

Los hados han sido prédigos con Guillermina pues, no con-
formes con todo lo bueno con que la han premiado le otor-
garon, ademds, un don especial, reservado solamente a se-
res singulares: el sentido profundo y recto de la amistad,
c6digo fundamental en su vida.

NOTAS:
' GARIBAY K., Angel M. La literatura de los aztecas. Bai-
lete a la muerte de Tlacahuepan.

2 Idem. Exhortacion del Rey a sus hijos.

* FLOREZ SANCHEZ, Horacio. Ballet Mexicano. 1952.

* COVARRUBIAS, Miguel, /a Danza. México en el Arte. No.
12. Nov. 1952.

S Idem.

6 Idem. Ballet de Nezahualcoyotl.

7 Idem. Cant. Mex. del S. XVI.

% Academia de la Danza Mexicana. Departamento de Danza.
INBA 1961.

? Idem. Cantos Mexicanos.

Fuentes:

Entrevistas a Guillermina Pealosa:
Diciembre de 1988

Enero 14 y 19, 1989

Febrero lo., 1989.

50 anos de danza INBA
Enciclopedia de la Misica. Casper Héwler
3a. Edicién

La literatura de los aztecas. Angel M. Garibay
Ed. Joaquin Mortiz

Meéxico en el Arte No. 12, 1952

Ballet Mexicano, ADM. 1952
A.D.M. Depto. de Danza. INBA 1951.
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JESUS SANCHEZ

Patricia Aulestia de Alba

También las infanterias tienen su
biografia. Es interesante escribirlas
porque en ellas se refleja un ambien-
tey, sobre todo, el espiritu de lucha
y la fuerza de una vocacion por el
trabajo en las filas modestas del gre-
mio artistico.

esiis Sanchez, a quién todo el mundo del medio conoce
como Chucho, estd arrepentido de haberse jubilado
y sigue “‘brincoteando”* al frente del Club de la Ter-
cera Edad hasta *‘que el reuma no lo deje o le falle el cora-
26n”.}
Chucho vivia cuando era muy chico cerca del Distrito Fe-
deral y su modo de divertirse solia ser el carnaval, tinica
atraccion del pueblo. En esa época veia a los muchachos
bailar y saltar, lamenta ahora no haber recopilado la musi-
ca antigua de Las Cuadrillas, Los Lanceros, del Vals de La
Rosita, etcétera.
A fines de 1938 viene a México a estudiar, a trabajar o
a ver qué hacer.?

La Escuela Nacional de Danza

En 1989, Chucho celebra cincuenta afios de haberse inscri-
to en la Escuela de Danza pagando diez pesos. Todavia guar-
da el recibo firmado por Nellie Campobello.

Un afio después logra ser becado por don Mauricio
Magdaleno? y no paga los setenta y cinco pesos por dere-
cho a cada examen trimestral. Nellie se disgusta y opina,
,Cémo?, estd comenzando a funcionar la escuela y le qui-
tan las entradas™.®

Entre 1939 y 1944, Chucho cursa los ciclos vocacional
y profesional del plantel. Seis afios en los que estudia técni-
ca de danza, ritmica, teoria de la danza y de la musica, re-
gional mexicano y espafiol, bailes internacionales, ballets cla-
sicos, Divertissements y practica de la ensefianza.

* Para Jesds Sénchez “‘brincotear”” significa bailar.

En 1945 presenta la prueba tedrica ante los sinodales Ne-
llie Campobello, Linda Costa, Enrique Vela Quintero y
Humberto Artime obteniendo el grado por mayoria con el
tema Muisica y danza cldsica. Su titulo registrado bajo el
nimero 213 dice asi:

Estados Unidos Mexicanos.

La Secretaria de Estado y del Despacho de Educacion Piblica
por acuerdo del C. Presidente Constitucional de los Estados
Unidos Mexicanos y en vista que el Sr. Jesis Sanchez Ibarra
hizo los estudios prevenidos por la Ley y de que fue aprobado
en el examen profesional que sustent en la Escucla Nacional
de Danza segun acta de fecha 7 de noviembre le expido el pre-
sente TITULO para que pueda ejercer la profesion de Profe-
sor de Danza.

Sufragio efectivo. No reelec:

México, D.F. a 27 de noviembre de 1945
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El Secretario de Educacién Piblica

Jaime Torres Bodet (firma)

El Director General de Educacion Estética Carlos Pellicer (fir-
ma)

En 1946, participa en la presentacién de alumnos que se gra-
dian de la Escuela Profesional de Danza, en el festival del
Palacio de Bellas Artes. Jestis y diecinueve compaferos in-
terpretan esa tarde un solo cada uno. Jesus la Danza No-
ruega No. I de Hamder. Entre sus condiscipulos Fernando
Schaffenburg, Guillermo Keys y Salvador Judrez quienes
se convierten en bailarines de nivel internacional. Como dato
curioso entre los invitados de honor se mencionan 75 per-
sonalidades: el Presidente de la Repiiblica, Manuel Avila
Camacho y su esposa, altos con-
notados politicos, representante de la iniciativa pnvada y
de la prensa, reconocidos aruslas ¥y acnvas asociaciones fe-

El Ballet de la Ciudad de México

Nellie Campobello, le prometié a Chucho que le tomaria
en cuenta en sus records de estudio los ensayos y las practi-
cas con el Ballet de la Ciudad de México.

En la Temporada de 1945 hizo el Barquillero en Alame-
da 1900."* Una vez graduado aparece en el programa de
lujo de la temporada de I947 y baila en Obertura Republi-
cana el Dia de la Marina."

Don Quijote

Chucho asegura que tuvo la suerte de bailar en temporadas
largas. Fue el caso del espectdculo para nifios Don Quijote
que se programaba durante las mafianas para las escuelas
en el Palacio de Bellas Artes. La farsa en tres actos y dos
era una version especial de Salvador Novo de

ministas; nombres que serian i
El mensajero del sol

Una de las experiencias que siempre relata Jesus, fue su par-
ticipacién como alumno de la Escuela de Danza en el es-
pectdculo E/ mensajero del sol, obra maestra del teatro de
masas, puesta en 1941 en el Estadio Nacional.

El teatro de masas es uno de los vehiculos més cficaces para
hablar al pueblo de nuestra historia, de nuestros més brillantes
episodios guerreros; para mostrarle su musica, sus canciones,
sus bailes y, en fin su vestuario y toda la gama de manifesta-
ciones riquisimas del arte popular.”

Las obras para teatro de masas se han montado en México
desde 1928 y en aquella ocasién EI mensajero del sol fue
coordinado segun los recuerdos de Chucho, por Efrén
Orozco® y los maestros Linda Costa, Amado Lépez y Ra-

la obra de Cervantes. La direccion la compartia Novo con
Clementina Otero de Barrios. La miisica era de Carlos Ché-
vez, Jesis Bal y Gay y Blas Galindo. Los decorados y ves-
tuario de Julio Castellanos, Carlos Marichal y Julio Prie-
to. La coreografia de Gilberto Martinez del Campo.'4

Chucho colabor6 con el Ballet de la Escuela de Danza.
Nos cuenta:

Abriendo e telén aparecemos nosotros bailando una Jota en
la venta a donde llega don Quijote, baildbamos Ia *“Muheca™
Sudrez y varias gentes.!

El Ballet Nelsy Dambre

El ser alumno de madame Dambre era obligado para quien
Qquisiese superarse en la danza clasica. Asi, Chucho se inte-
gra en el Ballet Nelsy Dambre con los primeros bailarines
Lupe Serrano, César Bordes, Salvador Judrez y las solistas
Laura L Carolina del Valle y Mercedes Pascual.

fael Andrade entre otros. Fue
Fisica y colaboraron contigentes del Cuerpo de Bombcms,
de la Policia, de Corte y Confeccién y la Normal.®

El Estadio Nacional se llend de agua, era la Gran Tenochtitlan,
hicieron la reproduccion de los tres templos mayores...Yo ha-
cfa el Pain'®, yo entraba bailando de la entrada principal del
Estadio hasta el Templo Mayor, ...era el que llevaba el fuego
nuevo.... Corrfa con la antorcha, bailaba en la mitad del Esta-
dio... Prendia el pebetero hasta all4 arriba, en el tltimo piso,
v alli hacia otra danza.!!
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La directora general de la compaiia era la maestra Dambre
y el director artistico Felipe Segura.

Chucho baila la mazurca de Coppelia y es uno de los Ca-
zadores en El lago de los cisnes.

Yol Itzma
Cheucho reconoce francamente que como todo muchacho

le hacia falta el dinero y que tuvo que aceptar trabajos in-
clusive cuando no sabia bailar. Cree que fue en 1939 cuan-



do Yol Itzma lo meti6 a su grupo: ““Tu tienes...vocacién,
bailas muy bonito, me gusta mucho tu estilo, yo te ensefio
y ti vas a bailar conmigo™.'6

Chucho gan6 cincuenta pesos por cada funcién de los jue-
ves en el Club Americano que estaba en Isabel la Catélica,
segiin €l: “Yo no hacia nada, le daba la vuelta cuando ella
bailaba el Jarabe tapatio."!

Nellie Campobello le reclamé a Yol Itzma que no era po-
sible que sacara a los alumnos a bailar al cabaret.

En 1949 se presenta en el Teatro Principal Yol Itzma y
sus danzas. Chucho actiia acompaiiado por Felipe de Alba,
Ricardo Malpica y la cantante Carmen B. Molina.

La fardndula
Pero a Chucho, se le hacia fécil bailar. Decia:

Yo con que estudie dos, tres afios y ya pueda pararme en *“pun-
titas”’, yo voy a bailar aunque sea al Lirico...Yo quiero exhi-
birme al publico."

Su deseo se cumpli6, el maestro Gilberto Martinez del Cam-
po le ofrece bailar en la temporada de Roberto Soto en el
cuerpo de baile que formé con Diana Bordes. Eran doscien-
tos pesos por noche en el Lirico, teatro que para él era lo
méximo.

En 1951, entra a Cabalgata, la Compaiiia Folklérica
Espaiiola'® encabezada por Carmelita Vizquez y Miguel
Herrero. Chucho interviene como uno de los veinte y cinco
bailarines en los cuadros Retablo segoviano, La fragua,
Ronda ya tiene torero, Fiesta y romeria del Rocio, Noche
de Calatayud, y el Asombro de Damasco. Adriano Vitale
y Paco Fernéndez, primeros bailarines clasico y flamenco

i i nimeros muy i Vi-
tale la Tarantela, y el Pizzicatto junto a Elsa Goiii. Ferndn-
dez Gitanerias, Alegrias'y La vida breve. Afios después Fer-
néndez lo invita a Espafa.

Y comienza una sucesién de interminables actuaciones,
giras, grupos a los que pertenecio: las Compaiifas de Lola
Flores, del Club Mayab, la de El Paso, la Italiana, la de
Fray José Mdjica, etcétera.

Chucho fue artista invitado en los mds insélitos festiva-
les como cuando compartié créditos con Lolita, la Venus
de fuego® o el que se efectué para recaudar fondos para
el Sagrario, en cuyo anuncio piblico se solicitaba que ‘‘como
buen camhco ayuda para terminar las obras de la casa de
Dios™.

Chucho guarda programas, carteles y recortes de esos
tiempos y se enorgullese con algunas notas de prensa como
en la que comentan que “‘por la forma de ejecutar sus bai-
les, estamos seguros que llegaran muy lejos’".2? Se refiere
al Trio México que Chucho formé con Graciela Gonzalez
y Ofelia Mufioz. Pero su mayor labor la desarrolla fuera
del ambiente al dedicarse por més de catorce afios a dirigir
a noveles bailarinas.

El Ballet Juvenil Mexicano

En el Centro Escolar Benito Judrez con la ayuda de la So-
ciedad de Padres de Familia funda el Ballet Juvenil Mexi-

cano.

Desde 1950 a 1964 presenta temporadas de dos o tres fun-
ciones anuales en diferentes teatros del Distrito Federal y
los estados de la Repuiblica. Entre ellos el de técnicos y ma-
nuales del Cine Nacional, del Bosque, de los Insurgentes,
el Jorge Negrete, la Sala de la CTM, etcétera.

El repertorio: Estampas regionales y espafiolas; versio-
nes coreograficas de El lago de los cisnes, Cascanueces, Las
silfides, El cisne negro, Sylvia, La muerte del cisne, crea-
ciones como Nace un planeta, Sinfonia No. 40 de Mozart,
Soneto tema, Ballet egipcio, Fantasia del Concierto de Var-
sovia, Transformacién, Addn y Eva, Tamboo, Alegrias del
parisién, De ayer y Pdginas de la danza.

La compaiiia logra calurosos comentarios en sus funcio-

es: *“Actiia con un éxito arrollador el Ballet Juventud bajo
los auspicios del INJUVE” .23

La televisién: Canal 11.

Jesiis Sénchez y su ballet son invitados al programa ‘‘Intér-
pretes y compositores’ del Canal 11. Es cuando le propo-
nen conducir ““Una clase de ballet’” y meses después “‘El
mundo de la danza’’. Los libretos marcan descripciones de
pasos de la técnica de danza clésica e intervenciones del Ba-
llet Juvenil Mexicano con selecciones de su repertorio.2
Podriamos afirmar que fueron de los primeros programas
de ballet que se hicieron en un canal cultural y en los que
Jesus confirma su vocacién de maestro.

Profesor de Danza

Desde 1946 ejerce su profesién de maestro, primero en la
Escuela de Iniciacién nimero 1y luego en el Internado To-
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masa Velasco de Aleman. Continta impartiendo clases en
el Centro Escolar Benito Judrez con un nombramiento de
doce horas concedido por Celestino Gorostiza* y con Eva-
risto Brisefio de suplente. En ese plantel trabaja mas de vein-
tiocho afios. Cuando su plaza es incrementada para cubrir
veinticuatro horas se empena por crear talleres de danza en
las escuelas secundarias. Esta labor se interrumpe con el te-
rremoto de 1985. Jesiis se acoge a la jubilacion a finales de
1986. Pero, necesita seguir *‘brincoteando” y funda el Club
de la Tercera Edad en la Casa de la Cultura de la Delega-
cion C estd una gira
con sus alumnas sexagenarias.

Fuentes:

! Patricia Aulestia de Alba, Entrevistas telefénicas con Jesis
Sanchez. México, D.F. 18 de febrero de 1989.

* Felipe Segura, Charlas de Danza del CENIDI-Danza-José,
Limon INBA con Jests Sanchez Nieto, México, D.F., 26 e ene-
10 de 1987.

* Nellie Campobello, directora de la Escuela Nacional de Dan-
za.

* Mauricio Magdaleno, director general de Educacién Extraes-
colar f Estética.

o.c,

¢ Escuela Profesional de Danza; Festival de Danza, Presenta-
cién de alumnas que se graduan de profesoras de danza. Direc-
cion General de Educacion Estética, Secretaria de Educacién Pii-
blica, México: Palacio de Bellas Artes, 10 de octubre de 1946, 16:00

oras.

7 Consejo de Promociones Artisticas y Populares, INBA; EI
mensajero del sol, (Tonacatecutli), México: Auditorio Nacional,
12 al 20 de octubre de 1957.

* Efrén Orozco. Ibid., aparece en los créditos como argumen-
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tista y director general. Angel Salas como autor de la musica y
director musical. Julio Prieto como escendgrafo.

% Felipe Segura, Charlas de Danza del CENIDI-Danza José
Limén-INBA José Silva, vida y obra con Gloria Mestre y Ricardo
Silva, México, D.F.

i o « 7 Pain (Correo).

"

2 Balltl de la Ciudad de México; Temporada de primavera
1945, México D.F.: Palacio de Bellas Artes 23 y 25 de febrero de
1945, 21:00 y 17:00 horas respectivamente.

") Secretaria de Marina, Velada artistica, Dia de la Marina Na-
cional, Ballet de la Ciudad de México, México, D.F.: Palacio de
Bellas Artes 31 de mayo de 1947, 21 horas.

14 SEP. INBA, Don Quijote, espectéculo para nifos. Temo-
rada 1947, México, D.F.: Palacio de Bellas Artes, del 6 al 29 de
agosto, 16 horas.

% O.c, 2.

., 2.
9 Compania Folklrica Espafiola; Cabalgata, México, D.F.:
Teatro Colén, 15 de septiembre de 1951, 6 y 9 de noviembre de
1951; Monterrey N.L.: Teatro México, 5 de febrero de 1952.

' Gran Compafifa de Variedades, Comedias y Estampas de
Espaiia y América; Grandioso espectdculo de éxito clamoroso,
Lolita, La Venus de Fuego, Los Reldmpagos, Las Perlisas del Ba-
jio, Hunuema, Yuc. México: Teatro Pedro Magaia, 12 de diciem-
bre de 1948.

21" Comisién organizadora, Grandiosa funcion extraordinaria,
Atlacomulco, México: Teatro del Pueblo, 11 de julio de 1953, 20:00
horas.

2 abe, México, D.F., 25 de marzo de 1956. p. 12.

 Revista Todo, México, D.F., 30 de abril de 1959.

2 Canal 11, Libretos “‘Intérpretes y compositores
se de ballo y ““El mundo de la danza™. Productor:
rrano. Conductor: Jesis Sanchez Nieto, México, D.F., del 19 de
mayo al 15 de septiembre de 1960.

3 Celestino Gorostiza, director general del INBA.




FERNANDO SCHAFFENBURG

Felipe Segura

en la ciudad de México, de padres mexicanos. Alfonso

de la Garza, que trabajaba con el papa de Fernando
en los Ferrocarriles Mexicanos y estudiaba en la Escuela Na-
cional de Danza, cuenta que un dia en que Fernando visita-
ba a su papd Alfonso le habl6 de la escuela. Para sorpresa
de éste y disgusto de su papa Fernando se fue a inscribir
al siguiente dia. Fue admitido enseguida, se gestaba una tem-
porada del Ballet de la Ciudad de México en Bellas Artes
y la necesidad de varones era enorme.

Fernando, alto, delgado, atlético y bien parecido fue re-
cibido con los brazos abiertos ya que Roberto Ximénez, el
Ainico bailarin que habia destacado y hecho la carrera com-
pleta, se habia separado e iniciaba su brillante carrera en
la danza espaifiola.

Bajo la tutela de Gloria Campobello, Fernando se inicié
en el ballet clasico ayudado por su talento, sus dotes, su per-
severancia y sobre todo porque | la sefiorita Gloria vio en él
un prospecto para formar el primer bailarin que tanto ella
como la Ambos
cumplieron su cometido, cuando el Ballet de la Ciudad de
Meéxico presento su primera gran temporada en el Palacio
de Bellas Artes en 1943, Fernando fue primer bailarin. Bai-
16 los roles principales de los ballets Las silfides, Alameda
1900, El espectro de la rosa, Fuensanta'y Umbral. La tem-
porada fue un éxito, la critica la acept6 elogiando su juven-
tud y augurdndole una brillante carrera.

El mundo que rode6 a Fernando a partir de su ingreso

a la danza clésica estaba lleno de notables personahdads,
.losé clemente Orozco, Martin Luis Guzman, Julio Caste-
llanos, Carlos Chévez, Roberto Montenegro, y desde lue-
20, Nellie Campobello en su carédcter de directora de com-
paiiia y escuela.

Fernando trabajé arduamente, para la segunda tempo-
rada su preparacién era ya un tanto més sélida. Gloria Cam-

! un cuando su apellido es extranjero, Fernando nacié

pobello, a pesar de sus multiples ocupaciones, le dedicé mu-
cho tiempo para su superacion tanto técnica como artistica.
Ademis le hacia oir y estudiar musica; en este aspecto Fer-
nando tenia antecedentes, su hermano Federico habia sido
un distinguido pianista.



En la temporada de 1945 afadi6 a los roles que ya habia
hecho los de Circo Orrin, Pausa, Obertura republicana, y
mas tarde Aleluya, el gran ballet de masas que se presentd
en ¢l Estadio Olimpico “‘para la exaltacion del Lic. Miguel
Aleman a la Presidencia de la Republica’. Ademas de la
compana, tomaron parte la Escuela Nacional de Danza y
estudiantes de Iniciacién Artistica. Desde luego la pareja
principal fueron Gloria y Fernando.

En 1946 Fernando se gradud obteniendo el titulo de maes-
tro de danza, mas la preparacién continuaba. Los directi-
vos del Ballet decidieron que Gloria y ¢l fueran a Nueva
York para estudiar con el maestro Vicenzo Celli, discipulo
de Enrico Cecchetti. Regresaron a México muy bien entre-
nados y pulidos, sabian que venian a una tercera tempora-
day que la compaiia mexicana tendria como huéspedes a
dos de las més grandes estrellas del ballet, Alicia Markova
y Anton Dolin, acompaiiados de destacados solista, y que
habria una verdadera colaboracién, todos bailarian con to-
dos los repertorios de ambas compaitia.

En 1947 se llevé a cabo la tercera temporada con gran
€xito, acaparado, logicamente, por la pareja visitante, pero
nuestros bailarines supieron ocupar un digno lugar. A Fer-
nando le fue muy dtil ver de cerca a un bailarin de fama
internacional como Anton Dolin; y a los demas, algunos
bisofios pero con gran perspectiva, como Royes Fernandez,
¥ la técnica de Wallace Siebert. Como ya habia visto el pa-
norama neoyorkino, comenz a hacer planes para partir,
comprendia que s6lo asi llegaria a ser un primer bailarin ver-
dadero y tener una carrera internacional.

Empez6 por tomar las clases de Serge Unger, las prime-
ras que tomaba fuera del Ballet de la Ciudad de México.
Alli encontr6 a algunos de sus compaiieros que siempre ha-
bian asistido a esas clases, en secreto, ya que la sefiorita Ne-
Ilie se los tenia prohibido, decia que “‘Serge era tratante de
blancas y de blancos””. Cuando parti¢ para Nueva York te-
nia 22 afios, grandes ilusiones y cien dolares en el bolsillo. ..
Recomendado por Anton Dolin a George Balanchine, in-
gresd a la School of American Ballet donde estudi seis me-
ses. Como su ambicién era ingresar al Ballet Russe de Monte
Carlo, no acept la proposicién de trabajar con el Ballet
Society, antecesor inmediato del New York City Ballet, pero
audiciond para el Ballet Theatre y fue aceptado. Esta audi-
cién la llevé a cabo con un tobillo lastimado y ya estaba
gastando sus tltimos recursos, dijo varios afios después:
“‘Sali cojeando, pero ya tenia trabajo, ya tenia para co-
mer...”

2

Aun perteneciendo al cuerpo de ballet realizé una gira
por Europa con el Ballet Theatre, alli hizo sus primeros so-
los, en Romeo y Julieta y La bella durmiente. Siguié una
experiencia larga en revista musical con grandes personali-
dades de ese notable género norteamericano, A tree grows
in Brooklyn de Habert Ross; Paint your wagon de Agnes
de Mille, My fair lady de Hanya Holm; Readhead de Ro-
berto Fosse. Y en presentaciones veraniegas, Night in Ve-
nice de James Starbuck y Arabian nights de Yura Lazowsky.

Fue entonces cuando se dedicé a estudiar intensamente
y al fin logré ingresar al Ballet Russe de Monte Carlo. Eran
tiempos dificiles para la compaiiia, habia reducido su elen-
co formando un grupo de concierto con pocos elementos
solistas, Fernando ocup6 un puesto de primer bailarin.

El Ballet Russe de Monte Carlo, bajo la direccién de Sergei J.
Denham, ha sido reorganizado después de un intervalo de dos
afos e inicia un nuevo periodo de operacién el lo. de octubre.
Ese dia, en Baltimore, comenzard una gira por 102 ciudades
¥ 175 funciones...La compaiiia estd encabezada por Maria Tall-
chief... Frederic Franklyn y Leon Daniclian son los bailarines
principales junto con Alan Howard, Victor Moreno y Fernan-
do Schaffenburg. Otros solistas de la antigua compaia son Nina
Novak, Yvonne Choutear y Gertrude Tyven, junto con una no-
vedad de Sudamérica, Irina Borowska.!

Posteriormente, cuando se volvié a formar la compaiiia
grande, €l fue uno de los cinco primeros bailarines que en-
cabezaban el elenco. Con esta compaiiia y con el Ballet Thea-
tre logré bailar el gran repertorio de ese momento: Gaité
Parisienne, El bello Danubio y Harold in Italy de Léonide
Massine; Raymonda, Ballet imperial y Tema y variaciones
de George Balanchine; Baile de graduacidn y Helena de Tro-
ya de David Lichine; Juicio de Paris y Romeo ¥ Julieta de
Anthony Tudor; Fanci free de Jerome Robbins, Billy the
kid de Eugene Loring, Fall river legend de Agnes de Mille,
ademas del repertorio tradicional.

Ademas de las bailarinas citadas, fue el compaiiero de
Moscelyn Larkin, Anna Istomina y Nathalie Krassovska.

El niimero para cerrar fue una serie de danzas de la suite de
c de Chail con Nathalie balleri-
na, y su partner Fernando Schaffenburg, ofrecieron el pas de
deux de las Nieves, y el Grand pas de e, bailados hermosa-
mente.’

A México vino invitado en 1960 por el Ballet Concierto de



Meéxico que deseaba presentar a todos los bailarines mexi-
canos que andaban dispersos por el mundo. Actué como
primer bailarin huésped, interpretd el repertorio tradicio-
nal, estrend La noche de los mayas y monté la coreografia
de Prometeo que ya habia estrenado en la television nor-
teamericana; bailé con Laura Urdapilleta, Cora Flores y
Nancy Benson, su esposa en esa época.

Hizo estudios en Londres, Paris, San Francisco y Los An-
geles, siempre con la ambicién de superarse. Tuvo muchas
experiencias en diversas ciudades de los Estados Unidos,
Chicago, Boston, y también en Espaia. Fueron varios afos
de bailarin, coredgrafo y maestro, pero llegé el momento
en que decidi6 dedicarse a la ensefianza exclusivamente.

Recibié una invitacion del Dallas Civic Ballet para for-
mar una compahia y para ser presidente del Departamento
de Ballet, y asi inici6 el Fort Worth Ballet, compaiiia que
«con muchos afios de trabajo se convirti6 en profesional. Ela-
bor6 un plan de estudios que le permiti6 tener inicamente
a los mejores elementos. Invit6 a una gran cantidad de es-
trellas para actuar con ellos, Fernando Bujones, Violette
Verdi, Yoko Morishita, Tetsutaro Shimizu, Mijail Barysh-
nikov, Suzanne Farrell. Varios distinguidos coredgrafos
montaron obras para su repertorio, asi llegé a tener a An-
ton Dolin como uno de sus maestros huéspedes, quien le
llamaba ‘uno de mis nifios’. Ampli6 sus actividades presen-
tando a otras compaiiias tanto en Fort Worth como en po-
blaciones aledaiias. Todo ésto benefici6 a sus bailarines y
al publico.

Trabajé intensamente, con el mas grande amor, dedicé
muchas horas, virti todos sus conocimientos y experien-
cias, la escuela y la compaiiia progresaron logrando un ni-
vel profesional.

Su repertorio, muy ambicioso, incluye obras que €l mis-
mo coreografié, como Cascanueces, Coppelia, Petruskha
y Don Quijote sobre las versiones originales, o haciendo las
suyas propias, acompafiado siempre por la Orquesta Sin-

fénica. La relacion de sus coreografias es muy extensa, en-
tre ellas esta Rayo de luna, Prometeo, Interlude, Flashbacks,
Caracol, Fantasia y fuga, Romanza, Dance rites, Sinfonia
simple, La mdscara, Variaciones sobre un tema, Moods
Concerto, Fausto, Merry Mount, Schwanda, La bella dame
sans merci, Hieratic dance, Lakme, Danza de las horas, Car-
men.

La Comision de Artes y Humanidades de Texas lo nom-
bré miembro del Grupo Consejero. Fue director artistico
de la Asociacion Ballet de Fort Worth y director del Depar-
tamento de Ballet y Danza Moderna de la Universidad de
Texas. Hizo muchas coreografias para la television.

Ahora Fernando tiene su escuela particular, es Maestro
Emérito, supervisa las clases y los montajes, viaja por el
mundo disfrutando la vida después de una brillante carre-
ra.

Mi vida ahora es la ensefianza, y la amo —él declara— Es fan-
téstico ver a alguien cambiar de oruga a mariposa, y es lo que
vemos todo el tiempo. Me hace feliz ver que cuando mis nifios
van a Nueva York, les va bien...;no seria agradable que un bai-
larin de Nueva York viniera a Fort Worth por la misma razén?,
porque esta es una compafia que es artistica, tiene fuerza y
amor, y esté haciendo algo. Hoy dia es Nueva York, Londres,
Paris, Stuttgart o seria maravilloso decir, algin dia jes Fort
rth!

Fuentes:
! John Martin. ““The dance, revival’’, The New York Times, sin
fecha, New York.
2 “Orchestra opens season’’. Fort Worth Star-Telegram, sin
fecha. Fort Worth.

3 Norma McLain Stoop. ‘‘Carousel”’. Dance Magazine, New
York, 1973.

Felipe Segura. *“Charlas de Danza”. Entrevista con Fernando
Schaffenburg, Agosto 22, 1988. México.






MARIA DEL CARMEN
GUERRA DE WEBBER

Margarita Tortajada Quiroz

A Carmela Guerra de Webber
De Espania bailando te embriaga
de armonia.

El piiblico corea tu zapatear
gitano mientras las castafuelas
son cancién de tu mano.

Maga milagreria del sonido que

junta
el ritmo del alegre baile que

unta,
en el quebrar del cuerpo, en tu
alada sonrisa

en lo que quiere el pucblo
atrapar,

pues de prisa

nos deja a flor de labio la
inquietante pregunta...

ipor qué lo bello pasa como
vision de f

en alas de un suefio que la
ilusion conjuga?

Eduardo L. Fuentes'

armela, como todos sus amigos y alumnas la llaman,

es una mujer menudita que porta elegantemente los

aflos que la visten; tiene unas manos pequefas que se
mueven dgilmente; una voz dulce que puede llegar a ser muy
enérgica; tiene unos ojos inteligentes y una fécil sonrisa. Esta
mujer que denota suavidad, ha mantenido una ardua labor
guiada por su deseo de aprender y ensefar.

Maria del Carmen Guerra Valdés naci6 un 2 de enero en
la ciudad de Monterrey, Nuevo Ledn. Sus padres el doctor
José Guerra Garza y la sefiora Genoveva Valdés de Guerra
tuvieron ocho hijos, 6 nifias y 2 varones, teniendo sélo Car-
mela inclinaciones por la danza.

Desde muy pequefia conocié el baile espaiiol y la danza

‘mexicana en el Colegio Pablo Livas en San Pedro de las Co-
lonias, Coahuila, donde cursd la primaria; ahi participaba
bailando en las fiestas escolares, incorporando también sus
propias creaciones. En San Pedro inici6 sus estudios musi-
cales, tocando el piano, y mas tarde fue enviada por sus pa-




dres como interna al Colegio Mexicano de Monterrey por
siete afios, donde estudid la secundaria y la carrera comer-
cial. En este colegio la maestra Gloria Trevifio le ensefid bai-
les orientales y gavotas, pero Carmela con su inquietud tam-
bién creaba sus propias danzas, para ella y sus compaiieras.

En Monterrey continu6 con sus estudios musicales y el
High school, ademas de trabajar en un banco. En esa ciu-
dad era invitada constantemente a participar bailando en
varios festejos del Teatro Florida y el Casino.

En un viaje que realizé a la ciudad de México con su pa-
dre, tomé clases con el conocido maestro Pedro Rubin,
quien le ensefié unas bulerfas. Afios después, en 1936, este
maestro se present6 en Saltillo en el Teatro Obrero, y ofre-
i su actuacion a su antigua discipula.

Carmela continué practicando la danza espafiola, mexi-
cana y de salén y ensefidndola, ademds de participar en fies-
tas. En 1935 se formé en Saltillo el Club Juvenil que orga-
nizo un festival artistico y le pidieron a Carmela bailar con
Ratil Webber Lopez de Lara. ‘‘La sefiorita Guerra accedié
a presentarse bailando con €I, mas los que no estuvieron de
acuerdo fueron los padres de ella”. A pesar de que el doc-
tor José Guerra siempre habia visto con muy buenos o0jos
que Carmela bailara, no aceptaba los bailes de salén porque

iCémo que su hija bailando con un desconocido! jy luego en
publico!... Mas ante las insistencias de su hija (sus padres) ter-
minaron cediendo, aunque bien que le pusieron sus condicio-
nes; tendrian que bailar con despegamiento entre si, nada de
estrechamientos mutuos, nada de vestuarios que ensefaran lo
que no debe vérsele a una dama y cuidado mucho cuidado, con
el roce de mejillas. Queds al fin todo preparado, y aquella no-
che de gran estreno del festival en el Teatro Obrero (ahora Cine
Saltillo), la pareja bail6 bien y bonito... Lo que nadie supo en-
tonces es que aquella noche se habia iniciado en definitiva la
vocaci6n artistica de uno de los pilares de las Bellas Artes en
Saltillo.2

Esa funcion se realiz6 el 3 de noviembre de 1935 y a partir
de entonces fueron conocidos como ‘la pareja del vals” por
su interpretacién del Danubio Azul. Cuenta Carmela como
en pleno escenario Rail le pidié que se casaran y el 25 de
marzo de 1936 contrajeron matrimonio. Después la pareja
continud presentdndose con bailes de sala en numerosos tea-
tros y escenarios de ciudades de Coahuila, Nuevo Leén y
Chihuahua, bailando vals, tango, blues y tap, que ensaya-
ban “‘tarareando la misica, pues no siempre habia pianista
y después nos acoplabamos con la orquesta”.’
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Mas tarde naci6 su tinico hijo, Rauil, quien heredaria la
aficién por la danza, practicdndola cuando nifio.

En 1939 el esposo de Carmela murié en Torreén y ésta
se retira, dedicandose a tocar el piano en la escuela Apolo-
nio M. Avilés y trabajando en un banco en la ciudad de Sal-
tillo, donde se establecié definitivamente con su familia. Sin
embargo en febrero de 1940 la sefiora Amadita Fuentes de
de la Fuente le pidi6 que participara bailando en festejos
¥ que ensehara danza a unas nifias. A pesar de las negativas
de Carmela, de pronto tuvo bajo su cuidado a diez alumnas.

Ni aiin con toda la experiencia que tenia como bailarina,
Carmela se sinti6 lista para ser maestra, asi que viajo a la
ciudad de México. Su prima, la sefiora Huber, le presentd
a Madame Nelsy Dambré, quien era maestra de su sobrina
y Carmela empez6 a estudiar con Madame con la intencién
de aprender como ensefar.

‘Madame le dio todo su apoyo, y aiin ahora, cincuenta
afios después, Carmela la reconoce como su gran maestra,
quien le ensefiara la disciplina basica del ballet. Cuando lleg6
con Madame ésta le dijo “‘yo te ensefio” y le aseguré que
contaria con ella, empezaron asi los constantes viajes a Mé-
xico, donde Madame le ensefi6 desde 1940 hasta su muerte
en 1976 por temporadas, en clases especiales para ella y con
la compaiiia de Ballet Concierto de México. Alli conocié
a Sergio Unger y Guillermo Keys, quienes también fueron
sus maestros.

Regresd a Saltillo ya sientiéndose més segura y *‘empecé
a ensefar a mis alumnas, tratando siempre de superarme,
de venir a aprender algo nuevo”.* Asi Carmela inicié su es-
cuela, la Academia de Danza Webber, “‘por mi esposo Ratl
que siempre me ha ayudado con su recuerdo”.5 Dejé su
trabajo en el banco y en la escuela y se dedicé de lleno a
la ensefianza del ballet y danzas espafiolas, primero en co-
legios, en el Casino y otros lugares, pero desde hace cua-
renta afios su academia se encuentra en la calle de Hidalgo,
escuela muy conocida en Saltillo.

Su interés por la danza espaiola la llevé en 1942 a la es-
cuela de Carmen Burgunder (en la ciudad de México), de
quien fue alumna, ademés de Esperanza de la Barrera y del
maestro Ferndndez. También conocié a Mimi Pizarro y
tomé clases con ella durante diez afios. Después estudié con
Pilar y Milagros Rioja y con el maestro Tarriba.

En 1949 Carmela volvié a los escenarios, presentando-
se en el Teatro Florida con su grupo, el Ballet Webber. El
programa estaba formado por danzas espafiolas y mexi-




En aquellos afios no podia tener el lujo de presentar ballet nada
mis, porque no lo aceptaban en Saltillo... se burlaban de las
chicas cuando bailaban en tut que se transparentaban... en-
tonces Saltillo era muy cerrado.®

Por estos aflos se desat6 una discusion en la prensa de Sal-
tillo, un periodista se quejaba de que las nifias aparecieran
con las piernas desnudas y otro mds respondié defendien-
do al ballet como una manifestacién artistica.”

En 1950

el sefior obispo José Maria Echavarria me invitd para festejar
el dia de su santo. Llevé tres ninas vestidas de romantico y le
dije: ““Seflor obispo si usted quiere les pongo algin velito para
que no estén tan desvestidas™. Dijo: “‘No, aqui vamos a ver
elarte”. Y estaban las chicas bailando cuando don José Maria
06 a unas personas ya mayores, detrds de él, queé decian: *“Qué
ocurrencia de la sefiora Webber traer esas nifias desvestidas a
bailar ante el seflor obispo”, y el sefior obispo volted y les dijo:
““Sefioras mias, yo no anuncié bendicién con el Santisimo, anun-
cié ballet”. ¥

A pesar de la falta de aceptacion del ballet por parte
del publico, por aquello del “‘recato y las buenas costum-
bres’”, Carmela continué trabajando con gran ahinco y
mucho entusiasmo. Se presentd en varios teatros de Sal-
tillo y otras ciudades, introduciendo poco a poco en sus
programas obras de danza clasica.

Desde entonces ha montado obras originales como
son: Concierto en Varsovia, En un jardin encantado, Fan-
tasia en el fondo del mar, Carnaval de Venecia, Los pa-
tinadores, De fiesta en la cocina, Blanca Nieves y los sie-
te enanos, Bolero y Claro de luna La primera obra de
repertorio que mont6 fue Las Silfides, a la que le segui-
rian Fiesta de bodas en Hungria, Mascarada, La fille mal
gardée, Gran pas de quatre, Pas de deux de Albinoni,
La bella durmiente del bosque, Don Quijote, Serenata
de Mozart, El corsario, La Bayadera, La noche de Wal-
purgis, La amapola roja, La danza de las horas de la Spe-
ra La Gioconda, La muerte del cisne, Coppelia, La ceni-
cienta, Cascanueces, El lago de los cisnes, Las cuatro
estaciones y proximamente Giselle. Todas estas obras han
sido montadas en fragmentos y algunas en forma
completa.

Es importante mencionar en forma especial E/ lago de
los cisnes, que presentd por primera vez el 16 de septiem-
bre de 1954, por segunda vez en 1960 y tercera en junio
de 1975, fecha a partir de la cual lo presenta cada dos
afios. Este espectdculo se monto en el lago de la Alame-
da de Zaragoza de la ciudad de Saltillo, y también se ha

incluido en programas del Teatro de la Ciudad ‘‘Fernan-
do Soler”.

Los teatros que han sido escenario de la actuacion del
Ballet Webber son muy numerosos. De los programas de
mano que se conservan tenemos, entre muchos otros, el
Teatro Cinema Palacio con temporadas de 1949 a 1954;
por cierto que la del 19 de octubre de 1952 fue una fun-
cién muy especial para Carmela, pues bail6 con su hijo
Raul. Otros escenarios han sido el Casino de Saltillo y
el Teatro Martinez de Torre6n; el Paraninfo del Ateneo
Fuente de Saltillo de 1956 a 1977; el Aula Magna de la
Universidad de Nuevo Leén en Monterrey en 1965; el
Teatro de la Ciudad “‘Fernando Soler’” de Saltillo desde
su inauguracion en 1978 hasta la temporada de 1988.

También el Ballet Webber ha sido invitado para fes-
tejos especiales como el 1 Festival de Saltillo en 1975; Sal-
tillo 400 y 111 Festival de Saltillo en diciembre de 1977;
la 11 Semana Cultural de Saltillo en enero de 1978, y el
Centenario del Colegio Mexicano de Monterrey en 1986,
entre otros. También ha participado en varias ciudades
ademds de Saltillo y Monterrey, como son Torreén, Mon-
clova, Piedras Negras, Sabinas, Ramos Arizpe, Parras,
Concepcion del Oro, Zacatecas, San Luis Potosi y Ciu-
dad Valles.

La labor de Carmela no sélo ha estado dirigida a la
presentacion de su trabajo en teatros, muestra de ello son
las funciones de E/ Lago de los Cisnes, pues ha puesto
especial interés en llegar a un piblico méas amplio, de tal
menera que ha colaborado con diversas instituciones, ta-
les como el DIF, la Universidad de Coahuila, el ISSSTE,
la Universidad Auténoma Agraria Antonio Narro y la
Universidad de Nuevo Leén, impartiendo clases y pre-
sentando al Ballet Webber en espectéculos populares y
gratuitos, atin en espacios abiertos y adecuando sus co-
reografias, con lo que pretende abarcar grandes sectores
de la poblacion de Saltillo y otras ciudades de los esta-
dos de Coahuila y Nuevo Le6n, pues considera que el
conocimiento de esta manifestacion artistica a nivel po-
pular es muy importante para el desarrollo de una sensi-
bilidad que rechace lo comercial.

A pesar de su colaboracién con las instituciones men-
cionadas, el Ballet y la Academia Webber se han mante-
nido absolutamente independientes y la tinica responsa-
ble ha sido siempre Carmela. Estas instituciones le
brindan ayuda, como darle facilidades para usar los tea-
tros y aprecian su labor, por lo que la presencia del Ba-
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llet Webber y su directora, que gozan de gran prestigio
en la ciudad de Saltillo, son siempre requeridos para las
actividades culturales.

La actividad de Carmela como maestra se ha extendi-
do a numerosas escuelas: el Colegio Saltillense por trein-
ta aos, el Colegio Valle Arizpe por trece anos y la Uni-
versidad de Coahuila por tres afios. También ha
colaborado en otras ciudades impartiendo clases y mon-
tando sus coreografias y obras de repertorio, como son
Torreén, Monterrey, Piedras Negras, Chihuahua y
Oaxaca.

Carmela ha seguido aprendiendo y su gran inquietud
por saber la ha llevado a conocer muchos maestros y es-
cuelas. Ha estudiado, ensefiado y bailado como solista
en 1958 en la Universidad Boulder de Denver, Colorado
y en la Red School de Detroit, Michigan; en San Fran-
cisco dio cursos por cinco afios consecutivos desde 1972
en el Club de Intercambio Cultural de bailarines folklo-
ricos, invitada por Winnie Facchin, quien la ha descrito
como ‘‘mujer vital y enérgica con una personalidad feliz
y entusiasta”,’ también en San Francisco se presenté en
el Festival de esa ciudad en el Grove Garden en 1972. Por
recomendacion de Felipe Segura, Carmela viajé a la Ope-
ra de Paris donde estaba Rosella Hightower, quien la re-
cibié y le permitié tomas clases para maestros que ahi
se impartian, ademds de que con Félix Malinowsky, tom
clases en su propia escuela en Paris por largas tempora-
das durante dos afios, y con quien mantiene amistad hasta
el momento. A finales de los afios 70, Carmela viajo a
Cuba, también por recomendacion de Felipe Segura y fue
observadora de las clases en el Ballet Nacional de Cuba,
dirigido por Alicia Alonso. Viajo durante tres afios a Pue-
bla a cursos de especializacion, llevando a sus alumnas
con maestros como Sergio Kovak. Estuvo en Nueva York
en la Escuela del Ballet Theater también como observa-
dora de las clases. Hizo estudios en la ciudades de Hous-
ton, Dallas y Fort Worth, Texas, con Bill-Martin Vi-
count. Ha asistido a los cursos de especializacion y
metodologia impartidos por el INBA en la ciudad de Mé-
xico. Ha fungido como jurado en los concursos de dan-
za en Saltillo.

Toda esta actividad demuestra el interés constante de
Carmela por aprender més y conocer las diferentes pro-
puestas de trabajo de la danza cldsica.

En la ultima funcién en que participé Carmela se pre-
senté bailando Bolero de Ravel, que ella misma habia

montado. Lo bailé primero con Oscar Puente, su alum-
no en esa época, y después con Martin Lemus, bailarin
invitado miembro de Ballet Concierto. En esta dltima
funcion Sergio Unger en persona tocd los timbales.

La colaboracién estrecha de Sergio Unger, Felipe Se-
gura y Madame Dambré con Carmela, habia empezado
en 1940 cuando ella tom6 sus primeras clases de ballet,
y después continué con Balle Concierto de México.

La gran amistad que ha unido desde entonces a Car-
mela con Felipe Segura, ha permitido la ayuda constan-
te del maestro Segura a Carmela; siendo €l director de
la Compania Nacional de Danza siempre tuvo abiertas
las puertas para las alumnas de Carmela, ademas de im-
pulsarla a continuar sus estudios en varias escuelas de Mé-
xico y el mundo, y de permanecer siempre al lado de ella
€OmO amigo y asesor.

Otros artistas que han colaborado con Carmela, han
sido Jorge Cano, Martin Lemus, Guillermo Maldonado
y Carlos Delgadillo, quienes han participado como bai-
larines huéspedes del Ballet Webber, este ltimo durante
mas de quince afios. De la misma manera estos cuatro
maestros mencionados anteriormente han ayudado y su-
pervisado el montaje y reposicién de ballets de reperto-
rio, pues para Carmela es muy importante que los mon-
tajes de estas obras sigan fielmente las versiones
originales, aunque adecuadas al nivel de sus alumnas.

También la colaboracién de Carmela con los maestros
Unger y Madame Dambré la llevé a promover el Ballet
Nelsy Dambré y después el Ballet Concierto de México
en Saltillo. Ella organizaba la ps y
fueran programados en el Teatro Cinema Palacio, el Flo-
rida y el Ateneo. La primera vez que los llevo, en 1951,
entre los miembros estaban Lupe Serrano, César Bordes,
Salvador Judrez, Carolina del Valle y Mercedes Pascual.

Para Carmela la danza es su vida entera, es su afecto
mayor, compartido con su familia, su hijo y tres nietos,
Rauil, Rolando y René quienes la han apoyado en su la-
bor, asi como su entusiasta madre. Ella siente la necesi-
dad de trabajar y con eso se encuentra satisfecha a pesar
de los problemas a los que se tiene que enfrentar. Yo
soy feliz ensefiando, pues es mi manera de vivir, mi ma-
nera de dar””.1° A pesar de los estudios que tiene, del re-
conocimiento que ha obtenido en su ciudad y de la expe-
riencia que ha logrado acumular a lo largo de casi
cincuenta afios, Carmela considera que sigue aprendien-
do pues “‘es un proceso que nunca termina’’.




Carmela dice que la danza es para todos. ‘“Todas las
personas que tengan interés en la danza pueden entrar
en su mundo, pero se requiere que también posean tres
caracteristicas: inteligencia, disciplina y sensibilidad, ba-
sicas en la danza para no dejar el camino a la mitad”".""

Su trabajo como maestra va encaminado a desarro-
llar estas tres cualidades, y muestra de ello es que en 1940
empez6 sus clases con diez alumnas y ahora imparte cla-
ses diariamente por cinco horas; cuenta con numerosos
grupos formados por 170 alumnas desde los 4 afios, de
los cuales un grupo de 30 ha sido constante durante més
de diez afios; ha montado ballets completos moviendo
en el escenario a 170 bailarines y ha introducido en la
danza, con gran dedicacién y carifio, a tres generaciones
de nifias.

Estos cincuenta afos de labor le han dado mayor en-
tusiasmo a Carmela.

No me siento cansada porque ha sido muy gratificante mi tra-
bajo y continuo con la misma energfa con la que empecé... Aun-
que abandonen la danza mis alumnas después de un largo tiem-
po, no considero que sea trabajo perdido, pues se llevan para
el futuro la disciplina que les ha dado la danza, que enriquece-
i su vida. Cuando se van yo empiczo de nuevo, sin decacr el
4nimo y con mayor entusiasmo””

Por eso Carmela asegura que la danza no es sélo para el

sino una parte f de la formacion
del ser humano. Asi, ella ensefia no solo la técnica y disci-
plina dancisticas, sino ‘‘el gusto por la danza y el deseo de
hacerlo bien””."” Ella jamas ha impedido la entrada a nin-
guna nida, pues “todas tienen el mismo derecho a partici
par en la danza”.'*

Las relaciones que entabla Carmela con sus alumnas son
muy especiales. Todas ellas, desde las nifas de cuatro afos,
la tutean y le llaman por su nombre, se le acercan para ha-
blar con confianza de sus pequefias grandes cosas que les
preocupan y comparten horas diarias aprendiendo. Ellas la
consideran su maestra y le tienen un gran respeto y carino.

‘Carmela ademas impulsa a sus alumnas a continuar ade-
lante, “a mi me gusta que sigan adelante, que progre-
sen””,'s las lleva a tomar clases a otros lugares para que
aprendan de otros maestros. Las ha introducido en varias

Nora Garcia, Roxana Flores y Mara Aguirre. Adriana, des-
pués de haber estudiado con Carmela y de que ésta la lleva-
ra a tomar clases a San Francisco, donde permanecié por
dos anos, la impulsé a ingresar a la Compaiia Nacional de
Danza. Leticia, quien después de estudiar con ella, tomé
clases en Cuba, en la actualidad es solista del Ballet de Ma-
racaibo en Venezuela. Roxana y Nora tienen ahora sus pro-
pias escuelas en Saltillo. Mara, quien también da clases en
el DIF, es actualmente la solista del Ballet Webber.

Carmela considera que hay que apoyar a los jovenes. “‘La
juventud debe tener su lugar, son ellos los que hacen la dan-
za”.'7 Ademds

serfa egoista de mi parte pretender retener por siempre a una
chica preparada para pisar otros escenarios y engrandecer su
arte con maestros de otras partes... Siempre que puedo las pongo
en contacto con personalidades serias que sé que pueden ayu-
darles a trascender la provincia.

Asi la vida de Carmela ha estado dedicada a la ensefianza
y promocion de la danza y ha logrado con paciencia y entu-
siasmo el acercamiento del piblico y la mayor participacion
de muchas personas. Ahora llena los teatros con su grupo
y tiene el respeto y reconocimiento de su trabajo. Esto se
ha expresado claramente en los varios homenajes que en su
honor han sido organizados.

El 24 de junio de 1971 sus alumnas y autoridades de Sal-
tillo le rinden un homenaje en el Ateneo por ‘‘sus vastos
conocimientos, experiencia y disciplina... por sus treinta
aios de arduo trabajo, durante los cuales con amor, con
energia y con absoluta responsabilidad,'” ha formado en la
danza a tantas nifas.

En marzo de 1985 el Cabildo de la Ciudad de Saltillo de-
cide hacer un homenaje a Carmela por sus 45 afios ininte-
rrumpidos de labor como maestra. Se organiza todo en for-
ma secreta y le piden a Carmela monte Pas de quatre, La
muerte del cisne y El Lago de los Cisnes en el Teatro de la
Ciudad. Carmela trabaja arduamente sin sospechar la ra-
26n, y el 9 de junio el gobernador del estado de Coahuila,
licenciado José de las Fuentes Rodriguez, el presidente mu-
nicipal, ingeniero Carlos de la Pefia, autoridades del DIF es-
talal y municipal y sus alumnas le entregan placas de reco-
de Saltillo.

escuelas y las ha apoyado para ingresar a di com-
paiiias.

Dentro de sus numerosas alumnas, Carmela se siente es-
pecialmente orgullosa de Adriana Garcia, Leticia Guzmén,

yes
Este je, donde las tres generaciones de
nifias que han aprendido gracias a su dedicacion estuvo car-
gado de una gran emotividad y Carmela lo recuerda con una
gran satisfaccién y una sonrisa en los labios.

79



En mayo de 1987, durante los festejos del 1X Aniversa-
rio del Teatro de la Ciudad ‘‘Fernando Soler”, este teatro
y la SEP de Coahuila homenajean a varios maestros de dan-
za, encabezando la lista Carmela, la gran pionera de esa ac-
tividad. Nuevamente Saltillo le daba su reconocimiento.

La importancia de la labor de Carmela, no sélo reside
en el trabajo propiamente del salon de clases y el escenario,
abarca todo un aspecto cultural de promocién que cumple
una necesidad social. Carmela ha sabido introducir en Sal-
tillo el ballet. Ella fue quien llevé por vez primera la danza
clésica a esa comunidad, a pesar de la inicial oposicién que
tuvo. Al enfrentarse a esa sociedad tradicional de los afios
40, Carmela tuvo que luchar, y con esfuerzo y dedicacién
permanente, ha logrado conmover al piblico y con esto, ha
cumplido con su labor como maestra.

Ahora, en 1989, otro homenaje. De nuevo Saltillo debe
estar orgulloso de Carmela: la maestra de tres generaciones
y de cincuenta afios de trabajo.
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