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Felipe Segura. Fototeca
Cenidi-Danza.

Presentacion

Deseo retomar las palabras de la investigadora del Cenidi-Danza
Anadel Lynton, quien escribe en uno de los textos de esta publi-
cacion que el propésito de los homenajes Una Vida en la Danza es
reconocer los aportes de nuestros hacedores, “distinguir las trayec-
torias de quienes construyeron y siguen construyendo, de los que
dejan huellas que perduran entre nosotras/o0s”. Asi resume el objeti-
VO que se persigue con este reconocimiento ptiblico a los que hacen,
han hecho y han apoyado el hacer dancistico.

Entre los argumentos planteados por un elevado nimero de in-
vestigadores del centro a favor de retomar el célebre homenaje des-
taca que a través de éste el Cenidi-Danza José Limoén no solo rinde
tributo a sus personajes mas renombrados, sino también crea archi-
vos documentales que sin duda proporcionan valiosa informacion
en beneficio de futuras investigaciones, y sirven como material de
consulta para quienes se acercan a solicitar informacion e imagenes
sobre los protagonistas de nuestra danza en sus diversos géneros.

Este reconocimiento, creado en 1985 por el maestro Felipe Segu-
ra —quien invertia tiempo, corazén y esfuerzo en esta labor-, dejo de
realizarse, entre otros motivos, por su fallecimiento, el 28 de mayo
de 2004, partida que dej6 un profundo vacio. En la publicacion de la
undécima emision de Una Vida en la Danza escribid:

La importancia de plasmar la trayectoria de quienes se ha-
cen merecedores a este homenaje la reflejan [las lineas]... que deja
para las futuras generaciones, [huella] del cimulo de actos, de sa-
crificios, de logros, de retos vencidos y de vicisitudes a las que en



el trabajo diario se han tenido que sobreponer quienes han dado
sentido a su existencia [al] consagrar y resolver su ser como una
vida dedicada a la danza (Cuaderno 32, Cenidi-Danza, 1996).

Retomar el proyecto en esta nueva época, que inauguramos con
la presente edicion, representa un gran reto y un fuerte compro-
miso. Reto no sélo en la medida de que no podemos reemplazar
la insustituible figura del maestro Segura y su labor, sino también
porque siempre habra alguien que por desconocimiento u omision
quede fuera de nuestra mirada, mas ahora que, tras doce afos de
ausencia, advertimos un rezago respecto de a quiénes se debe ho-
menajear. Al mismo tiempo, dejamos asentada nuestra disposicion
para aquellos que con su pluma desean sumarse al proyecto. En la
medida en que se logre consolidar la iniciativa, los rezagos podran
irse subsanando para rendir honores a quien honor merece. Hacer
visibles a través de la pagina escrita a aquellos cuya actividad, por
la naturaleza propia de nuestro oficio, suele no dejar huella material
tangible, sera siempre un esfuerzo que bien vale la pena realizar.

Es preciso reconocer el entusiasta trabajo de la planta de inves-
tigadores del Cenidi-Danza al participar en la reconfiguracion del
homenaje y hacer posible la publicacion del presente volumen, asi
como a todos aquellos que han colaborado al conceder entrevistas y
prestar documentos e imagenes,' pero, en especial, todo el recono-
cimiento al maestro Felipe Segura (bailarin e innato documentalista
consciente de la necesidad de contar con fuentes para historiar la
danza) y a todos los que aqui honramos.

Elizabeth Camara
Marzo 1%, 2010

1 Agradecemos el apoyo recibido de la Universidad Nacional Auténoma de México
(UNAM), por facilitarnos las instalaciones de la Sala Miguel Covarrubias para llevar a
cabo la ceremonia de entrega de reconocimientos. Sin su apoyo no habriamos coronado
los esfuerzos de esta primera emision.
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Patricia Aulestia: las vueltas que da la vida

César Delgado Martinez

Patricia Aulestia en Las silfides, de Michel Fokine, San-
tiago de Chile, 1959. Foto: cortesia de la Mtra. Patricia
Aulestia.

Patricia Aulestia, cuando habla, hay que estar
muy atentos para que no se escape ninguna
expresion de su rapida charla. Es un personaje
que rebasa los limites de la credibilidad. Nacié
en Quito (1943), estudi6 en Chile, se naturalizé
mexicana (1975). Sus hijos viven, Pato, en Nueva
York, y Pata, en Los Angeles. Viaja sin parar. Sus
andanzas de bailarina de primera linea se trans-
formaron en vueltas para motivar el estudio a
fondo de la danza.

Vive en México, D.F, en uno de los barrios
“populosos” de Coyoacdn, en una casa con jar-
din y gatos que se han ido agregando como una
familia de “solo vine”. Es investigadora del Cen-
tro Nacional de Investigacion, Informacién y
Documentacion de la Danza José Limon, insti-
tucion que ella fund6 en 1983 y a la que dirigio
durante diez afios.

Estudi6 musica, danza y teatro en la Escue-
la Experimental Artistica de Chile (1951-1957).
Es licenciada en educacion artistica con espe-
cialidad en danza por el Instituto Nacional de
Bellas Artes (INBA) de México (1992). También



Patricia

Aulestia en
Mozartiana, de
madame Nelsy
Dambre,

México, D.F

1971

Foto: cortesia de la

Mtra. Patricia
Aulestia.




en Chile aprendi6 técnica de ballet clasico, dan-
za moderna y coreografia en el Departamento
de Danza del Conservatorio Nacional de Musi-
ca (1954-1959).
contemporanea en la Martha Graham School

En Nueva York estudié danza

of Contemporary Dance y ballet en The School
of American Ballet y el Ballet Russe School of
Dance (1964-1967).

Desde muy pequena mostr6 sus grandes
dotes para la danza. Se dio cuenta de que habia
nacido para dedicarse en cuerpo y alma al arte
de Terpsicore. Fue figura principal en el Ballet
Nacional de Chile (1959-1962) y en el Ballet de
Arte Moderno de este mismo pais (1962-1964).
Fundo y dirigi6 las agrupaciones: Compatia de
Danza Patricia Aulestia (1964), Grupo Folklérico
Ecuatoriano (1965-1967) y Ballet Nacional Ecua-
toriano (1967-1970).

En Meéxico no aflojo el paso. Al contrario,
sigui6, con toda la energia que tiene, dedicada
a la danza. Fue bailarina del Ballet Clasico 70
(1971-1972). Dirigié la Compania Nacional de
Danza (1988), la mas grande e importante del
pais azteca. Su labor como coredgrafa destaca en
las obras Fuegos fatuos (1954), Atahualpa (1955),
Madre india (1964), Daquilema (1967, su obra mas
destacada), Ecuador (1973, estrenada por el Ballet
de las Américas de Amalia Hernéndez) y La chola
Maria (1993), realizada para el Ballet Neoclasico

de la América Latina y el Taller Coreografico de
la UNAM, dirigido por Gloria Contreras.

Las construcciones de Aulestia en apoyo a
la danza también se han dado en el terreno de
la difusién y la promocion. Fue coordinadora de
Danza del INBA (1988). Es directora ejecutiva del
Patronato Viva la Danza (1988). Ha participado
en multiples actos académicos internacionales y
nacionales. Fue vicepresidenta (1989), copresi-
denta (1989), presidenta (1991) y presidenta de
honor del Comité Internacional de Danza del
ITI-UNESCO (1993). Asimismo, se desempe-
716 como secretaria y presidenta de la Sociedad
Mexicana de Coredgrafos (1993-1998).

Coordin6 el libro Palacio de Bellas Artes. 50
afos de danza. INBA (1985) y es autora de Nellie
Campobello (semblanza, 1987), La danza premoder-
na en México (1931-1939), Las “chicas bien” de Miss
Carroll. Estudio y Ballet Carroll (1923-1964) y Mi
Ballet Nacional Ecuatoriano (2004).

Patricia Aulestia no se rinde. Sigue trabajan-
do por la danza. Lo hace con la CIAD (Confe-
les de la
Danza), presidida por el argentino Rodolfo Sol-

deracién icana de P

moirago, de la que es vicepresidenta en México
y secretaria de la comisién directiva. Viaja por
toda América Latina. Promueve la formacién
de pequenas bibliotecas de la danza, con libros
que ella misma va recogiendo de donativos que



hacen sus autores y/o las instituciones que los
publican. Participa en encuentros, concursos y
clases.

La danza tiene en Patricia Aulestia una alia-
da fiel, honesta, franca, generosa e inconmensu-
rable. Patricia Aulestia tiene a la danza, su fiel
amante, su baluarte, su pasion, su vida entera.

Antes del parto

Augusta Victoria Patricia, personaje de esta
historia, desciende de una estirpe de hombres
célebres por haber sido héroes que defendie-
ron a la patria ecuatoriana, como don Juan Pio
Montifar, marqués de Selva Alegre, el procer
eje de la emancipacion de la tierra htimeda y fér-
til del Ecuador, emparentado con la bisabuela,
Rosa Monttifar y Larrea.

De esa linea Montifar, después de cinco
generaciones, aparecié el teniente Hugo Ortiz
~hermano de Elisa, madre de Patricia—, conside-
rado héroe nacional y quien falleci6 en Yaupi,
region sudoriental, en una batalla entre Perd y
Ecuador, el 14 de agosto de 1941.

En la ascendencia materna, los abuelos de
Patricia: Angel J. Ortiz Montifar era profesor
de muisica, organista y director musical, mien-
tras que en la familia de Victoria Garcés Salazar
hubo estadistas, diplomaticos, catedraticos, uni-
versitarios y periodistas.

Por ellado del padre de Patricia, en la familia
de la abuela, Rosa Bravo, hubo curas y monjas,
jesuitas y franciscanos. Y por la linea del abuelo,
Luis Aulestia —farmacéutico de la Botica Alema-
na de Quito- se dieron quimicos, agricultores y
arquitectos.

Los padres de Patricia —Alfonso Aulestia
Bravo y Elisa Ortiz Garcés— eran profesores nor-
malistas. Ademas €] fue becario en la Universi-
dad del Trabajo de Berlin, Alemania, mientras
que ella era concertista de piano, integrante en
su primera juventud del “Sexteto Ortiz”, dirigi-
do por su padre Luis e integrado por sus herma-
nos. Elisa, estudio en Espania, Francia, Alemania
y en la Universidad Libre de Bruselas.

El matrimonio Aulestia-Ortiz tuvo tres hi-
jos: Angel Alfonso, ingeniero economista, ase-
sor de la UNESCO; Rosa Ketty Aracely, cirujana
dentista y concejal de la Provincia de Pichincha,
y Augusta Victoria Patricia, la mujer que nacié
para la danza y que a ella ha servido durante la
mayor parte de su vida.

Después del parto

Augusta Victoria Patricia naci6 el 14 de abril
de 1943 en Quito. Su inclinacién a la danza se
hizo evidente desde que era muy pequefia. Pero
ademds de bailar y tocar el piano recitaba, lo que
la convertia en una nifia que gracias a sus dotes



naturales atraia a quienes la rodeaban, asi fueran
personas extranas.

Genio y figura hasta la sepultura... La nina
Patricia, a los dos anos de edad, mostraba su afi-
cién por el baile. En lugares piiblicos se separaba
de los brazos de su papa para ponerse a danzar.
Los que la veian le aplaudian, lo que motivaba
que la pequena siguiera ejecutando sus origina-
les pasos. Cuenta Patricia Aulestia en su auto-
biografia (2009):

Arribé a Chile —del aimara chilli, “confin
del mundo”- en 1945. Tenia dos anos. Mi
madre, por problemas politicos en nuestra
patria, tuvo que autoexiliarse en esas lejanas
tierras cuando Gabriel Gonzélez Videla lle-
80 a la presidencia como lider del Partido
Radical, apoyado por una coalicién de parti-
dos de izquierda.

Los domingos los dedicabamos a pa-
sear. Un dia, en la Plaza de Armas, al escu-
char la miusica de la banda, me puse a bailar.
Fue mi primera actuacién ante un publico
chileno.!

Nifa precoz. Avecita de varios prados. Ha-
cia tantas cosas que sus amigos le llamaban “Pa-
tricia Molestia”. En Santiago de Chile estudi6
piano, teatro, y por supuesto danza. Iba y venia,
desde muy pequena, por los escenarios donde la

1 Patricia Aulestia, “Mi vida profesional en Chile y Ecua-
dor (1958-1964)". Inédito.

invitaban a actuar. Alguno de sus maestros pen-
56, y asi lo expreso, que era dofa Elisa, su madre,
la que la metia en tanto berenjenal. Pero no: era
ella, sélo ella, la que queria hacer todo eso.

Al final, el camino que sigui6 “La Aulestia”
—como era conocida en la Escuela Vocacional de
Arte (1951-1957)- fue el del arte de Terpsicore.
Por eso estudié en la Escuela de Danza. Pero
para dedicarse a esta manifestacion artistica
tuvo que ser aprobada por el “consejo familiar”,
que la sometié a un juramento de que asumiria
su carrera con el compromiso de dar lustre a su
apellido.

Desde muy joven, antes de los quince anos
de edad, Patricia era consciente de lo que le espe-
raba en la danza. Escribi6 en su autobiografia:

Sabia que debia vencer los mandatos
del tiempo, los cuales exigen dedicarse a la
danza desde la infancia, acondicionando la
adolescencia, la madurez, a la practica de
este oficio. Fue cuando tracé mi inclaudica-
ble camino de muchacha danzante.

Horas y horas de estudio: el conocimien-
to del instrumento corporal, el desarrollo de
las capacidades, el descubrimiento de una y
otra técnicas que facilitarian el medio de ex-
presion... La lucha diaria con el diseno, con
la dinamica, con el ritmo... jEl sobrevivir a
las rutinas diarias!



Desde entonces el devenir de los dias
fue para lograr una formacion profesional
lo més completa posible. Todo, todo giraba
alrededor de llegar a ser una artista de ver-
dad: ir a la escuela; ver cine, teatro, exposi-
ciones, y estar al tanto de la politica nacional
e internacional lo consideraba como parte
de una formacién general 2

Don Angel Javier Montifar, padre de “Mama
Victorita”, la abuela materna de Patricia, el dia
que su hija se cas6 con un musico, indignado le
dijo a su familia: “Seran titiriteros hasta la quin-
ta generacion”. Con una gran sonrisa, Aulestia
asume el cumplimiento de la profecia.

Para ella no fue facil comenzar a tomar deci-
siones. Primero fue entre el piano y la danza. Sin
duda alguna triunfé la segunda. Después, en-
tre las diversas técnicas que aprendia, e incluso
entre las distintas concepciones pedagogicas de
sus maestros, algunos de los cuales considera-
ban que el ballet clasico era antinatural. Patricia
decidi6 que todo era parte de su formacion, lo
que la llevé a tener una amplitud de criterio mas
alla de sectarismos.

Estudio ballet clasico, danza moderna, reper-
torio, notacion de la danza, eukinética, coréutica,
interpretacion e historia de la danza. Sus maestros
fueron Joan Turner, Malucha Solari, Hans Zullig,

2 Patricia Aulestia, op.cit.
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Heinz Poll, Patricio Bunster, Lola Botka y Ernst
Uthoff.

Botka y Uthoff fueron bailarines de los Ba-
llets Jooss, que en 1940 se presentaron bajo la di-
reccion del segundo en el Teatro Municipal de
Santiago, Valparaiso y Villa del Mar, en donde
bailaron, entre otras obras, la famosa pieza La
mesa verde (1932), de Jooss, que es de importan-
cia fundamental en la historia de la danza mun-
dial de la primera mitad del siglo XX.

Al desintegrarse la compaiiia, Botka, Uthoff
y Rudolf Pescht fueron contratados para que
fundaran y dirigieran una escuela de danza en
la universidad. Quienes tomaron la decision
prefirieron escoger a los exponentes de esta tl-
tima corriente dancistica, sin tomar en cuenta a
los integrantes de los Ballets Rusos, que también
andaban de gira por ahi:

La conceptualizacion del trabajo danza-
rio de Kurt Jooss gira en torno a un lenguaje
apoyado en la connotacion psicologica del
movimiento y en una técnica ecléctica [que
pone] el centro de gravedad en la composi-
cidn coreografica y no en el virtuosismo del
intérprete, logrando asi una danza-drama
capaz de reflejar con gran potencia expresiva
un amplio abanico de las ideas, sentimientos
y emociones humanas, y con especial pro-
piedad las inquietudes de la sociedad con-
tempordnea.’

3 Parricia Aulestia, op.cit.



De todo ese enfoque de la danza expresio-
nista Patricia se nutri6. Pero no se qued6 ahi. En
ese periodo ley6 todos los libros de danza que le
fue posible conseguir. Como Mi vida, de Isadora
Duncan; Reflexiones sobre la danza y la miisica, de
Alejandro Sacaroff, Historia universal de la danza,
de Kurt Sachs; La danza, de Serge Lifar; La danza
y el ballet, de Adolfo Salazar; ;Qué es el ballet?,
de Arnold Haskell; Vaslav Nijinski, de Romola
Nijinski, y biografias de Galina Ulanova, Maia
Plisetskaia y Josefina Baker, entre otras grandes
figuras del momento.

El 8 de octubre de 1958 tuvo su primera cita
con el Ballet Nacional de Chile para bailar como
solista en Capricho vienés (1941), de Ernst Uthoff,
quien le dio un gran impulso dentro del arte de
Terpsicore. Sélo tenia quince afos y ya se per-
filaba como una gran figura de la danza chilena.
Ese afio obtuvo el reconocimiento otorgado al
mejor alumno del Departamento de Danza del
Conservatorio Nacional de Musica.

Mientras en el mundo los jovenes enlo-
quecian con la musica de Elvis Presley y bus-
caban espacios para la libertad, en 1959 llegd
Sigurd Leeder a Chile para impartir un semi-
nario de cuatro meses y reestructurar los planes
de estudios de la Escuela de Danza. Patricia lo
conocié y tomé clases con €l, al tiempo que in-
gres6 como figura principal al Ballet Nacional

Chileno. Leeder, discipulo de Kurt Jooss en San-
tiago de Chile, dijo en esa ocasion:

No creo que se pueda hablar de tal o
cual estilo de danza, ni definir una forma
como moderna y otra como arcaica o pasa-
da de moda. Lo importante es la expresion.
Se puede ser abstracto y expresar. Este es
un hecho demostrado en plastica, musica
y también en danza. Lo moderno no brota,
pues, de la biisqueda de nuevas y efectivas
herramientas de expresion.*

En diciembre de 1959 Patricia egresé de la
Escuela de Danza con estudios completos —teori-
cos y précticos- del Departamento de Danza del
Conservatorio Nacional de Miisica de la Facul-
tad de Ciencias Musicales de la Universidad de
Chile, con el titulo de licenciada en interpreta-
cién musical con mencion en danza.

Desafié las reglas no escritas en la Escue-
la de Danza y fue a ver la funcién ofrecida por
Tamara Toumanova el 12 de junio de 1958 en el
Teatro Victoria. Al terminar la funci6n corri6 a
los camerinos en busca de un autégrafo de la no-
table ballerina. Ahi conoci6 a Octavio Cintolesi,
el maestro que cambiaria su vida profesional en
la danza.

Elvuelodelaavecillase habiainiciado. Vuelo
que la trajo a México hace cuatro décadas. Vuelo

4 Patricia Aulestia, op.cit.



que continta sin parar, ya que Patricia Aulestia
viaja por todo el mundo. En América Latina ha
asumido el compromiso de impulsar la danza a
través de cursos, seminarios y certimenes. Como
si esto no bastara, escribe sus impresiones de los
actos dancisticos a los que asiste. jLarga vida a la
artista ecuatoriana-chilena-mexicana!



Isabel Avalos

Alejandra Ferreiro

Isabel Avalos. Fotografo: Tonatiuh Gutiérrez.Variacion del pas de deux de Don Quijote. Teatro de la Danza, 1980.




Isabel Avalos ha vivido por y para la danza.
Como bailarina de danza clasica destacé como
primera solista por la fuerza y precision de sus
interpretaciones; como maestra de danza, pro-
veniente de la estirpe de la Academia de Ballet
de Coyoacan, se ha caracterizado por su pacien-
cia y compromiso educativo; como coredgrafa se
ha preocupado por atender las necesidades de
sensibilizacion y formacién del piiblico de danza
clasica y ha dedicado toda su energia y vitalidad
alograr que el arte de la danza sea fuente de dis-
frute y gozo de la mayor parte de la poblacion,
particularmente de los nifos.

Isabel Olga Avalos Bravo naci6 en Pachuca,
Hidalgo, el 20 de diciembre de 1954. A los cuatro
anos inicio sus estudios de danza en una pequenia
escuela cerca de su casa en la ciudad de México.
Debido al entusiasmo y profesionalismo con que
tomaba sus clases de danza, su maestra le reco-
mend6 que asistiera a la Academia de Ballet de
Coyoacan, escuela en que la actividad dancistica
tenia nivel profesional y en la que ingres6 a los
nueve anos. Su tenacidad, sensibilidad y entrega
cautivaron a “Miss Ana” (Del Castillo Negrete),
quien decidi6 guiarla durante toda su formacién
profesional, a pesar de no tener las proporciones
ideales para la danza cldsica. Asi, “Miss Ana” ac-
tuaba en congruencia con el lema de la escuela:
“el talento es el trabajo”.
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En esos primero afios, Isabel se caracterizo
por su compromiso y disciplina, lo que le permi-
ti6 ir modelando su cuerpo y convertirlo en un
instrumento fuerte y ductil para bailar con pre-
cision, limpieza y seguridad. Isabel “nunca ha
sido una bailarina que se contempla en el espejo
del salén de clase, sino que, ante €l, mira con ob-
siendo

jetividad sus movi
autocritica. Esta cualidad, aunada a la gran te-
nacidad y a una indudable sensibilidad”, le ha
permitido colocarse entre las figuras mds desta-
cadas del ballet en nuestro pais.'

Fue formada bajo el sistema inglés, y lue-
go de once anos de estudio, durante los cuales
adquirio solidas bases técnicas, en 1974 recibi6
con menci6n honorifica el Diploma de Solo Seal
en The Royal Academy of Dancing de Londres.?
Complement6 su formacion profesional con el
estudio de la coreologia en el sistema Benesh
Notation.

Entre sus maestros destacan José Villanue-
va (maestro ensayador del Ballet Foklérico de
México), Carmen Olvera (solista de la Compa-
nia Nacional de Danza), Aisha Jassan (directora
del Ballet para Todos) y Carlos Lépez Magallén

1 Dionisia Urtubees, “Isabel Avalos: arte y tenacidad”. En
La Miisica Mexicana, suplemento mensual del periédico El Dia,
niim. 103, domingo lo. de febrero de 1981, pég. 7.

2 Elsistema de la Real Academia Inglesa en ese entonces
inclufa cuatro grados de nivel profesional: elementary, interne-
diate, advanced y solo seal (solista).






(maestro y core6grafo de la Compafifa Nacional
de Danza).

Pero su formacién no se redujo al géne-
ro clasico. Isabel asumi6 la danza en un senti-
do amplio, incluyente, por lo que incursion
en la danza contemporédnea y se entrené en el
Ballet Nacional de México en las técnicas Gra-
ham, Nikolai y Falco. Ademds, tomé clases con
Takako Asakawa, David Hatch Walker y Bella
Levistsky. Asi se intereso en
ces: en las danzas tradicionales mexicanas, que
considera una fuente inagotable de nuevas ma-
neras de “hablar” de los bailarines mexicanos,

rai-

por lo que también las ha aprendido y gozado.

Comenz6 su actividad como bailarina profe-
sional en el Ballet para Todos, fundado en 1972
y dirigido por Ana del Castillo y Hariani Jassan
(actualmente Aisha Jassan). El grupo dio sus pri-
meras funciones en junio de 1973 en la Acade-
mia de Balé de Coyoacan® y en diciembre de ese
mismo afio actué en el Teatro del Bosque.

Isabel se integré en 1975 a la Comparia Na-
cional de Danza, donde comenz6 como segunda
solista. De inmediato provocé comentarios de la

critica, que la consideraron “un nuevo valor”,

por su “gracia y soltura” y porque “empieza a

intuir lo que es la llama viva de la inspiracién

3 Laescuela cambio de nombre de Academia de Ballet de
Coyoacin a Academia de Balé de Coyoacan. Ana del Castillo

decidio el cambio con el fin de castellanizar el término “ba-

llet”.
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[...]: una constante lucha consciente por la supe-
racion técnica y espiritual”.* En reconocimiento
a su brillante trabajo como bailarina, ese afo re-
cibi6 una beca para participar en el Ballet Nacio-
nal de Cuba, dirigido por Alicia Alonso, donde
permaneci6 dos afios bailando repertorio tradi-
cional y obras contemporéneas. Durante ese pe-
riodo tomo clases con maestros y primeras figu-
ras de esa agrupacion: Fernando Alonso, Laura
Alonso, Clara Carranco, Joaquin Banegas, Auro-
ra Bosh, Josefina Méndez y Karemia Moreno.

A su regreso de Cuba desarrollé una exito-
sa carrera en la Compania Nacional de Danza,
en la que, a partir de 1979, fungi6 como primera
solista y destacé en la interpretacion de papeles
como Odile, el Cisne Negro, que ejecutd al lado
de Burton Taylor;® Carlota Grisi, en el Grand pas
de quatre; el Pajaro Azul de La bella durmiente;
Myrtha, en el ballet Giselle, y el vals de Sylphides.
En relaci6n con sus interpretaciones de reperto-
rio tradicional, la critica subray6 la “disciplina y
tenacidad” mostrada por Isabel, cuyo resultado
sorprendente se pudo constatar en su actuacién
como Hada de la Aurora en el ballet Coppelia.
“Este papel va muy de acuerdo con el cardcter de
la bailarina: un adagio con movimientos suaves
y alargados. La ejecucién de la Avalos fue una
de las secuencias mejor logradas de la obra” ¢

4 El Dia, miércoles 25 de noviembre de 1975, pég. 8.
5 Bailarin invitado del Joffrey Ballet de Nueva York.
6 Dionisia Urtubees, “Temporada de la Compaia Nacio-



Con igual maestria interpret6 obras de cor-
te contemporaneo como Aguffi, del coredgrafo
cubano Victor Cuéllar, “una danza en la cual
Avalos destaca por la precision de su interpre-
tacion”. En esta obra Isabel mostr6 el grado de
virtuosismo técnico alcanzado, pero también la
fuerza expresiva con la cual “puede romper con
esteticismos convencionales y crear otros para-
metros de belleza”, pues interpreta a un “ave al-
tiva y sonriente” que contrasta con las actitudes
“languidas y romanticas” del ballet tradicional.”
Y Badanesa, del también coredgrafo cubano Gus-
tavo Herrera, que se estren6 en 1981 en el Teatro
de la Danza. Esta obra llamé la atencién porque
Isabel “interpreta a un personaje magico que se
transforma de femenino a masculino. A partir de
un tour de force técnico, la bailarina se transfigu-
ra: movimientos suaves y femeninos van cam-
biando hasta ser secuencias sumamente fuertes
y masculinas”.*

En esa misma época participé en diferen-
tes festivales y concursos internacionales, entre
los que destacan el de La Habana, Cuba, el de
Osaka, Jap6n, y el de Varna, Bulgaria.

En 1982 se integro al Taller Coreografico de
la Universidad Nacional Auténoma de México,
dirigido por Gloria Contreras, en el que perma-

nal de Danza. El Dia, marzo de 1979.
Dionisia Urtubees, “Isabel Avalos...”, pig. 8.
8 Loc. cit.

neci6 dos afos, periodo en el que interpreté los
principales roles del repertorio de esa compania
y colaboré como maestra ensayadora.

En su trayecto como bailarina, la vocacion y
fortaleza de Isabel fueron sometidas a prueba en
varias ocasiones, pero la méds dura se presentd
en el mejor momento de su carrera como baila-
rina cuando, durante su estancia en Cuba y lue-
go de que fue seleccionada para participar en el
concurso de Varna, sufrié un grave accidente en
el que se rompio el tendon de Aquiles. Tuvieron
que operarla, y pese a los buenos resultados los
médicos estaban muy dudosos de que Isabel vol-
viera al escenario. Pero ella, determinada a ven-
cer la adversidad, decidi6 permanecer en Cuba,
donde habia los médicos y los maestros con la
preparacion necesaria para vigilar su rehabilita-
cion. Finalmente, su disciplina y fuerza de vo-
luntad permitieron que su recuperacién fuera
total y exitosa y a los pocos meses se integrara
de nuevo a la Compaiia Nacional de Cuba, don-
de tuvo una destacada participacion. Ademas,
durante su convalecencia le dieron oportunidad
de desarrollar su actividad coreogréfica y de in-
volucrarse en el manejo de la compania, apren-
dizaje que mas tarde capitalizaria en la direccién
artistica del Ballet de la Ciudad de México.”

9 Isabel Avalos, en entrevista con Alejandra Ferreiro. Ciu-
dad de México, 11 de agosto de 2009,
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Una faceta fundamental en su trayectoria
dancistica ha sido la ensenanza, que considera
el legado fundamental de “Miss Ana”, porque
supone compromiso y amor, paciencia y entre-
ga, pero también rigor y firmeza para lograr que
los estudiantes modelen su cuerpo y disfruten
de la danza. Muy joven incursion6 en la docen-
cia en los grupos infantiles de su alma miter: la
Academia de Ballet de Coyoacan, institucién en
la que colaboré durante diez aios. Ahi obtuvo el
diploma de maestra de los grados elementales
del sistema inglés, y junto a Ana del Castillo fue
una de las maestras que iniciaron la ensenanza
del sistema cubano en nuestro pais con los gru-
pos avanzados de dicha academia.

Su experiencia como docente se enriquecio
al participar, durante su estancia en Cuba, como
maestra de la Escuela Nacional de Arte de Cuba-
nacan. Ahi asisti6 a los seminarios metodologi-
cos de ensenanza de ballet, impartidos por Fer-
nando Alonso, Alicia Alonso y Asari Plisetsky.
También se interes6 por el psicoballet, que Lau-
ra Alonso y Georgina Farifias aplicaban en Cuba
con nifos con deficiencias de origen psicolégico,
neuroldgico, sensorial, fisico o motor y en el que
se promovian la correccion o compensacion del
defecto y una adecuada integracion social. Tal
aprendizaje Isabel lo ha utilizado en su labor do-
cente, pues considera que esta forma de trabajo
mejora todos los aspectos de la personalidad de
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los estudiantes de danza, entre los que destacan
la autoaceptacion, la autoestima y la autonomia.

Como miembro de la Compania Nacional
de Danza formé parte de la planta docente y de
la comision artistica. También fue maestra ensa-
yadora de miembros destacados de la Compa-
fia Nacional de Danza como Tihui Gutiérrez y
Elia Luyando, a quienes apoy6 en su prepara-
cién para el Primer Concurso de Ballet realiza-
do en Jackson, Mississippi, en 1979. También ha
apoyado a alumnos destacados de la Academia
de Ballet de Coyoacédn, como Alejandra Cobo,
quien obtuvo en 1989 el primer lugar en el IV
Concurso Internacional de Danza Clasica Julie
Sedova —efectuado en Niza, Francia-, interpre-
tando una obra de Isabel, Juventud, y en 1990 lo-
gr6 una destacada participacion en el Concurso
Internacional de Ballet de Nueva York.

En el ciclo escolar 1979-1980 impartio clases
del sistema cubano en el Sistema Nacional para
la Ensenanza Profesional de la Danza (SNEPD)
del INBA. Y en el ciclo escolar 1990-1991 colabo-
r6 una vez mas con la Escuela Nacional de Dan-
za Clasica del SNEPD, pero ahora como maestra
de coreografia, y mont6 en ella varios trabajos
coreograficos a los alumnos de esa institucion.

Por su compromiso educativo y artistico, ha
mantenido una intensa actividad formativa. De
ahi que haya participado en un sinnimero de



cursos, seminarios, congresos y encuentros que
le permiten estar actualizada tanto técnica como
artisticamente, asi como compartir su experien-
cia con bailarines, maestros, investigadores y
coredgrafos. Entre estas actividades destacan el
Curso Practico Internacional de la Escuela Cu-
bana de Ballet, realizado en La Habana, Cuba,
y varias ediciones del Encuentro Internacional
de Investigacion de Danza, organizados por el
Cenidi-Danza José Limén.

La calidad educativa de Isabel le ha vali-
do el reconocimiento de la Royal Academy of
Dancing, institucion en la que ha participado
como jurado de los exdmenes de solo seal. Pero
una de las mayores recompensas a su ardua la-
bor docente la obtuvo en 1996, al ser nombrada
directora académica y artistica de la Academia
de Balé de Coyoacan, en la que, ademas de su
actividad directiva, continu6 impartiendo clases
alos grupos avanzando y componiendo obras y
espectaculos para los diferentes niveles educa-
tivos hasta junio de 1999, en que la institucién
cerr0 sus puertas.

Inmediatamente, en julio de 1999, fund6 la
Academia del Ballet de la Ciudad de México,
cuyo objetivo es dar continuidad a la filosofia y
tradicion educativa de “Miss Ana” y de la Aca-
demia de Balé de Coyoacén, a la vez que realizar
una labor fundamental en el ambito no formal

de la educacion dancistica, en que la danza es
un apoyo en la formacion integral de los nifos
y jovenes de la ciudad de México. El método de
ensefianza que se utiliza en esta academia es el
resultado de la experiencia, primero, de Ana del
Castilloy, luego, de la propia Isabel, que contintia
enriqueciéndolo. En el método se combinan ele-
mentos del sistema inglés y del sistema cubano
de acuerdo con las necesidades de las bailarinas
mexicanas. Pero Isabel ha seguido investigando
otras metodologias y va incorporando algunos
elementos de acuerdo con los requerimientos de
sus estudiantes. El material dancistico que utili-
za para trabajar con los nifos ha sido estudiado
y adaptado a las caracteristicas y etapas de desa-
rrollo de los diferentes niveles y grados en que
se aplica."®

Como parte de la experiencia formativa, los
alumnos de la academia tienen, al menos, una
actividad escénica anual en la que presentan
alguna obra del repertorio tradicional, como EI
Cascanueces, La bella durmiente del bosque y La fille
mal gardée. Cabe subrayar que, pese a que las ni-
flas no cuentan con las condiciones idoneas para
el ballet, pues para la mayoria de ellas el ballet es
una actividad de complemento a su educacion,
en los montajes que realiza Isabel busca que “se
sientan contentas de tener lo que tienen y disfru-

10 Humberto Rangel, “La Academia de Ballet de la Ciudad
de México”. En Universo de El Biiho, afo 9, nim. 96, mayo de
2008.
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ten y gocen la danza a partir de sus limitaciones,

pero sin hacérselas evidentes.”"!

La actividad creativa es la otra faceta en la
que Isabel ha logrado expresar sus inquietudes.
Sus primeras creaciones las realizo en la Acade-
mia de Ballet de Coyoacan, un ambiente pleno
de danza en el que las practicas escénicas de los
estudiantes tenian el rigor de una compaia pro-
fesional. Miss Ana, sabedora de que los bailari-
nes no se forman s6lo en la disciplina del salon
de clases, sino también en el disfrute que ofrece
el escenario, gustaba de alternar en los especta-
culos que se presentaban en el Auditorio Pavlo-
va de la Academia a coredgrafos profesionales
y jovenes maestras de la escuela. Mas tarde, en
Cubanacan creé algunos trabajos coreograficos,
ademds de remontar para el Ballet Nacional de
Cuba Divertimento, coreografia que forma parte
del ballet Raymonda.

Desde sus primeras incursiones en la coreo-
grafia, Isabel obtuvo premios y reconocimientos
por sus creaciones. En 1976 recibié una mencién
especial en el Festival Coreogrifico de Escuelas
de Ballet y Danza por la obra Imdgenes, que se
present6 en el Teatro Garcia Lorca de La Haba-
na, Cuba, interpretada por las alumnas mexica-
nas que estudiaban en Cubanacén gracias a un
intercambio cultural México-Cuba.

1 Isabel Avalos, en entrevista con Alejandra Ferreiro. Ciu-
dad de México, 25 de agosto de 2009.
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El 16 de abril de 1977 gané el premio a la me-
jor coreografia de nivel elemental en el IV Festi-
val Nacional de Escuelas de Ballet y Danza, que
se llevo a cabo en Holguin, Cuba, por su obra
Semillas, también interpretada por las estudian-
tes mexicanas de Cubanacan. Los jurados de ese
festival fueron Alicia y Fernando Alonso.

En diciembre de 1978 cre6 La décima musa
—con miisica escrita especialmente para la obra
por Richard Emmet, y vestuario y escenografia
a cargo de Angel Alvarez del Castillo- para con-
memorar el vigésimo noveno aniversario de la
Academia de Balé de Coyoacan y los trescientos
treinta afos del nacimiento de Sor Juana. Esta
obra fue ovacionada y el codirector de la aca-
demia subrayo el avance de Isabel en su carrera
coreografica “al lograr dos o tres momentos ex-
traordinariamente bellos y de sacar las aptitudes
dramaticas a cada una de las integrantes.”"

En 1988 logro el primer lugar en el Concur-
so de Proyectos Coreograficos convocado por la
Compaiia Nacional de Danza, y su coreografia
Instrumentos se presento en la Temporada de Ba-
llet de Octubre en el Auditorio Nacional.

Para la década de los noventa, Isabel habia
adquirido una amplia experiencia coreografi-

12 Arturo Castillo, “ “Un suefo de Sor Juana’ se present6
con ovaciones para el compositor, coreografa, disefador e in-
térpretes”. En Noticias de la A.B.C. Academia de Balé de Coyoacin,
niim. 11, febrero de 1979.



ca, por lo que en 1991 la Sociedad Mexicana de
Maestros, A. C., la invité a colaborar como di-
rectora artistica, maestra y coregrafa del recién
fundado Ballet de la Ciudad de México, en el que
se buscaba ofrecer un espacio para que los jove-
nes de las escuelas privadas que habian alcan-
zado un alto nivel técnico pudieran proyectarse
profesionalmente. En julio de 1996 Isabel, junto
con Arcelia de la Pena y Ana Bernal, se asociaron
y lo constituyeron en un grupo independiente,
que hasta la fecha incluye en su repertorio obras
tradicionales, creaciones originales de corte
neoclasico y espectaculos de danza para ninos.

En esta agrupacion, que ha logrado un lugar
significativo entre los grupos independientes de-
dicados a la danza clasica, Isabel ha creado sus
principales obras, entre las que destaca, por su-
puesto, Pedro y el lobo, espectaculo infantil crea-
do en 1994 y que ha logrado més de setecientas
representaciones. Esta coreografia se ha presen-
tado en diversos foros de la ciudad de México y
del interior de la Republica, y en reconocimiento
a su calidad artistica la han acompafado la Or-
questa Sinfonica Nacional y la Orquesta de Ca-
mara de Bellas Artes.

En 1997, su coreografia Una hadita que ilumi-
16 la noche obtuvo el segundo lugar en la cate-
goria A del Tercer Concurso Nacional de Ballet
Clésico Infantil y Juvenil.

En 1998 cre6 otra exitosa obra para nifios en
el Ballet de la Ciudad de México: Hansel y Gretel,
apoyada por el Fonca y cuyo objetivo es intro-
ducir a los nifos a la 6pera, por lo que incluye
musica, narradores y cantantes en vivo. Esta pie-
za se ha presentado en los principales foros de
la ciudad de México: el Auditorio Nacional, el
Teatro de la Danza, el Teatro Ratl Flores Canelo
y el Teatro de las Artes, asi como en las ciudades
mas importantes de los estados del pais.

En 2005 obtuvo apoyo para el proyecto Espi-
ral de la danza, apoyado por México en Escena y
estrenado en marzo de 2006 en el Teatro Jiménez
Rueda, una obra en la que se muestra a los nifios
un panorama de la historia de la danza. En esta
obra Isabel intenta atrapar al ptblico infantil,
habituado a la tecnologia, mediante ejemplos en
multimedia de las influencias de otros géneros
artisticos en la historia de la danza, que después
seran “traducidos” a movimiento.

La compania también ha destacado en el
montaje de obras tradicionales como La fille mal
gardée, El cascanueces y Coppelia, asi como frag-
mentos de las obras La bella durmiente del bosque y
El lago de los cisnes. En estos montajes ha contado
con la colaboracién de la Orquesta Sinfénica del
Estado de México, dirigida por Enrique Batiz.

El Ballet de la Ciudad de México ha esceni-
ficado también exitosamente obras de compo-
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sitores mexicanos entre las que destacan Suite
amorosa de Lara (coreografia de Isabel Avalos y
arreglo sinfonico de Noche tibia y callada a cargo
de Mario Kuri-Aldana), Sensemaya (coreografia
de Sandra Bravo y musica de Silvestre Revuel-
tas) y Huapango (coreografia de Gloria Contreras
y muisica de Pablo Moncayo).

Pero la actividad coreografica de Isabel Ava-
los no se ha circunscrito al Ballet de la Ciudad
de México. También participa con frecuencia en
cursos y eventos organizados por instituciones
privadas y publicas de reconocido prestigio en
la danza clasica. De igual modo, ha participado
como jefa de foro en espectéculos de prestigio
internacional como Balletissimo. Los virtuosos
del mundo, realizado en el Auditorio Nacional
en marzo de 2003; como coordinadora escénica
del Teatro Ratil Flores Canelo durante la Mues-
tra Internacional de Danza que tuvo lugar en el
marco del IV Encuentro Internacional sobre In-
vestigacion de la Danza, realizado en la ciudad
de México en diciembre de 1995, y como coor-
dinadora escénica del Teatro de la Ciudad en el
Primer Congreso Internacional de Ballet Clasico
y Contemporaneo, que se llevo a cabo en la ciu-
dad de Monterrey en julio de 2000.

En mayo de 2003 recibi6 un reconocimiento
de la Sociedad Mexicana de Coredgrafos por su
labor coreografica como creadora y autora.
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Hasido jurado en eventos nacionales e inter-
nacionales, entre los que destacan el IV Concur-
s0 Internacional de Danza Clasica Julie Sedova,
efectuado en 1989 en Niza, Francia, y el Primer
Concurso Nacional de Ballet, llevado a cabo en
Guadalajara en 1994. También ha participado en
varias ocasiones como jurado del Programa de
Apoyo a Proyectos y Coinversiones Culturales
del Fonca. Y recientemente, en 2008, participé
como jurado en las audiciones para conformar
la Compaiifa de Danza Clasica y Neoclasica de
Jalisco.

Mantiene una actividad incesante de aseso-
ria y apoyo coreografico a diferentes escuelas
profesionales de danza de la Reptblica Mexica-
na. Sobresale al respecto su participacion en la
Escuela Superior de Musica y Danza de Monte-
rrey, perteneciente al INBA, en la que ha fungi-
do como sinodal de los examenes de técnica de
danza clasica, repertorio y puntas en las carreras
de ejecutante y maestro que imparte la institu-
cién. Ello desde 1990 e ininterrumpidamente de
2002 a 2007. Y de 2003 a 2009 colaboré como si-
nodal de los examenes de metodologia y técnica
de danza clasica de la licenciatura de docencia
en danza clasica. Ademds, ha participado como
jurado de los exdmenes profesionales de la ca-
rrera de ejecutante de danza clasica y su corres-
pondiente plan especial para varones.



Ha realizado exitosamente labores de pro-
mocién y difusion de la danza, entre las que des-
taca su participacion en el comité organizador
del Primer Concurso Nacional de Ballet Clasico
Infantil y Juvenil, convocado por la Sociedad
Mexicana de Maestros, A. C., en el que fungio
como directora académica y artistica, ademas de
estructurar las variaciones de los diferentes ni-
veles de participacion.

Actualmente, Isabel continia desarrollan-
do una intensa actividad docente y coreografica
como directora y maestra de la Academia de Ba-
llet de la Ciudad de México y como directora y
coredgrafa del Ballet de la Ciudad de México, el
cual, pese a las condiciones econémicas desfavo-
rables que enfrenta, sigue trabajando.

Felicidades a Isabel por este merecido reco-
nocimiento.
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Farahilda Sevilla. Fotografo:
Jorge Carrion, 1983
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Farahilda Sevilla: tradicién que devino vanguardia

Cristina Mendoza

A mediados del siglo XX la especializacién pro-
fesional se enfrentaba a la multidisciplina —con-
cebidas ambas posturas como antagénicas—. Para
las personas inquietas, como Farahilda Sevilla,
decidirse por una u otra modalidad no resolvia
su interés existencial. De tal manera que Farahil-
da decidi6 navegar entre las dos, conformando
una carrera independiente y exitosa, algo dificil
en el campo de la danza.

No me equivoco al plantear que la maestra
Sevilla ha alcanzado un equilibrio arménico y
productivo en vertientes donde la préctica no se
ha separado de la teoria, de la reflexion y la in-
vestigacion. En el drea de la ensenanza, su vision
integradora le ha permitido una formacion des-
prejuiciada, que incorpora metodologias y técni-
cas corporales en apariencia disimiles. “Farah”,
como se la conoce en el medio, ha sido maestra de
técnica clasica a lo largo de su vida; sin embargo
su creatividad la llevé a centrar su atencion en el
cuerpo y las expresiones coreogréficas contem-
poraneas. Se adentré de manera profunda en el
teatro para hacer danza, e investigo para llevar a

la préctica docente, coreogréfica y escritural sus
conocimientos. En cada uno de los rubros sefia-
lados se ha distinguido por sus aportes nove-
dosos, pero es su concepcion de la corporalidad®
en los distintos ambitos posibles de la escena la
que ha tenido un peso més significativo para la
danza mexicana: el grupo Teatro del Cuerpo y
la Escuela Jitanjafora, que se desenvolvieron al-
rededor de su persona, han sido ejemplo para
muchos jovenes coredgrafos.

En términos generales, su actitud debe ser-
vir de estimulo a una institucién que, no hace
poco tiempo, se distinguié por marcar clara y ri-
gidamente sus linderos.

Las experiencias formativas

Farahilda Sevilla naci6 en la ciudad de Méxi-
co el 19 de febrero de 1946, hija de Mario Sevi-
lla Mascarenas —matador de toros, dramaturgo,
poeta, escritor y periodista- y de Amparo Villa-
lobos Neyra, personaje peculiar pero sin relacién
directa con el arte. Su padre fue quien introdujo

I Concepto complejo en el que se incluyen lo biologico, lo
fisico, 1o afectivo y lo social
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a la familia en el ambiente artistico y creativo:
era amigo cercano de los pintores Diego Rive-
ra, Juan O’Gorman y Frida Kahlo. Con el deseo
de despertar la inquietud cultural en sus hijos,
los obligaba a leer literatura universal como re-
quisito previo al juego, y juntos organizaban re-
presentaciones teatrales incorporando la danza
como un elemento gozoso.

Debido a las relaciones de su padre, Farah
llegé muy nifia a estudiar danza, ya que Seki
Sano —entonces esposo de Waldeen- dirigi6 al-
gunas de las obras dramaticas de Sevilla. Mien-
tras ellos trabajaban, Farah tomaba clase con la
coredgrafa, una persona que impulsaba a los ni-
Nos a improvisar y crear. Poco tiempo después,
todos los hijos de la familia se incorporarian a la
Academia de la Danza Mexicana (ADM) al con-
fesar Mario, uno de sus hermanos, que queria,
al igual que su padre, ser matador de toros. De
inmediato, y por si acaso, el papa los mand6 a
todos a la danza, con el argumento de que el to-
reo era un arte del cuerpo que exigia destreza.?

Cuando Farahilda llegé a la ADM (donde
permanecié de 1958 a 1964) se estaba realizando
el esfuerzo de establecer un método de ensefian-
za entre sus maestros, todos ellos en activo como
2 Suotro hermano, Leonardo, también novillero, fue alum-
no del maestro Tulio de la Rosa, quien lo apod6 Mister Pirueta
por su aficion al giro. Su hermana Amparo terminé la carrera

de bailarina y se dedicd a la coreograffa. Después estudio an-
tropologia y actualmente es investigadora de danza.
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bailarines o coredgrafos.’ No obstante, en consi-
deracién de Farah la ensefianza dancistica que
recibia el alumnado de aquel entonces era un
tanto improvisada y anarquica.* Mientras estu-
diaba en la academia se metié durante un ano al
Conservatorio Nacional de Mtsica (1961-1962) y
casi al término de su carrera de bailarina se quiso
incorporar al Ballet Independiente, cuando éste
se acababa de organizar (1966) y prometia ser
un grupo de avanzada. En ambas ocasiones, la
entonces subdirectora de la ADM, Guillermina
Penalosa, contuvo sus impetus aconsejandole no
involucrarse en otras actividades hasta su gra-
duacion. En ese tiempo, Bodyl Genkel —figura
clave en su formacién- la invit6 a participar en
las actividades que realizaba con su grupo expe-
rimental de la academia, actividad que le sirvié
para tranquilizarse.

Finalmente Farahilda se titularia como maes-
tra en danza moderna (1967), vocacién que em-

3 Nellie Happee fuc quien instauré el primer método de
ensefianza de la danza, que, en opinion de Farahilda, era muy
relajado, muy abierto y poco riguroso. Posteriormente, Sonia
Castarieda daria un curso de metodologia de la danza rusa,
con base en las ensefanzas de Rosa Bracho, primer curso soli-
do, fuerte y serio que recibio. Adems de estos cursos, en 1965
tom clases de metodologia con Michel Lland y a principio de
los afios setenta con Job Sanders. En 1968 curso coreografia con
Anna Sokolow y durante 1969-1972 estudi6 con Bodyl Genkel,
Maria Cristina Mendoza, “Entrevista con Farahilda Sevilla”.
Meéxico, D. F, 17 de julio de 2009.

4 Farahilda estudi6 en la ADM con Alma Rosa Martinez,
Carlota Pereyra, Eugene Mac'Donald, Nelsy D'Ambre, Jose-
fina Lavalle, Tulio de la Rosa, Juan Casados, Rosalio Ortega,
Marcelo Torreblanca, Emma Duarte, Arturo Lopez, Rosa Rey-
na, Guillermo Noriega y Leonardo Veldsquez, entre otros.




Graciela Gonzilez de la Fuente en la coreografia de Farahilda Sevilla La folia. Fotdgrafo: Julio Amador.
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pez6 a desarrollar a una edad temprana, después
de una seria enfermedad del rifién que le impidi6

bailar. Se encargé de la ensenanza de los grupos
especiales de la ADM y posteriormente de los de
carrera, ademds de colaborar en la reestructura-
cién del plan de estudios de dicha institucion.
Al poco tiempo abrirfa su estudio particular, el
Instituto Cultural Farahilda (1968), por lo que la
docencia se convirtié en su principal labor hasta
que partid, en el ano de 1974, a cursar un posgra-
do en pedagogia de la danza en la Escuela Esta-
tal de las Artes de Mosct, en la entonces Unién
de Repuiblicas Socialistas Soviéticas.”

Farahilda se habia casado en 1968 con Jorge
Juanes, filosofo, hijo de republicanos espanoles,
miembro del Partido Comunista y dirigente de
las Juventudes Comunistas espanolas. Juntos
militaron en el movimiento estudiantil, sufrien-
do, sobre todo €l, las consecuencias de su acti-
vismo. A pesar de esta alianza afectiva, su matri-
monio se rompid el mismo ano en que ella salié
a la URSS, enfrentando la dura experiencia de
dejar en México a su hijo, de dos afos y medio.”

5  El presidente Luis Echeverria Alvarez habia firmado un
convenio cultural con la URSS. Entre las materias que cursd
Farahilda en la Escuela Estatal se cuentan: las Metodicas de
la danza clasica, de las danzas de caracter, de las danzas his-
toricas, del Pas de deux, ademas de Historia del Ballet. Entre
sus maestros destacan: Marina Raissa

En la Meca de la danza

Farah y Carola Montiel, las dos maestras se-
leccionadas para el posgrado, pagaron su pasa-
je de avién, pero llegando a la Unién Soviética
recibieron la beca de estudios, un estipendio de
ciento veinte rublos -mucho dinero en ese en-
tonces-, ademds de ropa de invierno, habitacién,
gas, luz, y transporte. Nuestra protagonista, en-
cantada, iba en busca no sélo de nuevos cono-
cimientos, sino de la utopia: su padre, su mari-
do, ella misma, eran de izquierda; sin embargo,
cuando lleg6 a su destino se enfrenté a una dura
realidad, ya que todo estaba fuertemente super-
visado y controlado por la KGB.

El curso duraria dos afios, y la enfrenté a un
cambio de vida total: no sabia hablar ruso, el cli-
ma era extremoso, la comida y el modo de vida
eran muy diferentes a los de México... Pero lo
que mas la inquiet6 fue que los conocimientos y
la formacién metodolégica de Montiel y de ella
eran muy eclécticos, por lo que manejaban con-
ceptos totalmente distintos a los que privaban en
la URSS. De un dia a otro se vieron forzadas a
pasar del subdesarrollo al desarrollo profesional
del primer mundo, donde ademas se estaba rea-
lizando la “expresion mas sublime de la danza

Struchkova, Marius Leipa, E. Yemchushina e Eugenio Balukin,
‘Tamara Tkachenko, entre otros.

6 Suhijo, quien se hace llamar Tamatz Juanes (Jorge Juanes
Sevilla) ahora hace performances y es poeta y escritor.
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7 El padre de Farahilda estudiaba las ideas de Marx con un
grupo de artistas, entre los cuales figuraban Diego Rivera, Juan
O Gorman y otros intelectuales, poetas y pintores de la época.
Todos ellos sentian una admiracion profunda por la URSS.



clasica”.® Al asistir a su primera clase con Mari-
na Timofievna Semionova, alumna de la célebre
Agrippina Vaganova, y con Raissa Struchkova,
Farah constaté que lo que se hacia en México en
el terreno pedagégico era sumamente impro-
visado y comprendi6 que le faltaba mucho por
aprender.”

Durante su estancia en aquel pais, su in-
quietud la llevé a colaborar como coredgrafa en
el montaje ~una mezcla de danza y teatro que
abordaba de forma interdisciplinaria la muerte
de Salvador Allende- de un grupo cubano de
teatro, trabajo por el que recibiria un premio."”

En Meéxico, mientras tanto, los maestros de
la ADM renovaban sus programas de ensefian-
za, inclinandose, por razones practicas, hacia la
metodologia cubana: Cuba estaba cerca, se ha-
blaba espafiol y parecia que, anatémicamente,
mexicanos y cubanos tenian similitudes.

8 Mendoza, entrevista citada.

9 A propésito, Farahilda recuerda la paradoja que se da,
pero al revés, al revisar la historia de la danza mexicana y des-
cubrir que Giovanni Petri, maestro de Enrico Cecchetti y maxi-
mo maestro de danza clisica en Europa, vino a México y acabo
haciendo Las tandas del gran Principal, mientras que Cecchetti
lograria la culminacion de la danza escénica en la Rusia impe-

10 Lacoreografia la empezo a dirigir una alumna de direc-
ci6n escénica cubana que estaba estudiando en Mosci, pero no
pudo seguir adelante con el proyecto, por lo que se lo propu-
50 a Farahilda. En el concurso participaron alemanes, polacos,
hiingaros, rusos, checoslovacos y cubanos, mismos que gana-
ron junto con ella el primer lugar.

De vuelta en México

Cuando Carola y Farahilda regresaron de
la URSS, les informaron que debian adaptar sus
conocimientos a la metodologia cubana, a lo cual
Farah se neg6, considerando que no podria ha-
cer modificaciones a una metodica que atin no
empezaba siquiera a aplicar." Decidi6 reabrir su
escuela (1976-1981) y, motivada por esta nueva
etapa, se dedicé a darle un carécter profesional y
de experimentacion creativa, impartiendo clases
y cursos de materias novedosas con maestros de
la URSS y de México.”

Sus inclinaciones hacia la teatralidad le pro-
piciaron una relacién con personajes de la escena.
Asi, invito a trabajar con ella a Juan José Gurro-
la, quien desarroll6 en su estudio una atmosfera
muy creativa. Estas experiencias ampliaron su
vision de la escena a la vez que la inquietaron,
deseando generar sus propias creaciones.

En 1982 cambio a Jitanjafora™ la denomina-
cion de su escuela, que se convirtié en un cen-

11 En 1977 Farah regreso a la ADM convocada por su direc-
tora, Josefina Lavalle, quien le propuso aplicar la metodologia
rusa. En este regreso impartiria danza clasica (1977-1983), ade-
mas de disear el plan de estudios para la carrera correspon-
diente.

12 Entre estos cursos se encuentra el de pas de deux, metodo-
logia para la ensenanza de la danza clsica y metodologia para
el acompaamiento musical de las clases de danza impartidos
tarian.

fora” significa una nueva manera de construir
metéforas a través de la unién de dos frases que o tienen nin-
gin sentido més que el que pueda sugerir la sonoridad de la
nueva palabra.

35



tro p
larines y actores. Bodyl Genkel daba clases de
coreografia y Abraham Oceransky estuvo casi

0, princij para bai-

dos afios ofreciendo su teoria del color (1983),
que fue el punto de partida para la creacion del
grupo Teatro del Cuerpo (1986), bautizado asi
por acuerdo colectivo. El entrenamiento de la
agrupacion era la danza clsica, pero el colecti-
vo estaba abierto a miiltiples perspectivas. A su
vez, Farah buscé otras formas para el desarro-
llo del desempeno fisico y emocional del grupo:
aprendi6 alineacién de articulaciones y realismo
orgdnico con José Férez y sofrologia con David
Parra, “sabios del cuerpo”, a quienes invito a
colaborar en su escuela. Teatro del Cuerpo em-
pez6 a trabajar con la energia y la respiracion,
encontrando en estas técnicas no sélo un modo
de entrenamiento, sino una manera de entender
la vida."

Al ser admiradora de Antonin Artaud y de
su vision del teatro contemporéneo, Farah cons-
truyé la idea de un teatro/danza fundamentado
en el cuerpo; una expresion eminentemente fisi-
ca que deseaba llevar a escena las historias de las

lidades.”” Siguiendo los li: i de

corp

14 José Férez trabajaba como productor de Oceransky. Se
relacioné con un grupo de teatro que venia del T’bet y que ma-
nejaba una serie de técnicas e respi-

Artaud, sus montajes no respetaron las estruc-
turas convencionales ni buscaron hilvanar una
narrativa; por el contrario, se empefiaron en de-
codificar gestos habituales para impregnarlos de
significados distintos. Los integrantes de Teatro
del Cuerpo empezaron a profundizar en su in-
terior para hacer uso de la “energia primaria”,
a través de la cual perseguian conectarse con el
espectador.

El resultado fue un evento teatral de em-
patia, visceral, animal, primordial, fuerte.' De-
bido a ello, German Rodriguez Sosa conside-
raria a Teatro del Cuerpo como “una de esas
companias dancisticas que estin en constante
estudio, renovacion y hallazgo de nuevos ins-
trumentos para expresar las propuestas del arte

"7

contemporaneo”.

A lo largo de los afios, y en opinién de Fa-
rah, Teatro del Cuerpo logro la dificil tarea de
crear un lenguaje propio, y sintié entonces que
su compromiso debia ser llevado hasta el limite.
Sin embargo, a los trece afios de trabajo la agru-
pacién cumplia su ciclo. Las bailarinas empeza-

Antonio Torralba, Gerardo Sénchez, y Jaime Ortega, entre los
mas constantes.

16 En 1982 Farahilda participé como ponente en el Simpo-
sio sobre Danza con el tema de la escucla rusa y presentd una
fa que fue producto del primer taller teatral de Oce-

racién llamadas realismo orgnico. A través de ¢l c):mnnemn
otras formas de abordar el cuerpo.

15 El grupo se conformé con Liberman Valencia, Graciela
Gonzlez, Rocio Flores, Martha Galvin, Ménica, Antén Reza,
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ransky.
17 Germén Rodriguez Sosa, “Grito Liquido”. Revista Clau-
dia. Noviembre de 1985. Archivo Farahilda Sevilla (AFS). Méxi-
o, D



ron a casarse y a tener hijos. De los quince que
empezaron, s6lo permanecieron cinco. A pesar
de ello, con ese pequeno nicleo lograron presen-
tarse en importantes festivales artisticos y peda-
gogicos en México y Sudamérica y después en
Europa.

En 1988 participaron en el Encuentro Inter-
nacional de Teatro en Perd, al que asistiria Euge-
nio Barba," asi como diversos grupos teatrales
italianos, polacos e ingleses. Teatro del Cuerpo
fue el tnico colectivo de danza invitado. No
obstante el éxito que tuvo, Farahilda empez6 a
sentirse saturada, distraida de aquello que le in-
teresaba, al tener demasiadas responsabilidades:
el grupo, la escuela, su casa..., ademas de buscar
dinero y teatros para las producciones. Lo que
mas deseaba en aquel momento era proseguir
con su desarrollo artistico, dedicarse a la expe-
rimentacion e indagar acerca del problema de la
dramaturgia en danza.

Después de ver su trabajo en Pert y de escu-
char sus inquietudes, Eugenio Barba le sugiri6
integrarse al Grupo Tascabile di Bergamo, una
compaiiia estable y cercana a sus busquedas. Fue
invitada a trabajar como asistente de su director,
Renzo Vescovi, y partié nuevamente, esta vez a

18 En 1985 Farahilda tomé varios cursos con Eugenio Barba,
y en 1987 organizo el Seminario Tedrico-Practico de Técnicas
Actorales impartido a Teatro del Cuerpo por Francis Pardeil-
han, actor del Odin Theatre.

Italia donde trabajo dos afos, de 1988 a 1990.
En retrospectiva, Farah considera que este viaje
fue una ruptura con su propio camino y con su
intuicion del teatro y de la danza. Su partida cre6
ademas un gran vacio en Teatro del Cuerpo, y, a
pesar de que nunca rompi6 los lazos con sus in-
tegrantes y les organizo presentaciones desde el
extranjero, a su regreso lo encontré distinto, por
lo que le resulté muy dificil reincorporarse a él.

Al sistematizar su nueva vision pedagogi-
ca, fue invitada a impartir varios seminarios en
Meéxico y en el extranjero. En el Encuentro Inter-
nacional de Mujeres Directoras de Diisseldorf,
Alemania (1989), participé con un Seminario
de Técnicas Corporales y Método Interior, y en
el mismo ano prepar6 para el II Festival Lati-
noamericano de Arte y Cultura de Brasilia un
Seminario de Técnicas Corporales y Teoria del
Movimiento. De 1991 a 1993 presentd, junto con
Anatoli Lokachtchouk, sus Seminarios de Prepa-
racion Fisica, Actoral y Técnicas Circenses, que
nutrieron el ambiente pedagégico y artistico de
varios estados de la Repuiblica. En 1995 ambos
fueron a Lisboa, Portugal, y a Barcelona, Espa-
fia, con su Seminario de Preparacion Fisica para

19 Unavez mas, Farah costed su viaje y consigui6 un peque-
fi0 apoyo en el Dep de

del INBA. En ese tiempo impartié un Seminario de Prepara-
cion Fisica y Actoral para Profesionales y en Fara Sabina, Italia,
uno tedrico y practico sobre las técnicas de base del trabajo del
actor para el Teatro Potlach.
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el Comediante, y al afio siguiente prepararon el
curso Montaje en Espacios Escénicos Alterna-
tivos, que llevaron al Festival de Danza de San
Luis Potosi.

Durante estos eventos, Farahilda concertaba
presentaciones con su grupo de danza, lo que
daba como resultado una contribucion tedrico-
practica.

En 1997 retorn6 nuevamente a la ADM, don-
de ofreci6 un curso acerca del manejo del libro
Escuela de danza cldsica, de V. Kostrovitskaya y A.
Pisarev, del cual fue traductora. Desde entonces
se dedico generosamente a traducir textos perso-
nales del ruso al espanol, entre los que destacan
Alfabeto de la danza cldsica, tomos I y 11, de N.P.
Bazarovay V.P. Mey (con apoyo del Fonca).”

En concordancia con su visién multidiscipli-
narfa, Farahilda ha traducido y publicado varios
titulos en apoyo al conocimiento y desarrollo de
la danza clésica y el teatro. En la presentacion
de Abc de danza cldsica, efectuada en el Palacio
de las Bellas Artes (2001), el investigador Carlos
Ocampo se mostré azorado por esta nueva acti-
vidad de Farah, aunque la convocé puiblicamen-
te a que retornara a la coreografia, pues, en su
opinién, su grupo era de los pocos que con sus
20 Farahilda también ha hecho una importante labor al tra-
ducir textos fundamentales para el teatro, tales como EI sabor

de la danza, de Renzo Vescovi; El performer y Respuesta a Stanis-
lavski, de Jerzy Grotowski, y Encuentro con Jerzy Grotowski.
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propuestas innovadoras marcaban un camino a
la danza contemporanea mexicana.

En 2002 Farahilda decidié reestructurar su
escuela Danzjifora (que sustituy6 el nombre de
Jitanjafora en 1997), y, con el apoyo de un pa-
tronato conformado por ella misma, cred el Cen-
tro Interdisciplinario de Artes Escénicas, espa-
cio que respondia a la madurez de su visién en
cuanto a la ensenanza y la practica escénicas.

En mayo y junio de 2005 fue invitada, junto
con el maestro Lokachtchouk, a participar en el
Festival Internacional de Teatro, Danza y Musi-
ca Il Centro e la Circonferenza, organizado por
el Teatro Tascabile di Bergamo, para impartir
una master class y varios seminarios.

Trabajo coreografico

En 1972, Farahilda colaboré con el montaje
de EI cascanueces, y, tras la realizacion de otras
obras, en 1977 monto la coreografia de Quetzal-
céatl, de Xavier Rojas, por la que recibi6 un di-
ploma de la Asociacion de Criticos y Periodistas
de México. En 1984 cre6 las obras ;Qué queda de
todo esto? y Retornos, esta ultima una reflexion fi-
losofica y vivencial del tiempo, de la vida y la
muerte. La obra retomaba el pensamiento orien-
tal acerca del tiempo circular -la serpiente que se
muerde la cola- y la estructur6 mediante la se-
leccién de una serie de improvisaciones basadas



en la teoria del color, dirigidas por ella. En esta
coreografia, una bailarina iniciaba caminando
en circulo mientras esparcia arena sobre el foro:
“En el medio del circulo se iban dando ciclos de
danza, de vida y muerte, de amor y procreacion,
con los bailarines casi desnudos. Al terminar la
coreografia se habia formado un circulo gigan-

” 2

tesco de arena blanca”.

En 1985 Teatro del Cuerpo particip6 en Grito
liquido bajo la direccion de Abraham Oceransky.
En dicha ocasién, Patricia Cardona expresé su
admiracién por el grupo, dado que -sefal6- sus
bailarines se atrevian a desaprender, aguijonea-
dos por un elemento subversivo que era el teatro.
Seguin su opini6n, eso les permitia “la mezcla de
lo nitido, lo racional y cientifico, con la corriente
pirotécnica de las emociones...”.?

La serie denominada La folia dio inicio en
1986. Se construyeron como parte de ella en total
cuatro opus. El ciclo habria de cerrarse en 1994.
La folia ~danza-t
corporal y los contenidos internos de la locu-

tro abocado a la ir ion

ra- seria representada en Argentina (III Festival
Latinoamericano de Teatro), Peru (Reencuentro
Ayacucho), Brasilia (II Festival Latinoamericano

21 Mendoza, entrevista citada.

22 Patricia Cardona. “Cortocircuito de impresiones dan-
cisticas la obra Grito Liquido de Abraham Oceransky”. Uno
mis Uno, s/f. Archivo Farahilda Sevilla. En ese afo concibio
las obras El ballet y La coreografia, pieza esta ultima que se
presentaria en el programa televisivo Genio y figura

de Arte y Cultura), Alemania (IV Internacional
Tanz Festival, NRW) y en Londres, Inglaterra
(The October Gallery).

En opinién de Fernando de Ita, La folia fue
para Teatro del Cuerpo “un punto de partida,
una meta y un triunfo dificil de superar”.

Oscar L. Cuellar expuso que sus integrantes
femeninas bailaban “acompanadas nada mads
que con el tictac inacabable de un metrénomo
[...] suenan voces que gimen balan berrean pro-
nuncian lenguajes ininteligible:

jeres se golpean el vientre espalda brazos con las
palmas abiertas vapuleando al espectador con el

las mu-

eco de sus cuerpos...”. Otra seccion del texto del
autor brinda una imagen de la innovadora vi-
sion de Farahilda: “Tres arafias que trepan/dan-
zan sobre el muro de lava seca tiznada de negro
y eso es danza eso que se hizo sobre la pared eso
que provoco vértigo...”.*

Para Méximo Canevacci, la pretension de La
folia, “mds que semejar una patologia clinica que
asume en si el modelo regresivo como “squizo”,
arcaizante constelacion de las presuntas fuerzas
originarias, se aparece ante mi como metafora
visionaria en la que la imaginacién de cuerpos
23 Fernando de Ita, “Teatro el Cuerpo”. Archivo Farahilda
Sevilla. Sin referencia.

24 Oscar L. Cuéllar, “En el umbral de la danza”. Revista

Siempre!, 2 de agosto de 1989. AFS, La folia cumpli6 cien repre-
sentaciones en México en 1990.
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nuevos, cuerpos multiplicados aumentan al infi-
nito las posibilidades del yo”.»

A este montaje le siguieron dos opus de Los
cuatro narcisos (1994-1995), obra de profundidad
interior. Manuel Lavaniegos diria que con ella
Farahilda habia “balanceado el entrejuego de
dos inspiraciones poéticas que se mezclan en
el complejo imaginario narcisista formadas de
agua y suefios...”. Y expres6 de manera poética:

Por eso, mas que homosexual, hetero-
sexual, onanista, hermafrodita o vanidoso
pavorreal ante el espejo, Narciso es la conti-
nua transfiguracién de un erotismo césmico
de donde emerge el propio desdoblamiento
de Psique, reflejada y reflejante, en pos de
todas las figuras del abrazo hacia el andré-
gino imposible; y es en ese perpetuo desga-
rrarse donde Narciso se hunde en el agua
oscura de su fondo tragico: pues el yo para
su conocimiento tiene que pasar por el des-
conocimiento al que le impulsa su propio
doble: el cuerpo...”

Para Rogelio Cuéllar, en Cuatro narcisos Fa-
rahilda habia mostrado “la dualidad, la ambiva-
lencia, el amor perdido en los sordidos laberin-
tos de la pulsién primera: la homosexualidad,

25 Maximo Canevacci, “Locura de futuro”. EI Financiero, 14
de agosto de 1989, AFS.

26 Manuel Lavaniegos, “Teatro del Cuerpo: la transfigura-
cién de Narciso”. Mecanograma, diciembre de 1993. AFS.
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la androginia, la robotizacion, la pérdida y la
soledad...”.”

En 1998 la coreografa prepar6 varias danzas
para Las edades y la muerte (1998). Al afo siguien-
te presentd Cuando el tacto toma la palabra, obra
en la que mostr6 su interés por la multisenso-
rialidad, y en 2001 colabor6 con el maestro Loc-
kachtchouk? en El satiricon,” distinguida por la
UNAM como una de las tres mejores produccio-
nes del afo.

En 2002 Farahilda participé como coredgra-
fa en la realizacion de una funcién para nifios
con el grupo El Escuadrén Jitomate Bola.

Con El satiricon, Farah descubri6 la cercana
relacion entre el circo y la escena dancistica. Ya
Vsévolod Meyerhold, uno de los monstruos del
teatro contemporaneo, habia mostrado esta tra-
bazon. Dentro de esta nueva veta, en el 2005 Fa-
rahilda realiz6 los montajes para el especticulo
internacional Circo Electronik, por lo que se sien-
te pionera en la aplicacion de las artes circenses
a la danza, pensando acertadamente que estas
técnicas le ayudarian a incorporar otros planos
en su tarea coreografica.

27 Rogelio Cuéllar, “Cine”. AFS. Sin referencias.

28 Muchos de los alumnos de Meyerhold siguieron traba-
jando con su método en Europa a pesar de que fue vetado, por
Io que Anatoli se formo con la biomecanica, siendo depositario
de esa extraordinaria cultura corporal. La relacién de trabajo se
volvié de pareja, y juntos, Anatoli y Farah, han permanecido
unidos durante casi diecinueve afos.

29 Obra dentro del Programa de Fomento a Proyectos y Co-
inversiones Culturales 2000.



Finalmente, en 2006 trabaj6 con un grupo de
actores/bailarines para la puesta de La llorona en
laisla de Tlilac, en Xochimilco.

Farahilda Sevilla ha recibido en varias oca-
siones la Beca del Fondo Nacional para la Cul-
tura y las Artes (Fonca) en los rubros de Crea-
dores Intelectuales (Cuatro narcisos) y Fomento
a Proyectos y Coinversiones Culturales (Cuatro
narcisos y traducciones de los libros Escuela de
danza clasica y Abc de la danza clisica). Ha sido
distinguida con el Juanete de Oro, otorgado por

la Asociacion Mexicana de la Danza, en reco-
nocimiento a su labor pedagogica, y ha sido se-
leccionada como jurado calificador de diversas
actividades organizadas por el INBA y el Fonca.

Al dar fin a esta sintética semblanza me pre-
gunto: ;como transmitir el amor, la pasion, los
sufrimientos, los afectos de toda una vida teji-
da alrededor de una profesién, en este caso la

danza? La actitud humilde, satisfecha, inteli-
gente, animosa, honrada, generosa de Farahil-
da me convence de que su trabajo la ha llenado
de instantes maravillosos. Su casa esta poblada
de aquellos detalles a los que ha dado un valor
prioritario: iconos rusos, libros, documentos, flo-

res... Sus afanes no tienen que ver con la adqui-

sicion de bienes suntuarios, sino mas bien con el
coleccionismo de objetos afectivos.

Siempre he pensado, quiza como bisqueda
anacrénica y utdpica, que el artista debe ser una
persona especial, no por la idea del don divino,
sino por el cimulo de experiencias y retos acu-
mulados al dedicarse a una actividad alternativa
que supone una profunda atencion a las relacio-
nes entre el yo y el entorno, de la que deriva una
especie de iluminacion, entendida como sabidu-
ria, armonia, inquietud vital y generosidad. Ilu-
minacion que se comparte y por tanto te ilumina.
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Isabel Hernandez.
Foto: cortesia de
Isabel Herndndez.




Tejido de voces:

Isabel Hernandez M AESTRAdeladanzadelavida

Anadel Lynton

Un propésito imprescindible de los homenajes
Una Vida en la Danza es reconocer los aportes
originales de nuestros hacedores, distinguir las
trayectorias de quienes construyeron y siguen
construyendo, de los que dejan huellas que per-
duran entre nosotras/os.

Isabel
mantuvo abierto un espacio independiente para

Durante veinte anos, Herndndez
la danza y el movimiento: amoroso, alternati-
vo, cargado de belleza y placer, de renovacion y
transformaciones. El Espacio del Alba (mas tar-
de, Punto en el Espacio) fue concebido como un
sitio ecléctico para el autoconocimiento a través
del movimiento. Personas de todas las edades,
tipos corporales, e intereses podian iniciarse en
las artes del movimiento: danza contempora-
nea, capoeira, yoga, teatro, jazz, mambo... Fue
un lugar generoso, apreciado y reconocido por
muchos artistas de la escena y “ciudadanos en
movimiento”. Para sorpresa de Isabel, se trans-
formé en uno de los espacios mas favorecidos
por bailarines profesionales para reencontrarse
con la esencia de su profesion. Muchas/os reco-

Isabel Hernandez. Foto: cortesia de Isabel Hernindez.



nocen a Isabel como la persona que verdadera-
6 a bailar.

mente les ensel

En un discurso para el homenaje que se le
brind6 a Isabel Hernandez en el Primer Encuen-
tro Iberoamericano de Mujeres en el Arte (mar-
20 de 2001), la investigadora Patricia Camacho
la califica como “una maestra verdadera”. Des-
pués de describir sus propias experiencias como
alumna de Isabel junto con las de otros/as, con-
cluye que el lema del magisterio de la maestra

Hernandez podria ser “Amards a tu préjima/o

como a tu propia danza”.

Patricia percibe a Isabel como una amorosa

madre que infunde, con palabras y contacto
<o, la seguridad para volar, para experimentar la
intimidad del dialogo con el propio cuerpo, para
sentir “el prodigio de la creacion” al encontrar
la colocacién precisa para una accion. Varias/
os de sus alumnas/os sienten que a sus proce-
sos de autoconocimiento los convoco una maga,
chamana y éngel de la guarda.

Indagar sobre la huella que Isabel Hernan-
dez marc6 en la danza me ha dejado impresiona-
da. El reconocimiento generalizado hacia la sabia
y respetuosa conduccion de las transformaciones
vividas por sus estudiantes es una prueba del
compromiso permanente de Isabel con la ense-
fanza. Mi deseo es delinear a grades trazos el cli-
ma estimulante de excitacion, de fisicalidad y de
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empatia cuerpo a cuerpo de la clase observada
en la Escuela Nacional de Danza Folklérica,' lo
cual se complementa con testimonios de algunos
de sus muchos admiradores, cuyas palabras de
aprecio nos ayudan a valorar lo que se siente des-
de el interior de una sesion de danza con Isabel.

La clase

Con un entusiasmo contagioso, Isabel repite
como céntico a su grupo de alumnos/as “respira
y exhala, respira y exhala”, marcando el ritmo
de los movimientos con sus palabras y acciones.
Con una actitud constante de coaching, como si
estuviera extrayendo los movimientos delicada-
mente con imanes o con tirabuzones de variados
tamanos, colores y sabores. Cambia sus indica-
ciones a “relaja y rota”, o “contrae y ahhhhh”.
Se rie, demuestra las acciones, corre atras de
los alumnas/os, animandolos/as sin cesar con
lenguaje corporal y verbal, “rota, rota, contrae y
respira, exhala, coloca la pelvis”. Les pide correr
para atrds sostenidos sobre pies y manos, lo hace
ella misma, se rie, “largo, largo, largo, es como
un cangrejo al revés”. Les solicita a las mujeres
que traten de alcanzar a los hombres. “Marchen,
avancen, retrocedan”. Realiza una rueda de ca-
rro y los pone a hacer muchas consecutivamente.
A una alumna que no puede la anima con gran
paciencia, hasta que con sorpresa y placer se

1 Escuela del Instituto Nacional de Bellas Artes, enero de 2010.



descubre haciéndolo. El ambiente se vuelve cada
vez mas célido, se nota el esfuerzo, el compromi-
50 compartido. A otra alumna que observaba la
clase, al final de la sesion le pregunta: “;qué vis-
te?”, e insiste: “;qué mas?
observar, verdad, no s6lo mirar, es diferente”, y
agrega: “me sacan lumbre”.

.Y comenta: “hay que

“No creo en los estilos. Doy una técnica mas
libre, mixta, para descubrir motores que te lle-
van a la contraccién-extension por diferentes
caminos. A los folcloricos les cuesta sentir la ‘li-
viandad’, les hace falta para proyectarse, se que-
dan pegados hacia abajo. Necesitan trabajar mas
arriba. Ayuda a evitar las lesiones”. Afade: “Yo
no fluyo con los sistemas, no creo en las califi-
caciones; hay principiantes, intermedios y avan-
zados, no por las calificaciones. El folclor tiene
que evolucionar. Los informantes que traen de
los pueblos si tienen la espalda extendida y se
mueven con precision. Hay que sentir el brillo,
la sensacion de alerta, imaginar. El venado ne-
cesita rigor, sentir el cambio de tension, de peso,
no solo repetir”.

Isabel tiene cuatro o cinco anos dando clases
en la Escuela de Danza Folklérica, como interi-
na, con pocas horas y sueldo bajisimo. Aunque
odia las juntas, asiste porque “me ensefiaron a
ser responsable”. Aconseja a otros maestros del
area de danza contemporénea y trabaja de cerca

con la psicologa. No puede aspirar a una plaza
porque a pesar de toda su experiencia y de ser
maestra de maestros, no cuenta con documentos
que la acrediten.

Algunos testimonios
David Barrén, coredgrafo y maestro:

La conoci en las clases de Xavier Fran-
cis. Su presencia lo ponia de buen humor.
Saltaba mas que los hombres, hacia todo a
mil, con gusto por moverse. Luego, en su es-
cuela, ensené de modo profundo, dinamico,
para mover desde el interior. Desmenuzaba
lo complejo, lo adaptaba al cuerpo de uno,
daba una clase personalizada. Se involucra-
ba, exploraba tacticas para lograr que en-
tendieras con metaforas jocosas o alegoricas
como “pajarito hacia mi” o “endereza la vela
en tu pecho”. Me model6, me hizo conocer
mi cuerpo, rebasar mis limitaciones con
relajacion, con imdgenes muy internas. La
tenia fisicamente encima, buscando provo-
car en mi nuevas sensaciones de amplitud,
volumen, proyeccion, peso, con claridad so-
bre lo que pasaba anatémicamente. Estaba

8 o 1
queria convertir a todos en excelentes baila-
rines. Me formé para bailar lo que fuera, con
placer por moverme, que mi cuerpo fluyera,
sintiendo el aire que toca mi piel. Ella ense-
fia de manera tan intensa como ella se mue-

ve. Bail6 en mi primera coreografia, para el
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Premio INBA-UAM, sin un rastro de sober-
bia o altivez, con humildad y generosidad.
Eramos como una familia y compartimos
pltica, planes, ir a funciones juntos.

Javier Contreras, director del Proyecto Bara

y maestro de la ENDCC:

El Espacio de Isabel era independiente
de veras, formando gente muy valiosa, una
aportacién generosa, casi heroica. Ella tiene
una capacidad de analisis de movimiento
impresionante. Es espectacular c6mo te en-
sefia a conocer a través de la experiencia. Es
una investigadora excelente, una sintesis de
las muchas virtudes de la danza mexicana
fundacional, que ha desarrollado una linea
de investigacién corporal que pasa por Xa-
vier Francis, Luis Fandifio, Barro Rojo, cada
quien a su manera, y se ve en los bailarines
que estan saliendo ahora de la escuela.

Yosune Lorenzo, cuentacuentos y escritora:

Lo que mds valoro de la escuela de Isa-
bel era el ambiente de camaraderia que pro-
piciaba entre todos los grupos y la belleza de
salir a la Alameda después de bailar.

Lourdes Fernandez, coordinadora de Inves-

tigacion del Cenidi-Danza:
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Te ayuda a descubrir lo que cada uno
tiene de particular, corporal y emotiva-
mente, propiciando tu propia libertad de
movimiento.

Silvia Unzueta, coredgrafa y coordinadora
del Centro Nacional de Formacion y Produccion
Coreografica del Centro Nacional de las Artes:

A Isabel la conoci de nifa porque mi
mama trabajaba en el edificio del Ballet Na-
cional y me llevaba con ella cuando tenia
siete u ocho anos. Yo bajaba a diario con
Isabel a jugar al teatro y al circo, y con sus
munecas. Era tres anos mayor y mandaba en
los juegos. Eramos muy amigas. Ninguna de
las dos imaginabamos que llegariamos a ser
bailarinas. Dejé de ver a Isabel hasta que una
vez nos encontramos en la academia y me
dijo que era bailarina del Ballet Nacional.
Afios después me presto su estudio para en-
sayos de mi grupo Purpura, nos dio clases y
bailé en una obra mia.

Isabel Romero, coreGgrafa y directora de Fi-
nisterra:

Yo le pondria su altarcito. Fue muy im-
portante para mi. Su estudio fue un proyec-
to utépico. Es apabullantemente generosa
en su ética de trabajo. El respeto que da a
los alumnos me impact. Aprendi a dar una
clase en su clase. Hace todo con tenacidad
para que entendamos. Como intérprete, te-
nia el mismo arrojo y vitalidad animal que
mostraba en su clase. Con el tiempo confir-
mo que lo més valioso de ella es su integri-
dad, que no puede evitar porque ella es asi,
consecuente.



Miguel Mancillas, coredgrafo y director de
la compaiia Antares, de Hermosillo:

Yo conociaIsabel en las clases de Xavier
Francis, la ponia de ejemplo por la fuerza,
control, limpieza y naturalidad de su movi-
miento, por su actitud de entrega. Cuando
abrié Espacio del Alba descubri que como
maestra lograba personalizar la ensefanza,
adaptarla a lo que necesitaba cada quien, de
manera divertida, exigente. Aunque yo ha-
bia tenido muchos maestros, ella me enseii
abailar, a descubrir el movimiento, a descu-
brir mi Yo en movimiento. Pensar en su risa
ante la dificultad, su energia, me llena de
gratitud por todo lo que Isabel, la bailarina,
la maestra, la amiga, significa.

Hilda Islas, investigadora del Cenidi-Danza:

Isabel tiene una capacidad para meterse
en las sensaciones internas del cuerpo con
imagenes para conectar las acciones fisicas
con las sensaciones, a fin de que sepas iden-
tificar y moverte a partir de estas sensacio-
nes y no de imdgenes externas, modelos e
imitaciones. Es una mujer altamente sensi-
ble. Integra elementos de anatomia al cono-
cimiento interno, y las metaforas, a sentir los
huesos y los misculos de manera distinta.
Otro recurso que tiene es ponerte tarjetitas
en los hombros y las caderas para sentir y
ver las alineaciones frontales o laterales.
Es muy apasionada, celosa de sus afectos,

transparente. Tiene mas el ritmo de la clase
de Xavier Francis pero con menos tension
muscular, mas alargada, con muchos cam-
bios de dinamica, mientras que Luis Fandifio
es mas rapido y trabaja la coordinacién. El
estilo de Isabel es muy subjetivo, enfocado a
trabajar con cada alumno segtin sus propias
caracteristicas. No depende de programas
o de secuencias fijas, ni de cuentas. Ensefia
con sentido de la kinestesia y la metafora.
Después de clases de dos o tres horas, salia
con una sensacion tal de plenitud, como si
ya pudiera morir contenta.

En conclusion, Isabel Hernandez vive la
danza con todo su ser. Nos hace sentir que ella
nos estd mirando por dentro, guidndonos apa-
sionadamente a encontrar, percibir y analizar los
movimientos que nos son propios, buscando en
nosotras/o0s mismas/o0s.

Encuentros

Yo conoci a Isabel desde que ella tenia once
anos, en el edificio donde el Ballet Nacional tenia
su estudio y el escenario para presentaciones, en
el cuarto piso de la Calle del 57, nim. 4, a un paso
de la Camara de Senadores y dos del Palacio de
Bellas Artes, en el centro de la ciudad. Isabel sa-
ludaba desde el zaguan o el patio de la entrada,
subia a barrer, se ofrecia para hacer mandados y,
sobre todo, observaba lo que pasaba. Su mama,
Dona Lupe, era conserje del edificio, y ahi tra-
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bajaba y vivia con su familia. Al afo siguiente
Isabel ya subia, ademas, para tomar la clase de
las tres de la tarde con Federico Castro. Pronto
bailé, participando en el repertorio de la com-
pania, en las tareas de apoyo y en las clases de
formacion 1 ia. Nos en
distintas épocas con Carlos Gaona, Xavier Fran-
cis, Guillermo Keys, Madame D’Ambre, Anna
Sokolow y Gene McDonald. Asistimos a clases

de dramaturgia con Luisa Josefina Hernandez,
de filosofia con Horacio Durén, de néhuatl con
Pepe Cuervo, de coreografia con Bodil Genkel. ..
Guillermina (Bravo) le dijo a Isabel que no se
preocupara por terminar la secundaria, ya que
ap ia mds con la c fifa. Isabel se es-
forzaba por aprender més y mas; se convirti6

en una excelente bailarina y ensayadora. Yo la
admiraba.

Cincuenta afios después me encuentro en
Lomas Verdes, subiendo las escaleras que con-
ducen al departamento donde vive Isabel con
Dofa Lupe, su mama. Le pregunto a Isabel:
(Qué recuerdos tienes de aquel rumbo donde te
tocd vivir cuando eras chica?

Breve relato de vida en voz de Isabel: los co-
mienzos

Me quedaba en el quicio del zaguin

viendo a la gente que pasaba. Observaba e

imitaba cémo caminaba la gente en la calle y

«<6mo entrenaban los bailarines arriba. Tuve
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amigos a dos puertas de distancia con los
que jugaba, cantaba, contaba chistes y los
“entrenaba”. Ayudaba a mi mama a limpiar
los despachos. A mi me encantaba ver la
danza. Me subia al tapanco y veia de pun-
titas. Cuando daban funciones, me las inge-
niaba para llegar con mi cubeta para vender
refrescos y chicles, y ver. Algunos de uste-
des me consentian. Rail Flores Canelo, ese
hombre tan guapo, me cargaba.

Ponia mis jergas de escenografia y prac-
ticaba todo lo que veia. Me ponia a bailar el
papel de Aurea Turner en La maestra rural,
de Chepina [Josefina Lavalle], quien me de-
cfa: “Chabela, ti no, tu dedicate a secreta-
ria”, porque me veia robusta. Cuando me di
cuenta de que me estaban viendo, me meti
“yo no puedo bailar por-
que tengo que ser secretaria”. Ademds, no

alacasay me d

tenia mallas ni dinero. Entonces, Federico
[Castro, el maestro de la clase para princi-
piantes y aficionados] dijo que si mi mama
me daba permiso, ¢l me regalaba la ropa y
las clases.

Tomar clases era toda una experiencia.
Me daba miedo que me tocaran o me corri-
gieran. Tenia doce afios, estaba en proceso
de cambio. Descubri lo rico y bonito que era
el placer de moverse; entre placer y dolor al
mismo tiempo. Yo decia “qué raro”. Comia
temprano para estar en la clase y era feliz.
Luego mi maméa me quiso sacar y yo dije:



“no me salgo, aunque me tenga que ir de mi
casa”. Agarré un plumero y mi paliacate, me
puse mis mallas y asi, como en las peliculas
de Pedro Infante, me senté en la banqueta
de la esquina, por la tienda de los marcos
Morett. Me vieron los que iban saliendo de
la clase y Rubén Velazquez, que tenia dos
nifas chicas, ofreci6 llevarme a su casa. Al
dia siguiente hablé con Guillermina [Bravo].
Le pareci6 genial y dijo: “vamos a hacerle un
cuarto a Chabelita aca arriba”, y me invité
a comer. Me di cuenta de que no queria ser
secretaria, con un novio que tuviera tres mu-
jeres. Yo le doy gracias a la danza porque me
brind6 la oportunidad de observar.

Yo creo que aun viviendo en otro edifi-
cio hubiera descubierto la danza porque ha-
bia muchos teatros por el rumbo. Mi abue-
lo era danzante de Moros y cristianos en su
pueblo de Santa Cruz Tepexpan, Estado de
México. Un sefior que cuidaba carros en la
cuadra me llevo al Teatro Blanquita. En el
Teatro Fru Fru conoci a Pedro Infante, quien
me dio un beso en la boca, mi primer beso.
Iba a la casa de Dolores del Rio y me rega-
laba ropa. No me acuerdo cémo la conoci.
También conoci a Columba Dominguez, y
tengo fotos con Manolo Fibregas.

Llegé Antonia Quiroz, la cunada de
Freddy [Romero], a vivir conmigo en el
estudio del BN. Ahi estuvimos unos afos
ella y yo. Eramos los de la nueva ola, Alma

[Guillermoprieto], Antonia, Juan Antonio
[Rodea] y yo. Salidos de la escuela del Ba-
llet Nacional, de las clases de Federico [Cas-
tro]. A Rail [Flores Canelo] le toco foguear
a la nueva generacion, con los que trajimos
de Acapulco [Miguel Angel Afove, entre
otros].

Yo llamaba la atencién porque tomaba
todo como si fuera sagrado. A los ocho me-
ses de asistir a clases empecé a bailar con la
compaiiia. Lo primero que bailé fue La bala-
da de los amantes, de Raul [Flores Canelo].

Isabel agrega:

Rauil estimulaba a la gente con amor y
veia la forma de inquietar. El puso la Casa
de Té en el BN, un lugar para leer, comentar,
aprender de escenografia y vestuario. Luego
bailé La pastorela, En la boda, 5 por 5, y en-
tré en Paraiso de los ahogados, de Guillermina
[Bravo].

Estuve cuatro afos en el Ballet Nacio-
nal, de 1962 a 1966. Mi estancia fue muy
fuerte, aprender y aprender, y emocionar-
me. Yo encontré en la danza a la familia
que no tenia, con Ratil, Guillermina y Fede
[Federico Castro], que me presume hasta la
fecha. No ganabamos. Teniamos que buscar
patrocinadores. bamos a Petréleos [Mexica-
nos] y a otras oficinas donde nos apoyaban,
y todo se lo ddbamos a Guillermina para los
gastos del BN.
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Me fui del BN porque me enamoré de
Luis [Fandino], pero él estaba enamorado
de mi mejor amiga, Tona [Quiroz]. Queria
desaparecer, no podia ver a Tona y a Luis.
Tuve un proceso de duelo y dejé la compa-
fifa. Guille [Guillermina Bravo] dijo: “Ay ti,
Chabelita, tienes toda la vida para amar”, y
yo trabada. Ratl me aconsejo terminar bien,
no salir y dejar botado el trabajo. Me costo
mucho pero ensené a los que iban a hacer
mis papeles.

Isabel habia experimentado el ambiente del
show cuando Carlos Gaona nos llevé al centro
nocturno Palau, en la Roqueta de Acapulco, du-
rante las vacaciones de invierno. Bailabamos sus
Danzas primitivas, versién bikini, y una nueva
creacion para la Chica de Ipanema.

Isabel sigue hilvanando sus recuerdos:

Saliala calle sin rumbo, y en San Cosme
vi un letrero de una audicion para bailarines
en el Teatro Manolo Fabregas. Me asomé y
vi que yo lo podia hacer. Me presenté, ob-
servé muy bien la ropa que usaban, el ma-
quillaje, pedi fiado y me surti de mi disfraz;
al dia siguiente, la audicion. Me senté, crucé
las piernas y saludé, temblé porque jamés
habia usado tacones para bailar, pero lo hice
y me pasaron. Sali del Fibregas para la audi-
cién de teatro y canto. Memoricé el texto, y
el sefor Fabregas me dijo: “pasa a mi oficina
a firmar contrato”. Cuando entré me infor-
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m6 que iba a ganar ciento veinticinco pesos
diarios y yo dije que no, que ciento cincuen-
ta pesos libres de cotizaciones o “zque no lo
valgo?”. Y con eso me lo eché a la bolsa. Hice
teatro de revista con Salma Fayad, Hello Do-
lly con Libertad Lamarque, y Falta un metro
para la Olimpiada. La gente veia que apren-
dia rapido y me invitaban a programas de
TV como el de Enrique Rambal, Nescafé y
Siempre en domingo. Al coredgrafo le daban
el libreto del show y él montaba algunas fra-
ses y nos decia: “desde aqui, ad libitum”, e
inventabamos lo demas. Era muy esponta-
neo y divertido. Empecé a hacer cabaret en
La Fuente. Conoci a El Loco Valdés y a Pérez
Prado y me llevé bien con ellos. Fui la prime-
ra bailarina de Pérez Prado del 66 al 68. El
ya tenia renombre. Fuimos de gira a Estados
Unidos, puebleando en camion. En 1968 me
embaracé de mi hijo Alejandro. Pérez Prado
se puso celoso, me encerré y me dio miedo
que me quitara a mi hijo. Eché todo por la
ventana y me fui con mi mama. Me busco,
llevé juguetes, pero escondi a mi hijo.
Cuando Alejandro tenia un par de anos
me encontré nuevamente con Luis. Nos sa-
ludamos y me dijo que habia terminado con
Antonia. Me ofreci6 ponerle su apellido al
nino. Alejandro si sabe quién es su papa,
aunque no lo quiso conocer. Yo no queria
que le pasara lo que a mi, al pensar que mi
papa estaba muerto cuando no era asi. Lo



conoci hasta que tuve siete u ocho aos pero
no me quiso poner su apellido. Luego deci-
di ser hija natural, y cuando exigian poner
dos apellidos decia que no, que era pobre de
apellidos.

Luis y yo vivimos unos afios felices. El
seguia bailando con el Ballet Nacional y yo
haciendo show. Formé parte de un grupo
muy bonito en Acapulco. Haciamos lo que
se nos ocurria: ruso, folclor, flamenco, jazz,
y confecciondbamos el vestuario.

Entre 1966 y 1978 Isabel baild, canté y actué
en Yo también hablo de la rosa, de Emilio Carba-
llido, y en siete comedias musicales con la com-
pafifa de Manolo Fabregas. Ademas, apareci6 en
una Pastorela del grupo de teatro Vamonos Re-
cio. Se present6 durante dos afos en shows espe-
ciales de Silvia Pinal, en el Circo Acuarama, en
numerosos espectaculos para television, y en la
pelicula Un novio para dos hermanas.

Xavier Francis y Carlo Grandi fueron a verla
bailar en una comedia musical y opinaron que
solamente deberia seguir en el show si aparecia
como la estrella. Ella los escuchd y acept6 la in-
vitacién de Rodolfo Reyes y de Xavier Francis
para bailar con el recién fundado Ballet Contem-
poréneo de Xalapa (1974-76). Convencié a Luis
de seguirla. Con esta compaiiia bail6 la Novena
Sinfonia de Beethoven, de Xavier Francis, y obras
de Rodolfo Reyes y Luis Fandifio.

A partir de 1978 Isabel bail6 con el grupo Al-
ternativa (1978-84). El repertorio era de Rodolfo
Reyes, Carlo Grandi, Luis Fandifo, Kléber Vie-
ra, y también algo de Isabel. Sigui6 una tempo-
rada con la Facultad de Danza de la Universidad
Veracruzana (1985), en la que bail6 una obra de
Alejandro Schwartz.

Xavier era diferente, fuerte, enigmatico,
yo me quedé marcada por él. Me hizo brin-
car la barrera de la resistencia, ver que las
cosas deben hacerse bien, estudiar la anato-
mia. Me sirvié conocer el cuerpo, tan necesa-
rio para el bailarin, lo que me ayudé a lograr
cosas con la gente al ensenar, ir alternando o
intercambiando imagenes con términos ana-
tomicos. Xavier me ayudo a pensar més alla
de las formas en las posibilidades del cuer-
po. Descubri lo rebelde en el alumno. Yo de-
sayunaba, comia y cenaba danza. Antes no
habia lo que ahora veo, la falta de respeto.
No se replicaba: “ay no, tengo hambre, o
sueno”, nadie decia “no puedo, no quiero”.

La escuela: Espacio del Alba

Al acabar la compania de Xalapa, Rodolfo Reyes
nos habl6 a Luis y a mi para dar clases en una escuela
de actores ubicada en la Carpa Geodésica. Les gusto
mi clase y me preguntaron que cual era mi aspira-
ci6n, si tener una escuela, una compaiiia, o un teatro.
Pensé que seria bonito empezar con lo primero pero
que costaba mucho. “Nada es imposible”, me dijeron.
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Pusimos una sociedad con mas gente y pedi presta-
do. Conseguimos dinero para poner una escuela.

Busqué un sitio durante meses, y eran
demasiado grandes o chicos o con colum-
nas. Pero un dia caminando por la Alameda
me acordé de mis tios que eran conserjes de
un lugar en la Avenida Judrez y les pregunté
si sabian de algo. Me dijeron que si. Le dije
a la duea que no fbamos a hacer ruido y
nos acepté. Yo fui quien le metié més trabajo
al colocar pisos, barras y espejos. Los socios
éramos dos actores, Luis y yo. Le pusimos
Espacio del Alba y tuvimos clases de jazz,
teatro, yoga y contemporaneo desde 1983.
Me empecé a foguear dando clases. Me en-
canto.

En Espacio del Alba formé una com-
pania de experimentacién coreografica con
Carlo Grandi y alumnos mios como David
Barron, Miguel Mancillas, Humberto San-
doval, Cristébal Ocana, Hilda Islas y Lyn Ti-
llet, entre otros. Hice varias coreografias en

lab doval. Me
gusta el trabajo en equipo. La agrupacién

ion con F

permaneci6 activa entre 1986 y 1990.%

2 Isabel escribi6 el siguiente texto para explicar la filoso-
fia del proyecto de la escuela y la compaiiia en programas de
manoy “Para el grupo Espacio del Alba son
infinitas las cosas que se pueden comunicar por medio de la
danza. S6lo a través del tiempo nos serd posible encontrarlas,
inventarlas y manifestarlas, sin marcarles limites o pardmetros
previos. En cuanto al cémo decirlo, el grupo, sin ostentar el
membrete de una técnica especifica, desarrolla un trabajo cor-
poral sistematico y dirigido a la experiencia profunda del mo-
vimiento: son imdgenes interiores y significativas las que dan
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Dificultades para mantener el espacio tan
especial de Espacio del Alba:

Luego tuvimos problemas. Primero se
fue un actor y después el otro. Luis se fue con
otra mujer. Se termin6 la relacién. Le ofreci
la barra pero nomas se llevé sus fotos y yo
me quedé sola con la escuela y la compaiiia.
Me aconsejaron hacer una asociacion civil y
la llamé Punto en el Espacio para que no me
fueran a reclamar alguno de los socios.

Yo quise quedarme con la escuela. Los
alumnos y mi hijo me apoyaron. No era muy
cara la renta. Agregué clases de modelaje. Yo
tenia que moverme para sacar dinero. Adol-
fo Flores (bailarin y maestro de capoeira) era
alumno, probamos a dar clases de capocira
con Mariano y funcioné.

Me gusta ser eclética. Con lo de Fandifio,
Xavier Francis y otras cosas hice una sintesis.
Quise que la escuela fuera muy abierta, que
rompiera todas las reglas. Aqui entraba el
que queria moverse y aprender, a cualquier
edad. Llegé un alumno que ninguna escuela
aceptaba y le dije: “;qué quieres?”. El me res-
pondi:

Bailar”. “No es cualquier cosa, pero
si tu demuestras que quieres bailar, puedes
hacerlo”. Y si que era duro, con joroba, pero
seguimos con mucho abrir y saltar. Y un dia
me dice: “Maestra, yo le voy a poner un mi-

lugar a la generacion del sentido del movimiento. En suma, se
busca no la forma, sino hacer visible la sensacién para decir
con danza todo lo que pueda ser dicho”



lagrito y velas”. Yo era joven, con energia,
con material didactico para todos los cuer-
pos. En un largo silencio los corregia a uno
por uno mientras seguian en la posicion. No
puedo repetir una clase. No me gustan las
rutinas. Tengo dos o tres secuencias pero las
modifico en cada sesion. Veo la capacidad de
coordinacién que manejan los alumnos y me
importa lo més bésico, como caminar o por-
te. Veo a los seres humanos, siento que algo
les falta y los quiero despertar.

Yo no pensé que la escuela tenia que ser
s6lo para bailarines, por eso quise que tuvie-
ra artes complementarias, clases de historia
de ladanza, arte, que Luis Rivero impartiera
misica y Lin Durén, coreografia. Quise que
hubiera dibujo, escultura, pero me quedé
con las ganas porque es muy dificil. Somos
flojos para la historia del arte y los alumnos
dejaron de asistir. Yo sigo sorando con tener
otra oportunidad para hacer una escuela in-
tegral. La danza une a todas las artes, somos
todo, musica, escultura, teatro. Yo siempre
he creido en el trabajo en equipo con un fin
comun, no cada uno por su lado, sino todos
juntos.

Me gusta trabajar cuando la gente va
con amor. Yo entré a la danza por amor, por
gusto, yo necesito sentir eso. No tener que
obligar. Hay una diferencia entre una escue-
la de arte y una del sistema. Agradezco ha-
berme formado de otra manera.

Al mismo tiempo que dirigia la escuela y la
compaiiia, Isabel seguia bailando con otros. Con
el Ballet Independiente bail6 obras de Ratil Flo-
res Canelo, Jeff Duncan, Elisa Rodriguez, Silvia
Unzueta y Patricia Ladrén de Guevara (1986-
87). “Fui maestra y asistente de direccion y fue
muy padre trabajar ahi dos anos. Estuve muy a
gusto con Raul”. Los tltimos compromisos de
Isabel como bailarina fueron con Pirpura (1994),
donde bail6 el solo Sor Juana Inés, erudita pasion,
de Silvia Unzueta; y con Barro Rojo en obras de
Arturo Garrido y Laura Rocha (1995-96). Miguel
Angel Palmeros también le mont6 varios solos.
Ademias ha sido ensayadora de Alternativa, Es-
pacio del Alba, Urbanda, y Purpura; y directora
artistica de la compania de Espacio del Alba y de
Kaleidoscopio.

Dice Isabel que nunca le gusté guardar re-
cortes, pero me ensena carpetas con una varie-
dad de documentos: constancias de cursos que
ha tomado o impartido recientemente, fotos con
Pérez Prado, con El Loco Valdés, agradecimien-
tos de Piporro y de otros actores, felicitaciones. El
Festival Internacional de Danza de San Luis Po-
tosi le otorg6 en 1995 el Premio Rail Flores Ca-
nelo por su aportacion a la ensenanza dancistica
en México. Tiene constancias de Danza Mexica-
na, A. C. (Damac), de la Academia de la Danza
Mexicana y de la Universidad de Sonora por la
elaboracion de planes de estudio y por impartir
cursos.

53



Ademas de los homenajes de Mujeres en el
Arte y del festival Un Desierto para la Danza, de
Hermosillo, Sonora (ambos en 2001), ha recibi-
do el reconocimiento Juanete de Oro, de Danza
Mexicana, A. C. (1992). Fue jurado del Premio
Nacional de la Danza INBA-UAM (1988), asi
como de los premios Ratil Flores Canelo y Gui-
llermina Bravo (1996).

Las operaciones

En 2001 Isabel empezo6 a sufrir de fuertes
dolores y dificultades para caminar debido a
un problema articular en la cadera. Pero, como
muchos de nuestro medio, no tenia dinero ni un
seguro para poder atenderse. Personalidades
del ambito de la danza (Tania Alvarez, Lin Du-
ran, Proyecto Bara, Graciela Henriquez, Héctor
Garay —entonces coordinador nacional de Dan-
za- y Guillermina Bravo) la recomendaron para
una beca del Sistema Nacional de Creadores o
del Fonca. La respuesta fue negativa, pero acep-
taron pagar una parte de la prétesis a cambio
de que ella impartiera una serie de talleres. Se
oper6 en el ISSSTE, sin embargo la operacién no
tuvo resultados positivos porque la prétesis no
era de su medida. Se fisur6 el hueso y se zafaron
los tornillos.

Tuve la primera operacion en 2002. Es-
tuve nueve meses con un dolor insoporta-
ble... casi no podia caminar. En 2003 tuve la
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segunda operacion. No sabia si iba a quedar
bien. Ademds, mi hermana estaba enferma
de cancer. Me pidieron el espacio y tuve que

cerrar.

El 11 de marzo de 2003 aparecié un articulo
de Edgar Alejandro Herndndez en el periédico
Reforma que “me salvo”, asevera Isabel. Es acer-
ca de la lucha de las sociedades autorales para
dotar de seguro social a los creadores. También
hay una nota més corta titulada “La lucha esta
perdida”. La acompana una fotografia de Isabel
erguida, orgullosa, guapa, apoyandose en un
bastén. Dice: “Isabel Hernandez, bailarina y pro-
fesora de danza de 55 afos, padece de una lesion
en la cadera provocada por un desgaste en los
huesos”. Cita a Isabel: “El problema es el dinero,
como siempre. Apenas ganamos para comer y
no tenemos para el seguro”.

Al leer este articulo, una sefiora Carmen
se comunicé al periédico, averigué mis da-
tos y me hablo. Me dijo que ella tuvo el mis-
mo problema y que me pagaba la operacion
en el IMSS, pero el IMSS no acepté porque
no tenia patron y por lo tanto no tenia dere-
cho. Entonces me recomendo con su doctor
en Lomas Altas, quien me dijo que necesita-
ba operarme rapidamente. “Yo la opero en
el Hospital ABC sin cobrar si logra estar en
la beneficencia”, pero yo tenia que vivir en
el rumbo de ese hospital por lo menos cinco



anos para recibir el apoyo de la beneficen-
cia. Finalmente Tania Alvarez habl6 con una
amiga que logro que el director del ABC me
recibiera. Yo ya estaba a punto de pegarme
un tiro porque no aguantaba el dolor. A los
dos dias me dicen que me presente. Esta vez
si me operaron con anestesia general; en la
primera ofa todo lo que decian los doctores.
Me recuperé rapido.

Yo pensé que estaba sola y no. A partir
de ahi soy creyente. Yo agradezco a la sefio-
ra Carmen su ayuda desinteresada y amo a
la gente de la danza. Pensé que estaba olvi-
dada, pero no.

Isabel es creadora de métodos de ensefianza
y con razon comenta que habria que revisar la
definicién de “creador” establecida por el Fon-
ca, para incluir diversas formas de aportaciones
creativas.

Después que se cerro la escuela me puse
a vender tacos. Agarré el carro, los puse en
la cajuela y me lancé a los sitios de taxistas
cercanos. Lo que no vendia lo comiamos.
Era una friega. Luego me fui a otro lugar y
tuve mucho éxito con oficinistas. Hice tacos
de chile relleno y de quelites, jamén, queso;
inventaba, como en la danza. Yo siempre
hago todo como en la danza. Me encontré
un ex alumno vendiendo tacos y me dijo que
«c6mo hacia eso si en la Escuela de Danza Fo-
Iklérica necesitaban maestros. Le dije: “no

tengo papeles, asi que no puedo entrar”. Le
informé a la directora que yo no cubria nin-
gun requisito. Nunca terminé la secundaria,
pero me acept6 con un contrato temporal.
En 2004 6 2005 entré a la Escuela de Danza
Folklorica.

Para concluir

Después de varias largas, francas e ilumina-
doras conversaciones, Isabel concluye:

El movimiento siempre me llamé la
atencion, cémo se movia la gente y hasta los
animales. De nifia tuve patos, peces, pollos,
pdjaros, hasta cerdos, en la azotea. Yo les ha-
blaba a todos. Al pato lo hacia marchar con
mi cuenta. También me gustaba cantar can-
ciones rancheras. Los sefiores Morett —de la
tienda de marcos de la esquina- me ponian
en el mostrador a cantar.

Amime encanta bailar de todo, mambo,
folclor, de todo menos clasico; el cldsico para
hombres, con grandes saltos y giros, me gus-
ta, pero las puntas y las manos delicadas me
chocan. Soy una golosa del espacio, siempre
quiero mas. No creo en el fanatismo hacia
ciertas formas de movimiento. No me caso
con ninguna escuela de formacion. Aqui en
Lomas Verdes doy clases a adultos mayores,
gente que no aspira a bailar, pero ven que
su cuerpo ya es mas inteligente. Tengo se-
foras de entre cuarenta y sesenta afos, dos
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nifias y un muchacho de treinta y ocho. Una
mezcla que me encanta. Una sefiora llego
sin poder voltear ni agacharse: ahora hace
todo, la pongo a demostrar y pide mas. Otra
tiene escoliosis, y lo mismo. Eso me fascina.
Es por eso que yo doy clases, por estos cam-
bios que se pueden dar con la gente porque
te cree.

Mientras yo pueda disfrutarlo seguiré
ensefando. A mi que no me digan como
tengo que dar mi clase porque entonces me
retiro. En los alumnos es posible palpar los
cambios. La danza sirve para hacer cambios
en uno, comprobar que hay gente a quien le
tocaste alguna fibra sensible.

A partir de los testimonios de Isabel y de al-
gunos de sus alumnos y colegas, concluyo que
fue una destacadisima bailarina en géneros muy
disimiles. Goz6 bailando durante largos anos,
interpretando con pasion y entrega las obras de
coredgrafos de estilos sumamente variados. Pero
lo que la honra es su compromiso como MAES-
TRA, original y verdadera, consciente del gozo
de moverse que desarrolla en cada uno de sus
estudiantes. Su presencia en el salén se hermana
con su presencia en el foro: son formas de dar y
enriquecer la vida de los demds. Y este compro-
miso va de la mano con su generosidad y habi-
lidad inusitada —heroica, la llama Javier Contre-
ras— al mantener durante veinte afos su espacio
para las muiltiples artes del movimiento. Hay
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que celebrar la vida de Isabel Hernandez dando

continuidad a su labor de verdadero

arte de vivir en movimiento.
Fuentes

—Conversaciones de la autora con Isabel
Herndndez y algunos de sus admiradores.

~Expediente de Isabel Hernandez en el Ar-
chivo del Cenidi-Danza.

—Archivo personal de Isabel Hernéndez (fo-
tografias, constancias, programas de mano y un
texto de Patricia Camacho leido en el Homenaje
a Isabel Herndndez durante el Primer Encuentro
Latinoamericano de Mujeres en el Arte, 2001.)



Yolanda Moreno: protagonista de una vida dan-

cistica sensible y plena

Roxana Ramos

Con el tiempo te das cuenta de que en realidad lo mejor
lo mejor no era el futuro, sino el momento que estabas
viviendo justo en ese instante.

Con el tiempo te das cuenta de que cada

experiencia vivida con cada persona es irrepetible.

Con el tiempo.
Jorge Luis Borges

Ante la imposibilidad de escribir en unas cuan-
tas lineas la vida de una mujer cuya sensibilidad
y cuyo trabajo han estado dirigidos al estudio y
practica dancistica, relato a continuacién sélo al-
gunas de las experiencias de vida y de danza que
han conformado el trabajo de Yolanda Moreno.

Yolanda Moreno y Alonso naci6 en el Dis-
trito Federal un 13 de abril de 1935. Sus padres,
Alfonso Moreno Rangel y Agueda Alonso Jimé-
nez, la encaminaron, sin saberlo, al mundo de
la danza. Ello ocurri6 cuando Yolanda tenia ca-
torce afos y sus papas la llevaron al Palacio de
Bellas Artes a presenciar el trabajo dancistico de
José Limon. De aquellos dias ella recuerda: “Fue
como volver a nacer [...] yo queria hacer exac-
tamente lo que ellos hacian”; entonces mi padre

Yolanda Moreno Alonso. Fotdgrafo: César, ca. 1957.
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me aconsejo: ‘Hay una escuela en Bellas Artes;
inscribete” ”." Asi fue como llegé al mundo de la
danza.

En 1950 ingres6 a la Academia de la Danza Mexi-
cana y de esa experiencia nos dice:

Eramos muchos los aspirantes [...] al-
gunos habian tomado clases pero la mayo-
tia 10 [...] cuando nos pusieron la primera
posicion nos haciamos para adelante y para
atrds para lograr el equilibrio. [...] Adolph
Bolm, maestro de ballet ruso, fue quien nos
selecciono. [...] Los maestros eran Guillermo
Keys, Rosa Reyna, Francisco Dominguez,
Marcelo Torreblanca y David Wood (proce-
dente de la compafia de Martha Graham),
entre otros.” El director, Fernando Wagner.

A partir de ese momento, la presencia y el
trabajo de grandes personalidades nutrieron y
conformaron la vida artistica de la maestra Mo-
reno. Conocié a Miguel Covarrubias y a Santos
Balmori, quienes durante los albores de la dé-
cada de los cincuenta estuvieron al frente del
Departamento de Danza del INBA y de la Aca-
demia de la Danza Mexicana, respectivamente,
en el periodo en el que Carlos Chavez se hallaba
al frente del Instituto Nacional de Bellas Artes.

1 Yolanda Moreno, en entrevista con Roxana Ramos Villa-
lobos. México, 4 de agosto de 2009. Inédita.

2 Loc. cit.

3 Credencial de Yolanda Moreno Alonso como alumna de
la Academia de la Danza Mexicana. México, 1950.
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En esa misma época convivié también con An-
gel Salas, director del Teatro Popular de Masas y
quien se desempen6 como jefe del Departamen-
to de Danza del INBA de 1953 a 1955.

Yolanda Moreno nos cuenta que Miguel Co-
varrubias pasaba largas jornadas observando los
entrenamientos de los bailarines. De hecho parte
desu rutina era recorrer los salones. Y s6lo aque-
llos bailarines que demostraban entrega, talento
y entusiasmo tenian el privilegio de entrenar con
el Ballet Mexicano, compaiiia de danza de la ins-
titucion que estaba a cargo de Xavier Francis.

Después de su ingreso a la Academia de la
Danza Mexicana pasaron pocos meses para que
la maestra se incorporara al Ballet Mexicano.
Ella piensa que ese acontecimiento se debi6 a
que prepard, con una companera, la Danza del
fuego y le pidi6 a Miguel Covarrubias que las
viera bailar. El dia de la presentacion toda la es-
cuela estaba lista para presenciar la danza. Aun
asi los nervios no las traicionaron. Miguel Cova-
rrubias seguramente no sélo vio el entusiasmo
de las dos jovencitas, sino también el talento de
Yolanda Moreno, una bailarina en ciernes.

Entre los integrantes del Ballet Mexicano se
encontraban Guillermo Arriaga, Evelia Beris-
tdin, Farnesio de Bernal, César Bordes, Martha
Bracho, Juan Casados, Valentina Castro, Xavier
Francis, Raquel Gutiérrez, Bodyl Genkel, Dora



Yolanda Moreno Alo Fotdgrafo: Semo. 29 de octubre de 1952.




Jiménez, Helena Jordan, Guillermo Keys Are-
nas, Rosa Marenco, Luis Fandifio, Ana Mérida,
Elena Noriega, Guillermina Pefialoza, Mercedes
Pascual, Rocio Sagaén, Antonio de la Torre, Te-
resa Urgel y Yolanda Moreno, y entre los maes-
tros que impartian cursos estaban Adolph Bolm,
Doris Humphrey, Lucas Hoving y José Limén.*

La maestra Moreno permanecio en el Ballet
Mexicano de 1951 a 1955. Algunas de las obras
en las que particip6 fueron EI suefio y la presen-
cia, La poseida, La hija del Yori y Pastillita. En esta
dltima obra, de Rosa Reyna, con escenografia y
vestuario de Julio Prieto, Yolanda Moreno inter-
preté como bailarina solista al Sapo Detective.®

En 1952, también como solista, se integré al
Teatro Popular de Masas en la obra EI drbol de
la paz, y a partir de 1957 y hasta 1960 vivi6 una
experiencia central en su carrera artistica, ya que
se unié a dicha agrupacién como coredgrafa.
Una de las caracteristicas de este teatro fue que
estaba c

por grandes c que
se presentaban en plazuelas y estadios con la co-

operacion de diversas instituciones educativas,
federales, del Estado; clubes sociales; organiza-
ciones magi
culares, etcétera.

iales, obreras, campesi parti-

4 Programa de mano del Ballet Mexicano, dependiente de
la Academia de la Danza Mexicana. México, 29 de octubre de
1952.

5 Loc. cit.
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Entre las obras que la maestra Moreno rea-
1iz6 en el Teatro Popular de Masas, y en las que
ademas de ser coredgrafa fue bailarina, se cuen-
tan El rito de la juventud, México, Estampas de la
Revolucion, El mensajero del sol y Xochilhuitl. En la
obra México, el trabajo coreogrifico lo realizaron
Yolanda Moreno, Antonio de la Torre y Xéchitl
Medina,® y en Xochilhuitl (argumento de Efrén
Orozco R. y miisica de Angel Salas) las coreo-
grafias corrieron a cargo de la misma Yolanda
Moreno, José Velazquez Mata, Fanny Ruiz Lo-
gero y Guadalupe Crail.” Los bailarines solistas
fueron la maestra Moreno, José Velizquez Mata,
Guillermo Madrigal y X6chitl Medina.®

El cardcter inquieto y entusiasta de la maes-
tra la llev a realizar actividades paralelas, y,
aunque durante los tltimos anos de la década de
los cincuenta y los primeros de la década de los
sesenta se encontraba muy ocupada en los mon-
tajes coreograficos, no cesé en cultivar su trabajo
como intérprete. En 1957 se decia de ella: “Ha
continuado sus estudios de danza con verdade-
ra afici6n, al mismo tiempo que ha tomado parte
en obras importantes como Juana de Arco [1955],
6 Programa de mano del Teatro Popular de Masas corres-
pondiente a la obra Meéxico. Durango, Estadio Olimpico Fran-
cisco Zarco, 5 de febrero de 1958
7 Programa de mano del XI Congreso Mundial de Avicul-
tura. Festival de Clausura. México, D.E, Auditorio Nacional,
28 de septiembre de 1958.

Programa de mano de Art and Tradition of Mexico on

the Golden Anniversary of National Orange Show. San Bernar-
dino, Cal,, E.U., abril-mayo de 1960.



Madama Butterfly, festivales como el de Danzas
Japonesas [1954]. También ha participado en los
espectaculos del Teatro de Masas El quinto sol
[1953], Corrido de la Revolucion y EI mensajero del
sol” [1959].¢

El pérrafo anterior fue escrito en un pro-
grama de mano que anunciaba la temporada de
1957 de la agrupacion Nuevo Teatro de Danza,
dirigida por Xavier Francis, en la que Yolanda
Moreno participé como bailarina de 1957 a 1963.
Las obras en las que colaboré con dicha com-
pania fueron, entre otras, Fantasia y fuga, Proce-
siones, Tiempo de mar, Delgadina, EI muiieco y los
hombrecillos y Enlaces."”

Algunos de los integrantes de Nuevo Teatro
de Danza fueron Bodyl Genkel, Ruth Noriega,
Luis Fandino, Ramén Benavides, Rosa Bracho,
Beatriz Garfias, Ricardo Gonzalez, Manuel Hi-
ram, José Mata, Rodolfo Reyes y Carmen Valle
Franco, ademas de Yolanda Moreno, quienes re-
cibieron el apoyo en la escenografia de Federico
Canessi, Arnold Belkin y A. Lopez Mancera, y
en el vestuario de John Fealy.

9 Programa de mano del Nuevo Teatro de Danza. México,
INBA, temporada 1957.

10 Una de las presentaciones de la obra Enlaces se lievé a
cabo en el Teatro del Bosque el 26 de junio de 1963 a las 2030
horas, con la participacion de los bailarines Mireya Barboza,
Margarita Calderén, Luis Fandifo, John Fealy, Xavier Francis,
Carlo Grande, Graciela Henriquez, Yolanda Moreno, Luis Mu-
niche, Juan Antonio Rodea y José Rosas. Novedades, 25 de junio
de 1963.

En una entrevista de Raquel Tibol con Xa-
vier Francis, el maestro comenté con respecto a
su agrupacion: “Queremos gente insaciable, que
necesite de todas las fuentes del conocimiento;
gente que sepa que la ambicion de ser artista es
una tarea que nunca acaba. Sabemos que en dos
o tres anos podemos formar un bailarin, pero
sabemos también que hace falta toda una vida
para formar a un artista”."!

De los trabajos realizados por Xavier Francis,
la maestra Moreno recuerda con entusiasmo la
obra Pdnico (integrada por Conde de Lautremont,
Maldoror y Canto al océano), con libreto, direccion
y montaje sonoro de Alexandro Jodorowsky,
la cual se estren6 en 1963 y de la que comenta:
“Se presento en el balneario Bahia, [como esce-
nografia teniamos] una plataforma [...] fue un
éxito”.?

En 1956 Yolanda Moreno experimenté un
viraje en su vida dancistica, ya que ese afo in-
cursiond profesionalmente con éxito y acepta-
cién como intérprete y como docente de danza
folclérica. En la primera compatia en la que par-
ticipo fue en la Oficial de Danzas Regionales del
INBA, dirigida por el maestro Marcelo Torre-
blanca. Lleg6 a ella gracias a una convocatoria
para la incorporacién de nuevos elementos a la

11 Raquel Tibol, “Xavier Francis y su grupo”. Crénica. Su-
plemento México en la Cultura, 1957.
12 Yolanda Moreno en entrevista con Roxana Ramos. Méxi-
co, D.F, 4 de agosto de 2009. Inédita
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compania. En la seleccion correspondiente Yo-
landa obtuvo el primer lugar. En 1958 la eligie-
ron como unica pareja para interpretar El jarabe
michoacano en la toma de posesion del presidente
Adolfo Lopez Materos, y a partir de 1959 comen-
20 a trabajar en el Instituto Mexicano del Seguro
Social (IMSS) impartiendo danza folclérica a la
poblacion infantil de la Casa de la Asegurada,
ubicada en la Avenida Hidalgo de la ciudad de
México.

Su participacion como intérprete en el IMSS
la realizé con el Conjunto Folklérico de dicha
institucién durante dos periodos. En el primero
(1960-1962), la agrupacion estaba dirigida por
Miguel Vélez, y durante el segundo (1964) la en-
cabezo Guillermo Arriaga.

En esta tltima etapa el Conjunto Folklérico
del IMSS realiz6 presentaciones especiales ante
la reina Juliana de Holanda; el entonces presi-
dente de Francia, Charles de Gaulle, y el prin-
cipe Akihito de Japén, asi como en el marco del
encuentro que sostuvieron ese ano los presiden-
tes Lopez Mateos y Johnson en Los Angeles, Ca-
lifornia. Después de estas presentaciones, relata
Yolanda Moreno,

...viene una gira internacional a Europa,
Medio Oriente y Asia, realizada por el Patronato
para la Operaci6n de los Teatros del IMSS, por
acuerdo presidencial, auspiciada por el IMSS y
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el Consejo Nacional de Turismo. Y en esa gira
todos mis desvelos de estar subiendo la pierna,
el sudor, los pensamientos de que cuando voy a
bailar como las grandes bailarinas, el esfuerzo,
todo, todo, lo pago la gira. jFue maravilloso! El
recibimiento de la gente. [...] En Israel la gente
nos abrazaba como si fuéramos sus hermanos
perdidos [...] todos los latinoamericanos judios
que estaban alld nos trataban como hermanos,
eran fiestas de amor lo que ellos hacian, todo era
felicidad. En todos los paises nos recibieron muy
bien: en Israel, Francia, Alemania, Portugal, Fili-
pinas y Hong Kong.

Entre los integrantes de la compaiia se en-
contraban Maria de la Luz Binquist, Cora Flores,
Dulce Maria Silvera, Beatriz Garfias, Yolanda
Rodriguez, Consuelo Rosales, Graciela Alva-
rez, Martha Gonzalez, Lilian Reyes, Julieta Ve-
ldsquez, Maria Luisa Delfin, Silvia Flores, Alma
Aurea Garcia, Arminda Loya, Yolanda Moreno,
Carmen Lucia, Lilia Ortiz, Hildegar Gonzilez,
Luz Maria Ordiales, Esperanza Romero, Carlos
Casados, Leopoldo Palencia, Roberto Cruz, He-
berto Moreira, Ratil Garcia, Miguel Araiza, Jests
Larios, Luis Muniche, Joaquin Palmeros, Rodol-
fo Velazco, Rafael Vega, Sergio Morales, Francis-
co Yafez y Ezequiel Soto.

En esa gira conocieron a Cantinflas, quien
quedé sorprendido por la presencia y ejecucion
del grupo y los invit6 a participar en un homena-



je que le organizaron en Los Angeles y en cuyo
marco lo nombraron “Mister Amigo 1965”.

Con el maestro Guillermo Arriaga, Yolanda
Moreno participé en 1968 en la realizacién de un
montaje coreografico para el Festival Teotihua-
can con motivo de las XIX Olimpiadas.

El trabajo que la maestra Moreno efectué en
el IMSS desde la década de los sesenta y hasta
el afio de 1985 no solo abarcé la docencia y la
coreografia, sino también la difusion y la promo-
cién dancisticas. En el campo de la docencia y
la coreografia, dio clases y realizé montajes a un
gran nimero de niflos y nifas, trabajos que pre-
sent6 en diversos foros.”* Asimismo, impartio
numerosos seminarios de actualizacién docente.
En materia de promocion y difusion, apoy6 di-
versas actividades. Por ejemplo, en 1974 fue la
tnica representante del Seguro Social en el pro-
grama televisivo Hoy mismo, que dirigia Guiller-
mo Ochoa. En dicho programa mostré al puiblico
el avance del Ballet Folklorico Infantil, dirigido
por ella. De igual modo, dio clases de danza y
fungi6 como jurado de diversos concursos, entre
ellos el Festival de Danzas Tradicionales y Mes-
tizas y Musica de la Huasteca organizado por el
IMSS en 1984.

13 “Ballet Folklorico Infantil Guari Sapichu (Nifos Flores),
dirigido por Yolanda Moreno”. Novedades, 28 de junio de 1964.
Programas de mano del Ballet Folklérico Infantil de Yolanda

Moreno. Domingos Populares de la Cultura. México, D.E, Au-
ditorio Nacional, 2 de febrero y 5 de diciembre, ca. 1965.

Su trabajo como investigadora lo llevé a cabo
en la Secretaria de la Defensa Nacional durante
los anos de 1983 a 1985, periodo en el elaboré
para dicha dependencia las monografias de to-
dos los estados de la Repuiblica, cada una de las
cuales documentaba por los menos tres danzas
de cada lugar. Durante su permanencia en la Se-
dena también fungié como jurado calificador en
los encuentros culturales que ahi se promovian
y como integrante del equipo cultural de la Uni-
dad Artistica de la misma secretaria.

Por motivos personales, en diciembre de
1985 la maestra Moreno cambio de residencia y
se fue a vivir a Alemania. Pensaba que ello im-
plicaria una tregua una tregua para su actividad
dancistica, pero no fue asi, pues al poco tiempo
comenz6 a dar clases de danza folclorica mexica-
na en la Volkshochschule.

A su regreso a México las puertas continua-
ban abiertas para ella, e ingres6 a trabajar a la
Direccién General de Educacion Tecnolégica In-
dustrial (DGETI) de la SEP. Ahi, colaboré6  —de
1992 a 1993- en diversas actividades: como ju-
rado calificador de los festivales estatales y na-
cionales de danza, musica y baile tradicional;
como instructora en los cursos nacionales de
formaci6n, actualizacion y capacitacion para
promotores culturales y maestros de danza, y en
la elaboracién de los programas para los talleres
culturales de la institucion.
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Durante la campana presidencial de Cuau-
htémoc Cérdenas se uni6 al grupo de artistas
que elaboraron el Programa para la Cultura. La
maestra Moreno trabajo, desde luego, el aspecto
dancistico de dicho documento.

El profesionalismo de Yolanda Moreno y la
amistad que cultivé con Sylvia Lozano hicieron
que esta ultima la invitara a formar parte de la
Fundacion Folklérica Nacional de México Azt-
lan, vinculo que la llevé més tarde a colaborar
con la Universidad Auténoma del Estado de Hi-
dalgo (UAEH).

Hasta el dia de hoy, Yolanda Moreno trabaja
para la UAEH. Durante todos estos afos (2001-
2010) se ha desempenado como asesora para la
creacion de la licenciatura en danza de dicha ins-
titucién educativa, y ha elaborado para la misma
los programas sintéticos de las asignaturas de
danza folclérica mexicana y de danza contem-
pordnea de los semestres I al VIII, asi como de
otras materias, como coreografia, historia y me-
todologia de la ensefianza de la danza. (Para la
realizacion de esta tltima encomienda, hay que
decir, le resultaron sumamente titiles los conoci-
mientos que adquirié durante su juventud en la
carrera de maestra normalista.)

En la Universidad de Hidalgo también ha
colaborado en la formacién profesional de los
bailarines de danza folclérica que integran el Ba-
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llet Oficial de la UAEH. En 2003 fund¢ el Foro
Coreografico Universitario de la misma casa
de estudios, con el cual ha llevado a escena las
siguientes obras, inspiradas por las piezas mu-
sicales que les dan nombre: Huapango (José Pa-
blo Moncayo), Sensemayi (Silvestre Revueltas),
Bolero (Maurice Ravel), Escalera al cielo (Led Ze-
ppelin) y La primavera (Vivaldi), entre otras. De
igual modo, ha realizado montajes dancisticos
para diversas obras de teatro, por ejemplo Ronda
para villancicos, Vals Alejandra 'y Polka Las bicicle-
tas, para la Fonda de las sicte cabrillas, del maestro
Emilio Carballido.

Para Yolanda Moreno, bailarina, coreografa,
investigadora, difusora de la danza, promotora
cultural, mujer excepcional de franca sonrisa,
0jos oscuros y expresivos, testigo y participe
del movimiento dancistico mexicano a partir de
la segunda mitad del siglo XX y hasta nuestros
dias, protagonista de la danza en México, ser hu-
mano sensible y creativo, la danza moderna y la
danza folclérica son y han sido

...dos géneros dancisticos [que] lle-
naron mi vida en diferentes etapas. [...]
Bailar danza moderna en Bellas Artes
ifue extraordinario! [...] cada clase de
danza moderna era una composicién
coreografica, cada clase iba aumentando
de dificultad, era enriquecer el cuerpo,
la mente y el espiritu, era todo. Bailar



folclor es dar todo lo que uno tiene, es
concentrarse, ensayar, sacar nuevos pa-
sos y cada vez quererlo hacer mejor, es
sentir la aceptacion de toda la gente en

los paises que visi sa-
ber que en Israel se acabaron los boletos
y [por ese motivo] tuvimos que bailar en
un estadio [...] es no importar viajar ki-
I6metros y kilometros. [...] Todo eso se
quedé en mi."

Vivir la danza como lo ha hecho la maes-
tra Yolanda Moreno: como un tiempo hermoso,
suspendido y eterno, me ha llevado a vincular
su trabajo dancistico con las siguientes palabras:
n del hombre, yo creo, la idea

“Es una ambi
de vivir fuera del tiempo. Pero puede haber sido
una ilusién mia: dos veces en mi larga vida me
he sentido fuera del tiempo, es decir, eterno. Cla-
0 que no sé cudnto tiempo duré esa experiencia
porque estaba fuera del tiempo. No puedo co-
municarla tampoco. Fue algo muy hermoso”.”>

14 Yolanda Moreno en entrevista con Roxana Ramos. Méxi-
<o, DE, 4 de agosto de 2009. Inédita.

15 “Didlogos con Borges”. Conversaciones de Jorge Luis
Borges con Osvaldo Ferrari aparecidas en 1984 en el periodico
Tiempo Argentino. Apud Juan Carlos Magallanes, El sentido de
la trascendencia en la literatura fantdstica de Jorge Luis Borges.
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Tonio Tor
Foto: cortesia del Mtro. Tonio
Torres.




Tonio Torres: de retos y pasiones
Margarita Tortajada

Tonio Torres. Foto: cortesia del Mtro. Tonio Torres. Monte-
rrey, 2002.

Todos los que hemos visto bailar a Tonio Torres
hemos gozado con su fuerza escénica, la pulcri-
tud de su técnica, la expresividad de su movi-
miento. Luce enorme en el foro. Su presencia nos
remite a la formacion de un bailarin impecable,
limpio, pero apasionado, que se conoce a si mis-

mo y se permite bailar al filo del abismo. El sabe,

como

slo los grandes intérpretes, que el bailarin
es quien tiene la dltima palabra: es quien realiza
la seduccion en el foro, frente al publico. Se en-
carga de transmitir la carga emotiva de la obra,
el chorro de energia y de luz que de él emana,
y con ello logra convertir al espectador en parte
de la danza;' no es un mero instrumento del co-
reografo: él encarna la obra, entrega su cuerpo
plenamente, su experiencia y su sabiduria. Asi

es Tonio.

Ademas de bailarin excepcional, Tonio ha
sido un personaje central en el proceso de pro-
fesionalizacion y difusion de la danza escéni-
ca, asi como del reconocimiento social que esta

César Gandara, “Seduccion y complicidad en la danza.

1
Entrevista a Tonio Torres”. Revista Universitaria, UANL, Mon-
terrey, 2002,
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rama del arte y profesion ha conseguido en los
dltimos cuarenta anos en el pais. Ha formado
parte de proyectos educativos de gran alcance
que han concluido en el reconocimiento oficial y
académico de la danza.

José Antonio Torres Hernandez naci6 en Rio
Verde, San Luis Potosi, el 10 de febrero de 1951.
A los dieciséis afios se incorpor6 al Instituto Po-
tosino de Bellas Artes (IPBA) en la capital de su
estado para estudiar pintura, con el apoyo del
fotégrafo Sergio Vallejo. En el Taller Libre de Ar-
tes Plasticas realiz6, segtin el entonces director
Ratl Gamboa, “obras de especial importancia”,*
pero también descubrié la danza. Lo hizo miran-
do temeroso a la imponente Lila Lopez, a quien
recuerda con sus hermosos vestidos mexicanos,
su cigarro, su fuerte voz en clase, y los insélitos
movimientos que ensefaba a sus alumnos.”

A pesar de la inicial desaprobacién de sus
padres —Rafaela Hernandez y Antonio Torres
Rodriguez-, Tonio siguié su vocacion y acab6é
convenciéndolos del valor de ese arte, hasta que
se convirtieron en sus “mas fieles seguidores” y
apoyaron a su hermano Francisco, quien tam-
bién sigui6 la carrera de danza.

2 Ravil Gamboa Cantén, “Tonio Torres obtuvo el ler Pre-
mio Nacional de Danza”. EI Heraldo de San Luis Potosi, agosto
de 1982,

3 Tonio Torres. Entrevista con Margarita Tortajada, 4 de
febrero de 2010.
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Tonio inici6 su formacion técnica bajo la di-
reccion de Lila Lopez (con técnica Nikolais) y de
maestros como Patrick Souzo, Katty Maddox y
Helena Jordan (de danza contemporanea), Geor-
ge Berard y Carlos Delgadillo (de danza clsica)
y Artemio Posada (de danza folclorica). A los
tres meses de integrarse al IPBA debuté en el
Ballet Provincial de San Luis Potosi con la obra
Jazz 68. Ahi se mantuvo por casi dos anos y bailé
otras piezas de Lila Lopez (Andante, Profile sono-
re, Canto de amor y Huapango), Maddox (Tiempo,
espacio y energia) y Jordan (Tres temas). Con esa
compafia participé en giras por ciudades de
Meéxico y de Estados Unidos, pero él necesitaba
nuevos retos que vencer.

Cuando vio una convocatoria para las audi-
ciones del grupo que estaban formando Xavier
Francis y Rodolfo Reyes en Xalapa, Veracruz, no
lo pens6 dos veces. Habl6 con Lila y le informé
de su deseo de “aprender mas”; la maestra fi-
nalmente acept6 la decision y lo despidi6 con
una sentencia: “Tu seras bailarin”. Tonio viajo
de inmediato a la ciudad de México, en donde
fue aceptado en el nuevo grupo como becario y
se instal en Xalapa en 1972.

En esa ciudad fue pionero de la primera li-
cenciatura en danza que tuvo el pais, en la Uni-
versidad Veracruzana (UV), donde permanecio
por ocho afios. En dicho periodo conocié por
primera vez una de las técnicas alternativas mas



importantes del pais, encabezada por Xavier
Francis y desarrollada por Luis Fandifio. Ambos
fueron sus maestros de técnica, y Francis tam-
bién le impartié clases de composicion y meto-
dologia. Otros de sus maestros fueron Rodolfo
Reyes, de contemporaneo; Diego Alberto Puche-
relli, de ballet; Guillermo Palomares, de técnica
Limoén; y Sara Pardo, de técnica Graham.

A inicios de 1978 la UV impuls6 la confor-
macion de un nuevo grupo que tomo el nombre
de Compania de Danza Contemporanea, bajo la
direccién de Rossana Filomarino. Tonio habia
sufrido una lesion en la espalda que lo mantu-
VO en receso mds de un afo, pero continuaba su
labor como maestro. Sus comparieros, Alejandro
Schwartz y Lynn Tillett, lo llevaban cargando al
salén y ahi, casi sin moverse, daba sus clases.

Sin embargo, Filomarino de inmediato incor-
por6 a Tonio a la nueva compania, y con el enor-
me deseo de bailar que tenia aprendi6 a sopor-
tar el dolor, hasta que poco a poco en las clases
de Graham (“técnica que finalmente me curg”)
de Takako Asakawa recuper6 su capacidad de
mover las lumbares y alargar su espalda, la cual
ha permanecido desviada desde entonces, pero
Tonio aprendié a trabajar en esas condiciones y
explotarla al maximo.

Ademas de Filomarino y Takako, Tonio estu-
di6 con los integrantes de la Comparia Graham
de Nueva York Judith Hogan, Tim Wengerd, Da-

vid Wood, Tonia Shimin y Philip Salvatore (bri-
llante bailarin con el que Tonio compartié crédi-
tos en la obra Lugar comiin, en un “logradisimo
pas de deux masculino [que] resulta prototipico,
representativo”),* asi como del Ballet Nacional
de México (Victoria Camero, Jaime Blanc, Mi-
guel Angel Aforve, Eva Pardavé, Antonia Qui-
roz y Luis Arreguin).

Aparte de las cualidades “curativas” que
descubrié Tonio en la técnica Graham, se iden-
tificé con ésta por su naturaleza “dramatica” y
la intensidad que exige. Sin embargo, también
habia disfrutado el trabajo anterior con Francis y
Fandino: el uso del espacio y la libertad al bailar.
El maestro Xavier Francis foment6 el desarrollo
de sus capacidades, y la técnica Graham lo nu-
trié en el aspecto interpretativo.

Como integrante de los diversos grupos que
tuvo la UV, Tonio bailé un amplio repertorio: la
Novena sinfonia, de Francis, que fue tan aplaudi-
daen Xalapa y en la ciudad de México cuando se
presenté en el Palacio de Bellas Artes (“miles de
palmas unidas en una atronadora ovacion fue-
ron la respuesta al extraordinario espectaculo”),”
asi como las obras de Reyes Misa luba en re... vo-
lucion y Canto breve, ambas de corte politico.

4 Alberto Dallal, “Universidad Veracruzana. Danza Con-
tempordnea
5

unomdsuno, México, 1980, pag. 17.

“Maravilloso espectaculo presentado por la Orquesta
Sinfénica y el Ballet Contemporaneo de Xalapa”. El Heraldo de
México, México, 12 de julio de 1976, pag. 2-C.
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Mas tarde, contando ya con un alto grado de
desarrollo técnico e interpretativo, fue solista en
obras de Filomarino (La Bestiada, Fausto, Refrin,
Estudios, Llama de amor viva, Historia de un solda-
do), de Asakawa (El mar), de Phillis Gutelius (Ma-
gueyes), de Anna Sokolow (Mural) y de Graciela
Henriquez (Recuerdos de Juan Perdido). Mencion
especial merecen los solos que Sokolow (Noche)
y Filomarino (lcaro) montaron para Tonio.

Ambos fueron una gran experiencia para €l
como bailarin, por la cercania e intimidad que
logré con las creadoras. Después de Noche, Soko-
low afirmé que Tonio “es un poema”, y Raquel
Tibol opinG que en esa obra la coredgrafa se en-
tregaba al “lirismo, concentrando la accién en un
éxtasis poético, despojado de carnalidad”, ejecu-
tado por “el mejor bailarin de este grupo”.®

Con lcaro, Filomarino particip6 en el I Pre-
mio Nacional de Danza (1980) y Tonio mostré
su trabajo en la ciudad de México, lo que le va-
1i6 el reconocimiento como mejor bailarin en di-
cho certamen organizado por el Fondo Nacional
para la Asistencia Social (FONAPAS) y la Uni-

403 Avité M

P

Segun Alberto Dallal, “Tonio se manifesté
como un bailarin comprensivo: el tema, los alar-
des técnicos, la sensibilidad y proezas estéticas

6 Raquel Tibol, Pasos en la danza mexicana. México, UNAM,
1982, pags. 29-31.
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del personaje quedaban ofrecidos al espectador
sin exageradas maniobras de un cuerpo forma-
do mediante la experiencia, la profesionalidad y
La obra tenia “sucesivas

el amor por la danza”.
imagenes que logra ofrecer con nitidez Filomari-
no” y que eran “dominadas por Torres”.*

Dionisia Urtubées consider6 que Tonio “roba
la atencion por su virtuosismo, por el dominio
de su cuerpo, con el trabajo de torso y piernas,
por la exactitud de su interpretacion, fcaro es una
obra en la cual la coredgrafa explora detallada-
mente las posibilidades de uno de los bailarines
mas dotados del grupo, y las hace relucir”.”

Los cambios en la Facultad de Danza impli-
caron la renuncia de Filomarino, y con su entra-
nable amiga Tonio viajo a México en 1981. Aun-
que le ofrecieron incorporarse al Ballet Nacional
de México, él prefiri6 esperar. Un dia caminaba
por la calle de Hamburgo y descubrié una gale-
ria. Al entrar se dio cuenta de que también era
un estudio de danza. Pidi6 hablar con el director
para tomar clases y se sorprendi6 porque lo re-
conocieron: era la sede del flamante Ballet Tea-
tro del Espacio (BTE), codirigido por Gladiola
Orozco y Michel Descombey. Luego de conocer

7 Alberto Dallal, “Trayectoria de Tonio Torres”. En La
danza en situacion. México, Gernika, 1985, pags. 67-68. (Edi-
cién original, 1983.)

Alberto Dallal, “Universidad Veracruzana. Danza Con-
temporanea”, op. cit.
9 Dionisia Urtubées, “La compania de danza veracruzana:
una posibilidad”. El Sol de San Luis, 12 de julio de 1981.



el lugar y las clases, Tonio decidié que ésa seria
su compania; Descombey lo acepto luego de ver-
lo trabajar, pero Orozco le puso condiciones.

Como siempre, Tonio se discipliné (una
ensefianza que €l le atribuye a Filomarino) y se
incorpor6 al BTE, “a pesar de que me informa-
ron que se pagaba poco y se trabajaba mucho.
[Me convencieron] la tenacidad de Gladiola y
Michel, sus objetivos tan precisos, sus conceptos
de arte y su compromiso con la danza”."" En esa
compania Tonio estudié ballet con el director,
Descombey, asi como con los integrantes —hasta
hacia dos anos- del Ballet Theatre Contemporain
que se habian establecido en México, la francesa
Martine Parmain y el argentino Ezequiel Cela-
da; ademas curso técnica Graham con Orozco y
con los también bailarines del BTE Miguel Angel
Palmeros y Bernardo Benitez. Poco después To-
nio empez6 a impartir clases a la compania.

Después de mas de diez afios de estudios y
de acumular experiencia, Tonio alcanzé su ma-
durez como intérprete en el BTE y colaboré enor-
memente a darle prestigio a dicha agrupacién.
Eran los inicios de los ochenta, década que vio el
despegue y gran desarrollo de la danza contem-
pordnea en el pais. Parte de este proceso son sus
célebres intervenciones en La dpera descuartizada,
10 Tonio Torres, apud Angelina Camargo B., “En La muerte

del cisne el bailarin Tonio Torres revela su sensibilidad”. Excél-
sior, octubre de 1982,

Tierra sombria, Noche transfigurada y Conquistas
(todas de Descombey), asi como en Kinéticas (Be-
nitez) y Citadinas (Palmeros). También fue elegi-
do para interpretar el papel del conquistador en
la obra de José Limoén La Malinche, en la reposi-
cioén que hizo el BTE. Gracias a ese trabajo, Tonio
tomo clases de técnica Limén con Risa Steinberg
y trabajé directamente con Lucas Hoving, baila-
rin de la primera version que se encarg6 de pulir
la obra y de cuidar su estilo original.

El trabajo con Hoving, como le habia suce-
dido con Sokolow en Mural y con Descombey en
Congquistas, le hizo reflexionar sobre la visién del
“otro”, el extranjero, sobre México y su cultura.
Los acercamientos, opina Tonio, pueden ser es-
trechos, pero “somos nosotros mismos los que
tenemos que construir nuestros discursos”.

Con BTE Tonio se consolidé como un gran
intérprete y participé en giras por el pais, asi
como por Francia, Italia, Canada y Cuba. Antes
de viajar a Europa Tonio se vio ante el proble-
ma de no tener sus documentos en orden; debia
conseguir un duplicado de su cartilla y para ello
tuvo que viajar a Xalapa y después a Palma Sola,
un poblado del estado de Veracruz. No habia
posibilidad de un “no”, la necesitaba y un sar-
gento le pregunt6 la razén de su urgencia: “Soy
bailarin y voy a salir del pais”. “¢Bailarin? No te
creo. Demuéstralo”. Y Tonio tuvo que bailar en
las oficinas militares, asi obtuvo su cartilla.
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Al regresar de esa gira por Europa y con
solo un ano y medio en el BTE, Descombey le
hablé de un proyecto para él: un solo. El impul-
so creativo de ambos, coredgrafo e intérprete, se
vio impactado por el derrame cerebral que su-
fri6 Mario Rodriguez, companero, consejero y
“ejemplo” de Tonio en la compania, lo que les
caus6 un profundo dolor. El montaje fue muy
intenso por el trabajo mismo (se hizo en tres me-
ses), por las visitas que Mario les hacia con vi-
sibles daos fi

icos, por la comunicacion que se
establecié entre Descombey y Tonio, por las exi-
gencias que Tonio se plante6 a si mismo, y por
el significado que tenia la obra para él (“Mario,
ahora permiteme que yo baile por ti”). Descom-
bey le dio libertad en cuanto a la construccién
emocional de su personaje y a la resolucion de la
coreografia sobre su disefio original, y se man-
tuvieron referencias directas a la paralisis que
sufria Mario (por ejemplo, el derrame le afecto
el lado izquierdo del cuerpo, y es la razén por la
que los trazos del personaje estan fracturados de
ese lado). Era La muerte del cisne (1982).

Luego del estreno en el Festival de Danza
Contemporénea de San Luis Potosi, Ratil Gam-
boa escribi6 que la pieza “obtuvo tal éxito en su
magistral interpretacién que el ptiblico impedia
con sus interminables aplausos cerrar el telon al
concluir la actuacion”." Luis Bruno Ruiz des-

11 Radl Gamboa Cantén, “Tonio Torres obtuvo el ler Pre-
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tacé “la animalidad tragica” que habia logrado
Tonio,'” la eleccion de Descombey por un baila-
rin “de altas cualidades técnicas, cuyos movi-
mientos de agonia son tnicos”, y el logro de am-
bos en un solo “que se volverd inmortal”, como
el de Anna Pavlova y Fokine."

Para Dallal, esta obra era una de “las mas
interesantes y logradas de Descombey” y per-
mitia “el lucimiento de las enormes cualidades
de Tonio”. Lo caracterizé como un bailarin “so-
brio, fino, serio, energético, bien formado técnica
y profesionalmente”, que tenia “las puertas de
la danza mexicana abiertas de par en par”. Se-
nalaba que con La muerte del cisne Tonio “se en-
frentaba a la tradicion que el tema ha forjado en
la historia del ballet: el ser-prototipo, la criatura
que expande sus calidades de un cuerpo en la
hora terrible de su extincién. No sélo se trata de
los estertores de su fuerza fisica, sino la exposi-
ci6n intensa de su belleza y de su circunstancia
espiritual. El ser que anuncia, medita y sufre su
muerte”."*

Asi vivia Tonio la obra; era un medio para
expresar sus pensamientos, sensibilidad, dolo-
res. Con el uso de su experiencia enriquecia la
interpretacién y se “limpiaba”, dandole a los

‘mio Nacional de Danza”. EI Heraldo de San Luis, noviembre de
1982, pags. 1-2.

12 Luis Bruno Ruiz. Excélsior, 22 de julio de 1982, pag. 7-B.
13 Luis Bruno Ruiz, “La muerte del cisne bailado por un hom-
bre”. Excélsior, 19 de julio de 1982,

14 Alberto Dallal, “Trayectoria de Tonio Torres”, op. cit.



espectadores “lo que soy y lo que siento”,”” ol-
vidando “la preocupacion de la técnica” y bus-
cando “la perfeccion”.'®

Tanto la obra antes mencionada, como La
Malinche (1981) le dieron a Tonio nuevos recono-
cimientos de la Unién Mexicana de Cronistas de
Teatro y Miisica (mismos que no recogio y tam-
poco asistio a la cena de premiacion).

En 1983 Tonio pidié un ano de permiso para
desligarse del BTE y Descombey se lo otorgé. To-
nio estaba agotado con La muerte del cisne y sus
numerosas presentaciones, pues “se me acababan
No podia
bailarla sin la intensidad emocional que siempre

los recursos para su interpretacion”.

se habia exigido. Necesitaba un nuevo reto.

Viajé a Tampico y en esa ciudad recibi6 la in-
vitacion del gobernador de San Luis Potosi, Car-
los Jonguitud. Este sabia de Tonio, de su éxito en
el estreno de La muerte del cisne y de su origen
potosino, por lo que supo que era el indicado
para echar a andar un proyecto educativo pio-
nero. Se trataba de iniciar, dentro de la Secretaria
de Educacion y Servicios Sociales estatal, una es-
cuela profesional de danza (sin relacion con la ya
existente, que dependia del IPBA y pertenecia al
ambito federal).

15 Tonio Torres, apud Angelina Camargo, op. cit.
16 Juan Antonio Garcia Cardona, “Tonio Torres”. EI Heraldo
de San Luis Potosi, 12 de abril de 1983.

Tonio se separ6 definitivamente del BTE y
declar6 que “el futuro de la danza contempora-
nea se encuentra en provincia”, por lo que pre-
tendia “incrementar el gusto por este arte” en
todo el pais.'” Ademds, estaba interesado en des-
centralizar la danza, “desmitificar la idea de que
la danza contemporanea de provincia es necesa-
riamente de y para aficionados” '* y contribuir
en su profesionalizacion.

Lila Lépez invit6 a Tonio a trabajar con ella
y asi lo hizo (habian mantenido contacto y Tonio
habia creado para el Ballet Provincial Canto leja-
no en 1982, Homo ludens en 1983 y Tactos amorosos
en 1983). De nuevo impartio clases en el IPBA
e inici6 la creacién de una obra (E! lugar), pero
trataron de imponerle una estética diferente a la
que queria desarrollar y se retiré. Los “rebozos
y motivos nacionalistas” que le sugerian no co-
mulgaban con sus ideas, que estaban influencia-
das de manera importante por el trabajo de Des-
combey. Cuando Tonio renunci6 al IPBA, ocho
bailarines se fueron con él después de darle las
gracias a Lila.

El gobernador apoy6 decididamente a To-
nio y a su proyecto, y aunque realizaron un

17 “Artes Escénicas inicia curso de danza con 120 entusias-
tas".  Dinro de Monterry, 4 dejlio de 1985,

18 i6n de la danza ¢ . Boletin
Iu/nmmlnm ummt Iztapalapa, aio 2, nim. 14, UAM, México, 15
de julio de 19
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trabajo nomada en varios lugares de la ciudad,
finalmente fundaron la Escuela Estatal de Dan-
za C pordnea (1985) y su comp repre-
sentativa, Nucleo-Danza (1986). Ademas, Tonio

consiguié que los bailarines (los ocho originales)
entraran en la némina de la Secretaria de Edu-
cacion estatal y en el sindicato de maestros. Eso
trajo consigo “la rivalidad con el IPBA y los re-
clamos, pues era la primera vez que bailarines
de provincia ganaban un sueldo y estaban sindi-
calizados”. En la prensa local, los grupos “riva-

< habl.

les

sobre sus dift ias y opi
y los periodistas tomaron posiciones atacando o
defendiendo a dichos grupos.

De otros dmbitos de la danza, como del Ballet
Nacional, Tonio recibio criticas por haber sindi-
calizado a los bailarines, pues le reclamaban que
estaba fomentado que éstos, al tener estabilidad
laboral, permanecieran largo tiempo en la com-
pania, hasta envejecer. Sin embargo, Tonio que-
ria asegurar el futuro de sus bailarines, quienes
habian confiado en él desde el primer momento
y se habian lanzado al nuevo proyecto.

Ademds del apoyo del gobernador, impor-
tantes funcionarios como Eudoro Fonseca, del
Instituto de Cultura de San Luis, y el secretario
de Finanzas estatal, contribuyeron con los recur-
s0s necesarios para hacer posible que la escuela
y la compania establecieran la Licenciatura en
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Danza C
académicos.

y sus requeri

El repertorio de Nicleo-Danza incluia obras
de Tonio (Horizontes, Retrato de familia, Viva Vi-
valdi, Concierto para mujeres, El lugar, Cain y Abel,
La broma, En el desierto idilio salvaje, Gritos aho-
gados, La vida, Mujeres y Canto breve, estrenadas
entre 1984 y 1989) y de otros coredgrafos, como
Luis Arreguin, Arturo Garrido y Neri Fernan-
dez. El grupo particip6 en y organizé Muestras
y Encuentros Callejeros de Danza, convocando a
numerosos grupos del pais y de El Salvador, lo
cual aport6 a todos los participantes experien-
cias memorables y de gran crecimiento como
profesionales de la danza.

En 1988 Tonio habl6 sobre la fuerza de los
jovenes. Para él, las companias “oficiales” (las
llamadas entonces “subsidiadas”) habian perdi-
do vitalidad y trascendencia, en tanto que exis-
tia “una revolucién de coredgrafos, jovenes, sin
subsidio, que presentan su trabajo en las calles y
piden a gritos que se les tome en cuenta”: eran
los grupos independientes de danza contempo-
ranea que modificaron la correlacion de fuerzas
del campo dancistico y enriquecieron el panora-
ma nacional. Tonio opinaba que la obra coreo-
gréfica debia hacer referencia a “las emociones
colectivas, la problemdtica nacional; porque la



danza tiene también un compromiso social, y no
es solamente una arte decorativa”.”

Sobre su trabajo como maestro y coredgrafo
Tonio declaré en 1990 que habia logrado reali-
zar una sintesis de las técnicas aprendidas y las
ponia al servicio de su expresion y de su trabajo.
Para €, el discurso coreografico de una obra re-
queria de tres elementos: mente, cuerpo y danza,
en donde estaban presentes las preocupaciones
cotidianas “en todos sus aspectos: politico, eco-
némico, social, moral, y al hombre lo vemos con
todas sus emociones. Porque el hombre debe ser
captado en todas sus dimensiones, virtudes y
miserias”. De esa observacion partia para iniciar
su trabajo artistico y “llevarlo al cuerpo como
motivo”, lograrlo con claridad y promovien-
do la asimilacién del ejecutante y la comunién
con el corebgrafo.?” Para crecer, decia Tonio, es
necesario trabajar disciplinadamente, pero tam-
bién “cuestionar, criticar e investigar para ofre-
cer cada vez mas productos artisticos de calidad
para el publico” 2!

Durante los ocho afos que Tonio perma-
neci6 en San Luis Potosi fund6 la Licenciatura

19 Esteban Martinez Sifuentes, “Los hacedores. Tonio To-
rres: profeta en todas partes”. El Heraldo de San Luis Potosi, 1 de
septiembre de 1988.

20 Julio César Martinez, “Entrevista a Antonio Torres. Ni-
cleo Danza contempla situaciones urbanas y cotidianas”. Muri-
do veracruzano, Xalapa, 7 de mayo de 1989.

21 Ana Maria Gonzalez, “La danza debe fortalecerse con
critica e investigacion”. La Jornada, México, 2 de junio de 1990.

en Danza C
programas académicos, funciones, temporadas y
festivales; fue becario del Instituto para la Cultu-
ray las Artes de la entidad como creador con tra-

4nea; organizo nu

P

yectoria (1990). No obstante surgieron conflictos
con los lideres sindicales de la seccion estatal de
maestros, quienes pretendian separar la escuela
y la compania, y para Tonio ambas sustentaban
el proyecto educativo y de difusién. A causa de
las diferencias, renuncié y volvié a hacer sus
maletas, sin embargo, contintia colaborando con
Nuicleo-Danza (con obras como Soledades, Um-
bral, Nostalgias, Suspiros blancos, Soy tu mirada que
me observa, Cromdticos uno, En el camino dejé mi
vida, Generacion X, Réquiem para mi hermana, Cro-
maticos dos y Héroes, creadas entre 2000 y 2009).

En 1991 Tonio se dirigi6 a Monterrey, ciudad
en la que habia trabajado impartiendo cursos
desde hacia mas de cinco afios y donde habia re-
cibido la Medalla de honor por calidad artistica
(1985), otorgada por el Estado de Nuevo Leon,
con motivo de su interpretacion de La muerte
del cisne. Tonio tenia ante si un nuevo reto para
avanzar en el reconocimiento de la danza dentro
de la educacion superior. Con alma de pionero
renovo sus esfuerzos y fue maestro fundador de
la Licenciatura en Danza Contempordnea en la
Facultad de Artes Escénicas de la Universidad
Auténoma de Nuevo Leén (UANL, 1995), y de
la Compania Titular de Danza Contemporanea
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de esa universidad (1996, lo que antes fuera el
taller universitario en el que habia montado Viva
Vivaldi en 1983). Como director de la relucien-
te compania cre6 varias obras entre 2002 y 2005
(Umbrales, Una cancion enamorada para el canto,
Hilanderas de lunas, Cronicas de muerte y desamor
y Generacion X).

Paralelamente a esta labor fund6 un grupo
independiente, Intimidades, integrado sélo por
Bruno Espinosa, Edgar Sinchez y Tonio, quien
también era el coredgrafo. Sus obras (como Car-
tas a mi hermano, Tres espacios de soledad, Quién
se llevd abril, Tres figuras higubres y Réquiem para
mi hermana) le exigian a los intérpretes desarro-
llar los papeles femeninos y masculinos, y con
ellas realizaron giras por ciudades de México y
Espana.

En 1997 y en 2002 Tonio recibi6 la beca del
Consejo para la Cultura y las Artes de Nuevo
Ledn como creador con trayectoria, y en 2000 el
Premio a las Artes Corporales otorgado por la
UANL.

Al cumplir casi diez afos en Monterrey, To-
nio volvié a hacer maletas. Otro reto lo llama-
ba. Fue invitado a Aguascalientes por José Luis
Sustaita, y Tonio decidi6 aceptar porque vio una
nueva posibilidad para crear “mas licenciaturas
y mds companias. Me estaban ofreciendo otra
oportunidad para hacer ese trabajo. Acepté”.
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En 2003 se dirigio a Aguascalientes, y al afo si-
guiente se integré como coordinador académico
y fundador de la Licenciatura en Danza Con-
tempordnea en la modalidad de Intérprete de
la Escuela de
versidad de las Artes del Instituto de Cultura
de Aguascalientes (ICA). Tampoco ahi era un
desconocido, pues desde 1985 habia dado ase-

Danza Georges Berard de la Uni-

sorias en la escuela y habia montado varias de
sus obras. Desde 2004 y hasta la actualidad, To-
nio funge como coordinador del area de Danza
en la Direccion de Educacion Artistica Media y
Superior de la Universidad de las Artes del ICA
y sigue creando coreografia (como Cancion nos-
talgica, Avis y Cronica de wi desamor). El apoyo de
Eudoro Fonseca se vuelve a repetir en Aguasca-
lientes, y es muy posible que pronto exista una
compania profesional del ICA.

Ademas, Tonio sigue bailando y ganando
reconocimientos, como la beca en el rubro de In-
térprete por el Fondo Nacional para la Cultura y
las Artes en 2004 y en 2006, y como creador con
trayectoria destacada en 2009.

La pasion de Tonio por la danza no ha dismi-
nuido ni un dpice. Sigue siendo su motivo prin-
cipal, su mayor interés y su medio de expresion.
Tiene madurez como bailarin, como promotor y
gestor, como maestro y coredgrafo, y sin embar-
8o sigue siendo joven, tan joven como cuando



descubri6 la danza en su adolescencia. Contagia
su gozo, su fuerza, su entusiasmo. Su audacia y
su temple en el foro y en las oficinas de univer-
sidades y dependencias. Sigue siendo como el
bailarin que se mueve al borde del abismo, que
tiene la tltima palabra.
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Noemi Marin: ante todo, maestra

Patricia Camacho Quintos

Noemi Marin. Foto: cortesia de la Mtra. Noemi Marin.

Al protagonizar —a principios de los anos sesenta
del siglo XX~ la primera experiencia en México
de ensenanza de la danza folclorica a personas
sordas, Noemi Marin qued6 marcada para siem-
pre. A partir de entonces supo que su verdadera
vocacion era la de ser maestra de danza.

Nacida en la ciudad de México el 29 de oc-
tubre de 1939, desde muy pequena dio signos de
que bailar era algo que le encantaba:

En las fiestas familiares ponian muisica y yo
bailaba. Entonces decidieron llevarme al estudio
de Eva Beltri, que estaba a la vuelta de mi casa, en
la colonia Roma. Pero ella daba clases de ballet
a seforitas, a ninas ya grandes, y yo apenas iba
a cumplir cuatro afos. Asi que yo creo que le cai
bien y me recibio, pero yo s6lo le hacia al cuento.
Cuando terminaba la clase, Eva Beltri —que en
ese tiempo estaba casada con Fumanchii-me lle-
vaba a su casa y me traia en brazos de aqui para
alla.!

1 Noemi Marin. Entrevista con Patricia Camacho Quintos.
Ciudad de México, 30 de noviembre de 2009. Transcripcion:
Angélica del Angel Magro.
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La madre de Noemi Marin muri6 en 1944,
cuando la pequefia amante del baile tenia tini-
camente cinco afios de edad. “Dejé las clases;
no tenia quien me llevara. Mi papa era agente,
asf que nunca tenia un lugar estable; yo andaba
del tingo al tango. Después de que murié mama
nunca tuve un hogar. Hasta que mi papa se vol-
Vvi6 a casar. Yo tenia como doce afos y mi mami
Clarita me volvi6 a llevar a clases de danza en
una escuela particular”.?

Ahf su maestra era Conchita Septién, que
habfa estudiado en la Escuela Nacional de Dan-
za del INBA. Impartia clases de danza cldsica,
espanola, tap y folclor. “Yo iba a todas, pero lo
que més me gustaba era la danza espaiola; para

mi era lo maximo”?

Paralelamente estudiaba la secundaria en el
colegio Rafael Dondé. En dicha escuela su mejor
amiga era Alba Obregon, hija del maestro Luis
Felipe Obregon. Noemi y Alba eran la mancuerna
perfecta en todos los festivales del colegio, pues
juntas montaban diversos nimeros de danza.

Alverla tan comprometida conla danza, “un
dia una sefiora le dijo a mi mami que por qué no
me metia a estudiar una carrera en danza, por-
que ella veia que yo no lo hacia ni por juego ni
por diversion, sino que me gustaba en serio”.*

2 Loc. cit.

3 Loccit
4 Loc.cit
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Su padre dio la autorizacién para que la ins-
cribieran en una escuela profesional. “Mi mami
y yo fuimos a la Escuela Nacional Nellie y Gloria
Campobello, y yo me queria quedar ahi porque
habia danza espaiola, pero no era periodo de ins-
cripciones y no me aceptaron. Y nos mandaron a
otra escuela enfrente de la Alameda Central”.>

Era la Academia de la Danza Mexicana. Y
al saber que la tnica carrera que habia era la de
maestra de folclor no le gusto la idea. Pero prefi-
rié eso a nada, sin saber que ese género dancisti-
co le daria trabajo y pasion de por vida.

Y rememora:

Tomé clases primero con los hijos del
maestro Amado Lopez. Los salones eran
enormes. Asi me inicié.

El maestro Amado nos llevaba a bailar
los domingos a las escuelas donde trabajaba,
porque ¢l era maestro de educacion fisica.
Bailé mucho con ellos. Siempre tenia buenas
calificaciones. En mis descansos subfa a to-
mar clases con una maestra que no recuerdo
su nombre, porque siempre le deciamos “La
Francesa”.

Ya dentro de la carrera de folclor, que
me fue interesando, me fue gustando, tuve
como maestra a Virginia T. Mendoza, quien
resulta que hasta dejaba entrar a mi papé a
la clase cuando iba por mi.

5 Loc. cit.



Noemi Marin. El jarabe chenteno, ca. 1970. Foto: cortesia de la Mtra. Noemi Marin




Ella nos motivaba mucho a investigar;
nos ensefiaba historia, costumbres, todo lo
relacionado con cada danza. Le gustaban
mucho mis tareas. Cuando la Academia
Mexicana de la Danza cambi6 su sede atras
del Auditorio Nacional, ella queria que yo
siguiera yendo a su casa para que siguiera
como investigadora con ella, pero mi papa
no podia llevarme y traerme y, por miles
de problemas personales en la casa, ya no
pude seguir con ella.

También tuvo como maestros al propio
Amado Lépez y a Marcelo Torreblanca. No pue-
de evitar hacer una comparacién: “Me encanta-
ba como ensefiaba Torreblanca, pero tenia una
forma de ser muy exigente. Y el maestro Amado
te motivaba mucho; era méds campechano y me
gustaba mucho su método de ensenanza. Yo lo
apreciaba mucho”.”

Sin embargo, fue Marcelo Torreblanca la
prueba de fuego que defini6 su vocacion. Fue
€l quien le pidi6 a Noemi Marin que montara la
Danza de matlachines de Aguascalientes a un grupo
de setenta sordos que nunca en su vida habian
tenido contacto con la danza. Y Noemi Marin lo
logro. La historia es la siguiente:

Cuando me iba a titular, el maestro To-
rreblanca me mando6 a la Escuela de Sordo-
mudos —que estaba cumpliendo cien anos

Loc. cit.
Loc. cit.

NEN
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de haber sido fundada- para que ahi hiciera
mis practicas profesionales. lbamos Carmen
Mufioz, Ramén Cruz El Venado, otra compa-
fiera que dej6 de ir y yo.

A mi en especial me tocaba ir en la ma-
fana y en la tarde. En la mafana tenia un
grupo muy numeroso de nifas de tercero,
cuarto, quinto y sexto. Y a Carmelita le to-
caron las mds pequenas. Pero a ella se le
dificultaba mucho ensefiar y siempre me
mandaba llamar para que trabajara con su
grupo. Asi que trabajé con preescolares y
con nifias més grandes.

Pero en la tarde tenia un grupo muy di-
ficil; eran casi setenta varones, entre los que
habia sordos y débiles mentales; casi todos
eran muchachos mayores en edad respecto
a mi. El primer dia yo no tenfa ni idea de
como ensenarles.

Comencé a dar mi clase como si oyeran.
Ese fue mi sistema. Yo no sabia absoluta-
mente nada de lenguaje de sefas. Si acaso
les indicaba: a la derecha, a la izquierda, otra
vez y fijense. Nada mas.

La primera clase fue de dos horas. Lo-
gré bastante con ellos. Ademds la Danza de
matlachines de Aguascalientes tiene una serie
de contratiempos, y hay que coordinar la so-
ma. Pero ni modo.

Yo creo que les cai bien a los alumnos o
que les gustd la clase. El hecho es que cuan-



do terminamos de bailar, los pocos que me-
dio hablaban se me acercaron y se ofrecieron
a ayudarme para que yo fuera aprendiendo
el lenguaje de senas y para que, a su vez,
ellos les indicaran a sus companeros lo que
yo les queria transmitir. Y, como la escuela
estaba en Mixcalco, se ofrecieron a llevar-
me a la parada del camion porque el rumbo
estaba muy feo y no querian que me fuera
sola. Nunca tuve indisciplinados.

Pero ese primer dia yo estaba tan ner-
viosa, y tan concentrada dando mi clase
no me percaté de que los maestros de esos
muchachos nos observaban desde arriba y
estaban fascinados. Durante la clase nunca
los vi. El director de la escuela se acercé a mi
para decirme que nunca imagin6 que yo los
pudiera controlar. Luego fue Torreblanca a
supervisar mi trabajo y me dijo: “Usted va
bien; sigale [...] nos vemos en un mes”. Pues
le segui y al final Torreblanca nos consiguio
vestuario para los setenta muchachos.

Nos presentamos en el Teatro del Bos-
que. Fue una cosa increible. Los papas llo-
raban de ver a sus hijos realizados. Eso fue
para mi muy satisfactorio; ver que lo que yo
les ensefiaba respondia a favor de su inte-
gracion social. Bailar para ellos era tan im-
portante como haber podido hablar.

A partir de ahi tuve mds gusto por
ensedar...*

En la Academia de la Danza Mexicana
(ADM) estaban sorprendidos y conmovidos con
el trabajo de Noemi Marin. De tal suerte que le
pidieron que su tesis versara sobre dicha expe-
riencia. Asi fue como escribid la tesis “La danza
como un medio de rehabilitacion en el débil sen-
sorial”. Y el dia de su examen profesional roda-
ron lagrimas en el salon diez de la ADM:

Para la funcién que ofrecimos en el Teatro
del Bosque con los alumnos de la Escuela de
Sordos, el director me habia dicho que no tomara
en cuenta a las ninas porque casi todas venian
de casas-hogar, pues sus padres las abandonaban
a causa de su discapacidad. Pero Carmelitay yo
les mandamos hacer sus trajes y asi fue como to-
das bailaron.

El dia de mi examen yo invité a dieciséis de
ellas para dar una demostracion. Y comenza-
ron a llegar nifas y nifias y mas ninas. Llegaron
mas de treinta para presentar el examen, porque
me querian ayudar.

Una de las maestras me decia: “Pues digales
que no. Qué va a hacer con tantas”. Le respondi:
“Pues bailar con ellas. Si lo hemos hecho tanto
tiempo, voy a bailar con ellas”.

Como yo les habia dado su traje, todas llegaron
con sus trajes impecables y bailaron felices.

Estabamos tan inmersas en lo nuestro que
hasta se nos habia olvidado que era un examen.
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Cuando terminamos volteé y fue una impresion
enorme: todo mundo, hasta el jurado, estaba llo-
rando, porque las chiquillas fueron siempre a
tiempo, como si todas oyeran la musica. Fue una
cosa impresionante. Y asi fue como obtuve mi ti-
tulo de maestra de danza, en 1964.

Y es asi como me gustaria ser recordada:
como maestra.”

Desde los ocho o nueve afos de edad, cuan-
do acompanaba a su padre a llevar peliculas a
San Andrés Xochicomulco, en el estado de Pue-
bla, juntaba a los nifos del pueblo y les ensefa-
ba danzas que luego presentaban en el pequeno
teatro del lugar. Digamos que jugaba a ser maes-
tra. Siendo alumna de la Academia de la Danza
Mexicana, Josefina Lavalle le pedia que les diera
clase a jovenes que venian de provincia con el
propésito de aprender danzas de otros estados
de la Reptiblica. Finalmente, Noemi Marin obtu-
Vo su nombramiento como maestra de folclor de
dicha academia y paralelamente trabajé como
docente en diversas escuelas particulares.

Al percatarse de que “los patrones y linea-
mientos de ensenanza de la academia eran total-
mente ajenos a la realidad educativa del pais”,””
pidio6 ser comisionada al Sindicato Nacional de
Trabajadores de la Educacién para capacitar a
maestros en todo el pais.

9 Loccit
10 Loc. cit,
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Cuando termin su comision en el sindica-
to ya no quiso volver a la academia “por la gri-
lla; yo siempre me he mantenido al margen de
una u otra tendencia politica. Toda mi vida he
sido ajena a eso. Y por eso pedi mi incorpora-
cién como investigadora al Centro Nacional de
Investigacion, Documentacién e Informacion de
la Danza José Limén”," donde impulsé que en
el homenaje Una Vida en la Danza se incluyera
a Tata Gervasio. Y donde publico el libro electré-
nico La importancia de la danza tradicional mexica-
na en la educacion. Misiones culturales 1920-1940.
En 2009 se jubilé como investigadora pero sigue
trabajando como maestra y codirectora del Insti-
tuto Mizoc, que ella cre6 y que sostiene junto con
su esposo, el maestro Tizoc Fuentes, junto con
quien —durante muchos anos- fue maestra de la
escuela del Ballet Folklorico de México, bajo la
direccién de Amalia Hernandez.

Su trabajo en el Instituto Mizoc la ha hecho
viajar por el mundo y recorrer varias veces el
pais, y descubrir y dar cauce a la vocacion por la
danza folclérica de sus cuatro hijos, todos invo-
lucrados en la vida de esta escuela que, tomando
el prefijo de Mimi (diminutivo de Noemi) y el
sufijo de Tizoc, adquiri6 su nombre y su presti-
gio desde 1967.

A lo largo de su trayectoria aprendié “que
para mi es importante ensenar y difundir la dan-
1 Loceit



za tradicional mexicana, porque eso le permite
a cada individuo que la practica valorarse como
persona, conocer la cultura del lugar donde vive
y en el cual naci6; sentir sus raices, pero no plati-
cadas, sino vividas a través de la danza. Y eso te
da no solo gente que se dedica a bailar, sino que
formas espectadores interesados en el arte de su
pais”.’2 Palabra de sabia maestra que ha dedica-
do toda una vida a la danza.

12 Loc.cit.
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Rafael Morones: una historia de vida
Xo6chitl Medina

El maestro Rafael Morones en el Cenidi-Danza, 2009. Fotografo: Alejandro Reyes.
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Rafael Morones Fuentes, estudiante de musica
y educacion fisica, maestro misionero y de dan-
za y bailador incansable, miembro de la prime-
ra generacion de egresados de la Academia de
la Danza Mexicana, miembro activo, maestro
y bailador del Teatro de Masas, naci6 en Mix-
coac el 24 de octubre de 1917. Sus padres fueron
Pascual Morones Romero y Guadalupe Fuentes
Sosa. En este ao, 2010, cumple noventa y tres
anos con fortaleza plena dedicada a la transmi-
de los conoci adqu

sion per
dos en su vida.

El maestro Morones nos narra que sus pa-
dres eran del Distrito Federal: “Mi madre era de
Tepepan, Xochimilco, y mi padre de San Andrés
Aguayucan, que quiere decir ‘lugar de lluvia’,
también de la delegacion Xochimilco”. Fueron
sus padres quienes le inculcaron los valores de
familia y el amor con el que se ha entregado a
sus tareas. Desde la terminal del tranvia, que se
ubicaba en su natal Mixcoac, se iniciaban los pa-
seos como: Santa Anita, Xochimilco, la Alameda,
la Catedral y la Plaza Mayor. Paseos obligados
en los que muisica, flores, fiestas y costumbres
llenaban de alegria y vivencias a los habitantes
de aquel México. De familia numerosa, podian
deleitarse con la multitud de canoas en Nativi-
tas, los arboles a las orillas de los rios, las calza-
das enfloradas, llegar a la Alameda y escuchar
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musica mexicana. Todo esto le infundio a Rafael
Morones el amor a nuestras tradiciones.

El maestro Morones relata:

Estudié la primaria en Avenida Chapul-
tepec; después de la secundaria me brinqué a
las escuelas técnicas, como se llamaban hace
tiempo, y como me gustaba la misica -ya
habia participado en un Orfeén que existia
en Mixcoac [se refiere al de San Juan}- entré
al Conservatorio Nacional en 1936 para es-
tudiar canto.

Entonces hice estudios superiores. Entre
mis maestros recuerdo a Consuelo Escobar
de Castro, conoci ahi al maestro David Silva
padre, al maestro Castanal, al maestro Pon-
ce —una preciosidad de persona-, entre mu-
chos otros, hasta 1941, cuando me invitaron
a las Misiones Culturales, donde permaneci
hasta el fallecimiento de mi padre. No tenia-
mos més remedio que ponernos a trabajar
y fui aceptado; era director don Guillermo
Bonilla Segura, y subsecretario, Luis Felipe
Obregén, que también bailaba. Me manda-
ron al sureste [a Yucatdn, concretamente a
Valladolid], donde conoci la danza, vi cémo
bailaban los nativos, me invitaban a sentir
su miisica, creo que de ahi me naci6 la afi-
cién por la danza. Trabajé para las misiones
por lo menos doce afios.

Habia tres tipos de misiones: rurales,
especiales y urbanas. Claro, por ser joven



me mandaron a las rurales, con sede en Va-
lladolid, que se desplazaban a las rancherias
y a los pueblos mas cercanos para ensenar
a nifos, jovenes y adultos. Iba un maestro
normalista como jefe, maestros de activida-
des recreativas como yo, y de actividades

también nos médi-

cos que iban a hacer su servicio social, en-

fermeras...

Los maestros misioneros habian acudido al
llamado de una convocatoria que hacia la Direc-
cion de Asuntos Indigenas de la Secretaria de
Educacion. Los seleccionados para las activida-
des recreativas recibian orientacion del maestro
Luis Felipe Obregon. El programa incluia orien-
tacion para cuidar el ambiente rural; juegos or-
ganizados para nifos, jovenes y adultos; juegos
sociales y deportes. Y agrega el maestro Moro-

es: “me hice responsable y trabajador”.

Rafael Morones recuerda:

También tenfamos que participar en la
labor social y eso me llamé mucho la aten-
cion, dar a nuestros hermanos, los indige-
nas, lo que sabiamos. Estibamos tres meses
en cada lugar; entre algunos companeros
que nos conociamos comentabamos: “td es-
tas en Guerrero, yo en Yucatdn, ;no quieres
cambiar?”. Haciamos el trueque y asi cono-
ci otros sitios. Por ejemplo, me fui a Tlapa,
donde la situacion fue muy d

un pueblo en el que la gente se macheteaba
por motivos relacionados con la tierra. Ahi
entraban tanto el médico como la enferme-
ra, quienes cubrian, ademds de nosotros, la
parte social. Siempre fuimos bien recibidos
porque nos portibamos bien. Las Misiones
Culturales fueron toda una experiencia.

En 1943 hizo erupcion el volcan Paricutin en
Michoacén; Rafael Morones estaba comisionado
en Ario de Rosales y les correspondio a los maes-
tros misioneros cercanos a esa region levantar el
censo de la evacuacion.

Cuando [el volcan] hizo erupcion me
acuerdo que a cargo estaban nada menos
que don Lazaro Cardenas [al frente de la De-
fensa Nacional] y el prelado de Michoacén;
llevaron a las familias a una explanada y se
le dio un lote a cada familia. Don Lazaro les
indicé la posicion. Unos vendieron, pero
muchos se quedaron. Fue una satisfaccion
muy grande y una experiencia muy valiosa.

En otra ocasion, todavia con Lazaro Carde-
nas en la Defensa Nacional, “se presenté en el
Departamento de Misiones Culturales un grupo
de huicholes de Nayarit vestidos con su indu-
mentaria; entonces el profesor Guillermo Bonilla,
director de Asuntos Indigenas, me dijo: ‘Rafael,
acompane a estas personas (los huicholes) con el
general, ya tienen instrucciones de recibirlo; pre-
sente a este grupo, tiene la mision de estar con
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ellos, salude a don Lazaro y regrese al Departa-
mento’. Alla dejé a los huicholes. Cosas asi son
satisfactorias para mi, recuerdos muy gratos”.

Posteriormente, el maestro Morones se inte-
gro ala Academia de la Danza Mexicana (ADM),
donde fue alumno fundador con maestros de la
talla de Vicente T. Mendoza y Virginia Rodri-
guez. Por supuesto, lo que aprendi6 durante su
desempeno como maestro misionero le fue de
gran utilidad: “El maestro Torreblanca fue mi
comp > en las Misi Cultural
conoci, hicimos amistad y con él como maestro

ahi lo

amplié mis conocimientos de danza. A Luis Feli-
pe Obregon lo veia bailar, para mi era muy fino
bailando; Marcelo también bailaba muy bonito,
de ellos aprendi mucho, y algo del doctor Ama-
do Lopez Castillo”. De don Luis Mérquez dice:
“le debemos mucho, sus ensefianzas en materia
de folclor, nos facilitaba vestuario, nos invitaba
a grandes festividades, muy capaz dentro de la
danza mexicana”.

Los integrantes de esa primera generacion
de la ADM recibieron su titulo de Maestro de
Danza reconocido por la Direccion General de
Profesiones de la Secretaria de Educacion Publi-
ca, que les otorgd su cédula profesional.

Estos maestros titulados fueron convoca-
dos por el Instituto Mexicano del Seguro Social
(IMSS) —institucion en la que Rafael Morones
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colaboré desde 1956- para integrarse a la Casa
de la Asegurada, y les tocé vivir una gran trans-
formacion y crecimiento al desarrollar las activi-
dades artisticas. La ensefianza académica de la
danza en el Seguro Social benefici6 a muchas fa-
milias por generaciones, pues se atendia no sélo
la salud fisica sino también la mental, al igual
que el bienestar de ése que es el niicleo funda-
mental de la sociedad. En toda la reptblica se
promovia un programa de salud y seguridad so-
cial, y el maestro Morones organizo y asisti6 a
reuniones nacionales de maestros de danza bajo
los auspicios del IMSS.

Uno de los primeros centros de seguridad
social para los que trabajo fue el Centro Tepeyac,
“la primera vez me toc6 en una zona medio difi-
cil en Calzada de Guadalupe”. Luego se traslad6
a San Juan de Aragon.

Contintia el maestro Morones:

Recuerdo cuando siendo presidente
Adolfo Lépez Mateos mandé a un grupo a
Centro y Sudamérica con el fin de estrechar
la amistad de México con otros pueblos. ba-
mos ocho parejas y empezamos en Guate-
mala; haciamos dos presentaciones, una pi-
blica y otra privada, para los presidentes de
cada pais; la gente se quedaba admirada, se
preguntaban como teniamos tantos bailes,
tanto vestuario. Tban Jorge Escoto y Maria
Enriqueta Izaguirre, ambos de la primera



generacion de egresados de la ADM, con
Héctor Fink a la cabeza.

Luego nos dirigimos a Venezuela con
motivo de la conmemoracion de su Inde-
pendencia. Como habian invitado a muchos
paises, sudamericanos y europeos, le dieron
diez minutos a cada pais para presentarse.
Nosotros llevabamos Danza azteca, enca-
bezada por Federico Vidales, asi como bai-
lables de Veracruz y Jalisco. La mitad del
grupo bailé Danza azteca nada mas durante
tres minutos, luego otro grupo de Veracruz
entré a interpretar tres sones por otros tres
minutos; para entonces nosotros ya estaba-
mos vestidos de rancheros de Jalisco y bai-
lamos el son de “La Negra” con el mariachi.
Fue una experiencia muy satisfactoria para
nosotros y para las autoridades a las que
ac fab. Nos laudi nos

P P
abrazaban... Posteriormente, si llegaba un
presidente o una personalidad del extran-
jero, el grupo del IMSS se presentaba, con
la muisica del maestro Angel Salas. Por eso

digo que la danza le debe mucho al IMSS...;
yo tuve suerte: mi grupo —que era por lo
menos de dieciséis personas- siempre estu-
vo formado por parejas de hombre/muijer,
porque cuando no habia varones, vestian de
hombre a las muchachas, jse notaba!
Recuerdo, desde luego, cuando Luis
Echeverria nos mandé a Guadalajara; tam-
bién fue un espectaculo numeroso, porque

fbamos todos los centros de seguridad so-
cial del Distrito Federal y participamos en
un gran desfile de danzas regionales... Por
medio del IMSS se amplid y se dio a conocer
en todo el pais nuestro folclor; al instituto
le debemos el tener un maestro de danza en
cada delegacion, en cada estado, donde hu-
biera un grupo de danza.

Otro aspecto de la vida profesional del
maestro fue su participacién bailando con el
grupo del IMSS en los espectaculos de Teatro de
Masas, cuyos titulares fueron los maestros Efrén
Orozco y Angel Salas.

Me acuerdo que me mandaban a entre-
vistarme con gente de distintos estados de la
repuiblica para seleccionar a los grupos que
se presentarian en algun festival de masas;
en éstos participaban gente del pueblo, es-
cuelas, el mismo ejército, una cosa preciosa.

Nunca olvidaré cuando el presidente
Miguel Alemén fue a dar el grito a Dolores
Hidalgo, el espectaculo se llamaba Homenaje
a la bandera, fue tan emocionante.

El maestro Morones siguié participando en
los montajes de las diferentes obras de Efrén
Orozco Rosales:

Algunos de los espectdculos grandes
fueron EI mensajero del sol, Estampas de la Re-
wvolucion y La hora de la libertad. También nos
toc la inauguracion del campeonato del
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futbol y del Centro de Seguridad Social de
Oaxtepec.

Aprendi mucho de Rafael Andrade, de
Enrique de Anda... Me viene a la mente que
ya estando aqui en el Distrito Federal, cada
5 de febrero mi sobrino, Guillermo Hernan-
dez Morones, me decia: “Tio, necesitamos
a tu grupo para el Dia del Charro”. Yo le
contestaba: “Si, cémo no, ;dénde?”. Interca-
ldbamos nuestros bailes entre los nimeros
de charreria. Llegué a desfilar en el Dia del
Charro, hace muchos afos, vestido de cha-
0, con mis sobrinos y mi cunado, que era
el presidente de la Asociacion de Charros La
Tapatia, en La Viga.

En 1981, Rafael Morones se jubilé del Seguro
Social. “En ese periodo, gracias al instituto tuve
muchas satisfacciones”.

Sigui6 impartiendo clases de danza en las
Casas de la Cultura de la delegacion Benito Jua-
rez. A sus noventa y tres afos, conmovido, co-
menta orgulloso: “A mi hijo, Manuel Eduardo
Morones Soto, médico veterinario, le gusto la
danza y también tuvo su grupo; de mis hijas, a
lamayor -Patricia Oliva, psicéloga- y a la menor
—Eréndira, quimica- también les gusto la danza.

Quisiera dejar sentado que formé parte de
las parejas a las que Rafael Morones les ensei6 a
bailar el jarabe tapatio. Por eso es un honor de-
dicarle estas lineas al maestro, pues no sélo con-
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vivi con él, sino también con su hermana Emi-
lia Morones, casada con don Luis Herndndez
Sepiilveda, grandes exponentes de la charreria,
junto con sus seis hijos, quienes ejecutaban las
suertes charras con disciplina, talento y gallar-
dia. Al terminar la fiesta interpretaban de ma-
nera extraordinaria el jarabe tapatio’ aprendido
del propio maestro, noble herencia que dio a las
generaciones que recibimos sus ensefanzas.

Fuente

-Rafael Morones. Entrevista con Xdchitl Me-
dina Ortiz, 23 de septiembre de 2009.

1 Recuerdo el recorrido de la Cabalgata Historica con
motivo del cierre de campana del licenciado Adolfo Lopez
Mateos, organizada por el PRI, la Federacion Mexicana de la
Charreria, y los maestros Efrén Orozco Rosales y Angel Salas,
directivos de Teatro de Masas; se presentaron carros alegori-
cos con los hechos histéricos en que los hombres de a caballo
habian participado. Cerraban esta cabalgata un quiosco, un
charro y una ranchera acompanados por el Mariachi Vargas
de Tecalitlan. El sobrino del maestro Morones, Abelardo Her-
nandez Morones, y yo ejecutamos muchas veces el jarabe ta-
patio (nota de la autora).




Hilda Rodriguez

Dolores Ponce G.

Habla Hilda Rodriguez: “Es lastimoso recono-
cer que los directores, coredgrafos y maestros
de danza por lo general tienen poca informa-
cién sobre nuestras manifestaciones folcléricas
auténticas [...] los grupos en su mayoria siguen
un mismo perfil: sofisticacién de la indumenta-
ria tradicional, adaptacién de creaciones de mo-
distos famosos, estereotipado y falso contexto
festivo y ritual, adaptaciones musicales a veces
inapropiadas y en ocasiones cursi:

S escenogra-

fias”. Y nos da unos ejemplos: si vemos la Danza
del venado de los yaquis y mayos del noroeste de
México, nos sorprendera la ausencia de “gran-
des desplazamientos, saltos, ‘patadas voladoras’
y muerte convulsiva”; si vemos la de los Viejitos
en su tradicional contexto festivo en Michoacan,
nos preguntaremos donde quedaron “los exhi-
bicionismos ramplones humoristicos que tanto
hacen reir a los espectadores” (1984: 703-4).

Queda asentada su voz, critica, simpatica.

Pero la misma sorpresa se lleva quien se aso-

ma a las veintisiete cajas de documentos que esta

maestra normalista y de danza regional, baila-

Hilda Rodriguez, 1960. Fototeca Cenidi-Danza. Fondo
Hilda Rodrigue:
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rina e investigadora doné en 2006 al Cenidi-
Danza (Fondo Documental Hilda Rodriguez):
imposible hacerles aqui espacio a sus innumera-
bles publicaciones y conferencias, y a la diversi-
dad de temas que abordé como estudiosa de las
tradiciones mexicanas, de los bailes de Tlaxcala
al Ninopa, del Dia de Muertos en Metepec a la
Danza de los tecuanes de Acatlan, de lo cursi en
los ballets folcléricos a las técnicas de la notacion
dancistica...

Es visible la riqueza de sus intereses. Se ocu-
Ppo, entre otros, en “La significacion de la dan-

za mexicana”, de la funcién social de la danza
(1975); en “Las danzas y los bailes populares,
una aproximacion” (1982), de la dicotomia entre
danza y baile y de algunos problemas de la difu-
sion teatral de las danzas mexicanas, y registr
danzas y bailes por estado; en “El nacionalismo
y su influencia en el baile popular: el caso del
Illamado jarabe oficial” (1977), de la creacion del
jarabe y la imposicion de su ensefianza en las es-
cuelas durante el nacionalismo y el proceso de
eleccion de simbolos de la identidad mexicana;
en “El es Dios” (1983), del origen y organizacion
de la Danza de los concheros; en “Lo cursi en los
1lamados ballets folcloricos” (1983), de los ante-
cedentes de éstos en México y su forma de inter-
pretar las expresiones tradicionales; en “El ballet
folclérico en la Universidad” (1984), de la falta
de investigacion documental y de campo sobre la
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danza tradicional; en “La danza mexicana: con-
ceptos y problemas” (1984), de la clasificacién de
la danza y la organizacion de los danzantes, la
pérdida de la cultura dancistica y la proyeccién
teatral de la danza tradicional; en “La notacién
dancistica” (1988), de la manera de registrar la
danza mexicana desde la época prehispanica y
los diversos sistemas de notacion utilizados. E
hizo labor de recopilacién en Guias para la inves-
tigacion de la danza popular tradicional (1987).

Hilda Rodriguez empez6 a formarse en este
quehacer en 1958, cuando ingreso al curso de in-
vestigacion folclorica con Virginia Rodriguez Ri-
vera de Mendoza.! Acercarse a esta guia no fue
cualquier cosa: era una entusiasta de la labor de
rescate que admiraba e impulsaba a las “folclo-
rélogas” y tuvo “un diafano afén de conscienti-
zar sobre la potencialidad intelectual y sensitiva
de que son capaces los cerebros del sexo feme-
nino para llevar a cabo tareas de recoleccion y
analisis de materiales folkloricos” (Meierovich,
1988: 190). Hilda Rodriguez permanecio en su
curso hasta 1960. Luego, en dos periodos muy

1 Virginia Rodriguez Rivera (1892-1968), autora de Mujeres
folkloristas (UNAM, México, 1967) y de més de un centenar de
trabajos. Maestra normalista, estudio derecho obrero y ciencias
sociales en la Universidad Obrera de México. Con Vicente T.
Mendoza, con quien se casé en 1943, fundé la Sociedad Folklo-
rica de México (desaparecida en 1976). Entre sus primeros es.
tudios figuran “La copla mexicana” y “Cartas de Achimarre”.
A partir de 1956 se encarg6 de la citedra de investigacion fol-
clorica en el Conservatorio Nacional de Misica. (Vease Clara
Meierovich, 1988.)




Hilda Rodriguez. Detalle del Festival Mexicano de la Amistad y la Cultura. Grupo Danzas y Cantos de México, 1960.
Foto: cortesia de Héctor Fink
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separados estudié en la Escuela Nacional de An-
tropologia e Historia; de 1961 a 1963, la mitad de
los créditos en la especialidad de Antropologia
Social, y de 1988 a 1993, en la especialidad de
Etnologia, de la que es pasante.

Quizas haya dejado la ENAH en 1963 porque
era miembro del muy activo Ballet Aztlan. Al sa-
lir de éste, en 1972, cursé Folklore Internacional
en el Conservatorio Nacional de Miisica, cuando
ya incursionaba en toda una distinta carrera, la
de investigadora de la cultura popular.

En agosto de 1971 se habia creado la Direc-
cién General de Arte Popular, con las funciones
de estudiar este arte en todas sus formas de ex-
presion, formar el Archivo General del Arte Po-
pular y las Tradiciones, y divulgar sus conoci-
mientos. Cuenta ella (1989: 27-39) que fue una de
las fundadoras del Departamento de Investiga-
cion de las Tradiciones Populares, dirigido por el
antropologo Gabriel Moedano, y que su primer
trabajo fue una bibliografia comentada sobre las
danzas tradicionales. También se dedic6 a ela-
borar un registro de danzas y bailes por estado,
asi como una clasificacién primaria operacional
de las manifestaciones dancisticas (1975). Hilda
Rodriguez se interesé por este aspecto; decia
que los docentes de danza “manejan los térmi-
nos danza y baile adjudicando al primero un ca-
racter religioso, patrones bésicos de movimiento
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fijos y compleja organizacion, en contraposicién
con el segundo, al cual se define por su cardcter
profano, una simple organizacién y movimien-
tos basicos que admiten variaciones o creaciones
espontaneas. Estos términos no siempre funcio-
nan adecuadamente” (1989: 43-44).

Se sumaron a las investigaciones de danza,
entre otras, Amparo Sevilla y Elizabeth Camara,
quienes junto con Hilda llevaron a cabo un tra-
bajo de campo en Tlaxcala. Rememora Elizabeth
Camara:

A Hilda Rodriguez le gustaba disfrutar
la vida. De la convivencia durante los afos
en que coincidimos como investigadoras en
la Direccion de Arte Popular de la SEP, alre-
dedor de 1974 a 1978, recuerdo que disfruta-
ba enormemente compartir con sus amigos,
ir al cine, al teatro, a conciertos y a museos,
pero en especial le gustaba comer bien. En
su mesa siempre debia haber una comida
mexicana tradicional completa, bien sazo-
nada, a menudo elaborada con ingredientes
de su tierra, Tlaxcala, como nopales, habas o
flores de calabaza. A diferencia de su vestir
sencillo, para la comida era prodiga; le dedi-
caba espacio y tiempo.

También le gustaba reir. En la época
que compartimos, solia recordar con nos-
talgia sus afos de bailarina activa, practica
que, ademas de disfrutar, le brind6 muchas



oportunidades y experiencias en su carrera
como maestra de primaria.

Abordaba su trabajo con pausa y cuidado:
leer un libro, elaborar una ficha, una entrevista,
levantar una encuesta, escribir. A veces me pa-
recia que su esmero revelaba cierta inseguridad,
cierto temor al juicio académico, ya que, a dife-
rencia de sus amigos antrop6logos, investigaba
desde un conocimiento méas empirico de las dan-
zas tradicionales, pues por una u otra razon el
término de su formacion antropolégica siempre
se veia postergado. Afios maés tarde finalmente
terminaria su carrera.

Y Yolanda Moreno: “Era perfeccionista. A
veces me decia: ‘Cuando voy a hacer algo, tengo
que ver todo lo que estan haciendo quienes me
estan ayudando; que no se nos pase nada. Siento
que debo revisar todo’. Era muy profesional. Lo
que mas le gust6 fue la investigacion. Son etapas
diferentes. Al principio uno quiere lucirse, bai-
lar; ya con el tiempo prefiere ensenar lo que sabe
para que contintie”.

Es cierto: de sus trabajos depositados en el
Cenidi, vimos versiones hechas y rehechas, revi-
siones, tachaduras, enmiendas y anadidos que de-
linean los contornos de una persona minuciosa.

En 1977 aquella institucion se transformé

en Direccion General de Culturas Populares
(DGCP). Concluida la investigacion de campo

en Tlaxcala, se publicé un trabajo que “relacio-
na las manifestaciones dancisticas de carnaval,
matrimonio y fiestas patronales con los cambios
econémicos, y que ademas estudia el contex-
to social, histérico y etnografico de ese estado”
(Danzas y bailes tradicionales de Tlaxcala).

El antropélogo Leonel Durén, director de
la DGCP, inici6 el funcionamiento de Unidades
Regionales en varios estados del pais, formadas
con un equipo multidisciplinario de investiga-
cion, para “fortalecer la identidad cultural de los
grupos indigenas; promover, animar y apoyar la
recuperacion de su memoria histérica, su lengua,
sus conocimientos cientificos, su espacio natural
y social, y sus expresiones culturales, como la
danza” (HR, 1989: 37). Entre los materiales pro-
ducidos por las unidades, el Centro de Informa-
cion Documental de la DGCP public6, ambos de
Hilda Rodriguez, EI Festival de Atlixcayotl (1981),
donde describe las danzas de la region de At-
lixco, y La danza y el baile populares tradicionales
(1983), en el que resena los principales ciclos de
danza del pais.

Hilda traza su recorrido académico asi: de
1972 a 1976, investigadora de danza del Depar-
tamento de Investigacion de las Tradiciones Po-
pulares de la Direccion General de Arte Popular
de la SEP; en la DGCP de la SEP, de 1977 a 1980,

2 Hilda Rodriguez, Amparo Sevilla y Elizabeth Cimara
Garcia, Premia Editora, SEP, México, 1983
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investigadora en el Proyecto de Fiestas Tradicio-
nales; de 1981 a 1984, subjefa del Centro de In-
formacién Documental; de 1984 a 1989, jefa del
Departamento de Promocion y Eventos.
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De esta tltima época, narra Lucina Jiménez:

Cuando ella era jefa del Departamento
de P ion, llegué como subdi de
Difusién a la DGCP. Siendo yo muy joven
(eran los afios ochenta), Hilda nunca puso

en duda que podiamos trabajar juntas; en
realidad nos hicimos complices y amigas.
Juntas creamos un ambiente de respeto y de
compromiso por la danza popular y por mu-
chas otras cosas en relacion con las culturas
populares. Ella coordinaba las exposiciones
sobre arte popular, organizaba conciertos y
aparte investigaba la danza.

Una vez inauguramos en el Metro una
exposicion sobre medicina tradicional. Hil-
da coordiné las compras del material que se
expondria y envi6 a un equipo al Mercado
de Sonora. Luego me llamé la Contraloria
para que les explicara por qué habia com-
probaci6n de la compra de una gallina negra
y un zorrillo disecado. Hilda y yo nos refa-
mos mucho.

Juntas hicimos la primera presentacion
de los Juegos de Pelota de Origen Prehispa-
nico; yo fui a Sinaloa a buscar a los jugado-
res de Ulama; ella, a Michoacén a buscar a
los que juegan con la pelota encendida. Vi-

sitamos muchas veces el Pasajuegos de Bal-
buena, ese que ahora estd en litigio a pesar
de haber sido declarado patrimonio intangi-
ble de la ciudad.

Juntas impulsamos, aun frente al escep-
ticismo institucional, la creacion de Tecom,
AC., Teatro Comunidad. Nos fuimos las
dos a Coxhquihui, a la Sierra de Veracruz,
como parte de la organizacién de la Fiesta
Nacional de Teatro Campesino e Indigena.
Habiamos luchado contra viento y marea
para que los grupos de teatro campesino e
indigena de todo el pais pudieran reunirse
en esa fiesta. Nos tocaba dormir en el piso de
un hotel hechizo que no tenia puertas termi-
nadas. Una noche, cuando llegamos, la ha-
bitacion estaba llena de tardntulas. Me puse
a sacarlas para que pudiésemos dormir. Le
cedi a Hilda lo que podria llamarse cama,
que era literalmente de piedra, sin colchén.
Me disponia a dormir en el piso cuando su
generosidad la obligé a decirme: “Si te duer-
mes en el piso, no voy a poder conciliar el
sueio s6lo de pensar que se te suben las ara-
fias. Mejor duérmete arriba y yo abajo”. Me
fui a dormir a la camioneta.

Juntas hicimos la movilizacién de con-
cheros mds grande que se recuerde en la his-
toria de la ciudad. Ella se reia de mi cuan-
do desfilaban por mi oficina cantidad de

plumad JamAnd que i
rompiendo con la tradicién.




El 18 de octubre de 1972, al tiempo que Hil-
da se iniciaba como investigadora profesional,
se reunian en Guadalajara cincuenta maestros
de danza de diferentes estados de la Reptiblica
para constituir la asociacién civil Instituto de
Investigacion y Difusion de la Danza Mexica-
na (IIDDM), registrada en 1976 y aun vigente,
con el objetivo principal de agrupar a directores,
maestros, instructores de danza e investigadores
interesados en las expresiones dancisticas folcl6-
ricas para promover reuniones nacionales anua-
les, y que las delegaciones sede trasmitieran el
material investigado (HR, 1989: 31).* Ella tomé
parte en varias de esas reuniones nacionales,
como las de Jojutla (1978), el D.FE. (1979), Gua-
dalajara (1980), Morelia (1981), Mérida (1982) y
Toluca (1985). Ademas, en el IIDDM fue delega-
da por el D.F. (1981-1984) y miembro del Comité
Ejecutivo Nacional (1984-1987).

Luego, en la década de los noventa, volvié
a su estado natal como coordinadora de Cultura
en la Casa de Tlaxcala, sede de la representacion
del gobierno del estado en el D.E (1994-1995),
colaboradora en el Voluntariado Estatal en el

3 EIIIDDM, alo largo de estos “37 afos ha llegado a todos
los estados de la Repuiblica, en los cuales se han conformado
delegaciones que buscan colaborar en la difusion e investiga-
cion de las y , pro-
pias de las distintas regiones”. Entre los materiales que produ-
ce estd el periodico El Danzante. Cuenta con més de mil socios
en todo el pais. Su lema es “Por la divulgacion de la danza
mexicana”. (iiddmacdanza.org.mx)

drea de Cultura Popular (1996-1997) y coordina-
dora del Centro Cultural Casa de Piedra de San
Bernardino Contla (1997).

De aquel primer trabajo de investigacion, su
bibliografia comentada sobre las danzas tradi-
cionales, nacié un libro (1989), una “mirada re-
trospectiva en el campo del material biblioheme-
rografico de la danza” donde retne quinientos
treinta y dos trabajos, mas otros cien en un apén-
dice. Segun platica Xdchitl Medina, desde muy
joven, siendo alumna de la ADM, Hilda se habia
apasionado por esta recopilacion, y aun después
de publicada nunca dejo de enriquecerla, hasta
el momento en que sufrié un derrame cerebral
(2005). Detalla Lucina Jiménez:

En su quehacer de investigadora, guar-
daba los secretos mas impresionantes. No
habia computadoras; su labor era de hormi-
ga. Archivaba recortes, guardaba en su me-
moria cosas que nadie mas sabia sobre las
danzas populares. Cuando viajamos juntas
al Atlixcayotl, la fiesta de la danza popular
en Puebla, me impresionaron sus conoci-
mientos sobre cada grupo. Creo que le de-
bemos la sistematizacion de su sabiduria.
Cuando decidi6 hacer su biblichemerografia
de la danza en México, aquello era de locos;
tenia fichas por todos lados, pero siempre
sabia cudl era el orden.
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Ademas de “dar a conocer en forma breve
los materiales documentales que en el campo
de estudio de las expresiones dancisticas tradi-
cionales de México se escribieron a partir de la
segunda mitad del siglo XIX” (HR, 1989: 7), al-
gunas de las conclusiones que extrajo entonces
hoy siguen en pie: el predominio del enfoque
descriptivo en el estudio de la danza, de valor
innegable como primera fase de una investiga-
cién, sobre todo de los procesos de cambio o ex-
tincion de las danzas, pero “una historia de la
danza tradicional de México, elaborada con una
rigurosa técnica cientifica, no ha sido escrita to-
davia”; “las relaciones de las danzas o bailes con
la estructura socioecondmica, politica o ideolé-
gica han sido escasamente abordadas”; “es ne-
cesario unificar terminologia, simbologia y sis-
temas de notacién”; “el estudio de la danza en
el nivel coreogrifico se ha quedado también en
la primera etapa [la descriptiva]”, “no ha habido
de los estilos ni de la estructura y las

un analis
técnicas corporales; mucho menos se ha hecho
la sintesis de los patrones dancisticos en nuestro

pais” (HR, 1989: 41-45).

Pero Hilda no llegaba de la nada a la vida
académica en la danza. Habia estudiado en la
Escuela Nacional de Maestros (1950-1952), espa-
cio que compartié, a veces sin saberlo, con estu-
diantes de su misma generacion y de otras, como
Yolanda Moreno (“la Normal tenia muchos gru-
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pos, todos de 50 alumnos, asi que no la conoci
alli, sino en la ADM”), X6chitl Medina, Miguel
Vélez, quienes mas tarde serian sus companeros
en la danza regional. Al afo de desempefiarse
como maestra de primaria en el D.E, labor que
ejerceria durante diecisiete afos (1953-1970), in-
greso a la Academia de la Danza Mexicana, al
curso de danza regional que impartia Marcelo

Torreblanca. Cuenta Yolanda Moreno:

Entr6 con el maestro Torreblanca a tomar cla-
ses de folclor. Venia del Instituto de la Juventud
Mexicana;' ya habia tomado clases con el maes-
tro, quien los invitaba a que intensificaran sus
estudios de danza en la Academia. Eramos com-
pafieras pero nada més de danza folclérica. Ella
ya habia bailado con el maestro en sus festivales,
Y0 no; en esa época, para cualquier persona que
llegaba a la Academia, incluso los maestros, era
obligatorio tomar danza folclérica con él.

Terminado el curso en 1956, se convirti6 en
maestra de danza regional en las recién creadas
Casas de la Asegurada del IMSS,” instituto don-

4 En 1952 este organismo creado por el gobierno federal
para promover el desarrollo de los jovenes se propuso formar
grupos que difundieran y rescataran la danza regional. Mar-
celo Torreblanca fue contratado para replicar sus actividades
como maestro misionero entre los jovenes afiliados. Adiestro
a una veintena en danza, quienes debidamente ataviados em-
pezaron a participar en los festivales que organizaba el INJM
y luego en 1 parques dep dela
ciudad de Meéxico. Después llevaron sus bailes por los estados
de la Repiiblica. (José Humberto Medina en Medina y Ruiz,
2004.)

5 Eduardo Alonso Escarcega, luchador social que partici-



de imparti6 sus clases durante casi treinta afios,
hasta abril de 1985. Hoy, uno de los salones del
Centro de Seguridad Social Tepeyac lleva su
nombre.®

En aquel mismo 1956, al convocarse a los
bailarines interesados a un examen de selec-
cién para formar la primera Compania Oficial
de Danzas Regionales del INBA, que dirigiria
Marcelo Torreblanca, Hilda se presento ante los
sinodales Angel Salas, Efrén Orozco y el mismo

abrian las Casas pero ya estaban integrando-
se como equipo de maestros y, cuando habia
oportunidad, actuaban en distintos lugares.

Su estancia en esta compaiia y su cercania
con Torreblanca (“Hilda fue muy apegada al
maestro, muy querida por él; en realidad ha sido
querida por todas las personas que la conocen”,
YM) fueron fundamentales en su formacién:
el maestro, misionero cultural y defensor de la
autenticidad de la danza tradicional, invitaba a

directamente a

Torreblanca. Alli estuvo Yolanda M

Nos presentamos a concursar. Hilda
sacé el segundo lugar. Me llegé un telegra-
ma de Esperanza Pomar para integrarme a
los maestros que iban a dar clase en las Ca-
sas de la Asegurada [después Centros de Se-
guridad Social para el Bienestar Familiar]. A
mi me toc en la de Hidalgo. No sé si Hilda
ya habia sido invitada desde antes, porque
tenfa amistad con Esperanza Pomar, que
a su vez conocfa muy bien al jefe, el sefor
Alonso. Cuando yo llegué, Federico Vida-
les, Miguel Vélez, Hilda Rodriguez ya ha-
bian participado en festivales. Todavia no se

PG en la fundacion del IMSS, cre6 las Casas de la Asegurada
en 1956, bajo la jefatura de Prestaciones Sociales a cargo de
Mauricio Ocampo, para la mujer trabajadora y beneficiaria del
IMSS. Daban cursos diversos, entre ellos de educacion fisica y
artistica (musica, coro, teatro, danza). Para la danza regional
representaron un “gran movimiento nacional para difundir
el conocimiento, rescate, creacidn y recreacion del patrimonio
dancistico de México” (HR en Medina y Ruiz, 2004).

6 Agradezco a Roxana Ramos este dato.

« para que er
los bailarines y los orientaran para confeccionar
su indumentaria. Sin embargo, los programas,
muy apegados a la danza folclérica auténtica
(sin su espectacularidad), no gustaban a las au-
toridades, de modo que a principios de los afios
sesenta seria sustituida como compania oficial
por la de Amalia Hernandez (Rendén y Espino
en Medina y Ruiz, 2004).

Dieron funciones en la penitenciaria, asi-
los, hospitales y actos oficiales. En abril de 1957
actuaron en el Teatro del Bosque con Jarabe mi-
choacano, Palomo y Chilena (ambos de Guerrero),
Concheros, y, de Jalisco, Alazanas, La culebra y La
negra. Alli bailé Hilda Rodriguez.” En agosto de
1957 el presidente Eisenhower visité México y
junto a Ruiz Cortines vio a la Compania en el
Teatro del Bosque. El 30 de noviembre del mis-
mo afo celebré su primer aniversario en el PBA

7 Programas de mana citados por Tortajada (2006).

101



como Compaiifa Oficial de Danza Regional con
Xochipitzahua. Danza azteca (Telelcingo); Sones ja-
rochos; Danza de los arcos (Sierra de Puebla); Dan-
za de la urraca (region cora), y Cuadro oaxaquefio
(con Desfile tehuano, Jarabe mixteco, Jarabe del valle,
Danza de la pluma y Tirada de fruta). También en
esta ocasion bail6 Hilda, y en muchas otras, por-
que “al concluir su actuacién en el PBA la com-
pafia inici6 sus giras por el pais y el extranjero,
enviada como representante oficial de México.
Su labor le vali6 la aceptacion del publico, la cri-
tica y las autoridades del INBA; se le considera-
ba discreta y auténtica, y a veces, el mejor trabajo
dancistico de México” (Tortajada, 2006).

Hilda se dedicé durante quince anos a bailar
en compaiifas de danza folclérica. Después de la
Oficial de Danzas Regionales del INBA pas6 al
Ballet Cantos y Danzas de México, dirigido por
Heéctor Fink, con el que permaneci6 hasta 1961.
Luego, como fundadora, al Conjunto Folklérico
del Instituto Mexicano del Seguro Social (1961~
1962) dirigido por Miguel Vélez, integrado en su
mayoria por bailarines y cantantes egresados de
los Centros de Seguridad Social, para el cual Blas
Galindo hizo arreglos musicales, formé y dirigié
la orquesta de instrumentos tipicos, y donde co-
laboré el escendgrafo Julio Prieto (Rendén y Es-
pino en Medina y Ruiz, 2004). Explica Yolanda
Moreno:
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Tiempo después de que los maestros
empezamos a dar clases de danza [en las
Casas de la Asegurada], se formo6 un Ballet
del Seguro Social. Se construyeron muchos
teatros del vss y se iban a dar funciones alli,
pero la finalidad principal era llevar cultura
a los trabajadores, que pagaban sus cuotas,
para que disfrutaran de musica, teatro, dan-
za. Me tocé ir a los ingenios de Zacatepec
a bailar para los trabajadores. Hilda estaba
alli. Todos los maestros casi automaticamen-
te pasamos a formar parte del grupo, que en

un principio dirigié Miguel Vélez.
Finalmente, se incorporé al grupo donde
mayor tiempo se desempenaria (de 1962 a 1971):
el Ballet Folklérico Aztlan, de Silvia Lozano.* Si-
multaneamente, a lo largo de la década de los
sesenta, fue invitada en varias ocasiones a bailar
con los ballets de danza folclérica de Luis Mar-
quez, Jorge Escoto y Artemisa Barrios. Nueva-

mente Yolanda Moreno:

Desde que la vi cuando entro con el
maestro Torreblanca, como venia del 1JM,
ya traia un repertorio. Bailaba muy bonito,
muy asentadito; eso siempre me llamé la
atencion. Por ejemplo en Jalisco uno casi vue-
la. Se supone que el caballo brinca alto; uno

8  Silvia Lozano, bailarina del BFM de Amalia Hernandez,
“desde 1960 se habia independizado del BFM por diferencias
artisticas y fund6 su compania Cantos y Danzas de México, a la
que después Gorostiza le cambiaria el nombre a Ballet Aztlin”
(Tortajada, 1995: 493),



también hace el movimiento de saltar. Ella
lo hacia bonito pero asentadito. Sucede que
desde nifia estaba afectada del corazon; por
€s0 yo admiraba mas como se podia expre-
sar tan magnificamente. Quizé media hasta
donde podia esforzarse, pero lo que se veia
en el escenario era hermoso. La danza era su
pasion; encontr6 su forma de manifestarse.
Cuando bailaba tenia un sello que a toda la
gente le gustaba. Yo lo notaba porque habia
tomado otras disciplinas; pero los demas no

notaban nada, nada mas disfrutaban como
bailaba. Me daba cuenta de que era un poco
asentadita, y entendi por qué cuando supe
que estaba enferma. Pensé que era una ma-
ravilla que pudiera hacer todo eso y en una

forma tan bella.

Hilda Rodriguez Pea se llama también Ama-
da. “Hasta la fecha todos quisiéramos verla, saber
qué hace y que supiera que la seguimos querien-
do con la misma intensidad de siempre” (YM).

Naci6 en 1934 en Apizaco, Tlaxcala; hoy vive
con su tinica hija en Tuxtla Gutiérrez.
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Elba Cena: la danza del hado’

Jorge Gémez

Nunca llega a ser coronado por la inmortalidad
quien teme ir a donde le conducen voces
desconocidas.

John Keats

Elba Cena. Festival de Danzas
nio de 2009,

paiiolas de Veracruz. Ju-

1 Fuerza desconocida que, segiin algunos, obra inexorable-
mente sobre los dioses, los hombres y los sucesos.

Elba Cena es una mujer con entrega y disciplina,
pero también con suerte. En su camino, el desti-
no, Dios 0 como quiera que se le llame ha esta-
do presente. En la vida de toda persona siempre
aparecen sefales que muestran el camino. Elba
Cena las vio y nunca se opuso a ellas, pues le in-
dicaban justamente el camino que queria seguir.
Por alguna razon, su vida ha estado marcada
por “casualidades” que, unidas a su amor por la

danza, han conformado a la artista que es hoy.

“Si en el mundo hubiese algunas mas como
[ella] esto seria el Edén de la danza”, dice Cris-
tobal Reyes.” Y no hay nada mas cierto. Desde
muy pequena algo en su mente y en su cuerpo
susurraba que su vida entera estaria dedicada a
la disciplina del cuerpo. Y cuando descubrio la
danza espariola no tuvo dudas: ése era el camino,

que siguid

sin dudar, alimentada por una curio-

2 Prestigiado bailaor espafiol nacido en Cordoba. Ha di-
rigido a varias de las mas importantes figuras del flamenco
(Joaquin Cortés, Antonio Canales y Belem Maya, entre otros).

Es fundador de sus propia companias, Flamenco Progresivo y

Pura Pasion (esta tiltima en el ano 2000), con las que ha recorri-
do buena parte del mundo. Es uno de los maestros de flamenco
més reconocidos en el dmbito internacional y creador del es-
pecticulo Las cosas del flamenco.
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sidad y una energia practicamente inagotables.
Su amor por la danza ha vencido todo lo que se
le ha puesto enfrente, desde largas ausencias,
problemas, lutos, hasta una enfermedad por la
que debi6 a i te
agresivos. A pesar del dolor y el malestar nunca
suspendié una sola de sus clases.

Luchar contra nuestro destino
seria un combate como el del manojo de espigas

que quisiera resistirse a la hoz.

Lord Byron

Elba Cena nace en Michoacan (el 31 de agos-
to de 1941) por accidente, pues “ahi se le presen-
t6 a mi madre el parto”, y de inmediato es tras-
ladada a la ciudad de México, donde vive con
su mama y su abuela materna.’ A simple vista
no habia diferencia con las demds ninas de su
edad. Tenia dos mujeres que se ocupaban de ella
y nada parecia llevarla por un camino distinto.
Sin embargo, una amiga de su madre noté un
dia un pequefio detalle: “Eloisa,* como que tu
hija gasta los zapatos de adelante. ;Por qué no
la llevas a clases de baile? A lo mejor con eso se
compone”.

Ninguna de las dos entendié entonces que
el desgaste de los zapatos si tenia que ver con

3 Sus padres se divorcian cuando Elba es atn muy pequena.
Su madre, Eloisa Guzmin.
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sus pies, pero que no se trataba precisamente de
un problema: Elba gozaba caminando de puntas
por la casa y la escuela; se sonaba bailando a pe-
sar de que sus tnicas referencias eran los festi-
vales de la escuela, donde sus compafieros inter-
pretaban algunas danzas. Uno de sus primeros
recuerdos en la danza son de ella vistiendo un
s a la cadera y bailando

tuti, con globos pegad
al compas de “pompas ricas de colores de mati-
ces seductores...”. En su familia no habia antece-
dentes de parientes dedicados a las artes, y su re-
lacién més cercana tampoco ayudaba mucho: “A
mi mama le encantaba el baile, pero hasta cierto
punto era un poquillo descoordinada”. De modo
que el gusto por bailar sélo podia provenir de su
interior.

Para solucionar el asunto de los zapatos
gastados la inscriben en clases de ballet clasico
en la Colonia Condesa,” muy cerca de su casa.
Ese es su primer contacto con la danza acadé-
mica. Como su madre trabajaba, era su abuela
quien la llevaba a clase. Cuando la academia se
cambia a Coyoacan tienen que buscar otro maes-
tro, y entonces, sin saber c6mo, Elba llega con
Ernesto Agiiero,” con quien vive su primer con-
tacto con el baile espaiiol. Desde entonces todo
ha sido seguir el instinto. Para Elba bailar es mu-

-]

Xactamente en la esquina de Sonora y Sinaloa

Quien también ensefid en la Escuela Nacional de Danza
y cuyas clases particulares las daba en un sétano ubicado en la
esquina de las calles de Sonora y Sinaloa.




cho mds que un gusto o una vocacion: es parte
de su instinto.

Elba habia encontrado a la danza espafiola
y ésta la habia conquistado por completo. Sin
embargo, para su madre la tinica intencién de
que la nina bailara era conseguir que los za-
patos se le gastaran parejo, por lo que -segtin
ella- esta actividad no pasaba de ser un pasa-
tiempo con una utilidad practica. Al terminar
Elba la primaria’ la situacion econémica de la
familia era dificil, por lo que empez6 a estudiar
comercio,” al tiempo que acreditaba el nivel de
secundaria.’” En ese tiempo la casa dependia
exclusivamente de los escasos ingresos de su
madre,'” de manera que dona Eloisa esperaba
obtener ayuda de su hija lo més pronto posible.
Sin embargo ello no sucederia, pues mientras
Elba tomaba las clases de taquigrafia su mente
estaba en la danza.

Una madre nunca es ajena a lo que pasa con
un hijo, y dona Eloisa notaba que el alma de Elba
no estaba en un escritorio. Asi que en cuanto ter-
mind la escuela le dijo: “Si te gusta tanto el bai-
le, va en serio”. Y claro que iba en serio: no hay
nada més serio para Elba Cena que la danza. Es

7 Escuela Primaria Manuel Lopez Cotilla (1947-1953).

8 En una ETIC (Escuela Técnica Industrial y Comercial).
9 De 1954 a1957.

10 Quien habia conseguido un puesto de oficina gracias a

la amistad de su padre -muerto recientemente- con el general
Lazaro Cardenas.

entonces cuando su madre la inscribe en la Es-
cuela Nacional de Danza (END)."!

Durante muchos afos el énfasis de esa ins-
titucién estuvo en la formacion de profesores de
danza con especialidad en ballet clasico. Afor-
tunadamente para Elba, también llevaban otras
asignaturas, entre ellas la de baile espanol. De
esa época, Elba recuerda a varios de sus maes-
tros, como la sefora Galé;"? el maestro Vela; las
clases con el maestro Chavez, quien impartia
“muisica aplicada a la danza, que era con un tam-
borcito”; a Gloria Campobello, y por supuesto a
Nellie, “con el pelo pelirrojo [y un] abrigo como
con cuello de pieles; era guapisima y nos inspira-
ba respeto”. Pero entre todos recuerda especial-
mente a “un maestro [de danza espafola] que
no veia bien y ya era mayor en ese tiempo; pero
a mi me parecia que daba muy bonita su clase
porque era la tinica referencia que yo tenia”.

Con la END todo parecia estar tomando su
lugar. Sin embargo las sorpresas para Elba ape-
nas comenzaban. Un dia La Rorra (su maestra de
ballet) se fractura la pierna y le piden a ella que
la supla en sus clases. Hasta ese momento Elba
s6lo habia experimentado el placer de la danza
en la ejecucion, y por lo tanto su suefio era con-
vertirse en bailarina. Pero la experiencia de dar
11 La cual se habia trasladado ya del Palacio de Bellas Ar-

tes ala Avenida del Castillo y a la que ingres6 en 1954.
12 Carmen Galé, quien impartia ballet clasico.
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Elba Cena.
Foto de estudio,
ca. 1957.




clase le dio una perspectiva diferente, y, aunque
en ese momento todo qued6 en una buena expe-
riencia, mas tarde se daria cuenta de que para ella
la ensenanza era una forma de mantenerse viva.

Cuando finaliz6 sus estudios, era tal la cer-
teza de que su camino estaba lejos del ballet que
solicité un certificado como maestra de danza
espanola."” Por supuesto que la respuesta fue
negativa, pues los titulos que se expedian en su
escuela avalaban a profesores de danza clasica y
no de danza espafiola. No obstante, para ella el
camino era claro, y un certificado como maestra
de ballet no era parte de él. Al final no recibié
ninguno de los dos.

Al salir de la END, Elba conocié gente que
aporté mucho a su manera de entender la danza:
“Yo siento que los maestros que uno va tenien-
do y que va con ellos es por eso, porque algo te
impacta, y dices: ‘Yo quiero, esto me hace falta,
esto no lo habia descubierto’” ”. Sin certificado
y con muchas ganas de aprender nuevas cosas,

lleg6 con Pedro Carvajal, e i

ses con Waldeen. No habia nada que estuvie-
ra lejos de los intereses de esa joven y cualquier
cosa estimulaba su curiosidad. En cierta ocasion
se encontr6, en el mismo edificio'” donde estu-
diaba con la artista estadunidense, un cartel que
anunciaba clases de arte dramatico, y entonces
considero la posibilidad de convertirse en actriz
de cine. El medio no le era ajeno, pues su madre
tenia amistad con El Indio Fernandez y gracias
a eso habia tenido oportunidad de bailar folclor
en algunas de sus peliculas.” Asi, se inscribe en
dichas clases, que casualmente impartia Seki
Sano," con quien estudia durante dos afios (los
mismos que con Waldeen), tiempo que le sirve
al maestro japonés para convencerla de que su
lugar estaba en la danza y no el celuloide: “Fue
[...] dificil [...] porque el recuerdo que tengo es
de una escena en que te mueres de sed y estas
enfermo y nadie te da agua”.

16 Bailarina y coredgrafa estadunidense, pionera de la
danza moderna y que llegd a México en 1945. La maestra Cena
estudio con ella entre 1958 y 1960.

17 Un edificio ubicado sobre Paseo de la Reforma, donde

después apareci6 en su vida José Torres.'” Con
ambos se le “abri6 un mundo de danza” en la
Escuela Bolera. Casi al mismo tiempo (y sin
abandonar su trabajo con los demas maestros)
se deslumbra con la danza moderna en las cla-
13 Paralo cual realiz6 una tesis sobre dicha especialidad.

14 Con el que estudi6 de 1954 a 1958.
15 Tomé clases con ¢l de 1957 a 1965.

se el Cine Cl . El espacio es ocupado ac-
tualmente por la Torre Mayor.

18 La que mds recuerda es Una cita de amor, con Silvia Pi-
nal, de 1956.

19 Director y maestro teatral nacido en 1905 en Japon,
donde se inici6 en el teatro tradicional japonés. Mas tarde es-
tudi6 direccién y actuacién en Rusia. Poco tiempo después de
regresar a Japén tuvo que exiliarse debido a su simpatia por el
marxismo. Durante su destierro trabaj6 en Hollywood, Berlin,
Moscu, Paris, Nueva York, Bogota, Guatemala y La Habana,
entre otras ciudades. En 1939 lleg6 a México, donde se convir-
ti6 en uno de los més importantes directores y formadores de
actores del pais.
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A pesar de que finalmente no le gusto la ac-
tuacion, Elba nunca consideré que fuese tiempo
perdido: “Cada cosa que estudies [te sirve] por-
que te abre otras puertas, ¢no? Un curso que ti
tomes te abre otra puerta y te abre otra puerta”.

En la época en la que estudia en la END, a
finales de la década de los cincuenta,® aparece
una mujer que marcard su vida: Martha Forte. Es
una relacion que se volvera tan significativa que
atin hoy, més de cincuenta afos después, conti-
nia: “Me marc6 indudablemente [...] me marco
con disciplina, me marcé con ensenanzas [...]
hasta la fecha [...] no pasa semana sin [que yo le
llame] por teléfono”. Es tal la influencia de Mar-
tha en la vida de la maestra Cena que en uno de
sus tiltimos trabajos® aparece en el programa de
mano el siguiente crédito: “Material coreografi-
co: Martha Forte”. De modo que no sélo la formé
como bailarina, sino que, al pasar el tiempo, se
convirtié en su amiga.

Algo que nadie puede pasar por alto al co-
nocer a Elba Cena es su pasion por la danza: “Es
una persona que vive para bailar desde que se
levanta hasta que se duerme”, dice una de sus
alumnas. Y para Martha Forte eso fue claro, y
vio en esa adolescente a una bailarina entrega-
da, disciplinada y responsable. Entonces le hizo

20 Ni la maestra Cena ni Martha Forte recuerdan el afio
exacto del ingreso de Elba Cena a la academia.
21 Esencia y consecuencia, de 2003.
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una invitacién: “;Por qué no vienes y me ayu-
das con las nifas chiquitas?” Y fue asi como co-
menz6 su trabajo docente, bajo la supervision
de Martha: “Mira, corrigeles esto, paraditas en
la barra, y hazles esto y hazles lo otro y hazles
aquello, y asi fui aprendiendo a dar clase y [...]
fui descubriendo que a mi me gustaba”. Y aque-
1lo que ya habia experimentado en la END como
un evento fortuito ahora se le revelaba como una
posibilidad real: “Me gustaba mucho, muchisi-
mo”, me dice emocionada cuando le pregunto
sobre aquellos dias. Antes de esa experiencia su
carrera como ejecutante —que se habia restrin-
gido a las presentaciones en la escuela- quedé
atras para dedicar toda su atencion a la docen-
cia. Durante dos afios, a partir de su ingreso al
Lomas Estudio,” trabajé como maestra suplente,
y a los veintitin afos ya era maestra titular en la
academia. Para ese momento no habia dudas de
que ése era su camino: queria vivir para ensefar.
Pero atin faltaban eslabones en la cadena que no
tardarian mucho en colocarse.

Un dia, alguien qued6 de montar una coreo-
grafia y por alguna razén no pudo. Entonces la
maestra Forte le di

: “Toma la musica y a ver
qué le pones”. Elba nunca habia coreografiado
nada, pero ésa no era razén para no intentar-
lo. Y descubri6 algo en ella que hasta entonces
desconocia:

“Oh surprise [...] de mi cabeza salia

22 Nombre de la escuela de Martha Forte.



danza”. El horizonte que se habia iniciado con la
ejecucion y que le deleitaba con la ensefianza se
expandia ahora a los terrenos de la creacion.

A menudo encontramos nuestro destino
por los caminos que tomamos para evitarlo.
Jean de la Fontaine

Pero la vida no solo es danza. Elba también
tenia una familia y, como cualquier jovencita, un
novio, al que conocia desde nina. Sin embargo
(gracias a que en terrenos de su madre encuen-
tran oro), conoce a un ingeniero en minas que la
invita a salir y con el que sostiene una relacién
epistolar. Este hombre, después de un distancia-
miento, le propone matrimonio. Es nuevamente
un evento fortuito el que la impulsa a tomar su

decision. En aquellos dias es aceptada en la com-
pania de Rafael de Cordoba, con la que debia
viajar a Europa, pero su madre no se lo permite
por considerarla muy joven para ello. Entonces
debi6 poner en la balanza, por un lado, lo dificil
que serfa dejar solas a su mama y a su abuela y
terminar con su antiguo novio, y, por el otro, las
ventajas que le podria representar salir del seno
familiar y formar un hogar propio. Dos meses
después de la boda, trasladan a su marido a Jal-
tipan, Veracruz, y Elba tiene que dejarlo todo. Al
principio albergaba la esperanza de que el exilio
durara poco, pero pasaba el tiempo y el trabajo

23 En marzo de 1967.

de don Juan Manuel (su marido) no les permitia
el regreso a la ciudad de México. Entonces ella
—que no podia vivir sin danza- decide ponerse
“un curita en la herida” dando clases de folclor
en la escuela del pueblo. Pasaron casi seis afios
y llegaron dos hijos antes de poder volver a la
capital y, como no hay mal que por bien no ven-
ga, sumarido tuvo que permanecer en Veracruz,
por lo que el resto de la familia Cena llego a la
casa de dona Eloisa. Ello le permitié retomar de
inmediato sus clases en la academia de Martha
Forte, mismas que no abandonaria en los quince
afos siguientes, durante los cuales naci6 su ter-
cer hijo.?*
jActiia en vez de suplicar! Sacrificate
sin esperanza de gloria ni recompensa!
Si quieres conocer los milagros, hazlos ti antes.

Sélo asi podra cumplirse tu peculiar destino.

Ludwig van Beethoven

Las cartas que le habia lanzado el destino la
habian llevado por muchos caminos. Después de
una larga ausencia, estaba en la danza de nue-
vo, especificamente en la danza espanola, que
la apasionaba. Habia descubierto su vocacién
como maestra, conocia su capacidad para crear,
tenia una familia y estaba de regreso impartien-
do clases de danza. Todo esto provocé que la sed
de danza aumentara en Elba y entonces retomé

24 Juan Carlos, quien nacié en noviembre de 1978.
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sus estudios. Una vez establecida encuentra a
Joaquin Fajardo, con el que estudia flamenco
durante mucho tiempo.*

Por alguna razén, nadie puede tener siem-
pre las cartas perfectas, y en ocasiones una bue-
na mano no necesariamente esta seguida de otra.
Quince afios antes de terminar el siglo, la ciudad
de México es sacudida por uno de los peores te-
rremotos de su historia. Elba vivia en ese tiempo
en Tlatelolco. Pero no fue el temblor lo que en
ese momento sacudi6 su mundo: “En la escuela
de danza, en Lomas Estudio, se metieron unos
delincuentes. Nos asaltaron, violaron nifas [...]
fue algo terrible”.

Entonces todo cambi6. Paraddjicamente, en
el mismo lugar donde encontraba su realizacién
personal y profesional sucedié una de las peores
experiencias de su vida. De pronto todo lo veia a
través del cristal del temor. Si la creacion y la en-
sefianza son un camino dificil, el realizarlo con
miedo lo torna mucho mas arduo. Y a pesar de
que “abandonar” no es un vocablo que a Elba le
guste, habia otros en los que debia pensar seria-
mente: “;Sabes qué? —le dijo su marido-. Esto ya
no esta bien. Vamonos de aqui ahora que pode-
mos sacar a nuestros hijos [...] vdmonos a Ve-
racruz porque yo alld tengo trabajo”. Entonces
Elba se vio obligada a tomar decisiones: debia

25 De 1986 a 1994.
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dejar a las alumnas que tanto amaba® y salir
nuevamente de la ciudad de México: “Fue muy
duro dejar, primero, a mi madre y a mi abuela.
Eso fue terriblemente doloroso”. Pero su deber
en ese momento era proteger a sus hijos, y a pe-
sar de lo dificil que le resultaba renunciar a todo
lo que habia construido durante tantos anos
tomo la decision de salir de la ciudad de México:
“Todavia estan las marcas de mis unas en la ca-
rretera, porque no me queria ir”.

“El destino es el que baraja las cartas, pero
nosotros somos los que jugamos”, decia Scho-
penhauer. Y los naipes estaban echados. Sélo
quedaba hacer un buen juego o dejar la partida.
Dos afios después del asalto a la academia, Elba
llega de nuevo a Veracruz y se establece en Boca
de Rio. Es dificil saber como se mueven las ener-
glas para que la gente llegue a sus espacios o cué-
les son las piezas que deben jugarse. Sin embar-
go sucede, y los vientos llevaron a Elba a buen
puerto (en ambos sentidos): Veracruz es, en im-
portancia, la tercera concentracion espanola” de
la Reptiblica Mexicana, conformada no sélo por
los que descienden de los conquistadores, sino
también por muchos otros que llegaron después.
Pas6 mucho tiempo desde la primera llegada es-
paola, comandada por Juan de Grijalva,* has-

26 En ese momento ya tenia grupos en la mafiana y en la
tarde, ambos con el cupo lleno.

27 Espe i de
y gallegos.

28 En 1518, aunque Cortés no fundaria la Villa Rica de la
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ta el arribo del barco Sinaia® con los que venian
huyendo de la Guerra Civil espanola y el fran-
quismo. Circunstancias que dan como resultado
una presencia peninsular que se manifiesta en
todos los sentidos, desde el caracter de la gente
hasta sus manifestaciones artisticas (las celebra-
ciones de la Covadonga y las danzas jarochas,
por ejemplo). Probablemente no exista en Méxi-
co otro lugar con las condiciones de encuentro
con Espafia como las que Veracruz permiti6 y
permite todavia. Elba Cena llega buscando un
refugio, y, a pesar de que no sale nadie a recibir-
la, este célido lugar termina por convertirse en
un hogar seguro para sus hijos y en un espacio
de danza para ella.

Nada estd perdido si se tiene el valor de proclamar
que todo estd perdido y hay que empezar de nuevo.

Julio Cortazar

“Yo lloré unos meses y luego me puse a
dar clases y a levantar grupos”, recuerda. Una
de las primeras cosas que hizo fue ir al Casino
Espanol para intentar abrir un grupo de danza.
Pero no habia ningtin antecedente al respecto, y
le respondieron que en el lugar no habia interés
en algo asi. “Sali llorando de ahi”, me dice con
cierta tristeza, pero pronto se repone y agrega:

Vera Cruz hasta 1519.

29 Enjunio de 1939, con mil seiscientas ochenta y una per-
sonas a bordo, aunque en total fueron alrededor de veintidés
mil los refugiados que llegaron a México en ese momento.

“Me juré a mi misma que por ahi iba a subir®
con éxito”.

Claro que no fue facil ni rapido. Cuando
es rechazada, se concentra en iniciar su propio
trabajo. Su marido adapta un espacio de la casa
donde viven como salén de ensayos y Elba se
dispone a trabajar. Ella sabia que no seria senci-
1o, pues necesitaba demostrar que no ofrecia una
clasecita mds, y para eso tenia que empezar por
decirles a los padres de sus potenciales alumnos
lo que buscaba. “Invité un dia a algunas perso-
nas a ver videos de danza y preparé una reunién
con bocadillos. ;Y qué cree?... No vino nadie. Me
comi yo sola todos los bocadillos”. Pero eso tam-
poco la iba a detener, asi que siguié buscando
quién se interesara, y después de mucho trabajo
logro reunir cinco alumnas.” Con ellas (después
de tres meses de trabajo) present6 a salon lleno
una rumba y algunas sevillanas justo en el mis-
mo lugar en el que le habian asegurado que no
existia interés en la danza. Mientras observaba a
sus nifias bailar, una sonrisa satisfecha aparecia
en el rostro de Elba —la primera de ese tipo desde
que habia llegado a Veracruz-. Con eso les de-
mostraba que faltaba trabajo, no interés, s6lo que

30 Por las escaleras que conducen al Casino.
31 Lamaestra no ests segura exactamente de en qué fecha
inici6 el trabajo con las nifias, pero hay un recorte de periodi-
co fechado el 5 de septiembre de 1989 en el que se convoca al
inicio de cursos. Un afo y cuatro meses antes (en junio) se in-
augurd el salon donde trabaj6 con un tablao. Esto significa que
pasaron por lo menos dos afios desde la llegada de la maestra
antes de que pudiera empezar a trabajar.
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nadie se habia molestado en iniciarlo. “Y a partir
de ahi pues empezaron a llegar las alumnas, y ya
empecé a organizar por grupo, por edades.” Tal
como se lo prometi6, Elba Cena habia comenzado
con éxito y con ese mismo continuaria,” pues de
ahi en adelante vendrian muchos logros, como
las presentaciones de su grupo con la Sinfénica
Juvenil, y otras mas, acompanadas por las guita-
rras del maestro Alfonso Moreno en la sala gran-
de del Teatro del Estado,” o la presentacion en la
6pera Carmen con la Sinfénica de Xalapa™ en el
mismo lugar. Gracias a lo que consigui6 con esas
cinco ninas, durante casi dieciocho anos Elba ha
elaborado todos los nimeros de danza para los
festivales del Casino,* sin cobrar un centavo por
ello y siempre con el salon totalmente lleno.

Le han otorgado la medalla conmemorativa
del mismo Casino Espafiol, lo mismo que la Cruz

32 Eldiade hoy Elba Cena dirige una escuela que ya cuen-
ta con ochenta y siete alumnas, divididas, primero, por edades:
baby flamenco (desde los cuatro anos), infantil, juvenil y adul-
tos. Y luego, por grado de avance: principiante, intermedio,
avanzado y profesional. Una vez al afio, desde 2005, Cristébal
Reyes va a la academia a impartir un curso a todas las alumnas,
sin importar su nivel. El primero de esos cursos tuvo lugar en
abril de 2005, y el ltimo lo impartio del 16 al 28 de noviembre
de 2009.

3 Realizado el 18 de junio de 2002. En la primera parte
del programa se presentaron danzas espafiolas y en la segunda
Elba coreografié el tercer movimiento del Concierto andaluz
de Joaquin Rodrigo.

También en junio de 1927, bajo la direccién del maes-
tro Carlos Miguel Prieto y con la coordinacion escénica de José
Antonio Morales.

35 Con excepcion de cinco o seis afos en los que, por dife-
rencias con el presidente del Casino, dejo de trabajar con ellos.
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de Mayo del Club Hispano. Durante casi veinte
afios ha realizado la festividad de la Covadonga
en el puerto de Veracruz,* ceremonia particular-
mente emotiva para ella, pues es devota de la
Virgen del mismo nombre. En dicha celebracion
participan sus alumnas desde los cuatro anos
hasta las de nivel profesional.” Son dos dias
de fiesta de un evento netamente espafiol y en
el que colabora una buena parte de la comuni-
dad gallega, asturiana y espanola en general del
puerto. Hace poco, mientras estudiaba en Espa-
na, fue invitada por el gobernador de Veracruz
para participar en un homenaje al compositor
Agustin Lara (Viva Lara),* en el que fue respon-
sable de todas las coreografias de danza espano-
la que se presentaron durante el evento. Con su
grupo Matices particip6 en el festival Boca Fest
2008, entre muchas otras presentaciones.

El reconocimiento mas reciente fue el que
le otorgo el gobierno del estado de Veracruz en
el rubro de cultura.”” Aunque quizas el que mas
significado tenga para ella es el que recibié de
Cristobal Reyes al final de la funcién de Las co-

36 Lam
bre de 2009.
37 Para esta tltima festividad la maestra monto, ella sola,
doce bailes asturianos y uno gallego.

38 Que tuvo lugar en septiembre de 2008. Este evento fue
patrocinado por Televisa y el gobierno de Veracruz, y en ¢l
participé gente de reconocida trayectoria artistica, como Anna
Cirre, Marco Antonio Mupiz y Fernando de la Mora, entre
otros.

s reciente se llevd a cabo el 26 y el 27 de septiem-

kL Este reconocimiento se le dio el 20 noviembre de 2009
en el Teatro de la Reforma del puerto de Veracruz.



sas del flamenco durante el XXV Festival Interna-
cional Cervantino, en la que bail6 con él. Por la
fecha en la que recibe la invitacion del maestro
le diagnostican hepatitis, y el médico le propone
un tratamiento sumamente agresivo; pero ella
decide posponerlo, pues necesitaba “tomar el
tiempo para realizar un suefio”. Finalmente bai-
16 con Cristébal Reyes y al final de la presenta-
cién, en el Teatro Judrez, el maestro (su maestro)
la pas6 al frente y con un ramo de flores recono-
ci6 publicamente el trabajo que Elba habia reali-
zado en Veracruz. “Y yo decia: “Dios mio, estoy
sofando; me voy a morir manana ;Qué estd pa-
sando aqui?” Trabajar con el bailaor espariol era
algo que habia deseado desde jovencita, cuando
iba a verlo bailar todas las noches con sus com-
paneras de la academia, y de pronto aquel deseo
se habia convertido en realidad.

Por si esto fuera poco, cuando parecia que
ya habia colocado todas las buenas cartas sobre
la mesa Elba se dio cuenta de que el destino ha-
bia guardado un as para ella: “Y ahora esto que
siento yo un gran logro en mi vida [...] va a sa-
lir en Xalapa la licenciatura en danza folclérica
mexicana, y llevan como materia obligatoria el
baile espafiol [...] Y yo lo voy a dar”, me cuenta
con una enorme satisfaccion.

No cabe duda de que “ese algo” que mueve
las piezas del ajedrez tiene el don de la ironia,

pues aquella nina a la que le negaron el titulo
de maestra de danza espafiola, y que tampoco
obtuvo el de danza clasica, ahora es titular de
una materia de esta misma disciplina en el nivel
de licenciatura.

Aprender de ayer, vivir para hoy, sofiar para manana.
Ruy Pérez Tamayo
Elba Cena, “toda su vida se ha dedicado a
aprender”.* Una vez instalada en Boca del Rio se
dio cuenta de que si no habia maestros para las
nifias, menos habria para ella. Afortunadamen-
te, un afo antes de salir de la ciudad de México
empez0 sus clases con el gitano Joaquin Fajardo,
y una vez en Veracruz, durante siete anos mas,
viaj6 a la ciudad de México cada quince dias
para seguir estudiando con él, viajes que apro-
vechaba para estudiar también baile asturiano
con Victor Sanchez.*

En el caso de algunos, recorrer tan seguido
la distancia que separa a Veracruz de la ciudad
de Meéxico podria ser suficiente para calmar la
necesidad de seguir estudiando. Pero asi para
Elba Cena, a quien las distancias no parecen de-
tenerla, pues seis afos después de llegar a Vera-
cruz, y con su escuela bien establecida, decide
cruzar el Atlantico para encontrarse con su se-
gunda raiz y se inscribe en la conocida academia
40 Palabras de Maria de los Angeles Leycegui Gonzalez,

alumna de la maestra Cena.
41 De 1988 a 1995.
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de danza Escuela Amor de Dios,? donde estudia
con Paco Romero® y con La Tati,* entre otros.*
Sin embargo ésa no seria la tinica ocasion en la
que Elba viajaria a la madre patria para actuali-
zarse: tres afios més tarde particip6 en el Con-
greso Nacional de Danza Espafola efectuado
en Cérdoba, Espafia. Y el afo antepasado® Cris-
tobal Reyes le dio una beca para estudiar en la
tierra de Cervantes. Entonces se llen6 de danza
con maestros del nivel del mismo Cristbal Re-
yes, Miguel Cafias,” Manuel Reyes,* La Truco*

42 Una de las escuelas mas famosas e importantes de Es-
paria. Fundada en 1953 como estudio para la compafifa del bai-
larin Antonio, en sus aulas ha estudiado gente de la talla de
Antonio Gades, Antonio Canales, Joaquin Cortés y Sara Baras,
entre muchos otros.

43 Primer bailarin del Ballet Nacional de Espania en 1978 y
fundador, en 1985, de su propia compaiiia, con la que ha reco-
rrido algunas de las ciudades mds importantes del mundo.

44 L4 Tati debuté como bailarina a los doce afios en el ta-
blao Zambra, lo que muy pronto le ayudo a recorrer el mundo
con la compania Festival Flamenco Gitano y afios después con
el Teatro de Danza Espaniola de Luisillo. En 1990 visito México
con el especticulo Chambao flamenco y en 2000 fund6 la compa-
fia La Tati Compania Teatro Flamenco.

45 Como José Galvin en flamenco, Maria Magdalena en
técnicas de baile espafiol y Pedro Azorin en baile aragonés.

46 2008

47 Bailaor y coredgrafo espaiiol. Fue primer bailarin de la
Compaiia de Paco Romero y también de la compania Teatro
de Danza Espafiola de Luisillo. Ha sido nominado varias veces
para el Premio Max de las Artes Escénicas en la categoria de
mejor inté de danza (2002) y jor actor
por el musical Tarantos en 2004. Ha formado parte también de
las compaias de Rafael Aguilar.

48 Sobrino de Cristobal Reyes. Egresado del Real Conser-
vatorio de Miisica y Danza de Madrid, antes de los quince afios
ya habia participado con el Ballet Nacional de Espana. Tam-
bién formé parte del Ballet Region de Murcia

49 A los diez anos de edad, La Truco ingresa en la
Escuela Profesional de Miisica y Danza de Madrid, donde en
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y Maria Juncal.® Es durante este viaje que el go-
bernador de Veracruz la manda llamar para que
participe en el homenaje Viva Lara y tiene que
regresar a atender el proyecto. Y aunque hasta el
momento de escribir estas lineas Elba no ha po-
dido regresar a Espana para concluir el disfrute
de su beca, estoy seguro de que no pasard mu-
cho tiempo antes de que vuele de nuevo a beber
danza del otro lado del mar.

Con todos estos logros, se podria pensar que
ya Elba tenia todos los que deseaba, pero en su
mente, tratandose de danza, nada es suficiente.
Entendi6 bien donde estaba y comprendi6 que
en Veracruz lo espafiol es parte importante de la
cultura. Supo desde el principio que no se puede
dejar a un lado que “lo espaniol es la segunda
raiz que [...] tenemos”, y que particularmente
en esta zona “la tercera raiz predomina [...] la
negroide”. Esto le rondo la cabeza durante algin
tiempo, pero necesitaba un cémplice. Asi que
un dia” se fue a buscar al maestro Miguel Vé-

1985, a los diecisiete afos, obtiene el titulo de profesora de dan-
2a espariola. Ha formado parte de la compadia de La Tati y ha
impartido cursos en muchos lugares del mundo. Actualmente
trabaja en el especticulo Remembranzas.

50 Primera bailarina del Liceo de Barcelona, fue alumna de
Cristobal Reyes y de La Tati. Form parte de la compania del
Guito y de la de Manolete. Hizo su debut en los Estados Unidos
con la compaiiia de José Greco. Fue solista del especticulo de
Joaquin Cortés Pura pasion. Recibio el Premio Nacional Anto-
nio Gades de Danza Flamenca en Cordoba, y el 12 de agosto
de 2006 se le otorgd el trofeo El Desplante en la cuadragésimo
sexta edicion del Festival Internacional de Cante de las Minas
de La Union.

51 A finales de 2002.



lez” y juntos iniciaron el trabajo que unos meses
después se convertiria en el cuarto hijo de Elba
Cena: Esencia y consecuencia. “Una obra que reco-
rre los ritmos por el tiempo y por las tres raices,
dig ide”, y en la
que la religion es el hilo que nos lleva por las

la esp yla

la i

danzas prehispénicas de la cultura de El Tajin,
los zapateados espafioles y las danzas que los
negros trajeron a costas mexicanas. ;Con qué in-
tencién? Mostrar que la danza espanola nos per-
tenece tanto como la prehispanica y la negra. En
el espectaculo lo jarocho tiene un papel funda-
mental, pues Elba se habia dado cuenta de que
al veracruzano le gustaba més la danza jarocha
que la espafola. Y con los espafioles y sus des-
cendientes pasaba al contrario: cuando bailaban
en el Club Hispano la gente se quedaba durante
las danzas espaiolas y se salian cuando empeza-
ban las jarochas. De manera que Esencia y conse-
cuencia trata de conciliar todo esto, entendiendo
lo que se trae en la sangre: lo espafiol también
forma parte de lo que es el veracruzano de hoy.

Han pasado mds de veinte anos desde el dia
en que esta mujer salié con su familia de la ciu-
dad de México y muchos mds desde que descu-
bri6 el camino que debia seguir. Si algo se puede
decir de Elba Cena es que nunca ha desviado el
rumbo. Desde muy joven entendi6 que su lugar

52 Fundador del Instituto Veracruzano de la Cultura. Fun-
dador, director y coredgrafo del Ballet Folkldrico de la Univer-
sidad Veracruzana.

estaba en la ensefianza y descubrid lo “altamen-
te satisfactorio [que es] manifestarme a través
de segunda persona”. No habia dudas de que
le llenaba -y le llena- de alegria el espiritu en-
sefiar danza. Y a esa tarea ha dedicado su vida.
“Es la persona mas aficionada a la danza en ge-
neral que yo me haya encontrado en mi vida”,
dice Cristbal Reyes. Y seguramente es también
una de las mujeres que mds pasion sienten por
la danza que cualquiera pudiera encontrar. Pero
no estd sola. Su familia es “mi vida y el moti-
vo que me impulsa en mi trabajo; son la fuerza
que mueve mi alma y mi trabajo”. Un trabajo
que ama y al que se ha entregado por completo.
Pero su obra, su gran trabajo, al que ha dedicado
la mitad de su vida, se encuentra en el este del
pais: “[Elba Cena] se ha convertido en un simbo-
lo de la danza espanola aqui en Veracruz”* Y
en simbolo se convierten aquellos dignos de ser
imitados; aquellos que representan mucho mas
que ellos mismos; esos cuya mision traspasa la
simple existencia. Ya no son sélo personas: dejan
de pertenecerse para formar parte del arte al que
se han entregado.

Y si se trata de danza, para Elba Cena el tiem-
po no existe, no significa nada. En una ocasion,
durante el disfrute de la beca que le dio Cristo-
bal Reyes, se lamentaba de que su edad solo le

53 Lorena Henriquez Contreras, alumna de la maestra
Cena.
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permitia tomar seis horas diarias de clase. Para
ella el paso de los afos sélo tiene importancia
cuando se da cuenta de que “no alcanza la vida;
cuando uno cree que ya mas o menos le va en-
tendiendo resulta que ya esta caido el metatarso

de tanto golpear”. “;Y ahora cémo le hago?”, se
preg i do una resp que le per-
mita regresar el tiempo. Pero son cosas que pa-
san répido por su mente, y al siguiente instante
contintia con los suefios: “Me gustaria que me
llevaran con Esencia al D.E, al Centro de las Ar-

tes 0 a la Sala Covarrubias. Ojala”.
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Patricia Linares

Lourdes Lecona

Patricia Linares. Foto: cortesia de la Mtra. Patricia Linares.

el flamenco debe tener una razon de existir; y yo no

menosprecio a ninguno de los géneros dancisticos, pero si
sé que el flamenco es especial [...] el flamenco tiene una
fuerza que no la tienen los otros en el sentido de la forma
como se genera, partiendo del sentimiento verdadero de

quien lo hace
Patricia Linares

Maria Lidia Patricia Rio de la Loza Ibarra nace
en la ciudad de México un 12 de septiembre de
1952, en la calle de Chihuahua de la Colonia
Roma. Su padre era médico cirujano y su madre
partera y enfermera. Ambos eran egresados de
la Escuela Nacional de Homeopatia.

En su nifez Patricia vivié en el barrio de

Pensil, en la calle Lago Silverio, y posteriormen-
te en la calle de Tléloc de la colonia Santa Julia.
Comenta que mientras sus padres deseaban que
ella y su hermano fueran médicos, ella preferia
danzar o disfrazarse con las telas que guardaba
su madre en un cajon.

Se describe en ese tiempo como una nifa
solitaria, debido a que a muy temprana edad
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aprendi6 a leer y escribir. Esto ocasioné que sus
maestros decidieran ponerla en un grado supe-

rior, lo cual se tradujo en una diferencia de eda-
des significativa entre ella y sus compafieros.

En esta etapa de su vida se acerca a la ora-
cién, y encuentra en ello su primera vocacion:
queria ser monja. Y comenta: “Me disfrazaba yo
como la Virgen Maria y me ponia en un espejo
con las manos juntas, asi, a ver si podia yo pare-
cer santa o algo similar”.

Eran tiempos dificiles para Paty: sus padres
decidieron divorciarse y su madre tuvo que tra-
bajar mucho para salir adelante. Esto aumentaba
su soledad, ya que los horarios de ambas no co-
incidian. Ella no estaba en casa durante la ma-
fana debido a las actividades de la escuela y su
madre tenia un horario vespertino para trabajar.
Sin embargo su imaginacion fue mayor que la
soledad. Se las ingeni6 para dejar por las noches
unas notas que escribia a su madre en las que le
narraba cosas que hacia durante el dia, y a la vez
su madre le dejaba sus consejos anotados en una
hoja: “Y tard6é muchos afios en que pudiéramos
realmente coincidir para platicar, para poder es-
tar asi; sin embargo, estaba su apoyo ahi”.

La vida de un artista se teje de ilusiones y
se cristaliza en convicciones. Eso da fuerza al
espiritu; nutre la audacia y la voluntad para sor-

tear los retos. Consecuentemente, vemos que en
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la historia de cada artista encontramos una cier-
ta obstinacién que se encarna en la praxis coti-
diana, asi como una aguda perseverancia. Estos
aspectos le permiten conquistar finalmente su
porfiada y clara vocacion.

Para alcanzar el lugar que hoy tiene Patricia
como maestra, directora y corebgrafa se requeria
no s6lo de tener un cardcter tesonero, y una fuer-
te conviccién; se hacia pertinente ademas contar
con una agudeza instintiva para saber por dén-
de seguir cuando las circunstancias no eran del
todo favorables. Habia que sortear muchos retos
y vencerlos hasta encumbrarse en la artista que
ahora conocemos.

Asimismo, haciendo un recorrido de su vida
se puede constatar que la vocacién en muchos
casos puede ser parte de una mision que los se-
res tienen y se centra en un campo del saber. La
suerte se convierte entonces en un elemento sig-
nificante y significativo.

1 d

estos )

Segt
puedan permitir una mejor comprension de los
hallazgos encontrados en esta entrevista con Paty,
en la que podemos advertir que esa nifia que ju-
gaba con la danza en poco tiempo incursionaria
en el campo profesional de un género tan dificil
como lo son las danzas espafolas, apropiando-
se de esta expresion para hacerla suya y poder
compartirla en su momento con los demas.



Desde muy temprana edad descubre su
vocacion. Lo hace como algunos otros artistas,
a partir de presenciar la majestuosidad de una
interpretacion artistica. Cuando cuenta con diez
afos, tiene la oportunidad de ver el festival de
danza espanola de la academia del maestro Jose-
lito, en la que participaba una amiga del colegio.
Y aunque en un primer momento se nego a ir
porque tenia presente lo que su padre pensaba
sobre todo lo que fuera espafiol (y que relaciona-
ba con Hernan Cortés, “quien le habia quemado
los pies a Cuauhtémoc”), accedi6 a ir acompa-
nada de su madre. Comenta que “ahi surgié la
magia”, ya que en cada pieza musical sentia que
su alma “podia vibrar y emocionarse”.

Es asi como Patricia toma la decision de ini-
ciarse en las danzas espafiolas. Aunque con mu-
chas dificultades econémicas, logra ingresar a la
escuela del maestro Joselito. En ese entonces era
menester iniciarse con Luisillo, quien daba clases

a los alumnos principiantes. Ahi estudié duran-
te cinco afios. Tomaba clases de clasico espanol,
flamenco y una clase de improvisacién que se
daba todos los miércoles, y cada tres meses se
hacfan los examenes en el Antiguo Auditorio de
la CTM, ubicado en la calle de Vallarta nim. 8:

...esto es una misién que atn no esta
terminada. Es una misién, una obligacién,
una responsabilidad, una justificacién de mi
existencia, [...] por muchas razones, Luld,

porque, ;como te diré? [...] tuve que pasar
una etapa de oscuridad que fue precisamen-
te cuando estaba el problema serio con mis
padres; no precisamente cuando el divorcio
en si, sino la etapa en lo que se fue gestan-
do toda esa situacion. Fue una etapa de os-
curidad, de problemas, de cosas feas; tanto
que yo me aislé otra vez. O sea, me aislaba,
primero porque no me llevaba con los de-
mas, pero después me aislaba porque no le
encontraba yo sentido a la vida, y cuando
fuimos aquella vez a ver el festival de Joselito
no te puedo explicar lo que senti; fue como
si hubiese un mago en el escenario hipno-
tizindome y haciéndome “ven, ven, ven”.
Pero es que la musica no sabes lo que me
ocasionaba. Me empecé a mover. Yo no sa-
bia bailar, pero me movia, y sentia aqui una
cosa, y empezaba a ver a las gentes moverse
y bailando hasta que al salir [...] “Mam4, te
lo suplico ~le dije ~, yo quiero bailar; eso es
lo que quiero hacer en la vida”. Y mi mama
me contesto: “Pero hijita... Pero es que yo no
tengo dinero para la academia”. “Mamd, te
lo suplico”, repliqué. Y como ninguna otra
cosa me habia llamado la atencién, y en ese
momento decia que esto era lo que yo queria
hacer en la vida, mi mamé se me quedaba
mirando. Total, que me llevé a la escuela. Le
dijo al maestro: “Maestro, mire, estoy pasan-
do por una etapa muy mala, pero esta nifia
estaba totalmente introvertida; no quiere
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Patricia Linares.
Foto: cortesia de la Mtra.
Patricia Linares.




hacer nada, y lo unico que le ha llamado la
atencion ha sido esto. Pero no tengo dinero.
¢La admite usted?” “Pues si, la admito” [...]
“Bueno, deme chance, yo voy a buscar tra-
bajo y cuando yo encuentre trabajo le pago”.
Y asi entré, pero cuando entré, Luld, y vi que
podia, ya no tuve otra cosa que hacer. Dije:
“Esto es; yo vine aqui a bailar. Ya lo encon-
tré, y no vine a otra cosa, jvine a bailar!”

Unos anos mas tarde, en septiembre de 1968,
tiene la oportunidad de incursionar de manera
profesional con Gisela Sotomayor, quien recu-
rre a Joselito para solicitar artistas que pudieran
audicionar para un espectaculo que se realizaria
en el Teatro de los Insurgentes. Formaban par-
te del elenco el cantante espaiol Pedrito Rico
y el jazzista Victor Ruiz Pasos. Patricia resulté
seleccionada, y pudo participar, no sin antes
conseguir un permiso especial que la ANDA le
otorgd por ser menor de edad. Estando ella en
la Escuela Nacional Preparatoria se llevé a cabo
la huelga del '68. Esto le permite hacer presen-
taciones en diferentes lugares de la Reptiblica e
iniciarse como maestra de baile con un grupo de
alumnas a las que ensefiaba los primeros pasos
de la danza espaola.

Es en ese afo de 1968 cuando toma el nom-
bre artistico con el que todos la conocemos: Pa-
tricia Linares. Una de las razones es que cuando
empieza a trabajar con Gisela Sotomayor se colo-

caba sunombre en las marquesinas de los teatros
y en algunos centros nocturnos como “Patricia”,
a secas, ya que su nombre de pila era un poco
largo. Comenta:

Justo diciéndoselo a mi mama, estaban
anunciando una corrida de toros de Palo-
mo Linares. Entonces mi mama me estaba
diciendo a mi: “Es que debe decir Patricia
‘algo’ ”. Y empezamos a buscar, y justo cuan-
do oigo en el radio “Palomo Linares” dije:
iOye,
me gusta! Me gusta como suena Patricia Li-

“Palomo Linares... Patricia Linares.

nares. ;Sabes qué? Ese nombre me gusta”.
Y fue asi como lo adopté, porque justo en el
momento en que estibamos en eso estaban
anunciando en el radio lo de Palomo.

Para entonces Patricia tenia ya die s anos
aproximadamente, y estando en una de las fun-
ciones que presentaba el maestro Joselito en el
Auditorio de la CTM escuché que anunciaron
por el micréfono: “Patricia Rio de la Loza cambia
su nombre, y en adelante sera Patricia Linares”.
“Y asi me anunciaron como Patricia Linares por
primera vez en ese foro”.

En el afio de 1970, Patricia ingresa a la Facul-
tad de Arquitectura delaUNAM. Paralelamente,
su carrera artistica debia continuar, asi que esto
seria el inicio de una afortunada decision, sobre
todo de encuentros gratos. En esa época asistia
un dia al tablao Parrilla Triana, ubicado en las

123



calles de Abraham Gonzalez y Morelos. En el
cuadro participaban, al baile, Carmen Blanco y
Paquito Sudrez; al cante, Pepita Ortega; al pia-
no, el maestro Del Muro, y Julidn de Madrid en
la guitarra. Patricia ofrece a don Angel Garcia,
duenio del tablao, sus servicios. Sin embargo éste
le informa que por el momento no necesitan bai-
laoras. Ella se sienta a ver el show. Pero cual es
su sorpresa que, después de una discusion fuer-
te en camerinos, don Angel le pregunta a Paty
si puede empezar a trabajar la semana préxima,
ya que una de las bailarinas dejaba el lugar. Asi,
hizo su debut en este tablao el 13 de enero de
1970. A este golpe de suerte le sucedieron ofertas
en El Rincén de Goya, Bulerias, La Venta Espa-
ola, Gitanerias, el Hotel Ejecutivo, viajes a los
estados de la Repuiblica con los especticulos de
Julio Romero, Pepe Marco, Salvador Escudero,
Agustin Rivera, David Moreno y muchos otros
artistas reconocidos de la época.

En 1971, después de contar con ahorros pro-
pios, le pide a su madre permiso para dejar un
ano la universidad y poder viajar a Espana, a lo
cual su madre accede, y con ayuda economica de
su abuela ambas viajan a Espana.

Ya en Espaiia, Maleni Morales y Angela Cor-
tés, amigas y bailaoras de la época que se habian
adelantado, les ofrecen orientacién para encon-
trar un hospedaje econémico. Tienen suerte,
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porque se hospedan en el Hotel La Granja, que
estaba justo arriba de los estudios de Amor de
Dios. Comenta Patricia que s6lo habia que bajar
la escalera y ya se estaba entre la crema y nata
del flamenco de Madrid. Lo increible era que
ademas desde el balcon se podian presenciar
muchas clases impartidas por los grandes maes-
tros de esa época, como Victorio, Juan Quintero y
José Granero, entre otros.

Patricia tomaba clases con Ricardo EI Vene-
no, Maria Rosa Mercé, Paco Ferndndez, Pedro
Azorin (especialista en jotas aragonesas) y Es-
trella Morena (primera bailarina del Ballet de
Antonio). Por las tardes acudia a la calle Som-
brereria para tomar clases de baile clasico espa-
ol con Victoria Eugenia (prestigiada maestra
de este género). Pero Patricia deseaba ir a Sevilla
para tomar clases con Matilde Coral, hermana
de EI Mimbre, bailaor de tablao que fue amigo y
companiero de Paty. (Cabe hacer mencion de que
Matilde es considerada como una de las mejores
maestras de flamenco aun en nuestros dias.) A
su llegada, Patricia encuentra un ambiente festi-
voy alegre. Habia llegado a una ciudad en don-
de sus gentes hacian del flamenco una algarabia
cotidiana: “La gente bailaba en las esquinas de
las calles, en los bares, en las plazuelas, al son de
los cantes y palmas. Las calles olian a azahares
y jazmines; los rincones encerraban una magia
incomparable”. Lo tnico que sali6 mal fue que



Matilde habia decidido cerrar su escuela para
adelantar las vacaciones de verano.

Patricia se preguntaba c6mo era que habian
dejado Madrid sélo para ir a pagar hospedaje en
Sevilla indtilmente. Sin embargo El Mimbre ha-
bla con la duefia del tablao Los Gallos, ubicado
en el Barrio de Santa Cruz, y le conceden tres
presentaciones para ayudarse con los gastos. Ahi
se encuentra con Merche Esmeralda, quien habia
sido galardonada recientemente con un premio
en el Concurso Nacional de Arte Flamenco de
Cérdoba. Patricia decide pedirle clases, y aun-
que Merche decia que no era maestra finalmente
acepto, y lo mejor, sin cobrar. Esto fue como una
bendicion, ya que ademds estaba acompafnada
al cante por Curro Fernandez, a la guitarra por
Ricardo Mino y Merche le habia montado su pri-
mer “taranto”.

Uno de esos dias -recuerda Patricia- salia
un autobus de la Hermandad de Triana rumbo
al Rocio. Los romeros las invitan a ella y a su
madre al viaje, lo cual resulta ser toda una ex-
periencia inesperada. Sobre ello, Paty comenta:
“No llevabamos para comer y no nos falté comi-
da, no conociamos a nadie y todos eran nuestros
hermanos, no llevdbamos para cubrirnos del frio
y no nos falté una manta”. Lo mas extraordina-
rio —dice- era “el fervor que tantos peregrinos
manifestaban a su Virgen milagrosa del Rocio

con cénticos, baile, fiesta, lagrimas, encuentros,
reconciliaciones, y todo un ambiente de fraterni-
dad pocas veces encontrada en el resto del mun-
do. Todo con humildad y sencillez, pero con un
calor humano que no deberia terminarse al aca-
bar la romeria”.

Patricia y su madre regresan a Sevilla y deci-
den probar suerte en Cérdoba. Se instalan en el
Hostal Las Tendillas, pero el cuarto que les asig-
nan no tiene una pared. Esta separado del cuarto
de al lado s6lo por un biombo grande. Frente al
balcon pueden apreciar el gran reloj flamenco
de Cordoba, “que daba la hora ‘por soleares’”,!
acota Paty. Pero al dia siguiente, a las siete de
la noche, ella y su madre escuchan voces en la
habitacién contigua. Apagan las luces y guardan
silencio. Al poco rato uno de los hombres que se
hallan en el cuarto aledafio saca una guitarra y
la afina, mientras el otro afina la garganta. “jQué

bien lo hacen, mama!, dice Patricia. “;Por qué
no les preguntamos en dénde se van a presen-
tar para irlos a ver?” “Quizé no es lo mas conve-
niente”, responde. Pero dada la situacién tocan
en el cuarto contiguo. Se trata de Curro Malena,
que se va a presentar en el Concurso Nacional de
Arte Flamenco al dia siguiente en el Circulo de
la Amistad. “jVaya oportunidad de ver flamenco
desde las diez de la manana hasta las diez de la

1 Uno de los ritmos bisicos del flamenco que se caracteriza por
un compés de doce tiempos.
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noche, con tiempo para comer! |Y no habia que
pagar la entrada!”, comenta Paty.

Al dia siguiente las dos asistieron al magno
evento, pero cudl ha sido su sorpresa que en los
asientos adyacentes —dice Patricia- se encontra-
ban Antonio Mairena (Llave de Oro del Cante
Flamenco), Fosforito (uno de los cantaores mas
grandes que ha habido en este arte) y toda la
plana mayor de “flamencélogos”. El concurso
se llevé a cabo con la participacion de mas de
doscientos artistas (entre guitarristas, cantaores
y bailaores). Se trataba de disfrutarlo durante
dos semanas sin descanso hasta la entrega final
en la que recibieron los premios nacionales Vic-
tor Monje, Serranito; La Paquera de Jerez; Curro
Malena; Beni de Cidiz, y Naranjito de Triana, entre
otros artistas de gran renombre.

En esos momentos Patricia se aprestaba a
decirle a su madre que dejaria la universidad.
Era un gran tiempo para el aprendizaje y estaba
dispuesta a seguir el camino que le marcaba su
estrella. Su madre, siempre amorosa y compren-
siva, entendio la situacion y le dijo: “La decision
estd tomada”, instandola a que lo hiciera como
una carrera universitaria, “como el que hace
maestria, doctorado y las actualizaciones nece-
sarias”.

Cuando el verano estaba por terminar, re-
gresaron a Madrid y Patricia retomé las clases
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con todos sus maestros. Pero recuerda que un
lunes Ricardo E! Veneno le dio la noticia de que
Antonio Gades estaba buscando chicas para
su compaiiia y que le habia hecho mencion de
ella. El martes se present6 con los nervios y las
ilusiones a flor de piel. Recuerda que Gades le
dijo: “Tranquila, tranquila, que no pasa nada;
solo baila como ti sabes y ya esta”. Patricia bailé
“por alegrias”? Sentia la mirada de satisfaccion
de EI Veneno. Sin embargo, en un momento dado
se pisé el dedo gordo del pie izquierdo. Se partié
la una en dos y salié corriendo. Lamenta haber
perdido esa gran oportunidad.

En esos tiempos (era el ano del '71) Patricia
ya estaba pensando en regresar a México, sobre
todo porque el dinero que llevaban habia llega-
do al limite y el permiso sin goce de sueldo que
su madre habia pedido llegaba a término. Sin
embargo, para su fortuna Juan Ibéfiez, director
de teatro y cine, requeria de un elenco para un
tablao que estaba por abrirse en el Distrito Fede-
ral. Paty lo encontr6 de manera fortuita en Espa-
fa. La invitacion era para el Matapecaos, que se
abrirfa en la ciudad de México y en donde tam-
bién participarian Ana Parrilla y Enrique Moren-
te, acompanados por la guitarra de Parrilla de
Jerez, y en el cual también se encontraba Maria
Antonia La Morris. De ahi le sigue una tempora-

Ritmo del flamenco que se distingue por su dinamismo, des-
envoltura y gracia. Ademis de los pasos caracteristicos introduce una
parte sosegada llamada “silencio”.



da en el Colmao Marco Polo del Conjunto Villa
Florencia, situado en la Zona Rosa y en donde
trabaj6 durante nueve meses. Mas tarde ingres6
al Ballet Iberia, dirigido por Renan Gonzalez, en
el que participaban también Ricardo Montoya y
Yung-Fa (una mexicana de origen chino).

Esta compania se desintegré finalmente,
pero Patricia tuvo oportunidad de debutar en
el Cardenal de Mendoza. En ese lugar se baila-
ba gallego, por lo que Manolo Torres, maestro
especializado en este género y quien ademas
tocaba la gaita, le mont6 bailes que eran presen-
tados con el acompafiamiento de una declama-
dora o declamador y finalizaban con un cuadro
flamenco.

En 1973 recibe una invitacion de Estrella
Morena para integrarse al Ballet de Rauil, un jo-
ven talentoso que contaba con un contrato para
realizar una gira por la Costa Brava. El contrato
preveia todos los gastos, incluido el alojamiento,
mismo que Estrella le habia ofrecido en su casa.
Aungque esta gira no fue del todo grata por la fal-
ta de convivencia entre los miembros del grupo,
le dio la oportunidad de presentarse en salas de
fiestas, hoteles, teatros y hasta una playa. Entre
las ciudades y los lugares en los que actué des-
tacan el Lords y el Pani Club de Rosas, La Es-
cala, Estartit, Lloret de Mar, Gerona, San Felit
de Guixols, Ampuria Brava, Tarragona, Benica-

sim, Sitges, Salou, Tamarit, el Hotel Cap Sa Sal
de Gabur, Figueras, el Pati Blanc de Llansd en
Cadaqueés, el Teatro Poliorama de Barcelona, San
Sadurni de Noya, Tamarit y muchos otros.

Una vez terminada la gira, la madre de Es-
trella Morena le comenta que no podra continuar
albergandola en su casa porque espera la llegada
de un familiar que viene de lejos. Ante la incerti-
dumbre, Patricia recuerda que su madre le habia
dado una carta para Lucero Tena. La lee antes y
se entera de que su madre le pedia a Lucero que
le diera trabajo a la propia Paty. Lucero no pue-
de hacerlo, pero la recomienda con don Manuel
del Rey, duefo de El Corral de la Moreria, en
donde Patricia es contratada para dar una fun-
cién con motivo de una comida para los nifios
plus ultra en el lugar. Se trataba de participar en
el mejor tablao de Madrid. Le pidi6 al guitarrista
que la acompanara “por alegrias”, y una vez ter-
minado el espectaculo don Manuel invit6 a los
artistas a la mesa que les habia reservado para
que comieran paella. Al término, Patricia le pre-
gunt6 a don Manuel: “;Qué le parecié a usted la
audicion?” Y don Manuel le respondio: “; Audi-
cion? jEsto es un debut! jEmpiezas hoy mismo
en la noche!”

En ese entonces Patricia tuvo la fortuna de
compartir escenario con Lucero Tena, Blanca del
Rey, José Miguel, Isabel Pantoja, La Singla, EI Ca-
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rastaca, Los Choqueros, Porrinas de Badajoz, Féliz de
Utrera y muchos otros artistas destacados de la
época.

Patricia llama a su madre para darle otra no-
ticia: esta vez seria una gira con El Greco. Pero
presiente que las cosas no marchan bien por la
casa materna y decide regresarse. Ya en México,
toma la decisién de entrar a la Escuela Nacional
de Muisica, en donde estudia con maestros reco-
nocidos cuatro semestres de la carrera de piano.
Para entonces surge una nueva oferta, esta vez
para ir a Nueva Orleans. El hecho coincide con
una tendinitis que la dejaria un buen tiempo sin
poder tocar el piano. Asi que decide marcharse,
como ella menciona, a la ciudad del jazz con una
férula en la mano. Pero las cosas no marcharon
como ella esperaba; de hecho le fue dificil inclu-
s0 que le pagaran. Esta circunstancia constituye
un detonador que la lleva a tomar la decision de
regresar a Espafa, por lo que le pide a su madre
que venda todas las cosas y la alcance alla.

Una vez mas Patricia enfrentarfa las pe-
ripecias de la vida. Sabia que encontraria nue-
vamente trabajo en El Corral de la Moreria. Sin
embargo don Manuel del Rey le comenta que las
cosas habian cambiado por cuestiones politicas,
ya que debido a la muerte de Franco y la falta
de turismo habian tenido que cerrar sus puer-
tas lugares como el Zambra y el Villa Rosa. Le
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dice que habian surgido sindicatos y que en esos
términos las empresas ya no podian continuar,
porque tenian que ofrecer un pago a los artistas
y no podian despedirlos asi nada mas.

Esta fue una noticia muy desafortunada
para ella. Por otro lado, no llevaba ropa adecua-
da para el frio; sin embargo algunas de sus com-
paneras le regalaron algunas prendas. Comenta
que el lugar en donde pudo alojarse debido a los
pocos recursos con los que viajo solo le alcanza-
ron para la renta de un “cléset” en el que sélo
habia cupo para un camastro. En la precaria ha-
bitacion —recuerda- habia algunos clavos en las
paredes para poder colgar ropa. Sus pertenen-
cias debi6 acomodarlas en cajas de carton.

Sin embargo Patricia logra encontrar trabajo
en otro tablao, llamado Café de Chinitas, y més
tarde en Las Cuevas de Nermesio. Rememora
que “se trataba de un lugar sombrio [...] en don-
de habia que hacer dos ‘pases’ y una ‘atraccion’
por un sueldo miserable, pues los duefios decian
que éste se compensaba con las fiestas”.

Y continta: “A eso de las cuatro de la ma-
drugada, cuando el dltimo pase habia termina-
do, llegaban los ‘seforitos’, gente de dinero, a
escoger artistas para que les cantaran, tocaran e
hicieran las palmas en exclusiva en su mesa has-
tala llegada del dia, y al final daban una propina
a los artistas que habian llamado”.



Nuevamente, Patricia regresa a México en
1977. Se establece junto con su madre y su abue-
la en su antigua casa en condiciones muy preca-
rias: tenian que dormir en una colchoneta sobre
el piso. Era menester volver a empezar...

Muchos viajes més se sucedieron para que
Patricia fuera a Espaia y regresara a México.
Muchos fueron los retos, las sorpresas, gratifi-
caciones y desesperanzas que forjaron su volun-
tad, su disciplina y compromiso, elementos que
se han traducido en un gran respeto a su trabajo
y al publico ante el que se presenta. En este senti-

do, hace la siguiente reflexién: “A mi me preocu-
pa la gente, porque pienso que toda profesion es
para dar un servicio, y el arte para mi es un ser-
vicio, es una forma de servir a la humanidad, y
es la misma forma que tienes ti de servir a la hu-
manidad, la misma que tiene Mercedes Amaya,
la misma para todos: es el servicio que nosotros
damos a través de nuestro trabajo artistico”.

Fuentes

—Entrevista con Patricia Linares, octubre de
2009.

-Material curricular de Patricia Linares.

129



Sergio Corona.
Foto: cortesia de
Sergio Corona
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Sergio Corona: en la vida no hay fracasos ni
sacrificios, sélo ensefianzas

Patricia Ruiz

Sergio Corona Ortega nacié en Pachuca, Hidal-
go, el 7 de octubre de 1928. Con amigos entra-
fables y una infancia feliz, recuerda que tam-
bién vivié en Cuernavaca y Zacatecas. Su padre,
Miguel Corona Ortiz, destacado hidalguense,
abogado de profesion pero poeta por aficion, es-
cribia poemas y participaba en los llamados Jue-
gos Florales. Su madre, Cristina Ortega Infante
—quien aprendi6 de forma autodidacta la man-
dolina-, tenfa una voz aguda pero muy afinada.

El papa de Sergio mandé construir en el pa-
tio de la casa de Cuernavaca un pequeno teatrito
al aire libre. Ahi el nifo Sergio conocié lo que
era tener un piiblico cautivo. Cuarto hijo de seis
hermanos, recuerda que sus padres hacian “lu-
nadas”, las cuales consistian en montar un pe-
queno espectaculo para los amigos, con una ma-
rimba contratada, en donde los hijos cantaban, y
las hijas bailaban Las chiapanecas y declamaban
poemas autoria de su padre. En un cajén de ma-
dera de jabon, junto con su hermana Luz Maria,
Sergio habilit6 un teatrino, donde daban funcio-

3 ~ nes con unos titeres que les regald su papa.
Sergio Corona. Foto: cortesia de Sergio Corona. q 8 pap



Debido a que contrajo la fiebre de Malta,
Sergio no concluyo la primaria hasta los cator-
ce aios. Esto ocasioné que fuera inscrito en la
secundaria nocturna. De ahi que comenzara a
trabajar desde los quince afos. Trabajé de mozo,
de alfarero, en la talabarteria La Abeja y como
dependiente de la zapateria El Borcegui. Fue
justo ahi donde hizo contacto con los salones de
baile. Para concurrir a ellos se iba de pinta, por
lo que no concluy6 sus estudios. Asi que a los
dieciséis aios su padre lo envi6 a vivir y trabajar
a Apan (Hidalgo) con sus tios. Ahi toreo y jine-
te6 becerros. Atendia el tinacal y cortaba cebada.
Un primo y €l cargaban camiones con pacas de
paja y clazol. También trabaj6 en la ladrillera de
la familia.

“Yonoletengotemoral esfuerzonial com-
promiso del trabajo”

En Apan, Santiago Vite, un pretendiente de
su hermana Luz Maria originario de Molango,
Hidalgo, le present6 a sus paisanos, los herma-
nos Silva, quienes venian de haber estado en el
Original Ballet Ruso e impartian cursos en el
Ballet Chapultepec. José estaba dando clases e
invité a Sergio a integrarse. Al dia siguiente ya
estaba ahi con su ropa de trabajo: playera, un
calzén de bao y descalzo. Entre los alumnos se
encontraba Antonio de la Torre, quien primero
estuvo en la Escuela de Danza de la ANDA y
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que, al igual que Sergio, formé parte del Ballet
Chapultepec.

Su formacion como bailarin incluyé cla-
ses de folclor, que se le facilitaron por su oido
musical, su habilidad en los pies y el ritmo ya
aprendido en sus primeros afios. Bailé mucho
tiempo huapangos y La bamba con la bailarina de
espaiiol Lucha Badager, compariera también del
Ballet Chapultepec.

A los tres meses de tomar clases con los her-
manos Silva, le dieron su primer contrato en el
Teatro Rio. Tras audicionar Carlos Marin, Anto-
nio de la Torre y €l con el corebgrafo Pedro Val-
dés, Sergio se quedo con el trabajo. En el progra-
ma de esa temporada en el Teatro Rio estaban
los comicos Pompin Iglesias padre, asi como
Leandro y Celia, el patifio Jorge Zita y la cantan-
te Elsy Brizuela, e hicieron su presentacién los
hermanos Rigual.! Sergio debut6 bailando dan-
za folclérica mexicana con Cuquita Martinez.

Su segundo trabajo fue en la Carpa Liber-
tad, donde daba clases a las bailarinas, entre
ellas Margo Su. Poco después se incorpor6 a la

1 Constituyeron un grupo musical formado en Guanténa-
mo, Cuba, por Pedro (Pituko), Carlos y Mario Rigual, quienes
nacieron entre 1923 y 1926 en esa ciudad del oriente cubano
(Carlos falleci6 en 1994). En 1943 se radicaron en La Habana y
trabajaron como cantantes y guitarristas, hasta que en 1947 ini
ciaron sus presentaciones en México, pais al que -por el éxito
que fueron alcanzando- decidieron adoptar como de residen-
cia permanente en 1958, aunque con relativa frecuentes visita-
ban Cuba.




compaiia del empresario Félix Cervantes, pero
su padre le sugirié que continuara sus estudios
y ya no sigui6 en la temporada.

Mas tarde, Sergio se incorpord a la Acade-
mia de la Danza Mexicana, donde conocié a
Gabriel Houbard, Ana Mérida, Rosa Reyna, Sal-
vador Judrez, Felipe Segura, Guillermo Keys,
Josefina Echanove y Raquel Gutiérrez, entre
otros. Cuando Miguel Cércega y Humberto Al-
mazan dejaron sus becas por irse al montaje de
André Moreau de Sueiio de una noche de verano?
éstas les fueron otorgadas a Carlos Marin y a él.
Participaban en las 6peras que incluian danzas.
Ahi tuvo la oportunidad de conocer a Anna S6-
kolov, considerada por él la persona que revolu-
ciond, junto a José Limoén, a la danza moderna
mexicana.

Para ese entonces tenia tres actividades fijas:
estaba en Ballet Chapultepec, en la Academia de
la Danza Mexicana y en el teatro Follies Bergere.
Muchos le criticaban que practicara ballet clésico
y que por las noches estuviera en un espectaculo
considerado por ellos lleno de frivolidad. De ahi
que el director teatral Fernando Wagner lo saca-
ra de su clase.

Pero sigui6 con los hermanos Silva bailan-
do sus coreografias en el Follies: Rapsodia hiin-
gara niim. 5, La Malinche desnuda (con vestuario

2 INBA, Temporada de Teatro Universal, 1948.

de Valdiosera, quien realiz6 una estilizacién de
la ropa mexicana) y Salén México. La tempora-
da duré aproximadamente diez meses, y tuvo
un gran éxito de publico. Incluso les aplaudian
de pie. El cuerpo de baile lo conformaron, entre
otros, los hermanos Silva, Evaristo Briseno, Jor-
ge Cano y él.

En el Palacio de Bellas Artes, Jorge, Evaristo
y Sergio bailaron EI lago de los cisnes, que sobre la
marcha coreografiaba José Silva: “Atraviésense
corriendo como pajaritos”.

Ya en el Teatro Iris, en La Malinche desnuda
aparecia a caballo un cantante interpretando E!
abandonado. Sergio salia de borracho, y fue con
este personaje con el que recibié su primera cri-
tica positiva en un periédico de la época. Al mis-
mo tiempo tomaba clases de danza mexicana y
espaola.

Su primera incursion en el cine fue partici-
pando como cuerpo de baile en la pelicula Los
tres huastecos (1948): “Fue una pasadita. Solo se
me ve la espalda”.

Tiempo después conoci6 al actor Luis Peén
Valdés, quien lo invit6 a los Estudios Tepeyac
para que le hicieran una prueba en El grito de
la carne, dirigida y actuada por Fernando Soler
(1951), donde hicieron su debut Esteban Mar-
quez (conocido ahora como Esteban Mayo), en
un rol protagonico, y él, en el papel de “Julian”
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(una primera parte), un joven bailarin que estu-
diaba arte dramatico.

Siempre inquieto, lo invitan a una gira por
Cuba. De camino a la isla estuvo en Mérida y
mont6 para Estela Matute -pareja de baile de
Roberto Cobo, Calambres— las coreografias de
los bailes con los que se presentarian en la isla
caribefa.

En el Teatro Plaza —cuyo dueno era el papé de
El Chino Herrera- mont6 un solo de huapango.

Al poco tiempo de llegar a Cuba —-donde
Sergio vivio cerca de un ano-, y tras haber cum-
plido con las presentaciones para las que habian
sido contratados, Estela se regres6 a México, ya
que no tenfan un nuevo contrato para seguir tra-
bajando en la isla. Gracias a la amistad que habia
hecho en México con los bailarines de la Compa-
fifa de Alicia Alonso (Ana Saneti, Julio Urugua-
yo, Alberto Alonso y Henry Boyer), finalmente
Sergio pudo quedarse en Cuba (Boyer lo invito
a compartir la habitacién que alquilaba en una
casa de huéspedes). Ahi empez6 a trabajar en el
Sunset con Sonia Calero bailando coreografias
con musica mexicana y vestido de chinaco. Tam-
bién bailé La bamba (en cuya ejecucion se desta-
caba por hacer él solo con los pies el conocido
nudo del liston).

Bailando danza espafiola con la Compa-
nia Cabalgata, del empresario cubano Dionisio
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Cano, le avisan por carta que su padre estd muy
enfermo. Cuando regresa a México su papa ya
habia fallecido, por lo que decide quedarse en el
pais. Era el aio de 1952.

En ese entonces, Sergio empez6 a tomar sus
primeras clases de tap. En México, los hermanos
Norton ya bailaban este género dancistico pro-
fesionalmente. Fueron ellos quienes le recomen-
daron a Pepe Kennedy, quien fue su maestro y le
montd los pasos de Fred Astaire.

Antes de irse a La Habana habia conocido
a Alfonso Arau. Al principio formaron un trio
con Magdalena ~hermana de Sergio-, al que lla-
maron Silver Foot (Pie de Plata). Cuando Sergio
regresd a México, ya su hermana se habia casado
con Alfonso y esperaba a su primer hijo. Cuando
Magdalena dejo los escenarios para ser madre,
ellos formaron la pareja Corona y Arau.

Cabe mencionar aqui que Sergio tuvo una
breve incursion en la danza clasica con el grupo
de madame Dambre, y se reencontré con Gloria

Mestre, su ¢ fiera del Ballet Chapultep

P

Corona y Arau debutaron como pareja en el
Teatro Cervantes, y a partir de entonces traba-
jaron ininterrumpidamente durante siete afios.
Vendrian contratos de cine y cabaret, asi como
numerosas giras, que incluyeron a La Habana,
Cuba. Cien muchachas (1957) es la primera pe-
licula en la que Sergio y Alfonso aparecen jun-



tos. Pero mencién aparte merece Viaje a la Luna
(1958), en donde Corona coreografié un cé6mico
pas de trois para EI lago de los cisnes, con la musica
del pas de quatre de Chaikovski, correspondien-
te al segundo acto, el cual no tenia esta figura
pero que en la pelicula fue creada por Corona, a
manera de caricatura del ballet, para lucimiento
de Afonso Arau, Fanny Kauffman (Vitola) y él
mismo.

En el teatro mont6 con Alfonso Arau Del sé-
tano al cielo (1956) y mas tarde Manicomio privado
(1957). Desgraciadamente el ptiblico no los fa-
voreci6 con su asistencia, aunque la critica de la
época los traté muy bien: “Pero la critica no llena
el teatro, y tuvimos que terminar”.

Sergio se considera afortunado por haber
podido trabajar con grandes personalidades de
diversos géneros. En el campo operistico trabajo,
entre otros, con Leonard Warren, Mario del M6~
naco, Giuseppe di Stefano, Maria Callas, Hugo
Avendano, Roberto Silva y Cristina Ortega. En
danza, colabor6é con coredgrafas como Anna
Sokolov (La madrugada del panadero), ademéas de
bailar en Carmen, El amor brujo (donde interpretd
a“Carmelo”) y El principe Igor. Trabaj6 al lado de
Rosa Reyna, Valentina y Martha Castro, Rocio
Sagadn y otras bailarinas. Otra de sus satisfac-
ciones profesionales es haber participado, como
integrante del Ballet Chapultepec, en la inaugu-

racion de la isleta del Lago de Chapultepec con
El lago de los cisnes (1949).

En el cine, compartié créditos con Joaquin
Pardavé (El casto Susano, 1954), Antonio Agui-
lar (Cien muchachas, 1957), Chabelo, Tin Tin y su
Carnal Marcelo (Viaje a la Luna, 1958) y Cantinflas.
Asimismo, actué con Juan Orol y Rosa Carmina
en La diosa de Tahiti (1953). También alterné con
Luis Sandrini’ en Argentina, en el marco de una
gira que durd un ano y que le permiti6 trabajar
en cine, television y cabaret. En cuanto a la te-
levision, Sergio se present6 en programas como
Estudio Nescafé, donde fungié como coredgrafo
de Silvia Pinal. Con Luz Maria Aguilar formé
una de las parejas televisivas mas queridas en
Hogar, dulce hogar (1974-1984).

Sergio ha trabajado en presentaciones perso-
nales —lo mismo en solitario que haciendo man-
cuerna con distintos cémicos- a lo largo de los
mas de sesenta anos que lleva entreteniendo al
publico. En sus rutinas, mientras sus facultades
corporales se lo permitieron, siempre incluy? el
baile: “Dejé de bailar cuando Pelé dej6 de anotar
goles”.

Sergio Corona, Coronita, ha forjado su carre-
ra a base de esfuerzos, como él mismo lo men-
ciona. Se considera un actor completo; un baila-
3 En junio de 1946 hacen su presentacion en México, en el

Teatro Arbeu, el actor argentino Luis Sandrini y su Compatiia
de Teatro Comico, con Ia pieza Cuando el diablo sopla...

135



rin pleno que incursioné en los distintos géneros
dancisticos sin ningtin complejo o prurito. Se de-
fine a si mismo como comediante: aquel que en-
tretiene a su puiblico y lo hace reir con una rutina
que incluye chistes, monodlogos, baile y canto. Le
habria gustado ser director de orquesta, pero no
futbolista, ya que esa profesion —dice- lo habria
obligado a retirarse joven.
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Los pies de seda de Eva Beltri

Lourdes Fernandez S.

Poco sabemos sobre Eva Beltri. Lo que si sabe-
mos de cierto son las extraordinarias cualidades
que la hicieron llegar a ser primera bailarina (a
pesar de que la maestra Adela Costa vaticin6 a
su madre, Esther Ferrer, después de seis meses
en los que la nina tomo sus clases, que no tendria

futuro en el ambito del ballet).

Eva Beltri nacio en 1906 y comenz6 su carrera
en 1920, a los catorce anos de edad, siguiendo la
veta artistica de su padre adoptivo, Ricardo Bel-
tri, quien era actor, director y productor de esce-
na en el Teatro Politeama, y que en 1922 actué en
el cine con Celia Montalvan y Joaquin Pardavé.
Eva debuto en el Teatro Fabregas en un especta-
culo de Maria Conesa, continuando la tradicién
familiar. También participé bailando en la obra
de revista A las doce y un minuto, de Maria Cone-
sa, y en el Teatro Arbeu con Adelina Vehi.

Las esporadicas pero contundentes referen-
cias a esta bailarina escénica en los documentos
hemerogrificos nos indican que no sélo vivié
una etapa fundamental dentro del teatro de re-
vista mexicano actuando junto a sus mas rele-

a Beltri. Foto: cortesia de Aurora Agiieria.



Eva Beltri. Foto: cortesia de Aurora
Agiieria.




vantes protagonistas, sino que también presen-
ci6 durante el desarrollo de su carrera momentos
clave de la vida posrevolucionaria nacional que
afectaron su vida tanto personal como artistica.
Sabemos que se casé por primera vez con Ma-
nuel Berzunza, alcalde meridano, quien, ante la
situacion politica que se vivia en aquellos afios,
envi6 a Eva con su madre a la ciudad de Méxi-
co para salvaguardar la gestacion de Manuelito,
quien naci6 nueve dias después del fusilamien-
to de Berzunza durante un episodio de la rebe-
lion delahuertista en Mérida (Revista de Revistas,
20.11.27).!

Eva Beltri interrumpio6 su carrera al casarse
y la reanud6 un afio después en el Teatro Princi-
pal, al verse viuda por lo acontecimientos antes
citados. Bail6 y tomé clases en los Estados Uni-
dos y en Europa. Sobre todo tuvo gran éxito en
Madrid, al bailar diversas danzas tradicionales
mexicanas en puntas para los reyes de Espana,

1 Sibien esta rebeli6n tuvo su auge en el norte del pais, las
consecuencias de la misma se vivieron también en otros puntos
del territorio nacional. Adolfo de la Huerta habia sido nombra-
do gobernador provisional de Sonora en 1916 por Carranza,
pero se separt del cargo para unirse a la rebelion contra el go-
bierno federal mediante el Plan de Agua Prieta, que firmaban
personalidades como Alvaro Obregn y Plutarco Elias Calles.
De la Huerta fue presidente interino de junio a noviembre de
1920 y enseguida Obregan asumio la presidencia. Al término
del mandato obregonista hubo una escision entre el candidato
oficial, Plutarco Elias Calles, y los partidarios de Adolfo de la
Huerta, quienes se levantaron en armas. Se cuenta que Obre-
gon y Calles combatieron a los delahuertistas en todo el pais
por la via militar, apoyados por el gobierno estadunidense con
aviones y armas. (Véase Silva Herzog,)

segtin afirmé ella misma (Revista de Revistas,
20.11.1927).

Se caso en tres ocasiones mds, y sabemos
que tuvo otro hijo, éste con el espanol Ramon
Torralba, alld por 1926.

Regresé del Viejo Continente para continuar
su carrera como tiple de primera linea en el Po-
liteama. En 1931 particip6 en la obra Los viudos
alegres “danzoneando al estilo del Salén México”
(Flores, 1993: 89). En la compaiiia de Roberto El
Panzon Soto, actud en multiples temporadas exi-
tosas, como el programa titulado “Upa y apa y
viva mi tierra”, presentado en febrero de 1932,
trabajando casi siempre con el coredgrafo Rafael
Diaz (Garrido, 1974: 52). Se despidi6 de dicha
compania con una feria de la danza organizada
en su honor (recorte hemerografico s/f ni otra
referencia).

Figura central de variadas danzas en los es-
pectaculos del mago Fu Man Chi —quien tam-
bién fue su pareja sentimental-, realizé con él
giras por Europa y Centro y Sudamérica. En una
de las entrevistas con ella que aparecen en EI
Universal Ilustrado (16.4.31) declara:

Si, yo tenia vocacién para la danza, el
baile clasico, el de pantomima operistica,
pero ya sabe usted, las exigencias de nuestro
tiempo son excesivamente frivolas. Toda mi
sensibilidad, mi vocacion, mi temperamento
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se estrellé como una esfera de cristal al cho-
car con lo frivolo. Y ahora mi arte, en vez de
tender al resplandor de la esfera de cristal,
tiene un relampagueo de miles de cristalitos,
nada més.

Desdenaba asi, como ha sido la costumbre,
lo que fue su forma de vida: el teatro de revista,
llaméndolo “frivolo”, uno de los pocos dmbitos
en los que una bailarina de ballet podia desa-
rrollarse en aquellos afios. También se quejaba
de que en los espectaculos donde la magia era
lo central no se reconocia el trabajo de los bai-
larines y otros artistas participantes, haciendo
referencia clara a su participacion en los espec-
taculos de Fu Man Chu. Veia como un fracaso el
hecho de bailar en el teatro de revista. Evidente-
mente le habria gustado bailar el baile cldsico, su
vocacion, en otra circunstancia. Efectivamente,
salvo en las entrevistas que encontramos, en los
programas y otras cronicas no se hace referencia
especifica 0 amplia de la danza, sino sélo de las
estrellas del teatro o el show.

Admiraba a la Pavlova y con gran tesén se
entrenaba dos horas diarias, asi como antes de
sus presentaciones, en las que bailaba “el baile
mexicano” en puntas, utilizando lo que ella mis-
ma bautizé como “baile clasico” (Revista de Re-
vistas, 20.11.1927).

Con Fu Man Chi la ubicamos bailando va-
rios cuadros en los programas de 1936 y 1941,
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en los espectaculos titulados El ensuefio de Asia y
Chu-chin-chow, esta tltima descrita como “super
revista de gran aparato en 25 cuadros aterrado-
res con espiritus y fantasmas”, y donde Beltri se
convertia en la Diosa del Fuego, entre otros ex-
travagantes personajes.

Se sabe también que participé en varias pe-
liculas como actriz: Corazones en derrota, de José
Navarro, en 1939; El dguila y el nopal, de Miguel
Contreras Torres, en 1930, y El valor de vivir, de
Tito Davison, en 1954. Asimismo, realizé las co-
reografias en peliculas como Rosa del Caribe, de
José Benavides hijo (1946); Cuando escuches este
vals, de José Luis Bueno (1944), y Yo bailé con
Don Porfirio, de Gilberto Martinez Solares (1942).
(Véase Garcia Riera.)

Se retiré temporalmente de las tablas en
1942, afio en el que ya anunciaba su intencién
de crear una academia de danza clasica. Ya en
1943 la encontramos impartiendo clases. Se re-
integré en 1947 al teatro de revista y regres6 a
Espafia con un espectaculo de la cantante de bo-
leros Toiia La Negra. En enero de 1950 fundé su
propia academia en un espacio a espaldas de su
propia casa, en el niimero 156 de la calle de Te-
huantepec, y en 1957 present6 con sus alumnas
una funcién que tuvo gran aceptacion y fue am-
pliamente promovida en la prensa (Novedades,
22.10.57).



Algunas de sus alumnas -segun testimonio
de la maestra Aurora Agiieria corroborado por
la maestra Sylvia Ramirez- fueron Ana Bertha
Lepe, Constanza Hool y Raymunda Arechavala.
Esta tltima “inici6 sus estudios con quien ella
llama ‘la diosa de la danza folklérica en puntas’,
Eva Beltri” (Segura, 1993:15).

No le halagaba su trabajo como tiple, aun
teniendo memorables recuerdos en ese campo.
Tampoco parecian gustarle la danza que se mon-
taba en los espectaculos de la década de los cin-
cuenta del siglo pasado ni sus ejecutantes. Sélo
alababa las coreografias hechas por Consuelo
(Chelo) La Rue, quien montaba cuadros en di-
versos espectéculos y para personalidades de la
farandula como Ana Bertha Lepe, entre otras. La
maestra Beltri le solicit6 en una ocasion a la bai-
larina Aurora Agiieria, esposa de su hijo Ramén
Torralba, el montaje de una coreografia para las
alumnas de su academia. De familia artistica,
Eva entendia bien las necesidades de Agiieria,
quien la describe en entrevista como “siempre

na

jovial y comprensiva’

También fue su alumna la bailarina Leticia
Risser, quien bail6 en su escuela y monté coreo-
graffas a sus alumnas para la funcion del 20 de
octubre de 1957 en el Teatro de los Insurgentes.
(Novedades, 22.10.57).

2 Entrevista con la bailarina Aurora Agiieria, 1o. de di-
ciembre de 2009.

Para 1962, vemos a Eva como encargada de
vestuario del Ballet de Bellas Artes. Su madre se
dedicaba a dicha actividad, y Eva declar6 en al-
guna entrevista que “si no hubiera sido danzari-
na, seria modista” (Revista de Revistas, 29.1.28).

Sabemos que Eva Beltri, “la bailarina de los
pies de seda” segin la prosa periodistica (Hoy,
29.8.42), y que supo conjuntar el baile clasico con
el baile mexicano, falleci6 en septiembre de 1985,
dejando una estela de brillantez en la danza den-
tro del teatro de revista mexicano. Respetuosa
de su propio impetu y vocacion, dedicé su vida
ala danza.
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Amelia, Adela y Linda Costa: reconocimiento

Sylvia Ramirez Dominguez

En estas breves lineas quiero dar testimonio de
la importante presencia de Amelia, Adela y Lin-
da Costa en la danza escénica mexicana. Testi-
monio que serd sucinto en virtud de las escasas
huellas documentales de su tan rica y producti-

va vida

Las hermanas Costa, representantes de la
escuela italiana de ballet, llegaron a México con
la Gran Compania de Baile y Pantomima, diri-
gida por Aldo Barilli. Esta compania realizé su
primera presentacion publica en México en el
Teatro Arbeu el 3 de agosto de 1904. Sus prime-
ras funciones impactaron a la prensa y al ptiblico
mexicano, que las consideraron representaciones
escénicas sin precedente. Probablemente las ge-
neraciones del inicio del siglo XX desconocian o
habian olvidado la existencia del ballet roménti-
co en nuestro pais, cuya etapa de mayor esplen-
dor abarcé de 1840 a 1860. Ya nadie recordaba a
Andrés Pautret, a Maria Rubio y
te, de cuyas ensenanzas surgieron, entre otros,

su labor docen-

la primera bailarina Maria de Jests Moctezuma
y Antonio Castafieda, quienes alternaron digna-

Amelia Costa. Foto tomada del libro de Maya Ramios Smith
Teatro musical y danza en el México de la belle époque
(1867-1910). México, LAM/ Gpo. Editorial Gaceta, 1995,
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mente con bailarines reconocidos en el ambito
internacional como Hippolyte y Adele Monplai-
sir. Quizds olvidaron las puestas en escena de
ballets completos presentados por primera vez
en México como La silfide, de Filippo Taglioni; La
esmeralda, de Jules Perrot; Giselle o Las Willis, de
Jean Coralli, y muchos ballets mas.

Antes de la llegada de Barilli, en 1904, lo
mas cercano al concepto “ballet” eran las llama-
das “comedias de magia” o féeries, que en Méxi-
co alcanzaron su apogeo a partir de 1880 con el
“maestro de maestros” Giovanni Lepri y su hija
Amalia, primera bailarina absoluta del género
francés. Las comedias de magia eran espectdcu-
los montados fastuosamente que utilizaban los
avances de la tecnologia de la época, e intercala-
ban canciones y ballets en los que el argumento
era lo de menos. La tematica original procedia
de las leyendas y los cuentos de hadas. De carac-
ter estrictamente comercial, atraian a multitudes

acostumbradas a las frivolidades de las “tandas”.

A fines del siglo XIX habian perdido populari-
dad y se las consideraba pasadas de moda.

Debido al olvido y al tiempo transcurrido,
se entiende por qué los comentarios de la pren-
sa acerca de las presentaciones iniciales de la
1 Para una informacién completa sobre el desarrollo hist6-
rico de la danza y el teatro en México en el siglo XIX, consultar
Maya Ramos Smith, Teatro musical y danza en el México de la

belle époque (1867-1910). México, Escenologia/Universidad
Auténoma Metropolitana, 1995. (Coleccién Danza.)
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Gran Compania de Baile y Pantomima expresa-
ban admiracion y deslumbramiento. La presen-
tacion, por primera vez, de ballets desconocidos
en México, aunada con la impecable puesta en
escena, el vestuario, la escenografia y la indis-
cutible calidad de bailarines y mimos, contribu-
y6 al éxito —si no econdmico si artistico- de la
compania.

Después de estas breves consideraciones ge-
nerales acerca de la situacion del ballet en nues-
tro pais antes de la llegada de la Gran Compania
de Baile y Pantomima, paso ahora a comentar
sobre cada una de las hermanas Costa, con el
afan de difundir su trayectoria artistica y la la-
bor pedagdgica que desarrollaron en favor de la
danza clasica de México.

Amelia Costa

Los datos de la trayectoria artistica de las
hermanas Costa en Europa son muy escuetos en
nuestro pais. Unicamente existe una referencia
en el libro de Maya Ramos Teatro musical y dan-
za en el México de la belle époque (1867-1910) que
dice: “Sobre las hermanas Amelia, Adéle y Lin-
da Costa [...] s6lo se sabe que las dos primeras
participaron como solistas en La Fenice de Vene-
cia bajo el coredgrafo Felice Benincasa durante la
temporada 1897-98". (Pag. 426.)

Afortunadamente, el éxito obtenido durante
latemporada de 1904 provocé un alud de resefias



elogiosas por parte de la prensa mexicana hacia
la compaiiia. Sefialo algunas relativas a Amelia:
“En cuanto a los artistas, descuellan, en primer
término, las bailarinas Sritas. Staccione y Costa,
a quienes les vimos prodigios de agilidad, y la
primera de ellas se revelé una gran mimo acom-
panando al aventurero Brahma en sus excursio-
nes”. (Diario del Hogar, 19 de agosto de 1904.)

“Por mi, sé decir que tanto el cuerpo de
filarménicos con su admirable ejecucién or-
questal, como las silfides vaporosas y aéreas
Staccione, Costa y demas ninfas, siguiendo
con sus patitas las inflexiones de la musica
haciendo una mueca de alegria por mas que
les produzca dolor la rigidez sobre las ufias
del dedo mayor pedestre, me fascinan, me
hacen perder la gravedad y me obligan al
aplauso. Ademds, el baile de Brahma esta
montado con tal lujo de detalles y con tan
numeroso personal que no hallo a quién
atender, si a admirar la belleza plastica de la
ninfa Invernizzio, la destreza y agilidad de
la seforita Costa, la admirable disciplina de
los muchos comparsas que concurren a las
fiestas del dragon sagrado, o la profusion de
luces y bello decorado. (Diario del Hogar, 13
de septiembre de 1904.)

“En el Japén, otro éxito.- Antes de terminar
esta nota, hay que hacer verdadero elogio de la
Srta. Staccione, que ademés de una excelente
bailarina se revela artistica mima que hace com-

prender al publico los hermosos detalles de la
obra. La Fabris, la Costa y el maestro Dominicci
[el director de orquesta] contribuyeron notable-
mente al éxito.” (EI Imparcial, 14 de septiembre
de 1904.

La fiesta de los italianos.- Para conme-
morar el 34°. Aniversario de la toma de la
ciudad de Roma, con lo que acabg el poder
temporal del papado, los italianos residen-
tes en esta capital organizaron un programa
seductor de fiesta artistica, que resulté her-
mosisima [...] las toilettes casi paradisiacas
del cuerpo de baile, no menos que por la
asombrosa agilidad de la silfide Srita. Costa,
la que al evolucionar, decian, en saltos hacia el
cielo, divisaba pequeiitos a los espectadores.
(Diario del Hogar, 22 de septiembre de 1904.)

La compaiia terminé su temporada en el
Teatro Arbeu, y a pesar del éxito artistico la si-
tuacion econémica dejé mucho que desear. Para
aminorar el déficit y cubrir los sueldos, se tras-
ladaron al Teatro Circo Orrin, en el que la ulti-
ma semana de septiembre ofrecieron funciones
a precios populares. El ptblico abarroto el local
y mostré su entusiasmo ovacionando a los artis-
tas. Al término de su compromiso, el grupo viajo
a Puebla, regres6 una vez més al Orrin, ofrecié
algunas rep y des-
pués se preparé para presentarse en La Habana,
Cuba, con sélo las estrellas del grupo. Como el
viaje se aplazé hasta noviembre, los directores

iones en Guadalaj
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consiguieron trabajo dividiendo el elenco. Una
parte se quedo en el Teatro Renacimiento pre-
sentando actos y fragmentos de ballet al final
de las tandas y la otra se integr6 a la Compania
Dramitica Haro, que estren6 el 2 de noviem-
bre Don Juan Tenorio. El grupo se reintegré con
treinta y cinco miembros que se dirigieron a La
Habana, donde presentaron Coppelia el 23 de no-
viembre en el Teatro Albisu, cosechando nuevos
éxitos una vez mas.> Amelia Costa fue una de
las i

tegrantes del grupo que viajaron a Cuba;
no asi sus hermanas. Al regresar de su viaje a La
Habana, Amelia, Adela y Linda tomaron la deci-
sion de quedarse a residir en México, donde se
integraron al ambiente teatral capitalino.

Entre el 21 de enero y el 9 de abril de 1905,
la compania de opereta Sconamiglio realizé una
temporada en el Teatro Arbeu. En los programas
aparece Linda Costa como primera bailarina. El
28 de enero se anunci6 el estreno de la opere-
ta Los saltimbanquis, de Louis Ganne. La prensa
comentd: “Hay que decir de Post Scriptum que
otro de los atractivos de Los saltimbanquis son los
bailes de las Srtas. Costa, recuerdo que nos ha
quedado en esta ciudad de la famosa compania
de ballet del maestro Barilli que tan grata impre-
sion causé hace tres meses en México”. (Diario
del Hogar, 31 de enero de 1905.)*

2 Ibid, pag. 46.
3 Ibid, pag. 447.
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Las siguientes noticias sobre la trayectoria de
Amelia como bailarina se encuentran en 1905. La
Compania de Ballets de Augusto Francioli de-
buto el 19 de agosto de 1905 en el Teatro Arbeu.
Esta compania contaba entre su elenco con un
primer bailarin, Paolo Longhi, y un cuerpo de
baile integrado por mujeres y hombres, a dife-
rencia de la de Barilli del afo anterior, en la que
los papeles masculinos principales estaban a car-
go de la bailarina “en travesti” Carlotta Cerri.

Amelia Costa no pertenecia al grupo y no
aparece en las primeras presentaciones. En cam-
bio, en el estreno de EI hada de las muiiecas, el 26
de agosto, se comenta que Linda Costa hizo “una
linda bebé de rosa y azdcar”.*

Aln frescas en la memoria de los capitali-
nos las exitosas presentaciones de la Compania
de Barilli, el anuncio de los Ballets de Augusto
Francioli causé expectacion. Las estrellas de los
Ballets de Francioli eran elementos de gran ta-
lento, aunque muy jévenes. Paolo Longhi consi-
gui6 romper los prejuicios que existian en Méxi-
co contra los bailarines y conquisté al publico.
Entre los méritos de esta compaiiia se encuentra
el estreno del ballet Pietro Micca y, sobre todo,
el de Excélsior, de Luigi Manzotti, el corebgrafo
mas famoso de su tiempo. Autor de los ballets
grandiosos de finales del siglo XIX, Manzotti ha-
cia gala y abuso de elementos escénicos especta-



culares. Manejaba enormes masas de bailarines,

nes no alcanzé a solucionar el problema finan-

con los que destacaba las partes p ica
en detrimento de la danza, utilizando temas de-
masiado ambiciosos y pretenciosos. Sus ballets
alcanzaron tal éxito de taquilla que fueron vis-
tos en casi todo el mundo. El otro estreno de la
temporada fue EI hada de las muiiecas, de Josef
Hassreiter, que cautivo al publico por su tema
sencillo y la brillantez en la ejecucion de los in-
térpretes. A pesar del éxito obtenido con este ba-
llet y el apoyo de la prensa, la concurrencia no
compenso las pérdidas y la compania se encami-
no inexorablemente hacia la quiebra.

El éxito mas grande de la temporada tuvo
lugar con el estreno de Excélsior, considerado la
obra maestra de Luigi Manzotti. En una serie de
episodios sin secuencia, el tema muestra la lucha
entre las tinieblas del oscurantismo y la luz de la
civilizacion. Para su presentacion en México se
utilizaron un total de doscientos cincuenta parti-
cipantes. Y se debe recordar que esto ocurrié en
1904 en un teatro que de ninguna manera poseia
las dimensiones y los recursos del futuro Palacio
de Bellas Artes (que recién iniciaba su construc-
ci6én, concluida en 1934). El éxito de Excélsior
fue inmediato. Durante varios dias la prensa no
escatimo los elogios para el ballet, los bailari-
nes, Manzotti, Francioli, la musica de Marenco,
la profusién de luz y colores... Sin embargo, el
triunfo de Excélsior en sus muiltiples presentacio-

ciero de la ¢

E126 de septiembre, en la funcién a beneficio
de Augusto Francioli, se dan a conocer noticias
de la integracion a la compania de “la primera
bailarina Amelia Costa, tan aplaudida en la an-

terior temporada”.’

Con escasa concurrencia, después de la pre-
sentacion de Excélsior el cronista senala: “En esta
funcion se estrené La sevillana, baile compuesto
por Romeo Francioli, hijo del excelente director.
Su éxito fue ruidoso. Comienza con bailes espa-
noles y acaba con una danza original, en que se
lucié arrancando nutridos aplausos la Sra. Ame-
lia Costa”. (Diario del Hogar, 1o. de octubre de
1905.)

El 3 de octubre la compaiia estrené La fille
mal gardée. Desde 1825, Andrés Pautret habia
montado en el Teatro Provisional de México el
ballet mas antiguo sobreviviente del ballet tradi-
cional. (Creado por Jean Dauberval en Bordeaux
en 1789, atin se presenta en el repertorio de toda
compania de ballet que se respete.) El ballet fue
muy bien recibido, y a partir del 14 de octubre la
compaiia inici6 una serie de funciones que ter-
minarian con su despedida definitiva.

El 8 de noviembre tuvo lugar la dltima fun-
cién con los ballets Iride y Napoli y el estreno de

5 Ibid, pag. 470
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Le modele révé, con coreografia de Romeo Fran-
cioli y misica de Achille Corrado. El pas de deux
del segundo acto fue bailado por Amelia Costa y
Paolo Longhi, quienes recibieron una entusiasta
ovacién. “El bailarin Longhi obtuvo un triunfo y
con Amelia Costa fue felicitado por su destreza
y habilidad” .

La compaiia no se salvé de la quiebra y se
vio en la necesidad de dar algunas funciones
“con intermedios de cinemat6grafo” en el Tea-
tro Circo Orrin. En el Arbeu, el 30 de enero de
1906, se present6 Coppelia, con Amelia Costa en
el papel de Swanilda, como parte de una funcién
“a beneficio de varios artistas de la Compatia de
Ballets de Augusto Francioli para recaudar fon-
dos para sus pasajes de regreso”.”

A partir de enero de 1906, las menciones en
la prensa acerca de Amelia Costa como bailari-
na se interrumpen, y s6lo vuelvo a encontrar su
nombre al lado del de “Lina” [Linda] Costa en el
libro titulado Esperanza Iris, la tiple de hierro:®

Un vals sin fin por el planeta.

Figure 1: La situacion politica de Méxi-
co empeoraba con el gobierno de Victoria-
no Huerta. [...] Para Iris las cosas tampoco
marchaban bien, [...] asi como lo mal que

6 Ibid, pag. 475.
7 Loc. cit.
8 Esperanza lris, la tiple de hierro. Edicion, estudio introduc-

torio, notas e indices de Sergio Lopez Sanchez y Julieta Rivas
Guerrero, México, herederos de Esperanza Iris, 2002
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andaban los negocios teatrales. [...] Lo mejor
era poner tierra de por medio y marcharse
a una gira por Sudamérica. [...] El martes 16
de diciembre [de 1913] a las dos de la tarde
el Ferrocarril Interocéanico sali6 de la Ciu-
dad de México rumbo a Veracruz con todos
los integrantes de la Compaiiia de Operetas
Vienesas.

En estos dias, la Compaiiia de Esperan-
za Iris se componia de por lo menos 66 inte-
grantes. La nomina de la que se tiene regis-
tro es la siguiente: primeras tiples y figuras
principales, Esperanza Iris y Josefina Peral;
primer tenor, Juan Palmer; maestro director
y concertador, Mario Sanchez; primera bai-
larina, Amalia [sic] Costa; segunda bailarina,
Lina [sic] Costa.

La gira de la Iris dur6 cuatro afios. Ignoro si
Amelia Costa permaneci6 con ella durante todo
el tiempo. No he encontrado programas de mano
u otra informacion que lo confirmen. Y ésta es la
tltima referencia de Amelia sobre su trayectoria
como bailarina.

Mas su vida continué dentro del ambito de
la danza. Contrajo matrimonio con Alfredo Gar-
cia Segarra, padre de su hija Lucia, quien naci6
en 1918. En entrevista con ella” comenté:

-.para Esperanza Iris su mama Amelia
siempre serfa la primerisima bailarina. En

) Lucia Segarra, “Charla de danza”. México, D.F,, Cenidi-
Danza, 5 de junio de 1989. Entrevistador: Felipe Segura.



el Teatro Arbeu, bailando La Noche de La
Danza de las Horas [de la 6pera La Giocon-
dal, hizo como tres vueltas de chainnés [gi-
ros continuos] por todo el escenario sin ver,
sin titubear, y entonces se par6 y se quedd
alli como si hubiera sido una estatua. El pu-
blico se par6 de sus asientos para aplaudirla.
Fueron una cantidad de aplausos.

En un texto de 1918, transcrito a maquina y
que se encuentra en el archivo del Cenidi-Danza,
se lee lo siguiente:

Ayer tuvimos oportunidad de presen-
ciar el ensayo del gran vals de El caballo
de ébano en su primer acto, que se titula La
fiesta de la primavera.

Las bailarinas italianas que dirigen
estos bailables quedaron encantadas de la
habilidad e inteligencia del cuerpo de baila-
rinas del Teatro Fabregas. Nada tienen que
envidiar a otras que hemos visto en México:

gracia, 1 de
brazos, todo lo tienen, y por esto se han he-
cho acreedoras al aplauso. (Excélsior, 1916.)
El articulo no menciona los nombres, mas en
ese momento las bailarinas italianas que residian
en México plenamente dedicadas a la ensefanza
del ballet eran Amalia Lepri de Calvo, Amelia
Costa de Segarra, Adela Costa de Andrade y Lin-
da Costa. (;Habran entablado relaciones las Cos-
ta con Amalia Lepri? Atin no lo puedo confirmar,
pero lo més probable es que asi haya sido.)

En 1922, tengo la prueba de que Amelia Cos-
ta se encontraba dedicada a la ensefianza y su
posicién era muy respetada:

Los alumnos de la Escuela Corregidora
de Querétaro organizaron un alegre festival
en honor de la Directora. [...] De los otros
[niimeros del festival], tenemos que hacer
especial mencion de La Danza de las Horas,
por un grupo de alumnas de la clase de la
seiora Amelia Costa de Segarra, en donde
el priblico recibi6 una verdadera sorpresa,
aun cuando ya la ha tenido en otras ocasio-
nes, con la nina Hermelinda Andrade, que
apenas cuenta con diez afos de edad y que
promete mucho para el futuro, ya que sus

ptitud gréficas son admirables. (EI
Demdcrata, 5 de junio de 1922.)

(;Herlinda Andrade seria la hija de su her-
mana Adela? Es probable, ya que ésta contrajo
matrimonio con Rafael Andrade, profesor de
educacion fisica.)

Finalmente, en entrevista con Felipe Segu-
ra, el maestro Enrique Velezzi" dijo: “...estudi6o
danza, musica, declamacion y actuacion en el
Conservatorio Nacional de Musica. La clase de
danza la daba la bailarina Amelia Costa de 1921
a1923".

10 Enrique Vela Quintero (Velezzi), Victoria Ellis (Vicky)
y Rebeca Viamonte (Yol Itzma). “Charla de danza” (primera

entrevista colectiva dentro de la serie). México, D.F., Cenidi-
Danza, 23 de octubre de 1984.
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Estas son las tltimas referencias con respec-
to a Amelia Costa, primera bailarina y maestra.
El 26 de junio de 1929, Amelia Costa de Segarra
fallecié a los cuarenta y nueve anos de edad. Su
hija Lucia contaba con solamente once anos. Su
madre no tuvo la oportunidad de verla crecer y
madurar como bailarina y maestra.

En el acta de defuncion de Amelia consta lo
siguiente:

...Enla Ciudad de México, a las 10 horas
del dia 16 de Junio de 1929, mil novecientos
veintinueve, ante mi, José Macias Serrano,
Juez 8. Octavo del Registro Civil, compa-
recié el sefor Francisco Dorantes, de Méxi-
<o, soltero, de 33 anos, empleado, vive en la
Avenida Hidalgo ntimero 5 cinco y presentd
un certificado que se archiva en las anota-
ciones de Ley, suscrite por el médico Pedro
Acufa, en que consta: que hoy a las tres ho-
ras en la casa nimero 83 de la calle de Chia-
pas fallecié de endocarditis aguda la sefiora
AMELIA COSTA SEGARRA, de Turin, Ita-
lia, de 49 cuarenta y nueve afios, casada con
el sefior Alfredo Segarra. El compareciente
declaré que la finada era hija de los finados
sefiores Miguel Costa y Maria Travesa. Se
dio boleta para 4°. cuarta clase del Pante6n
de Dolores, lote italiano.

Me quedan varias interrogantes: los ape-
llidos de los testigos del acta no guardan rela-
cion familiar con los de las hermanas Costa, aun
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cuando fueran los de casadas. Quien presenta
el certificado médico y notifica el fallecimien-
to tampoco se relaciona. Por ello me pregunto:
(Amelia habra muerto sola sin estar presente
ninguno de sus familiares mas queridos? Si asi
fuera, qué triste final de una persona poseedora
de una prestigiosa carrera dedicada a la difusion
y ensenanza de la danza clasica. Ojala esto que-
de en simples suposiciones mias.

Adela Costa

De los documentos existentes en mi poder
se desprende que la relevancia de Adela Costa
reside en su labor pedagogica y coreogréfica. Se
sabe con certeza que fue bailarina y participo
con Amelia en la mayoria de las presentaciones
de las companias de Barilli y Francioli. Pero es
l6gico que su nombre no destaque en las croni-
cas de la prensa de la época, ya que la categoria
de Adela en las compafifas mencionadas era la
de segunda bailarina. Aun cuando interpretara
partes de solista su participacion seria dentro
del grupo, y los periodistas sélo elogiaban la ac-
tuacion de los bailarines principales. Es por ello
que s6lo existen resenas de su hermana Amelia,
quien tenia el rango de primera bailarina. En el
texto anterior sobre Amelia ya mencioné que el
nombre de Adela aparece como bailarina solista
en el teatro La Fenice de Venecia durante la tem-
porada de 1897-1898.



Adela Costa. Foto tomada del libro de Rubén M. Campos
El folklore musical de las ciudades. México, INBA/Ceni-
dim, 1995,

Resulta curioso que, a pesar de no aparecer
su nombre en los programas de manera promi-
nente, existe una foto de ella (que obra en mi
poder) en la que se muestra como una fina baila-
rina, bien proporcionada, con bella linea de pier-
nasy pies y una posicion correcta en el uso de las
zapatillas de punta.

Finalizadas las temporadas de 1904 y 1905,
que relatan concienzudamente el éxito artistico
de los dos conjuntos de ballet antes menciona-
dos, hasta 1919 no pude ubicar programas de
mano en los que Adela Costa aparezca como
maestra de bail

Lo mds probable es que el s

lencio de esos anos se deba a que contrajo ma-
trimonio con Rafael Andrade, como dije antes
maestro de educacion fisica y padre de sus hijos.
Desconozco cuantos hijos procrearon; s6lo sé con
seguridad que uno de ellos fue Rafael Andrade
Costa, de quien hablaré mas adelante. Probable-
mente —como sefalé mas arriba— la nifa Herlin-
da Andrade, mencionada anteriormente como
discipula destacada de Amelia Costa, también
era hija de Adela y Rafael.

El 19 de abril de 1919 se inaugurd la primera

funcién de abono de la Gran Compania de Ope-
ra Italiana, bajo la direccion artistica del maestro
Giorgio Polacco, en el Gran Teatro Esperanza
Iris. El programa de mano anuncia la presenta-
cién de Aida. Dentro del reparto, en la linea final

dice: “Maestra de baile: Adela Costa”, y algunos
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renglones mas arriba: “Gran cuerpo de baile.
Primera Bailarina Absoluta: Vlasta Maslowa”.
Alo largo de toda la temporada el nombre
de Adela Costa aparece bajo el titulo de maestra
de baile, tanto en las presentaciones de la com-
pania en el Teatro Iris como en las de la Plaza
El Toreo. Participa en Aida (16 de abril), Carmen
(20 de abril, Plaza El Toreo), Lucia di Lamernoor
(24 de abril), Sansone e Dalila (5 de mayo, Fiesta
Nacional efectuada en la Plaza El Toreo), Gran
Matinée Popular de Opera (al aire libre), Sansone
e Dalila (26 de abril) y Los hugonotes (3 de junio).

(Vlasta Maslowa bail6 tinicamente en las
funciones de Aida y Sanson y Dalila. Se dice
que Maslowa, quien apareci6 en la plurirese-
flada temporada de Anna Pavlova de 1919,
también bajo el titulo de primera bailarina ab-
soluta, se quedé en México como maestra de
ballet. Atin no he encontrado un documento
que lo compruebe).

Carmen Galé, quien probablemente fue
alumna de Adela, aparece como bailarina de
medio caracter en la 6pera Carmen, y en Sanson y
Dalila como bailarina de medio caracter, travesti,
al lado de Maria Traversa. (Este Gltimo nombre
atn estd pendiente de investigarse.)

El cronista teatral Roberto Nunez y Domin-
guez, conocido con el pseudénimo de Roberto el
Diablo, en su libro Descorriendo el telon. Cuarenta
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afios de teatro en México, escribe en la pag. 148,
refiriéndose al afio de 1920:

...Por ello, ahora que esa noble tarea
de regeneracion teatral ha culminado al im-
plantarse los martes “vermut”, no puedo por
menos que rendir un franco elogio a sus or-
ganizadores, ya que dichas funciones, a base
de c i
una halagadora y positiva novedad para los

ia de v

habituales concurrentes del “Lirico”. Résta-

me s6lo felicitar al Cuadro Juvenil de Ballet,
do por la distinguida p co-

reografica Adela Acosta [sic], mas que por el

éxito alcanzado en su debut por el bello es-

fuerzo estético que su organizacion significa.

En 1923, en el programa de mano del Teatro

Esperanza Iris de la Compania de Opera Rusa

Empresa Silingardi-Del Rivero, no aparece Ade-

la como maestra de baile, sino el anuncio de su
academia particular, que dice asi:

BAILES CLASICOS
ACADEMIA
De la Profesora
ADELA COSTA
Emilio Dondé 8 A.
Teléfono Ericsson
47-22
También en 1923, un documento del archivo
del Cenidi-Danza registra, el miércoles 4 de julio:



“Velada Literario-Musical organizada por la So-
ciedad Impulsora de Espectaculos Nacionales”.
En el Anfiteatro Simén Bolivar de la Escuela Na-
cional Preparatoria, un programa conel Cuarteto
Clasico Nacional, piano y a la “nina Hermelinda
Andrade, discipula de Adela Costa”, interpretan-
do La muerte del cisne, de Camille Saint-Saens; Las
tres de la mariana, con musica de J. Robledo, y La
tehuana, con musica de G. Bilbao. Las tres danzas,
con coreografia de Adela Costa.

Hacia 1926 ya existe constancia de que Ade-
la fue maestra de algunas de las tiples mexicanas
mas famosas de la época. Entre ellas se encuen-
tran Yol Itzma; las hermanas Celia, Alicia y Eva
Pérez Caro; Issa y Tessie Marcué, y Eva Beltri.
Como alumnas suyas aparecen también Nellie y
Gloria Campobello.

Antes de terminar de escribir sobre el traba-
jo de Adela Costa como profesora de danza, no
puedo dejar de resefiar un articulo publicado en
Revista de Revistas el 11 de abril de 1926 con la
firma de Arturo Rigel y que considero el maxi-
mo tributo a su labor pedagogica. Rigel es uno
de los pocos cronistas —sino es que el tinico- que
comprenden la formaci6n de un bailarin con la
base de la técnica de ballet. Formula en su texto
una pequena reflexion sobre lo que supone con-
vertirse en un auténtico intérprete. El articulo se
titula “Issa Marcué y el baile clasico”. En él pue-
de leerse:

..Issa Marcué es la bailarina esclava.

Esclava de sus estudios, de su vocacién,
ha consagrado a la danza toda su voluntad,
todo su tiempo, torturdndose en los ejerci-
cios de los pasos y los movimientos, hasta
lograr la flexibilidad décil de los miisculos
de los brazos y de las piernas. [....]

Ella, como todas nuestras bailarinas,
es discipula de Adela Costa, la maestra de
la danza entre nosotros, quien ha formado
una generacion de artistas. Adela le ha in-
fundido todos los conocimientos que posee,
poniéndola en aptitud de dar una impresién
propia de arte de crear.

...El calvario de los danzantes es largo,
dificil. Tienen que dominar toda la serie de
pasos, elementos constitutivos que integran
el repertorio de la danza clasica: las actitu-
des, los arabescos, los stac, los pal vouré, los
asambles, los glisados, los portamentos, los

desands, los las puntad

los ¢ i los bi los

ziz6n, los pegados, los entrecciati y los en-
cadenamientos.

La gracia personal de Issa Marcué es
mérito de relieve en estas evocaciones en
el marco de la musica, del color y del mo-
vimiento, y la simpatia de la danzarina
conquista en los publicos igualmente que
su arte. Porque no se requiere nada mas la
técnica de la danza, el dominio completo de
los pasos, de los ademanes, sino es preciso
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entregar en cada evolucién, en cada giro,
en todos los movimientos de un bailable, la
propia comprension del motivo, la interpre-
tacion personal para llegar al Arte.

En 1931 aparece la ultima referencia al des-
empeiio académico de Adela en una cartelera en
la que se anuncia su participacién como maestra
de baile en el ballet Quetzalcéatl, de Rubén M.
Campos y el maestro Flachebba.

Desde luego, éste no fue el gran final de la
dinastia Costa. En 1941, a través de la Secretaria
de Gobernacion, la Comision Organizadora del
Segundo Congreso Interamericano de Turismo
present6 el ballet EI mensajero del sol, teatro de
masas del profesor Efrén Orozco. La obra se es-
cenifico el 21 de septiembre de 1941 en el Estadio
Nacional. En el programa de mano correspon-
diente quedan registrados, en el rubro de direc-
cién coreogrifica, los nombres de Linda Costa
y Rafael Andrade, junto a los de los profesores
Luis Felipe Obregon, Amado Castillo Lépez,
Emma Duarte y Maria Luisa Garcia. En 1956, en
el Auditorio Nacional, se hizo la reposicion de EI
mensajero del sol. En esta ocasion Rafael Andrade
Costa tiene a su cargo la direccion de escena. In-
discutiblemente, se trata de uno de los hijos de
Adela Costa que continuaban con la tradicion
artistica familiar.

Las ultimas noticias que tengo sobre Adela se
asientan en una copia de su pasaporte ~resguar-
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dada en el Archivo General de la Nacién-, docu-
mento expedido el 26 de abril de 1930 y en el que
declara ser originaria de Turin, Italia; viuda, pro-
fesora de baile, y tener cincuenta anos de edad.

Desconozco si Adela permanecié en México
hasta el fin de sus dias o si partié hacia otras
tierras.

Linda Costa

Linda fue la menor de las hermanas Cos-
ta y fue también la que permanecié mas afos
en México, ya que cuando llegé a nuestro pais
—como puede observarse en una fotografia de
ella en tuti roméntico- se la ve todavia como
una nina que inicia su etapa de adolescente.

Como bailarina la encontramos casi siempre
al lado de una de sus hermanas, quienes segu-
ramente la tenian bajo su cuidado por encargo
de sus padres, quienes se habian quedado en las
lejanas tierras de Turin.

Participd, como sus hermanas, en las tempo-
radas de danza de 1904 y 1905 con la categoria de
segunda bailarina. Sorprende leer su nombre en
las resenas periodisticas mas veces que el de su
hermana mayor, Adela. Seguramente llamaba la
atencién a causa de su notable juventud. Con la
compaiia de Augusto Francioli interpret6 a “un
lindo bebé” en el ballet EI hada de las muriecas.



Linda Costa. Foto tomada del libro de Maya Ramos
Teatro musical y danza en el México de la belle époque
(1867-1910). México, UAM/ Gpo. Editorial Gaceta, 1995.

En parrafos anteriores mencioné que entre
enero y abril de 1905 la Compania de Operetas
Sconamiglio la registra como primera bailarina.
Esto pudo haber ocurrido mientras su hermana
Amelia se encontraba de gira en La Habana. A
su regreso, probablemente se percaté de que la
hermanita ya podia hacerle la competencia. Tal
vez la cobijé bajo su ala protectora, pues en 1913
las encontramos viajando juntas hacia Sudamé-
rica con la Compania de Esperanza Iris.

En 1918, Linda obtiene un nombramiento de
ayudante para bailes clasicos en la Escuela Na-
cional de Misica y Arte Teatral. Una vez rendida
solemne protesta de aceptacion del cargo, el 18
de marzo del mismo ano, el lo. de abril aparece
otro documento en el que se ordena “rectificar”
el nombramiento, en el que se debera cargar el
sueldo a la “partida namero...”, en lugar de a
cargo de la “partida correspondiente” que men-
cionaba el documento anterior. El mismo lo. de
abril, el entonces presidente Venustiano Carran-
za ratifica el nombramiento. Pero después de un
sinfin de documentos que van y vienen, el 26 de
abril el pagador envia una nota pidiendo que el
sueldo de Linda comience a correr a partir de esa
fecha. Sin embargo el asunto no terminé ahi. En
otro documento —por supuesto producto de la
burocracia- se comunica que “Por acuerdo del
C. Presidente de la Republica y en vista de las
dificiles condiciones en que se encuentra el Era-

155



rio Nacional, declarese insusbsistente, a partir
del 1o. de junio préximo, el nombramiento ex-
pedido en favor de la seforita Linda Costa como
ayudante...”. Vienen mas documentos. El 11 de
junio de 1918 se cierra el asunto y Linda se que-
da sin nombramiento y sin sueldo.

Relato el calvario que sufrié Linda para de-
mostrar la falta de respeto, cultura de reconoci-
miento y humanidad que sufren los artistas en
México desde hace siglos.

Retomo el hilo de mi exposicion y sefialo que
Linda Costa desarroll6 su mds importante labor
pedagogica en la Escuela de Danza de la Secre-
tarfa de Educacion Piblica -mds tarde Escuela
Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello-,
desde sus inicios en 1930 hasta su retiro en 1960.
Formo parte del equipo que disefid los primeros
planes de estudios, en 1931, de la primera escue-
la oficial mexicana de danza del siglo XX.

Como coredgrafa cre6 innumerables obras
y siempre estuvo presente en las funciones es-
colares y los examenes semestrales de la insti-
tucion. Entre sus coreografias se encuentran los
bailables de La muiieca pastillita para la tempora-
da de teatro infantil organizada por la Secretaria
de Educacién Piblica en 1941. Ese mismo afo
también se la encuentra como parte de la direc-
cioén coreografica de EI mensajero del sol. Para la
Escuela Nacional de Danza creé Casa de mufie-
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cas (1933), La gruta de los enanos (1936), Variacion
vienesa (1937), la “Danza de los negritos” de la
6pera Aida (1938), Variaciones de otofio (1941) y
“La danza de las horas” de la 6pera La Gioconda
(1960). Esta tiltima constituyo su trabajo de des-
pedida como maestra de ballet.

A la muerte de su hermana Amelia, Linda
se hizo cargo de la educacién dancistica de su
sobrina Lucia, a quien dedicé el amor de madre
que la nifa necesitaba. Linda Costa se cas6. Al
parecer no tuvo hijos propios, y se desconoce el
nombre de su esposo. Encauzo en la danza a Lu-
cia, quien fue bailarina del Ballet de la Ciudad
de México y profesora de la Escuela Nacional de
Danza. Cuando la edad de Linda se hizo eviden-
te, Lucia la apoy6 impartiendo muchas de sus
clases. Entre las numerosas alumnas de Linda
se encuentran varias de las personalidades de la
danza mexicana: Ana Mérida, Josefina Lavalle,
Socorro Bastida, Roberto Ximénez, Evelia Beris-
tain, Maria Roldéan, Sonia Castanieda y un cente-
nar mas que no es posible nombrar aqui.

En Linda Costa se conjugan las tres activida-
des esenciales del ejercicio de la danza: bailarina,
maestra y coredgrafa.

Hasta aqui esta apretada semblanza de las
hermanas Costa. S6lo resta decir que, a partir de
la permanencia en México de la escuela italiana
de ballet desde 1880, impartida por los maestros



Giovanni Lepri, Amalia Lepri, Amelia Costa,
Adela Costa y Linda Costa, podemos manifes-
tarnos como herederos orgullosos del pais que
dio nacimiento a la danza académica difundida
por todo el mundo, y de la que México también
posee una parte importante.
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Amalia Lepri

Anénimo.

Foto: Christa Cowrie.

Col. Fam. Villar Calvo.
Cortesia de Emma Calvo de
Villar y descendientes de
Giovanni y Amalia Lepri



Giovanni Lepri: un “maestro de maestros”

Maya Ramos Smith

El ballet de la belle époque —que en México
coincide con el porfiriato- conté con uno de los
mds importantes maestros de la historia: Gio-
vanni Lepri, discipulo preferido de Carlo Blasis
y maestro de Enrico Cecchetti.

A pesar de su gran trascendencia, la carrera
de Lepri como bailarin y maestro no habia sido
investigada a fondo, y su vida representaba un
misterio para los historiadores, pues hacia me-
diados de los anos setenta del siglo XIX parece
haber desaparecido de Italia, aparentemente sin
dejar rastro alguno. Sin embargo, a partir de los
estudios de Giannandrea Poesio y mi descubri-
miento de su actividad en Espafia y México, su

historia ha comenzado a esclarecerse.

Le toc6 vivir y desarrollarse en una época
muy dificil para el ballet. En la segunda mitad
del siglo XIX, el teatro musical gozé de un pri-
vilegio absoluto en todo el mundo occidental:
Opera, opereta, zarzuela, comedia musical y va-
riedades predominaron. Fue la época de la “gran
6pera” de Meyerbeer a Verdi; de la opereta de
Offenbach y Lecogq; del cancan, cuya alegria y

Giovanni Lepri. Autor anénimo. Col. Dance Collection, New
York Public Library
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frivolidad representaron a toda una generacion;
de los centenares de zarzuelas creadas en serie y
de las comedias musicales con producciones es-
pectaculares. En ellas, el ballet ocuparia siempre
un lugar secundario.

La danza teatral se caracterizo por una gran
decadencia del ballet en Europa occidental y por
el desarrollo de nuevas formas dentro de la co-
media musical y el teatro de variedades o music-
hall. El ballet vivi6 la peor época de su historia,
marcada por un profundo estancamiento artis-
tico y una pérdida considerable de importancia
como arte independiente. A la decadencia de la
danza teatral contribuyeron factores como las
crisis econémicas que recortaron cada vez mas
los presupuestos, y la preferencia del publico
por la comedia musical y por la dpera, de las que
durante casi dos siglos habia sido compafiera
tradicional. Los presupuestos de los teatros em-
pezaron a ser absorbidos por la produccion de
Operas espectaculares, y los ballets fueron rele-
gados a un segundo término.

A esto se sumaba el declive del ballet, afian-
zado en moldes romanticos obsoletos, con sus
historias de cuentos de hadas o su tematica sen-
timental e intimista pequefioburguesa, asi como
la casi total desaparicion del bailarin masculino,
anunciada desde el periodo romantico. Reducido
a mero soporte y portador-exhibidor de la estre-
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lla, tuvo que sufrir el rechazo de los espectado-
res. El resultado fue la aparicion de la “bailarina
en travesti” que, vestida de hombre, se encargd
de los papeles masculinos.

La Opera de Paris dejo de ser el centro inter-
nacional del ballet. En Londres, la 6pera absorbié
también al ballet, que se refugié en los teatros de
variedades, donde sobrevivié hasta la segunda
década del siglo XX. En paises como Alemania,
Austria y Espana, y también en las Américas, el
ballet tuvo un desarrollo similar: accesorio de la
Gpera en los teatros importantes, o refugiado en
la comedia musical y las variedades. En todas
partes se mantuvo dentro de las féeries o comedias
de magia y las extravaganzas y pantomimes, origen
de la moderna comedia musical.

En Italia, sin embargo, pervivi6 la costumbre
de presentar ballets grandes al terminar las 6pe-
ras y el bailarin masculino no llegé a desapare-
cer tan completamente como en otros paises. En
comparaci6n con el resto de Europa occidental,
el rechazo al bailarin fue menor, pero otros facto-
res afectaron el desarrollo del ballet. Con la uni-
ficacion del pais en 1861, las casas de Gpera reci-
bieron un golpe tremendo: las antiguas capitales
de reptiblicas, reinos o ducados —todas con im-
portantes teatros y extensas compariias de 6pera
y ballet- pasaron a la categoria de provincias con
presupuestos muy reducidos. En contraste, sus



escuelas producian muchos mds bailarines de
calidad de los que sus teatros podian contratar.

Si bien participé en el estancamiento gene-
ral, Italia ejerci6 también una influencia positi-
va a través de oleadas de excelentes bailarines,
que a toda
Europa y las Américas provistos de una técnica

y coredgrafo:

nunca antes vista, nacida de las ensefianzas de
Carlo Blasis (1797-1878). Considerado el mas im-
portante maestro de su siglo, Blasis realiz6 una
espléndida sintesis de la escuela francesa y la
italiana y codific6 su técnica en varios tratados.
Sus clases en la Reale Scuola di Ballo -anexa al
Teatro alla Scala de Milan—- empezaron a produ-
cir bailarines de un virtuosismo técnico no alcan-
zado hasta entonces, generaciones entre las que
se contaron nombres como Carlotta Grisi, Fanny
Cerrito, Hippolyte Monplaisir, Amalia Ferraris y
Giovanni Lepri, entre muchos otros. Continua-
das por Lepri y Enrico Cecchetti a la cabeza de
otros discipulos, las ensenanzas de Blasis esta-
blecieron durante la segunda mitad del siglo
la primacia absoluta de la escuela italiana en el
mundo entero.

Giovanni Lepri fue, al pie de la letra, un
“maestro de maestros”. Para describir su impor-
tancia, basta decir que esta considerado como
uno de los mas grandes de la historia del ballet
y que forma con Carlo Blasis y Enrico Cecchetti

una especie de trinidad que condujo a la técnica
del ballet a su perfeccion. Producto de las en-
sefianzas de Blasis, Lepri formé a su vez a Cec-
chetti, quien se encargé de moldear a estrellas
del Ballet imperial ruso y de los Ballets rusos de
Diaghilev, ademas de coredgrafos y maestros
quienes, a su vez, ensenaron a los que ensefian
en la actualidad.

El lugar y la fecha de su nacimiento se igno-
ran. Es probable que haya nacido hacia fines de
la década de 1820 o principios de la siguiente en
Florencia, pues fue una ciudad a la que regres6
siempre y en ella se establecié como maestro. En
1886, el acta de nacimiento de su nieto Victorio
se refiere a su abuelo materno como “don Juan
Lepri [...] de Florencia”. Puli6 su técnica con Car-
lo Blasis en la clase de perfeccionamiento de la
Scala de Milan y formé parte de una de las ge-
neraciones mas sobresalientes de su siglo. Como
habria de suceder mas tarde con su discipulo
Cecchetti, Lepri fue ademds un espléndido bai-
larin, distinguido tanto en el aspecto danzante
como en el mimico, que realizé una brillante ca-
rrera plena de triunfos. Si bien le toco trabajar en
los afios en que la importancia del bailarin mas-
culino declinaba réapidamente, tuvo la fortuna
de desarrollar su carrera en Italia, donde aquél
era atin altamente respetado, haciéndola ademas
en un momento en el cual se le exigia que fuese
un artista completo y cuando todavia no se ge-
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neralizaba la exhibicion de proezas acrobaticas
en detrimento de la expresion artistica.

A juzgar por su trayectoria y por las opi-
niones sobre su arte, Lepri debe de haber sido
una verdadera luminaria. Activo como primer
bailarin entre 1848 y 1866 aproximadamente, fue
siempre aclamado por la critica, bail6 en los mas
importantes teatros de Italia, interpret6 papeles
estelares en los ballets mds representativos de
su época y fue partenaire de algunas de las mas
grandes estrellas internacionales, entre las que
se contaron Augusta Maywood, Amalia Ferraris
y Caterina Beretta.

Los afos sesenta trajeron nuevos triunfos
pero menos viajes, pues sus actividades se cen-
traron principalmente en la Scala ~donde bailé
frecuentemente con Caterina Beretta- y en la
Pérgola de Florencia, ciudad en la que hacia 1860
habia nacido su hija Amalia, de la cual Lepri se
encargo solo. Alli se abri6 en 1863 la escuela de
danza anexa al teatro y Lepri acepto el puesto de
director de la clase de perfeccionamiento. Muy

pronto, su renombre como maestro empez6 a
d

y a sus clases bailarines ya
formados y estrellas internacionales en busca de
perfeccionamiento técnico e interpretativo. Su
solidez pedagégica queda demostrada con la de-
cision de Cesare Cecchetti, distinguido bailarin,
coredgrafo y maestro también formado por Bla-
sis, quien confi6 a Lepri la ensefianza de sus hi-
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jos Giuseppe, Enrico y Pia, en lugar de llevarlos
a la Reale Scuola di Ballo de la Scala de Milan,
decision que el mismo Blasis aprobé diciendo al
joven Enrico: “;Asi que eres alumno de mi disci-
pulo Lepri? jBien, bien!” (Racster: 20).

Enrico Cecchetti guardé siempre un carifio-
50 recuerdo y un enorme respeto por su maes-
tro, y lo evoco frecuentemente en las memorias
que poco después de la primera guerra mundial
dictara a Olga Racster en su departamento de
Londres. Segun Cecchetti, Lepri era un hombre
alto, robusto, bien parecido y duefio de una po-
derosa voz de bajo profundo, que parecia surgir
del fondo de una caverna y semejaba el gruni-
do de un oso. De fuerte personalidad, igual de
severo y perfeccionista que Carlo Blasis, habia
desarrollado un método muy personal. Con una
astuta mezcla de elogios y culpas, obtenia excep-
cionales y rapidos resultados de sus alumnos y
los impulsaba a mejorar:

-Si, bailaste muy bien, pero... jDios
miol... jCémo vas a tener que trabajar antes
de lograr algo! {Oh, oh!... jEsos pliés y sur

iOh, oh! Y
tus ports de bras; ése en cuarta posicion...! y
tu jeté, joh! y tu cuerpo encorvado... jOh!
Debes, obviamente debes trabajar, si no...!
(Racster: 21).

les pointes! ;Y tus battements!

Entre sus discipulos estaba la talentosa jo-
vencita Giuseppina De Maria, con la que Enrico



Cecchetti se casaria en 1878, asi como una de las
mas rutilantes estrellas de fines del siglo, la “di-
vina” Virginia Zucchi. Hacia finales de la década
de 1860, Lepri debe de haber iniciado la ensefan-
za de su hija Amalia, a la cual habria de convertir
también en una espléndida ejecutante. Para 1875
ésta se mostraba ya como una primera bailarina
de talento y se fogueaba en teatros como los de
Florencia, Perugia y Niza.

Es casi seguro que para entonces los Lepri
ya hubieran dejado Florencia, cuya escuela de
baile habia sido cerrada, sin explicacion, a fines
de 1872. Quiza empezaban a considerar la po-
sibilidad de abandonar su pais, el cual atraves6
durante los anos setenta por una grave crisis eco-
némica que provoc6 una intensa emigracion de
bailarines, coredgrafos y maestros hacia el resto
de Europa y América. Es muy probable que, al
terminar la temporada 1876-77 en Niza, Lepri y
su hija hayan viajado a Espaiia, pues a partir de
ese momento las historias del ballet en Europa
dan al maestro por desaparecido y no lo vuelven
a mencionar.

En Espana, Lepri y su hija se integraron a
la compania de Alberto Bernis, quien para en-
tonces ya era el mas importante productor de
comedia musical. Su nombre estaba ligado a
espectaculares puestas en escena de comedias
de magia que habian triunfado en los teatros de

Barcelona y Madrid. Decidido a darlas a conocer
en el extranjero, en 1879 uni6 su cuerpo de baile
con la compania dramatica de Leopoldo Burén
y, con Giovanni Lepri como coredgrafo y repo-
sitor y Amalia como primera bailarina, se lanz6
a una gran aventura americana, que inicié con
éxito por el Caribe. En el Teatro Payret de La Ha-
bana realiz6 una temporada en 1879, durante la
cual su compania fue aclamada; a principios de
1880 viajo a Veracruz; la siguiente etapa seria la
ciudad de México, de donde planeaba partir a la
conquista de Nueva York.

En la capital mexicana, la primera serie de
funciones estuvo dedicada a hacer lucir a la
notable compania dramatica al tiempo que se
preparaban las producciones de las comedias
de magia en las que predominaria el cuerpo de
baile. El estreno de La redoma encantada se llevo
a cabo el sdbado 22 de mayo a las veinte horas,
con el Teatro Nacional luciendo su recién insta-
lada iluminacion de gas y una elegante concu-
rrencia de rigurosa etiqueta, que abarrotaba la
sala. El éxito fue completo y salvas de aplausos
y ovaciones saludaron entusiastas cada cambio
de escenografia y cada intervencién del cuerpo
de baile con las coreografias de Ricardo Mora-
gas que Giovanni Lepri repuso. Efectivamente,
hasta ese momento no se habia visto en México
una produccién semejante, que a su impecable
montaje afadia un cuadro de primeros actores
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y otro de excelentes bailarines en hermosas co-
reografias. “El cuerpo de baile”, escribi6 un cri-
tico, “tuvo tantas ovaciones como salidas hizo,
viéndose obligado a repetir algunos pasajes” (EI
Cronista de México, 29.5.1880).

Para Manuel Gutiérrez Néjera, La redoma
encantada fue una experiencia mégica e inolvi-
dable, que captur6 su atencién durante las casi
cinco horas que duré la funcion de estreno: “Sa-
qué el reloj, y era la una. Sali luego a la calle,
yeld il bozado para no constip
me aguardaba en el pértico del teatro. jCrei es-
tar en Paris, y estaba en México!” (Obras, vol.
11I: 198-201).

El 8 de julio tuvo lugar el segundo estreno,
con la “comedia de magia y gran espectaculo, en
un prélogo y tres actos, en prosa y verso, escrita
por el festivo poeta D. Rafael Maria Liern” La al-
moneda del diablo, con “veinte decoraciones nue-
vas”, efectos especiales de luz eléctrica y nume-
rosos bailes, con coreografia de Giovanni Lepri
y misica de Gabriel Balart. El éxito clamoroso se
renové y Gutiérrez Najera elogié las “complica-
disimas” coreografias del maestro y las “maravi-
llas de soltura” de su hija:

Sefiorita Lepri, usted merece mas que
aplausos, més que flores [...] Porque usted
es una artista danzante de primera linea.
ijUsted no corre, no salta, no baila, vuela!...
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Yo he dudado muchas veces, Amalia, al ver
a usted, si es mujer perfectamente corpérea,
como las demds mujeres o si pertenece a
una escala intermedia entre los seres huma-
nos y los espiritus [..]. No, Amalia, usted
no es mujer: sera silfide, o Willi, 0 lo que se
quiera, pero usted nos engafa con su apa-
riencia humana, y es usted espiritu (Obras,
vol. III: 259).

En los teatros Nacional y Principal de la ca-
pital mexicana, las comedias de magia, encabe-
zadas por Amalia Lepri, cosecharon grandes éxi-
tos durante el resto de la temporada 1880-1881,
al término de la cual, en los primeros meses de
1881, la compania viajo a Nueva York, donde
Alberto Bernis y Giovanni Lepri ya preparaban
su presentacion. Para ésta, el periodista catalan
Arturo Cuyés escribi6 la obra en tres actos y
dieciocho cuadros Castles in Spain, descrita en el
programa de mano como “una gran y especta-
cular bufonada musical”. La coreografia era de
Giovanni Lepri y la musica, arreglada por Juan
Goula, era un popurri de melodias de las zar-
zuelas espaiiolas més conocidas. El teatro elegi-
do para montarla fue Niblo’s Garden Theatre, el
de mas alta reputacion en espectaculos musica-
les, cuyas instalaciones incorporaban los tltimos
avances en iluminacién y maquinaria escénica.

El estreno se llevo a cabo el lunes 9 de mayo
de 1881 y constituy6 un suceso elegantisimo y



brillante que, no obstante, se convirtié inmedia-
tamente en un fracaso, lo que se atribuy6 a la
poca publicidad y a la obra. La puesta en escena
y los ballets fueron muy aplaudidos y la critica
llené de elogios a Giovanni y Amalia Lepri. Sin
embargo, la obra, demasiado larga y tediosa,
evidenciaba un absoluto desconocimiento de
la escena y de las preferencias del publico neo-
yorquino. Para el 21 de mayo, el Dramatic Mirror
coment6 que “Castles in Spain no esta haciendo
buen negocio en Niblo’s”, y esa noche Bernis de-
cidi6 poner fin a la temporada, respecto a la cual
The Spirit of the Times del mismo dia comenté:
“Durante muchos afios, no ha habido en Nue-
va York una bailarina que pueda igualar a Le-
pri; ella sola deberia constituir la atraccioén. Pero,
matese de hambre la publicidad y se asesinara al
espectéculo”.

Ante el fracaso, la compaiiia se desbando.
Alberto Bernis regres6 a Espana; Amalia y Gio-
vanni Lepri, decididos a permanecer en Nueva
York, anunciaron en el periédico que estaban
disponibles. Atravesaron por una dificil situa-
cion, pues pasaron varios meses sin trabajar
hasta que Amalia fue contratada como premiere
danseuse assoluta para la produccion de Miguel
Strogoff, que se estrenaria en el Boston Theatre.
Lepri no estaba con ella; la coreografia era del
maestro europeo Mamert Bibeyran. Con éxito
artistico y excelentes criticas para Amalia Lepri,

Miguel Strogoff llegé a su representacion niime-
ro cincuenta, con las localidades agotadas has-
ta el 24 de diciembre. Para una ciudad pequena
como Boston, tal cantidad de funciones era algo
extraordinario, y se comenté que la obra habia
realizado “una temporada sin precedentes”. Al
terminar, deben de haber seguido otros meses
de inseguridad para los Lepri, pues a pesar de
los éxitos y las criticas favorables los contratos
no llegaron hasta junio de 1882, cuando Lepri
como coredgrafo y su hija como primera bailari-
na aparecieron en el Alcdzar, una especie de tea-
tro de variedades donde se vendia cerveza y se
podia cenar mientras se presenciaba el especta-
culo. Con nuevos elogios de la critica pero poco
apreciados por el publico, siguieron alli hasta
principios de octubre. Para los primeros meses
de 1883 habian tomado su decisién y ya estaban
de vuelta en la ciudad de México, donde ambos
se quedarian.

Durante los afos ochenta, Giovanni Lepri
se dedico a la ensefanza y a la coreografia para
Operas, zarzuelas y comedias de magia como La
redoma encantada, Los polvos de la madre Celestina,
La almoneda del diablo, Miguel Strogoff, La Venus
negra 'y La vuelta al mundo en ochenta dias. Sus es-
trellas fueron Amalia Lepri, la italiana Augusta
La Bella y la espafola Paca Martinez. Paralela-
mente realiz6 una importantisima labor como
maestro, tanto en establecimientos escolares
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como con alumnos particulares, entre los que se
contaron profesionales relevantes como Felipa
Lopez.

Hacia 1892-93 los periddicos dejaron de
mencionarlo y, una vez mas, el rastro de Gio-
vanni Lepri se pierde. En la primera edicién de
Teatro musical y danza..., al no encontrar mas re-
ferencias en México ni en Europa supuse que el
maestro habia muerto en México por esos anos.
Sin embargo, su biznieta Emma Calvo de Villar
asegura que regreso a Europa. Con ello, el lugar
y la fecha de la desaparicion del gran maestro
vuelven a envolverse en el misterio.

En los afios noventa, con el predominio de la
zarzuela espanola, la época de auge de las come-
dias de magia llego a su fin, y las presentaciones
de Amalia Lepri dejaron de ser noticia. Pronto
se retiraria del escenario para dedicar el resto de
su vida a transmitir las ensefianzas de su padre
anuevas generaciones. Hacia 1885 se habia casa-
do y fundé una familia mexicana, pero continu6
ensenando. En 1999, su nieta Emma Calvo de
Villar, en entrevistas y con documentos, esclare-
cié buena parte del misterio que rodeaba a las
figuras de su abuela y bisabuelo; tanto ella como
sus bizni y ietas se

muy
orgullosos de Amalia y de Giovanni.

El interés por el ballet y su ensefianza rena-
cieron con las temporadas de buen ballet ofreci-
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das por compaiiias italianas a principios del siglo
XX. Llegaron en 1904 y 1905 dirigidas, respecti-
vamente, por Cesare Coppini y Augusto Fran-
cioli. Dedicada a la ensefianza, y ya de edad ma-
dura, Amalia Lepri asistiria sin duda a esas dos
brillantes temporadas. Ella no habia visto ballets
completos desde hacia muchos anos. Al verlos
;recordaria su juventud en Florencia, cuando en
las clases de su padre estaban entre sus condisci-
pulos Enricoy Giuseppina Cecchetti? ;Entablaria
relaciones con sus brillantes compatriotas y con
las hermanas Costa que, como ella, se quedarian
en México? ;Hablaria de su padre con Coppini
y Francioli, o con los viejos mimos que segura-
mente lo habian conocido? ;Tendria conciencia
del papel que Giovanni Lepri habia desempena-
do en el desarrollo de la técnica? ;Se imaginaba
siquiera remotamente el reconocimiento que la
historia del ballet otorgaria a su padre?

Algunos miembros de esas companias, como
las hermanas Amelia, Adele y Linda Costa, per-
manecieron en México, y al terminar su carrera
como bailarinas contribuyeron, junto con Feli-
pa Lopez y Amalia Lepri, a asegurar la conti-
nuidad de la ensefanza. Las hermanas Costa
lo harian hasta la década de 1940, mientras que
Amalia Lepri parece haber proseguido hasta
cerca de su muerte, acaecida el 15 de diciembre
de 1926.



De esa manera, de Carlo Blasis a Giovanni
Lepri, de Lepri a Cecchetti y Amalia Lepri, de
Amalia Lepri, Amelia y Linda Costa y los nue-

i

vos rusos, polacos, itali y que se

mos Smith y Patricia Cardona Lang (directoras),
2 vols. México, INBA-Escenologia, 2002, vol. 1,
pags. 541-550.

establecerian en el primer tercio del siglo XX,
hasta las generaciones del Ballet de la Ciudad
de México, el ballet no s6lo sobrevivio, sino que
renacié y se renovo, y en él se iniciaron también,
en los afios veinte y treinta, muchas de las futu-
ras figuras de la danza moderna mexicana.

En la época posrevolucionaria, con los nue-
vos paradigmas surgidos de la cultura nacio-
nalista, se tendi6 a minimizar tanto el pasado
reciente como la contribuciéon de los italianos
en el campo del ballet. El ambito de la danza se
convirtié en un espacio de lucha por el poder,
y declaraciones como las de Nellie Campobello
intentarian borrar de la historia a esos maestros.
He ahi un interesantisimo tema para nuevas
investigaciones...
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Coreografia de Hugo Romero L'oiseau de feu. Fotdgrafo: André Le Coz. (fotografia tomada del libro de Iro Tembeck Dan-
ser a Montréal: germination d'une histoire choregraphique. Montreal, Presses de I"Université du Québec, 1992).




Hugo Romero: pionero de la danza moderna de
Montreal. ; Que nadie es profeta en su tierra?

Anadel Lynton

Nunca conoci a Hugo Romero pero oi hablar de
él a mis compatieros del Ballet Nacional: Fede-
rico Castro, José Mata y Rosa Pallares. Que era
muy guapo, atrabancado, con muchas aptitudes
para bailar, flexible, fuerte, con extensiones al-
tas, sociable, inconstante. Segun Rosita, Hugo
era una gente chulisima. Federico comentaba
que era su gran amigo, pero muy fantasioso. “Yo
lo queria mucho. Tenia un talento impresionan-
te”. Otro de sus admiradores fue José, porque
“Hugo podia hacer de todo y platicar de todo
pero duraba poco en cada lugar donde bailaba.
Era alocado, pero quizas su grandeza se deba a
que andaba buscando un ideal como creador, sin
dejarse sujetar”.

Estos companieros participaron en el grupo
de danza de la Escuela Nacional de Maestros
(1952) que entrenaba y dirigia Rodolfo Arana,
también normalista, bailarin y coredgrafo. Lue-
go se independizaron de la Normal y Waldeen
les imparti6 clases.

Hugo se fue de México pero regresaba al
D.F. para ver a su familia, que vivia en la ca-

Hugo Romero, 1977. Foto tomada del periddico Excélsior,
23 de diciembre de 1977. Archivo Vertical, Cenidi-Danza.

lle de Mora. Contaba muchas cosas sobre lo
que hacia en Nueva York o en Canada. “Puros
cuentos”, me dijo Federico. También supe por
Tulio de la Rosa -maestro de ballet y companero
del Cenidi-Danza- que cuando Hugo regres6 a
Meéxico, en los afios ochenta, no consiguio traba-
jo en ninguna compania de danza, por lo que se
fue a Tabasco. Alli ensefiaba “puras locuras” a
sus alumnos del Instituto de Cultura, segtin Tu-

169



lio. “Qué irresponsable era, s6lo confundia a la
gente sobre lo que se necesita hacer para apren-
der a bailar”.

Hace unos quince anos presenté una po-
nencia en la reunion anual de la Sociedad de
Historiadores Académicos de Danza (Society of
Dance History Scholars). Coincidi en una mesa
con Iro Tembeck, profesora del Departamento
de Danza de la Universidad de Quebec, en Mon-
treal, quien habl6 sobre el desarrollo de la danza

moderna en Quebec. Me dijo: “;ti sabes que un

mexicano fue uno de los pioneros de la danza
moderna en Quebec?”. “;Quién?”, le pregunté
asombrada, pues en aquel momento en México
considerabamos a la danza de Montreal como la
vanguardia en relacién con la nuestra. “Hugo
Romero”, contesto para mi sorpresa.

Apenas ahora (2009) se lo cuento a Federico,
después de leer el relato de Iro en su libro sobre
la historia de la danza en el Canada franc6fono.
Ahi asegura que Hugo era maestro de técnica Li-
mon, que fund6 una compaiiia, que hizo muchas
obras para la television y temporadas en los tea-
tros, que tuvo una subvencion de la ciudad de
Montreal durante afos, y que cuando por asun-
tos de politica la perdi, ya no pudo mantener a
pania. Iro lo consid P dela
danza moderna clasica, de la danza de Graham

suc

y de Limon, a diferencia de la tendencia hacia la
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improvisacion y la danza informal y esponténea
que caracterizaba a la danza moderna de Mon-

treal desde sus inicios, en los afos cincuenta.

“Qué gusto me da saber esto”, exclamé Fe-
derico. “Siempre crei que mucho de lo que me
contaba Hugo era producto de su imaginacién”;
y yo me quedé pensando: ;creemos que la histo-
ria siempre la hacen otros?”.

Federico Castro contintia:

Fuimos una generacion de maestros
que bailaba. También estuvo Beatriz Garfias
(mas tarde bailarina del Nuevo Teatro de
Danza) y Nieves Paniagua (directora de un
ballet folclorico apoyado por el INBA). Pero
Hugo nunca llegé a dar clases en el salon.
Era loco, muy loco. Después de que se fue
a Cuba le perdi la pista. Bailé en Guernica,
una obra de Guillermina [Bravo], e hizo algo
similar con el tema de Hiroshima. Era muy
lindo, muy amigo mio, pero alucinado. Pen-
sé que parte de lo que Hugo contaba sobre
I que hacia en Canada eran invenciones de
€l. Qué bueno es saber que no es asi.

Cuando regresé a México, después de
estar trabajando fuera del pais por afios,
buscé financiamiento para traer a su com-
pafiia a bailar en México, pero no lo logré.
Tampoco pudo entrar en alguna de las com-
panias ya formadas. Hizo un gran proyecto
en el Espacio Escultérico pero no funcion



muy bien. Luego supe que estaba trabajan-
do en Bellas Artes de Tabasco. La tltima vez
que lo vi fue en Villahermosa, dos afios an-
tes de su muerte. Fuimos con el Ballet Na-
cional y él nos invitd a cenar a su casa, pero
cuando llegamos nos dijo que no tenia nada
de comer, s6lo agua de limon. Estaba en un
delirio, comentando “yo soy” y “yo hice”.
Muri6 de sida en 1989, en Tabasco.

Al tratar de seguir la pista de alguien que no
conoci, y a quien por desgracia ya no se puede
consultar, senti que me tenia que convertir en de-
tective, sopesar las evidencias, evaluar las fuen-
tes e intentar descubrir, parcialmente, las distin-
tas facetas y etapas de la vida artistica de Hugo
Romero, jugando con los huecos y las piezas -a
veces contradictorias— de un rompecabezas. En-
tre las fuentes orales estaban mis recuerdos de
comentarios que escuché hace mas de cincuenta
afios, y entrevistas recientes con colegas cuyas
remembranzas también databan de hace cerca
de sesenta anos.

Entre las fuentes documentales, en el archi-
vo del Cenidi-Danza encontré varias semblan-
zas de Hugo Romero, una elaborada por Gabriel
Houbard para el Consejo de la Danza (organis-
mo de corta duracién creado a finales del sexenio
del presidente Echeverria, donde Patricia Au-
lestia fundé el Archivo Mexicano de la Danza,
antecedente del Cenidi-Danza), otra atribuida a

Yolanda Rivard, del Conseil des Arts du Canada,
y otras dos sin acreditar su autoria. En ciertos
casos los datos son contradictorios o poco claros,
algunos concluyen a mediados de los setenta y
otros en los ochenta. También aparecen algunas
copias de notas periodisticas de distintas fechas
de periddicos de Canada y México, estas tlti-
mas basadas en informacién proporcionada por
Hugo, y en un caso por Helena Jordan.

La fuente principal para conocer las activi-
dades de Hugo Romero en Montreal es la mo-
nografia de Iro Tembeck en versiones en fran-
cés e inglés (“Dancing in Montreal: Seeds of a
Coreographic History”, Studies in Dance History,
The Journal of the Society of Dance History Schol-
ars, vol. V, nim. 2, otono de 1994. Traducido del
francés y revisado por la autora de la presente
semblanza). Selma Odon, una profesora de la
Universidad de York en Toronto me recomend6
escribir a los profesores de la Universidad de
Quebec para solicitarles anécdotas o algiin re-
cuerdo de Hugo, ya que los mayores segura-
mente lo conocian o vefan sus trabajos. Segui sus
indicaciones, busqué las direcciones de correo
en la pagina web de la universidad, pero algo
fall6. Ninguno me contesto. El pasado se va des-
vaneciendo inexorablemente. Quizas quienes lo
recuerdan ya se jubilaron y no leen sus correos,
y los mas jovenes no lo conocieron.
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Uniendo informacién proveniente de distin-
tas fuentes me enteré de que Hugo Romero naci6é
en Tepotzotldn, Estado de México, pero aunque
uno de los documentos consigna su nacimiento
el 6 de mayo de 1944, evidentemente la fecha es
errénea, ya que las fuentes escritas y orales coin-
ciden en que él estudié danza simultineamente
en la Escuela Nacional de Maestros y en la Aca-
demia de la Danza Mexicana (ADM) en 1952. En
1954 debuté como bailarin en el Teatro de Bellas
Artes en la temporada del Ballet Mexicano de
la Academia de la Danza Mexicana. Estuvo en
el elenco de Fantasia cromitica y fuga, de Hele-
na Jordan (noviembre 11, 12, 13, 25, 27 y 28). Ese
ano -en la misma temporada y lugar— actu6 en
la primera temporada del Nuevo Teatro de Dan-
za, dirigido por Xavier Francis y Bodil Genkel,
bailando en obras de estos directores (50 aiios
de danza. Palacio de Bellas Artes: 386-87). Los in-
tegrantes seguian siendo miembros de la ADM
(Tortajada: 273).

En ese mismo ano de 1954 participa con el
Ballet Folklorico de Amalia Hernandez en un
festival de danza en la Universidad de La Haba-
na. Asi se explica su contacto con Cuba donde,
segtin Federico, lleg6 a bailar en El Tropicana,
aunque “le dio vergiienza reconocerlo”. En 1955
ingresé temporalmente al Ballet Nacional, diri-
gido por Guillermina Bravo y Josefina Lavalle.
En 1956 se inici6 como coredgrafo con el grupo
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Teatro Experimental Moderno -de La Haba-
na-, donde segtin un documento colaboré con
Ramiro Guerra, y segin otro, fue invitado por
Alicia Alonso. En 1957 se presentd en la televi-
sion mexicana con el Ballet Folklérico de México
y el Ballet Moderno de México (Tortajada: 476).
En 1958 se convierte en miembro fundador del
Ballet Popular de México, bajo la direccion de
Guillermo Arriaga y Josefina Lavalle. Esta com-
pania represent6 oficialmente a México en la
Feria Mundial de Bruselas, Bélgica, y prolongé
su estancia con funciones en Praga, Varsovia,
Bulgaria, Yugoslavia y otros puntos de Europa
oriental, lo cual caus6 disgusto en el INBA, ins-
titucion de la cual los integrantes fueron dados
de baja (Tortajada: 355-56). A su regreso, en 1959,
Hugo imparti6 clases de biomecanica en la Es-
cuela de Arte Teatral del INBA e ingres6 al Ballet
Waldeen, que realizo una gira por Centroaméri-
ca en 1960 (Tortajada: 439-442). En 1961, el licen-
ciado Miguel Alvarez Acosta lo comisiona para
dirigir el Conjunto de Folklore Tamaulipeco en
una gira a Centro y Sudamérica.

En 1963 recibe una beca por parte de la Ofi-
cina de Promocién Internacional de Cultura
(OPIC) de la Secretaria de Relaciones Exterio-
res para estudiar en Nueva York; alld cursa las
técnicas de José Limon y Martha Graham (sem-
blanzas del archivo del Cenidi-Danza). En 1964
loinvitan a trabajar en Montreal, como bailarin y



coredgrafo, con la compania de danza del Thea-
tre de la Place Ville Marie. Baila en el espectacu-
lo Hello America, en el casino del Desert Inn de
Las Vegas, en 1965 (semblanzas del archivo del
Cenidi-Danza).

En su articulo “Politics and Dance in Mon-
treal, 1940s to 1980s-The Imaginary Maginot
Line between Anglophone and Francophone
Dancers”, publicado en Canadian Dance Studies
1 (1994), Iro Tembeck identifica a Hugo Rome-
ro como fundador del Contemporary Dance
Theatre en 1968, el mismo afio en que se cre6 Le
Groupe Nouvelle Aire, y dos anos después del
surgimiento de la primera compania de danza
moderna, Le Groupe de la Place Royale (1966).
Ella considera a estas tres companias como las
agrupaciones pioneras de la danza moderna en
Montreal (Tembeck 1994a: 136).

En su monografia “Dancing in Montreal:
Seeds of a Choreographic History” (Studies in
Dance History), Tembeck menciona que en las
clases en su estudio Hugo Romero utilizaba la
técnica Limon (63), y dedica una seccion espe-
cifica de su monografia a la contribucion de Ro-
mero a la danza en Montreal y Quebec (Tembeck
1994b: 63, 70-73).

En lo que se refiere a la formacion de Hugo
Romero con Waldeen y sus actividades con com-
panias mexicanas, Tembeck presenta informa-
cién confusa y equivocada, pero enseguida des-

cribe el trabajo de Romero en Montreal, tema del
que tenia informacion de primera mano.

[Romero] llegé a Canada en 1964. Empe-
26 a hacer coreografia de inmediato, produ-
ciendo Expresion 64 con la ayuda de Birouté
Nagys. En 1967 cre6 La voix du silence, que
se presento en la Expo 67. Dos afnos después
[de su llegada] formé la compania Contem-
porary Dance Theatre, con sede en el centro
Saidye Bronfman. Durante algunos afos la
compania tuvo subsidio federal de parte de
un programa de apoyo para proyectos de
iniciativas locales. Hizo giras a través de la
provincia de Quebec bailando en escuelas,
colegios y universidades, donde presento
programas de danza moderna mainstream
[se usa como lo contrario de avant-gard] ba-
sados en la técnica Lim6n. Aunque la co-
reografia no era notoriamente innovadora,
muchas veces era teatral; ademas, la compa-
fia tenia un estilo consistente y homogéneo.
En esto era marcadamente distinto al pro-
yecto de Le Groupe de la Place Royale y Le
Groupe Nouvelle Aire (las otras dos com-
paiias pioneras existentes en Montreal en
aquel entonces). Ciertamente, la compania
de Romero era la tinica compania de danza
moderna mainstream en Montreal.

En 1974 Romero dejo Montreal, aunque
mantuvo sus vinculos con la comunidad
dancistica. Lionel Kilner se hizo cargo de la

pan a como C po-
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rary Dance Troupe, y la mantuvo por varias
temporadas. Sin embargo, una vez que los
subsidios del programa de iniciativas loca-
les cesaron, la compaia no tuvo mas opcion
que desaparecer. En los aios ochenta Rome-
ro regresé a su pais de origen, México, asen-
tandose brevemente en la ciudad de México,
cuyo mercado de danza encontré saturado,
haciendo imposible para él fundar una com-
pania. Decidié mudarse a Villahermosa, Ta-
basco. Alli imparti6 clases de danza moder-
na hasta su muerte, en 1989.

Apasionado y fogoso, Romero fue reco-
nocido por su energia sin limites, tanto en
el foro como tras bambalinas. Su vocabula-
rio de movimiento era una combinacion de
idiomas de danza moderna “primitiva” y
mainstream. Coreografié varios programas
de television, el dltimo fue su propia version
de El pijaro de fuego, de Stravinski (1980), in-
terpretado por Louis Robitaille y Claudia
Moore. Sus obras mas representativas fue-
ron Paisaje marino (;1973?) y EI inmigrante
(¢19722): la primera desplegé el lirismo poé-
tico que era una faceta de su personalidad
artistica, mientras la segunda revelé su lado
apasionado. Entre los artistas que bailaron
en su compaia se encuentran Jill Marvin,
Margaret Goldstein, André Lucas, Robert
Desrosiers, Claudia Moore y Christopher
Gillis, al comienzo de su carrera (Tembeck
1994b: 72-73).

El curriculum de Hugo Romero con datos
recopilados por Gabriel Houbard incluye mas
detalles sobre sus actividades en Canada: hizo
una coreografia para Les Grands Ballets Cana-
diens (una compaiia de base cldsica), La voz del
silencio, con musica de Mahler; cre6 un espec-
taculo para representar a México en el Festival
Mundial de Montreal (Poema de la Tierra) y orga-
niz6 conferencias y espectaculos destinados a la
Semana de México en Montreal (1967); trabajo
con una compaiia de folclor, un centro cultural
y un grupo de teatro (1968); dirigié un grupo
subvencionado en el Saidye Bronfman Center y
realizé dos comedias musicales (1969); fue coreo-
grafo residente del Saint Lawrence Arts Center
de Toronto (1970); tuvo una segunda temporada
subsidiada en el Saidye Bronfman Center (1971)
y una subvencién del Consejo de Artes de Cana-
dé para su compania (1972-76); mont6 el ballet
Canticum canticorum, con musica de Krzysztof
Pendereki, para un filme que fue premiado en el
Festival de Cannes (1976).

En este punto el relato termina con la noti-
cia de que el Ministerio de Asuntos Culturales
de Quebec lo auspiciaba para reincorporarse al
movimiento artistico de México, lo cual, por des-
gracia, no sucedio.

El curriculum elaborado por Yolande Rivard,
del Consejo de Artes de Canada, abarca hasta
1982. Menciona que Romero present6 su version



de El pdjaro de fuego en el Festival Internacional
de Praga, por lo cual se hizo acreedor al Pre-
mio Praga de Oro 1980. Ese mismo ano cre6 en
México el espectaculo multidisciplinario Miisica
y danza de nuestro tiempo, en el Espacio Escultori-
o, que se presenté durante cinco semanas y fue
filmado por Nicolas Echeverria. En 1981 recibio
un Premio Emmy de la Academia de Ciencias
y Artes de Nueva York por el ballet EI pajaro de
fuego, realizado para la Canadian Broadcasting
Corporation. La tltima anotacion asevera que
en 1982 organiza especticulos y conferencias
en la Republica Mexicana, patrocinados por la
Escuela de Agricultura del Estado de Tabasco, y
nuevamente imparte técnica contemporanea en
la Escuela del Ballet Folklérico de México.

Me cuenta Valentina Castro —quien bail6 con
Hugo Romero en su debut en 1954~ que a me-
diados de los anos setenta Hugo dio un curso en
la Escuela del Ballet Folklérico al que ella asistio.
Le encantaba porque la clase era muy dindmica,
con grandes saltos y extensiones.

El hacia demostraciones para la clase
con mucha energia, era muy estimulante.
Luego ibamos a comer juntos y me contaba
que su compania era de las primeras de dan-
za moderna en Montreal. Me platic6 su idea
de hacer una danza con los bailarines en las

azoteas para que el publico los viera desde

helicopteros. Claro, nunca lo hicimos pero me
parecio loquisimo. Era muy efusivo, avido de
hacer cosas. Queria abarcar mucho. Veinte
anos antes yo bailé con él en una obra de He-
lena Jordan, con musica de Bach. Me gustaba
mucho como pareja en esa danza porque 6l
era fuerte, musculoso y atractivo. Después
bailé con Waldeen y luego se fue a Canada.
Yo ya no estaba en México cuando regresé en
los afios ochenta, y no lo volvi a ver.

Entre los pocos recortes de periodico que se
conservan en el archivo del Cenidi-Danza sobre
la carrera de Hugo Romero hay un articulo en
francés publicado el 29 de marzo de 1967 en La
Presse, de Montreal, que habla sobre el Atelier
Chorégraphique des Grands Ballets Canadiens.
Elogia la coreografia de Hugo Romero en La voix
du silence, con musica de Villa-Lobos, como el
mas exitoso ballet moderno, producto de una
investigacion interesante y comprometida que
se quisiera ver mas seguido en las coreografias
contemporaneas. Una resena en inglés de Zelda
Heller (sin fecha) se refiere con entusiasmo a la
compania Contemporary Dance Theatre que di-
rigi6 Hugo Romero. En Cantata, con misica de
Benjamin Britten, los bailarines se lanzaban con
el abandono de péjaros en un viento de prima-
vera, demostrando el compromiso apasionado y
bastante inusual inspirado por su maestro, co-
redgrafo y guia.
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“Su estilo es consistentemente extatico.
llega a un climax enseguida y se mantiene a la
altura del climax de alli en adelante”. Por medio
de esta intensidad ¢l guia a sus bailarines y ele-
va su eficacia para igualarla a la suya. Gracias al
subsidio, el grupo tiene ahora condiciones més
favorables, ya que bailan con frecuencia en sus
giras a escuelas locales (y parece que también
ios) y
han mejorado su nivel. Heller asevera que las
obras mas fuertes del programa son El inmigran-

a carceles, hosp S y centros c

te-bailado con intensa conviccién por Romero, y
que sigue impresionando aun después de verlo
repetidas veces-, la expresividad lirica de Dream
and reality, con musica de Vivaldi, y la jubilosa
Cantata.

En su columna Revista Musical del periédico
El Universal (junio de 1967), Hans Sachs lamen-
ta que bailarines y coredgrafos mexicanos tan
valiosos como Romero se vean en la necesidad
de emigrar. Cita comentarios de Helena Jordan,
la coredgrafa con cuya obra debuté Hugo como
bailarin. Sachs vio el ballet Contra el ruido de las
armas, que le encargaron a Romero para la Expo
67 en Montreal, con cuarenta y cinco bailarines.
Senala que se emocioné profundamente con este
ballet que

...deberia ser una gran joya de nuestro
repertorio en México... en sus tiltimas obras
Hugo Romero nos recuerda que la danza
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contemporanea no se ha detenido ni se de-
tendra en el fondo de los temas personales,
sino que se mantiene alerta para captar las
llamaradas del progreso y de la fraternidad
humana. Yo recojo la leccion de Hugo y es-
pero que los bailarines mexicanos puedan
admirar y aquilatar este formidable y since-
ro trabajo de un compatriota nuestro en el
extranjero.

Hans Sachs agrega que reconoce en Rome-
ro “una vigorosa personalidad artistica y gran
sensibilidad, unidas a una férrea voluntad de
realizacion, tal como lo ha demostrado con su
transterramiento y la estupenda labor realizada
en el extranjero, donde conquisto la voluntad de
personas e instituciones...”. Termina su articu-
lo insistiendo en que “desde estos momentos se
debe exigir que se le llame de inmediato para
presentar su obra en México y, de ser posible,
arraigarlo aqui para sumar su concurso al nece-
sario resurgimiento de la danza mexicana”.

En 1974 Jean-Paul Brousseau publica en La
Presse, de Montreal, una critica de danza titula-
da “Danza moderna: rever nuestros clasicos”.
Resefia un programa de Danse Canada donde
se presentan varios grupos de Montreal. Critica
lo inadecuado del escenario, en el que estuvie-
ron ausentes importantes obras del repertorio
de Contemporary Dance Theatre, como Seascape,
de Hugo Romero. Elogia la decision de Romero



de presentar Varése... Varése, no con musica gra-
bada del compositor francés sino con los ritmos
del ensamble de percusiones de un compositor
local. Compara los resultados con el final de otra
obra de Romero, Kaléidoscope. También alaba el
solo Earth Flight, de Margaret Goldstein —codi-
rectora artistica de la compania junto con Rome-
ro-, basado en la “espontaneidad de su nativo
Barbados”.

Esta nota nos demuestra sin duda el lugar de
respeto y representatividad logrado por Romero
dentro de la danza canadiense, y sus esfuerzos
por trabajar con muisicos locales y formar baila-
rines, como verdadero pionero que fue, lo cual
deja testimonio de que en ese momento las expe-
riencias de la danza mexicana tenian mucho que
ensenar a la danza quebequense.

Iro Tembeck escoge como tema conductor
de sus versiones de la historia de la danza mo-
derna en Montreal el desarrollo de la francofonia
o identidad no angl6fona dentro de la cultura de
Quebec, y la importancia del paulatino proceso
de autoafirmacion que ha derivado en la pujante
y distintiva cultura de vanguardia de la danza
local. Quizés esta confianza en asumir la dife-
rencia puede ensefiarnos algo, volviendo reci-
proco el aporte de Hugo a la cultura de nuestros
cohabitantes hemisféricos.

Diez afos después aparecen articulos de An-
gelina Camargo y Luis Bruno Ruiz en Excélsior

acompanados por muchas fotografias de la com-
pania de Hugo Romero; las notas hablan sobre el
“bracerismo artistico” que ha obligado a talentos
como Romero a dejar el pais. Resalta su gran en-
tusiasmo y dinamismo para romper barreras y
abrir camino en Canada. Menciona sus obras La
voz del silencio, Entre la imagen y la palabra, Siete
haikus (que presenté en Nueva York como solo)
y Canticum canticorum, que se bailé con el mismo
Pendereki dirigiendo la orquesta y coro. El arti-
culo de Camargo (incompleto) cita otras obras
de Romero: Vola...Volatil...Volatile, con musica
de Tangerine Dream; Salut Quebec, con musica
del compositor canadiense Armando Santiago,
y... (en el archivo no aparece la continuacion de
este texto).

La ultima nota disponible es de 1980, pro-
viene de la pluma de Angelina Camargo y fue
publicada en Excélsior. Se refiere a la presenta-
cién en Praga de El pdjaro de fuego, con la Orques-
tra Sinfonica de Montreal, obra por la que le fue
otorgado a Romero el Premio Praga de Oro. Fi-
naliza diciendo que Hugo vendra a México por
una breve temporada para visitar a su familia y
dar a conocer sus proyectos.

Me entristece no contar con una relacién
completa de las numerosas obras coreograficas
de Hugo Romero, y el hecho de que nunca llega-
ran a presentarse en México. También lamento
que la mayoria de los proyectos que Hugo em-
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prendié en México no cristalizaran. Me quedo
con un anhelo: conocer més de Hugo Romero y
también con la conviccién de que aunque aparen-
temente es una persona olvidada en la historia
de la danza mexicana, estudi6 y bailo con los co-
redgrafos y companias mexicanos més notables;
esa herencia la aport6 a Canadd, y en particular
a Montreal. Su energia, entusiasmo y apasiona-
miento, que lo llevaron a formar a numerosos
bailarines y a crear muchas obras para distintos
medios (foro, espacios alternativos, television
y cine), ameritan un amplio reconocimiento al
pionero de la danza en Montreal, al migrante y
al “bracero artistico”, digno representante de la
danza mexicana.

Hugo Romero tuvo una actividad profesio-
nal multifacética, sin lugar a dudas, y como artis-
ta de la escena pudo asumir una gran variedad
de identidades. Algunos dicen que no existe la
historia 0 la memoria o el pasado, sino solamen-
te las construcciones efimeras que hacemos en el
presente. Aun asi, o precisamente por esto, mi
excursion por la vida de Hugo Romero y los in-
tercambios de cultura dancistica que sucedieron
entre México y Montreal, asi como los muiltiples
conflictos de valoracion sobre mainstream y van-
guardia, técnicas codificadas e informalidad, lo
local y lo global, no impiden mi deseo de que se
conozca y reconozca el mérito de la contribucién
de Romero a la danza local y universal.
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Jaime Buentello: en la permanencia del tiempo. ..

Rocio Hidalgo'

Jaime Buentello B
Teresa Tomé).

in. Archivo Jaime Buentello (Maria

.. sin duda, lo que viene determinado por el instante

aparece como la esencia del tienipo.

J.E. Callahan

(Una vida, un instante)

Hablar del tiempo es hablar de instantes y memo-
rias atravesados unos por otras casi impercepti-
blemente en el mismo acto del pensamiento-ac-
cion. Tiempo imbricado de espacio hecho lugares
habitados por las presencias que le otorgan senti-
do a través de las afecciones atribuidas. Y es por
la fuerza de los vinculos que ello emerge como
una fuente inagotable de recuerdos que nos pue-
blan mds alld y a pesar de su lejania. El instante
cobra pleno sentido con su fin: asi la vida.

Esta efervescencia de recuerdos provoca
Jaime Javier Buentello Bazén en quienes lo co-

1 Investigadora del Cenidi-Danza José Limén del INBA
Agradezco enormemente la generosidad de los entrevistados.
En especial expreso mi agradecimiento a las bailarinas y profe-
soras Maria Teresa Tomé, Dolores Millan y Adriana Torres y al
bailarin Flavio Vladimir Rivera por su amabilidad y emperio
para la realizacin de este trabajo, asi como a los investigado-
res Xochitl Medina y César Delgado por la valiosa informacion
que me proporcionaron.
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nocieron. A la sola pregunta sobre quién era, su
nombre resuena como icono. Carifios deposita-
dos en él desbordan hasta el propio tiempo con-
frontdndolo en un presente vivido, tocado por
la emocién de las palabras que una a una van
formando su vida a partir de la mirada de esos
otros que la compartieron. La distancia no es un
obstaculo: son ya veintinueve anos de su partida
y siguen tan vivos su presencia y su legado como
si atin estuviera ahi, en su Tepic querido.

Buentello comenzo su formacion dancistica
en su ciudad natal, Monterrey, en 1958. Ahi cur-
s6 tres afos en la Escuela de Artes Plasticas de
la Universidad de Nuevo Ledn y en 1965 estu-
di6 en la Escuela de Iniciacién Artistica nimero
3 del INBA en la ciudad de México. Asimismo,
tom6 innumerables cursos de danza y teatro en
la Universidad Auténoma de Nayarit de 1966 a
1980.

Maria Teresa Tomé, viuda del profesor, re-
cuerda que éste le platico que estudio la secun-
daria en el horario nocturno para poder tomar
clases de danza por la manana con el profesor
Chapa y el profesor Andrade en el Seguro So-
cial de su ciudad, situacién que desconocian sus
padres. Su madre, Leonela Bazan Salazar, crié a
ocho hijos —siete hombres y una mujer—. Buente-
llo fue el sexto. Todos sus hermanos obtuvieron
titulos profesionales, mientras que él desde pe-
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querio se inclin6 por la danza -no quiero decir
que ésta no sea una profesion,” pero es impor-
tante sefialar que en ese tiempo atin no se otor-
gaba un titulo profesional por estudiarla-. Dicha
decision fue tomada por su familia como una
muestra de rebeldia. A pesar de que su padre,
Raymundo Buentello de los Rios, con instruccion
militar, nunca estuvo de acuerdo con su eleccion
profesional, Jaime no desistié y se marché de su
hogar muy joven para continuar su camino en la
danza. Sélo su madre lo apoyaba en su deseo de
estudiarla. Con el tiempo las asperezas con su
padre se limaron.

En Monterrey, Buentello dirigi6 el Grupo
Folklérico Infantil, que pertenecia al ayunta-
miento. En 1965, Socorro Sanchez Vazquez, di-
rectora del INBA en Nayarit, viajo a esa ciudad y
conoci6 a Buentello. Maria Teresa Tomé comenta
al respecto:

Para ella fue sumamente impactante ver
que, a la corta edad de los nifos, las coreo-
grafias [estaban perfectamente bien monta-
das]. Fue impactante para ella el trabajo de
Jaime Buentello alla. Regresa a Tepic, Naya-

2 Esun hecho que, en contraste con otras artes, a los estu-
dios it se les gado el nivel de i hace
apenas unos aiios, y es mas reciente ain que en algunas insti-
tuciones éstos alcanzan el grado de maestria. Hay que reiterar,
sin embargo, que, mis alli de las formalidades académicas,
resulta innegable que la formacién de bailarines y coredgrafos
implica una constante y ardua labor, asi como compromiso y
disciplina inquebrantables.




rit, con su grupo, y posteriormente se con-
tacta con Buentello para invitarlo a ser su
coreografo en el INBA. Trabaja ahi de 1965
a 1966. Fue el director del Grupo Folklérico
[Grupo de Danza Folklérica Nayar]. En 1967
la sefiora Matilde Dominguez Davila, direc-
tora del Centro de Seguridad Social del Ins-
tituto Mexicano del Seguro Social (IMSS), lo
invita a realizar el examen de conocimientos
para integrarse como orientador de danza
regional en este centro. Ahi forma el Grupo
Folkl6rico Matatipac, del cual fui parte de
esa generacion. Con el gran apoyo, incluso
econémico, de la sefiora Matilde Dominguez
—quien podriamos decir que era su segunda
mamé- es que se interesa mucho por inves-

tigar el folclor de nuestro estado.’

Fue en Jestis Maria, Sierra del Nayar, donde
Jaime realiz6 su primera investigacion sobre las
danzas coras. En ese tiempo el acceso a la sierra
era mas complicado que hoy en dia, pero era atn
mas dificil ingresar alacomunidad y observar los
rituales, y participar en ellos era practicamente
imposible. Sin embargo logré que lo recibieran y
le permitieran grabar la muisica, asi como tomar
notas de los bailes. Como muestra de agradeci-
miento y creacién de vinculo, apadrind a varios
nifios de la comunidad. Ahi conocié a la sefora
Maria Valentin, la lideresa de Jestis Maria, y a
través de ella pudo obtener mayor apoyo de los

3 Maria Teresa Tomé. Entrevista, 29 de agosto de 2009.

Jaime Buentello Bazin. Archivo Jaime Buentello (Maria
Teresa Tomé).
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coras. La carencia de recursos materiales hizo
que le llevara mds tiempo culminar este primer
trabajo: Semana Santa cora.

El segundo trabajo de investigacion en esta
comunidad fue Cambio de poderes. Para ese mo-
mento ya contaba con mayor apertura por parte
de la poblacion y recibia apoyos de las autori-
dades estatales. Posteriormente realiz6 notas de
campo de Dia de muertos y de la Fiesta de las pachi-
tas, que es el Carnaval entre los coras. Para enton-
ces ya era bien recibido. Dice Tere Tomé: “Era
una persona muy humana. A él le importaba el
indigena porque vivian con muy pocos recursos,
y aun teniendo poco poder econémico ¢l reunia
despensas, ropa, cigarros... Les llevaba tequila.
Fue una persona muy querida en la sierra”.*

Jaime llegé a participar en el ritual de Sema-
na Santa. Junto con los “judios”, se “borraba”. Ya
para entonces le permitian tomar parte en todas
las festividades. Incluso participaba en el conse-
jo de ancianos. Estos lo llevaban a las cuevas en
donde realizaban los rituales, lo cual es muy va-
lioso pues ahi veneran a sus deidades. El consejo
viajaba a Tepic a supervisar el trabajo que Buen-
tello llevaba a la escena, apunta Tomé. Senala-
ban lo que no estaba apegado a su tradicion y
le pedian que lo cambiara. Viajaron también con
el grupo para la presentacion en las Olimpiadas

4 Tomé,
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de 1968. Maria Valentin y su hijo Laureano Diaz
de la Cruz bailaban con el grupo en las grandes
ocasiones. En las Olimpiadas presentaron el pro-
grama Leyendas y tradiciones del viejo Nayar, que
incluia todas las danzas coras y huicholas, entre
ellas Boda huichola y Fiesta del esquite.

Todo hecho social involucra intercambio
—diria el antropélogo Marcel Mauss- y es la tini-
ca via por medio de la cual se posibilita el vin-
culo. Esto fue fundamental para que Buentello
estableciera relacion con la comunidad, honor
que la comunidad le otorgaba al donarle sus tra-
diciones dancisticas. Era de enorme trascenden-
cia lo que Buentello estaba recibiendo. Y él era
consciente de ello.

Buentello® platicaba con la comunidad lo
referente a la adaptacion de la temporalidad en
escena, pues era muy importante para él que
se sintieran satisfechos con lo que observaban.
Aquello que sucedia en horas o a veces en dias
~dice Sergio Sartiaguin- tenia que reducirse en
tiempo para llevarlo a la escena.

Era un ser carismatico, sefiala Adriana To-
rres. “Era creativo, sobredotado en la cues-
tion artistica. Ese era Jaime Buentello y tenia
veintidés afos cuando estaba haciendo estas
investigaciones.”® Comenta Octavio Campa Bo-

5 Fotografia: archivo Jaime Buentello Bazan.
Adriana Torres Tapia. Entrevista, 29 de agosto de 2009.



nilla que conoci6 a Buentello cuando todavia no
cumplia quince afios:

Y hacia cosas tan grandes el muchachi-
llo... Dénde le caben a este flaquillo tantas
cosas, tanto talento, tanta genialidad. Pues
era eso: era un genio. Crecié con todas las
vic

situdes de los genios, con todos los atri-
butos de los genios, para bien o para mal:
era testarudo, era intransigente; era ama-
bilisimo, era elegante, era un caballero; era
tirano, era odioso; era amoroso. Tenia hasta
su propio aroma. Era de mirada penetran-
te. Son cosas que no se olvidan. Era pater-
familia con todas las gentes, incluso con las
mayores. Era delicioso Jaime, tenia muchas
horas deliciosas en el dia y un ratito que
mas valia no acercarse porque estallaba. Su
personalidad era subyugante: era encanta-
dor. Yo le conoci tantas habilidades a Jaime:
esculpia, pintaba, decoraba; era coredgrafo,
bailaba... Hacia cosas que muy pocas gentes
hacen. Cuando estaba creando tenia un al-
tero de galletas, una cocacola y cigarros. No
tenia mas comida. Y si uno le ofrecia comi-
da lo mandaba por un tubo. Le perturbaba
romper esa fantasia que vive el artista a la
hora de la creacion.”

Para Sartiaguin, “fue el parteaguas entre la

cultura de los coras y la cultura de los nayaritas;

7 Octavio Campa Bonilla, poeta, colaborador y amigo de
Buentello. Entrevista, 30 de agosto de 2009.

no habia trabajo escénico que tuviera que ver
con los coras."” Esto constituye una importante
aportacion sobre el reconocimiento identitario,
en tanto el juego que se establece entre reconoci-
miento-diferenciacion y su gradacion en cuanto
a la relacion entre antepasado-contemporanei-
dad/tradicién-modernidad y todo lo que estos
binomios conllevan en sus matices. Pues si bien
los origenes son fundamentales para el arraigo
de los sujetos a sus territorios, no siempre se tie-
ne conocimiento de éstos y ello lleva incluso a
desdenarlos sin comprender los saberes que en-
tranan. El territorio visto en tanto lazos afectivos
con el entorno, sus mitos y rituales que confor-
man un universo de sentido que hacen un ha-
bitar peculiar de éste, cobrando significacién en
lo cotidiano y en lo extracotidiano. Es el vinculo
con los predecesores que otorga la continuidad
e impulsa los cambios. En este sentido, el trabajo
de Buentello promovio la difusion de tales sa-
beres entre su propia gente nayarita como una
especie de estampa de sus antepasados, y hacia
afuera de su estado como parte de su historia y
la de México mismo, en las confluencias y en las
diversidades que lo conforman.

Otros programas que creé fueron La Gue-
laguetza, montada en 1972 con alumnos de la
Normal Urbana, y Antologia del corrido mexicano,

8 Sergio Damin Sartiaguin Montes, bailarin, académico y
funcionario. Entrevista, 29 de agosto de 2009,
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también de 1972 e integrado por Independencia,
Intervencién francesa, Corridos y Revolucién. Co-
menta Sartiaguin: “Antes que cualquier otro co-
redgrafo montara corridos, él los mont6”.”

En 1973 compuso Nayarit, séptimo cantdn de
Jalisco, con sones mestizos que presentaron para
el Concurso Nacional del Injuve. En este certa-
men obtuvieron el primer lugar, lo que los dio a
conocer en el &mbito nacional. De 1975 estan Te-
pic de antario, con bailes de época; los Sones de la
Costa de Oro de Santiago Tuxpan; Una parranda en
Tuxpan, y Costa de Nayarit, que incluia La vitami-
na, la cual retrataba las costumbres de los lugare-
fos después de realizar la cosecha. Los cuadros
llevaban muisica de banda en vivo interpretada
por el grupo Puerta de Mangos. Para la campa-
na contra la plaga del tabaco promovida por Ta-
bamex, ese mismo afo Jaime realiz6 La zafra del
tabaco y otra version de la misma: Fiesta del taba-
co. Dentro de su produccién también se cuentan
danzas de diferentes entidades de la Repuiblica.
Por ejemplo, para el Plan GUICOT —creado en
1970 por los estados para apoyar a las comuni-
dades huicholas, coras y tepehuanas- cre6 obras
que, ademds de Nayarit, abarcaban Durango,
Zacatecas y Jalisco.

Leonardo Diaz Bernabé, Antonio Matias
Diaz, Manuel Garay, Melesio de Jestis y Modesto
Altamirano eran los misicos de la comunidad, y

9 Loc. cit
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ellos le proporcionaban a Javier la informacién
correspondiente. Més tarde los invité a partici-
par en los montajes y presentaciones del grupo,
con lo cual reintrodujo en la escena la muisica en
vivo. Las presentaciones se realizaban en el Tea-
tro del Seguro Social, que en ese momento era el
tnico que existia en Tepic.

Al fundar el Grupo Matatipac, en 1967 —-que
se fusiono en 1968 con el del IMSS-, se separd
del Grupo de Danza Folklérica Nayar, el cual se
qued6 a cargo de Miguel Palafox. Con la parti-
da de Socorro Sanchez Vazquez, la dependencia
del INBA que funcionaba en Tepic se convirtié
en una casa de la cultura, avalada por el permiso
que habia otorgado Bellas Artes para abrir una
escuela en la capital nayarita. Fue ahi donde se
establecieron dos corrientes que hasta la actuali-
dad existen: la buentellista, basada en los sones
arribefos, cuya referencia son las tradiciones in-
digenas, y la que difunde la Casa de la Cultura,
que sigue la direccion del Grupo Nayar, es decir,
la de los sones vallejanos. Son dos regiones muy
distintas, lo que implica formas de bailar dife-
rentes, dice Sartiaguin. Aunque Buentello reto-
mo también para algunos programas sones de la
costa, que pertenece a otra region.

Fue con el Grupo Matatipac que Buentello
realiz6 toda su trayectoria. Habia cambios en el
elenco del mismo de acuerdo con los intereses de
los propios bailarines, pues éstos ingresaban muy



jovenes y no siempre continuaban. En algunos
momentos se presentaban como Ballet Folklori-
co de la Universidad Auténoma de Nayarit, ya
que era la institucion a la que representaban. No
obstante, el elenco seguia siendo el mismo. Sélo
el nombre cambiaba en funcion de los auspicios.
Asi ocurri6 en la gira por Tucson de 1978, para
la cual el grupo adopt6 el nombre de Ballet del
Centro Artistico Nayarita Fonapas. Aunque la
agrupacion integraba a bailarines de otras insti-

tuciones —sobre todo para los festivales masivos,
que hicieron época debido a la enorme cantidad
de participantes que involucraban-, entre ellas
la Normal Superior Urbana (de la que Buente-
maestro de danza regional), la base de su
elenco siempre fueron los alumnos de la Escuela

llo fue

Secundaria General Esteban Baca Calderon.

En el Concurso de Danza Regional efectua-
do en la ciudad de México, el grupo obtuvo una
mencién muy importante por haber realizado
la investigacion y el registro de sones musicales
con el Grupo de Danza Folklérica Nayar. Otro
aspecto que se destaco de su trabajo fue la des-
treza en el zapateado. Senala Xochitl Medina:
“No era comun ver en el escenario danzas coras
y huicholas. En los setenta se estaba defendiendo
lo auténtico y sobre todo lo indigena, y Buentello
tuvo la capacidad de presentar esta autenticidad
de la danza indigena”."

10 Xochitl Medina. Entrevista, 31 de julio de 2009.

La controversia sobre lo purista y la inno-
vacion en la danza folclérica no limité a Buente-
llo, pues el trabajo de investigacion de campo lo
vertia en las coreografias como referente abso-
luto para algunas de sus creaciones. Para otras
se daba la libertad de crear obras a partir de sus
conocimientos sobre las tradiciones y las expe-
riencias con las comunidades, danzas que, aun-
que no ocurrian como tales en los rituales o en
celebraciones paganas, sucedian como acciones
contextuales. En ese sentido eran tomadas de
una realidad que expandia la estética coreografi-
ca. De esta linea es la Danza de las virgenes, cuyas
trayectorias escénicas y cuyo atuendo correspon-
dian a las mujeres de la sierra. Es una parte de
Urraca, y en lo blanco estaban las Malitzin. Con
el ropon del color simbélico de la pureza, iban y
venian las mujeres en su trajinar. Buentello ha-
cia una mezcla para crear un espectaculo a partir
de la realidad. La musica también era parte de
diversas situaciones, y al integrarla a la escena
se generaba la atmosfera que Buentello deseaba
describir. Esto es, montaba lo tradicional —apega-
do a la realidad-, pero también se daba la opor-
tunidad de narrar a través de su mirada lo que
no era estrictamente danza mas a fin de cuentas
una expresion de la cultura del pueblo.

Para ambas manifestaciones entregaba toda
su sensibilidad, la cual proyectaba y con la cual
lograba transmitir el orgullo del estado. Sobre
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ello, César Delgado sefala: “Cuando yo veia
los espectéaculos de Jaime, me quedaba sorpren-
dido. Es un orgullo ser de Nayarit. El cumple
con toda esa necesidad que se impone a nivel
nacional de tener folclor. Los montajes de Jaime
han quedado para la posteridad”." No obstante
—como dice el maestro Delgado-, existe una ten-
dencia, vigente hasta la actualidad, a estilizar,”
a convertir en espectaculo. Buentello destac6 en
esto. Era un hombre muy creativo, comenta. El
zapateado caracteristico constata el arraigo a su
fuente. César Delgado apunta al respecto: “Bas-
ta ver cémo bailan los coras los sones de tarima
para que se vea que el zapateado tiene influen-
cia de esos sones. El zapateado tiene relacion
con los zapateados originarios de la gente de
ahi”.1?

En 1969, Jaime Buentello funda en Tepic la
Academia de la Danza Mexicana -incorporada a
la Secretaria de Educacion Publica-, que en 1974
se convierte en Escuela de la Danza Mexicana.
Desde 1996 los egresados de la misma obtienen
el titulo de licenciados en danza regional mexi-
cana, y a la escuela se le agrega el nombre Profe-
sor Jaime Buentello Bazan.

11 César Delgado. Entrevista, 13 de agosto de 2009.

12 Esta polémica y los procesos que conlleva la escenifica-
cién, el binomio tradicién/innovacion y todo lo que ello invo-
lucra, como la creacion de una propuesta estética, son temas
fuera del alcance de este trabajo, por lo que aqui s6lo se men-

cionan como contexto del trabajo del profesor Buentello.
13 Delgado, op. cit
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En 1973, el 25 de agosto, Buentello contrajo
nupcias con Maria Teresa Tomé. Apegada al le-
gado de su esposo, hasta la fecha Maria Teresa es
directora de la escuela que ambos organizaron y
cuyo trabajo difundieron. Sus alumnos conside-
raban a Buentello y a Tomé como sus padres. Por
la calle les gritaban: “jEsos hijos de Buentello!”,
recuerdan riéndose Dolores Milldn, Adriana To-
rres y Sergio Sartiaguin.

Graciela Vellido Peralta, directora del Gru-
po Folklérico Xochipilli del Museo Nacional de
Antropologia e Historia, lo invit6 en 1974, en ca-
lidad de coredgrafo, a realizar una gira por Es-
paiia y Marruecos. Fueron muchos los concursos
que gano y los festivales en donde se presento,
siempre con ovaciones.

Buentello muri6 -victima de homicidio
durante un asalto- el 22 de septiembre de 1981,
a la edad de treinta y cinco afos, un dia antes
de tomar posesion como director del Instituto
Cultural y Artistico de Nayarit. Es recordado y
respetado por todo el gremio nayarita y més alla
de sus fronteras. Nacié en Nuevo Le6n en 1945,
un 26 de octubre. En julio de 2006 se le rindié
un homenaje que sus alumnos de la generacién
de 1973 organizaron. ; Y!... marcé el camino fue el
titulo de dicho homenaje, que evoca la manera
como el profesor comenzaba los ensayos. Mu-
chas ensefianzas y anécdotas permanecen en el



tintero para ser narradas, pues una figura de la
talla de Buentello no se agota en breves lineas;
apenas la bosquejan.

Puede resultar gastada la frase “ Una vida en
la danza”. Sin embargo, cuando nos asomamos a
la trayectoria de un creador, de un ser humano
que dedicé todo su esfuerzo —con todas las vici-
situdes que este arte conlleva; en donde sélo a
fuerza de pasion se permanece- es cuando cobra
todo su sentido dicha frase, que describe a pocos
seres. Uno de ellos es sin duda Jaime Buentello.

Obras consultadas

—Curriculum vitae, documentos personales, he-
merografia, fotografias y programas de mano.
Archivo personal de Jaime Buentello Bazan.

—Pere, Greenham. Rostros y rastros: el siglo XX en
Nayarit a través de 101 protagonistas memorables.
Tepic, Gobierno del Estado/CECAN, 2005.
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Jorge Tyler: bello e insélito bailarin-venado

Margarita Tortajada Quiroz

Hay bailarines legendarios, y Jorge Tyler
es uno de ellos. Varias generaciones hemos es-
cuchado sobre sus proezas, las ovaciones que
por
quienes si lo vieron bailar que cautivé audien-

Qat

recibid, las p que provocé.
cias de todo el mundo y a grandes figuras como
Rudolf Nureyev, que los criticos de danza més
exigentes lo llenaron de adjetivos: asombroso,
célebre, fenomenal, extraordinario.

Las fotos y videos nos muestran a un bello y
atlético bailarin, que se movia con expresividad
y precision, con decision y osadia. En la mayoria
de ellos luce el vestuario de la obra que le dio
brillo, y gracias a la cual muchos lo recuerdan: es
un venado. Asi también luce en la escultura que
desde 1997 engalana la calle de Génova en la ciu-
dad de México: algo ins6lito (;a qué otro bailarin
mexicano se le ha dedicado una escultura?).? De

1 Miagradecimiento por la generosa ayuda que me presta-

ron todos los s paraesta y por

los valiosos materiales que me permitieron usar, en especial

Xochitl Medina, Alicia Montario y Ema Pulido.

2 Los bailarines del Ballet Folklorico de México
(BFM) donaron la escultura, obra del artista Francisco Pérez

Martinez. Fue develada en marzo de 1997 por Amalia Her-

igual manera habla de €l el filésofo norteameri-
cano Troy Wilson Organ, cuando lo toma como
ejemplo al estudiar la intuicion, uno de los cami-
nos para alcanzar el conocimiento. Acuerda con
otros que Tyler “no interpreta el venado; ¢l es el
venado”? Otra vez, insélito, el que la fuerza es-
cénica del bailarin sea reconocida y analizada in-
cluso por la filosofia. Y otro hecho insélito, Tyler
se convirtié en simbolo, pues su querida amiga
Ema Pulido lo considera el més grande bailarin
mexicano, su prototipo, por lo tanto su imagen
representa al popular estudio de danza.

La leyenda de Jorge Tyler no sélo se ha cons-
truido por las glorias de su danza, sino también
por su pasado, el abandono que vivi6 en su nifiez,
la ingenuidad que rescat6 de esos anos y conser-
v6 siempre, la alegria que mostraba (“era alegre,

nandez y ahi se incluye el “Réquiem para un venado. A Jorge
Tyler”, de su companero del BEM Onésimo Gonzdlez, fechado
en 1993,

3 ‘Troy Wilson Organ, Philosophy and the Self: East and West.
Cranbury-Londres-Ontario, Selinsgrove Susquehanna Uni-
versity Press, 1987, pag. 75. Organ considera al conocimiento
como la relacion sujeto-objeto, en donde el abjeto estudiado
(en este caso, intuido) forma parte del sujeto. Asi, Tyler vivia la
experiencia de ser venado.

189



demasiado alegre”)' y la sencillez que nunca lo
abandon6, aunque durante muchos anos fue el
nimero uno de la compania de danza folclérica
més destacada de este pais y de muchos otros.

Jorge Daniel Tyler Avilés® nacio el 19 de fe-
brero de 1942 en Culiacan, Sinaloa. Sus padres
se separaron cuando él era pequefio, y junto con
sus cuatro hermanos vio primero irse a su madre
y luego a su padre (quien se cas6 en segundas
nupcias). Los cinco nifos quedaron al cuidado
de su abuela paterna, su Nana, dofa Rafaela
Hernéndez de Tyler, quien envié a Jorge y a su
hermano mayor Rafael a concluir la primaria en
Hermosillo, Sonora. Lo hicieron en un internado
que, ademas de impartirles estudios, les per-
mitié conocer la Danza del venado ejecutada por
indigenas.

Y un dia, como sélo sucede en las vidas le-
gendarias, al bailarla y ganar el concurso inter-
no, Jorge recibié una invitacién para transformar
suvida. Entre los espectadores se hallaba Amalia
Hernédndez, quien enseguida se percat6 de la ex-
celencia de la interpretacion de ese adolescente
sinaloense y le ofrecié integrarlo de inmediato a
su compaiifa, que todavia no adoptaba el nom-
bre de Ballet Folklérico de México.

4 Leticia Cazarez, apud Alicia Montaiio, “Jorge Tyler Avi-
1és”, en Voces danzantes de Sinaloa. Culiacan, COBAES, 1998,
pag. 126.

5 Tyleres la ortografia correcta de su apellido, aunque en

numerosos documentos aparece como Tyller, Tiller o Thiller.
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Jorge no respondié con mucho entusias-
mo y se dedic6 a concluir la primaria. Cuando
lo logré, ya con catorce afos de edad, regres6
a Culiacan y ahi empez6 a trabajar en un taller
de electrodomésticos con su padrino, al tiempo
que cursaba la secundaria. Sin embargo, Ama-
lia Hernandez, con la tenacidad y la vision que
siempre la caracterizaron, insistié en su oferta y
Visité varias veces a su Nana (luego de numero-
sas cartas) para obtener su autorizacion y llevar
aJorge a la ciudad de México.

Jorge acudi6 a sus tios Ramon Tyler y Re-
fugio Elenes; ellos, al igual que su Nana, que-
rian convencerlo de que debia aprovechar esa
oportunidad. Aunque sus tios eran su soporte
en muchos aspectos (incluso cuando tramité
una nueva acta de nacimiento ellos aparecieron
como sus padres) y los tnicos a quienes recurria
para pedir consejo, no se decidia. Jorge dudaba y
tenia miedo, hasta que se lo aconsej6 un pajarito,
como también s6lo sucede en las vidas legenda-
rias. Segiin su tia Refugio, un dia al regresar del
mercado “venia euférico, con un papelito en la
mano. Ese papelito lo sacé de esas jaulitas donde
el pajarito nos da la buena suerte [...] Jorge esta-
ba fascinado porque el papelito le decia que iba a
viajar por todo el mundo, y que iba a ser famoso:
es0 1o anim6. Gritaba emocionado: “Me voy, me
voy, ahora si me voy, tia"”.*

6 Refugio Elenes, apud Alicia Montafio, op. cit., pg. 124.



Jorge Tyler. Foto: cortesia de Ema Pulido




A través de los testimonios de integrantes de
su familia y amigos es facil imaginar la soledad
y desorientacion de ese adolescente, que a los ca-
torce afos s6lo tenia ante si su trabajo en el taller
en Culiacan. La madre desaparecida por com-
pleto, el padre lejano y sin intervenir en su vida,
la entranable abuela llena de nietos que cuidar.
Pero estaban sus tios, y la hija de ambos, su pri-
ma Bertha. Fue entonces cuando surgi6 otra figu-
ra poderosa en su vida, la de Amalia Hernandez,
quien trato a Jorge como a un hijo y se encargé de
€l al llegar a México. Por eso la enorme gratitud
que siempre le tuvo a la coredgrafa.

Este jovencito supo integrarse a la compa-
fifa que harfa historia y que vivia momentos
importantes: su proceso de profesionalizacion e
internacionalizacion, la garantia del apoyo ins-
titucional, la aceptacion del priblico mexicano
y extranjero y de numerosos empresarios en el
mundo que promovieron las giras triunfales.

La primera de ellas fue en 1959, cuando la
compaiiia, estrenandose como Ballet Folklérico
de México (BFM), viajo a Chicago al Festival de
las Américas, lo que se convirtié en su lanza-
miento internacional. En el programa de mano
ya aparece el nombre de Jorge Tyler, con sus die-
cisiete anos.

Felipe Segura, director del Ballet Concierto
de México (la compania de danza cldsica mas
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importante del pais en esa época) y figura cen-
tral en la profesionalizacion del BFM, fungia
como director artistico de éste y recordo al Jorge
Tyler de esas fechas: “Amalia Herndndez llevé
a un muchacho delgadito que era como salvaje.
Este muchachito no sabia nada y entre él y yo
habia una relacion amistosa poco comun, hasta
chistosa: Si ¢l estaba comiendo algo me pregun-
taba: ‘;no quiere?. Pero para cuando decia esto
ya me lo habia metido en la boca. O me decia:
“¢le traigo una silla?”. Y no creas que me la traia
nomas, me la ponia por detrs, me agarraba por
los hombros y me decia ‘{Siéntese!”. Y me daba

un senton. Divertidisimo”.”

A Jorge Tyler le toc6 participar y ser cons-
tructor de las glorias del BFM por largos afos.
Por eso viajo y triunf6 estrepitosamente en Chi-
cago, cuando la Danza del venado empez6 a con-
vertirse en el plato fuerte de la compaiia. En ese
afio siguieron el Teatro Griego en Los Angeles y
la Opera de San Francisco, asi como la llegada
del BFM al Palacio de Bellas Artes (PBA), inau-
gurando las funciones dominicales que contaron
con una amplia afluencia de publico (especial-
mente de turistas) y cuyo cincuentenario se fes-
tejo en 2009.

El BFM se fortaleci6 rapidamente dentro del
campo dancistico mexicano; aproveché la co-

7 Felipe Segura, apud Alicia Montafio, op. cit., pag. 125.



yuntura favorable del gobierno lopezmateista
que vio en él a un “embajador” especial y efecti-
vo de la cultura y arte mexicanos. Debido a ello,
la compania y Jorge Tyler actuaron en todas las
presentaciones oficiales, como las que se ofrecian
al presidente de la Republica y sus invitados: el
presidente Kennedy de Estados Unidos, Jawa-
harlal Nehru, Charles de Gaulle, Su Majestad la
reina Juliana de Holanda, el principe heredero
de Japon, y Su Alteza Real el principe Felipe, du-
que de Edimburgo, por mencionar algunos.

La compania batié récord de taquilla en el
PBA y sus exitosas funciones se extendieron a
todos los paises de Latinoamérica y de Europa
(incluyendo su célebre participacion en el Fes-
tival del Teatro de las Naciones de Paris), y a
los Estados Unidos. Estas tltimas se efectuaron
gracias al famosisimo empresario Sol Hurok,
quien promovio largas giras que cruzaban todo
el territorio. Seguramente ahi Organ pudo ver a
Jorge Tyler, porque la Danza del venado fue, como
en el resto del mundo, una de las obras mejor
Tyler siemp:
especiales y halagadores, y algunos criticos com-

acep merecia ¢ o
paraban la muerte del venado con la del cisne de
Anna Pavlova® En la revista Time le dedicaron
en 1969 un apartado especial para sefalar que
el “indio yaqui” (refiriéndose a Tyler) mostraba

Luis Bruno Ruiz, “Temas de ballet”. Excélsior, México, 6

dE noviembre de 1971.

“un imponente control” al representar la agonia
del venado trayendo a la mente algin “tipo de
sacrificio primitivo”.”

En 1965 el BFM hizo otra gira mds por Eu-
ropa, ahora visitando ciudades de la Unién So-
viética como Mosci, Leningrado y Kazén. La
compania triunfé de manera apabullante en
funciones ofrecidas durante un mes. En Mosct
debuté en el Palacio de los Deportes ante diez
mil espectadores, entre los cuales estaba el presi-
dente de la URSS Anastas Mikoyan."” La prensa
se volc6 en comentarios positivos, destacando la
“inenarrable” fuerza expresiva, concepcion es-
cénica dindmica y continua, suntuoso vestuario,
apuestos bailarines y dominio técnico de la com-
paiiia mexicana; distingui¢ a Tyler en la Danza
del venado por su interpretacion “extraordinaria”.
Ademas de la prensa existe el testimonio de Fe-
lipe Segura, quien asegur6 que en Mosci Tyler
tuvo que salir muchisimas veces a agradecer los
aplausos, por lo que Amalia Hernandez decidié
que se repitiera la Danza del venado; al concluir,
de nuevo recibi6 la ovacion. “Estaba tan deses-
perada que queria terminar ahi la funcién. Por
fin, en medio de los aplausos empez6 la musica

9 Folk Ballet: High-Class Hybrid". Time Magazine, Esta-
dos Unidos, 4 de abril de 1969.
10 Gabriela Aguirre Cristiani, “Desarrollo del Ballet Fo-

Iklérico de México”, en EI Ballet Folkldrico de México de Amalia
Hernindez. México, Fomento Cultural Banamex, A. C., 1994,
pig. 62.
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de la siguiente obra. Esto no era de sorprender
en América, pero en Moscti fue algo fabuloso”."

De acuerdo con Segura, el mismo éxito
tuvo Tyler en Nueva York “y hasta en el dlti-
mo pueblo de Texas era lo mismo. El venado era
la carta de triunfo del BFM”. Ademas, Rudolf
Nureyev, luego de ver a Tyler en una funcién,
le pidi6 que le ensenara la danza, pero nunca
pudo igualarlo,” aunque si cultivé una muy
cercana amistad con el mexicano. Ema Pulido
pone en duda el que Nureyev hubiera intentado
aprender esa obra, pero asegura que el famoso
bailarin ruso invit6 a Tyler a estudiar becado en
la escuela del Bolshoi.

Siguieron otras giras y otros triunfos del
BFM, que lo mismo viajaba a Australia y Nueva
Zelanda o era designado para inaugurar el Lin-
coln Center de Nueva York (1966); o estrenaba
proyectos también dirigidos por Amalia Her-
nandez, como el Ballet de las Américas (1967)" y
el Ballet de los Cinco Continentes (1968)." Todo
ello le trajo triunfos a Jorge Tyler, como en Ballet
de Cuba, donde pudo demostrar que su talen-

11 Felipe Segura, apud Alicia Montaiio, op. cit., pag. 126.

12 ldem

13 Para el Ballet de las Américas, numerosos coredgrafos
mexicanos de danza moderna viajaron a cada pais latinoame-
ricano para investigar y luego crear su obra representativa.

14 El Ballet delos Cinco Continentes conjunt6 a coredgrafos
de varios paises que vinieron a México a montar sus obras re-
presentativas con los bailarines del BFM.
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to iba mds alld de la Danza del venado y el resto
del repertorio del BFM en el que actuaba. Tanto
Ofundu Robert L'House, coredgrafo del Ballet
Africano, como Tamara Golovanova, del Ballet de
la URSS, lo eligieron como solista. Ahi se confir-
mo la opinién que Segura habia tenido siempre
sobre este intérprete: “Yo veia en él a un gran
prospecto y [... después] él demostré todo lo
que podia hacer, era fabuloso bailando” ambas
obras."

Asi, Tyler particip6 de “la violenta expresion
de belleza”'* del Ballet Africano y llevé a cabo lo
que “en el pasado no se concebia interpretado
por nuestros bailarines, por la fuerza y resisten-
cia que exige”, logrando una obra espectacular
con “poder, dominio de la técnica y rigurosa
disciplina”.!”

En los afos setenta siguieron las giras. En
1972 por Australia, pero Tyler no aparecié en los
programas, y aun asi los cronistas lo recordaban
de 1966, porque su Danza del venado habia conse-
guido un “asalto masivo”. Y en 1973, en Londres,
dos de los criticos de danza mas importantes del
mundo, John Percival y Clement Crisp, lo recor-
daban luego de su presentacion en 1964, por ha-
15 Felipe Segura, apud Alicia Montafio, op. cit, pég, 125.

16 Joaquin Herrera Diaz, “Olimpiada cultural”. El Univer-
sal, México, 4 de febrero de 1968.
17 Carmen G. de Tapia, “El teatro en accion. Primer Festival

Internacional de Danza”. EI Universal Grdfico, México, 19 de ju-
lio de 1971



ber sido una interpretacién “conmovedora”’ e
“inolvidable”".

Tyler se habia retirado del BFM para trabajar
en Las Vegas, y junto con Ema Pulido encabe-
20 el Ballet Nacional Folklérico de México, que
lo mismo tuvo como sede Acapulco que realizo
giras por Estados Unidos. Sin embargo, en 1977
de nuevo aparece su nombre en los programas
del BFM y del Ballet Folklérico Nacional, dirigi-
do por Silvia Lozano. En esta tltima compania,
con sede en el Teatro de la Ciudad, Tyler tenia
un crédito especial como solista de la Danza del
venado.*

De manera independiente, Tyler dirigié su
propia compania para los espectdculos folclori-
cos que ofrecian los cantantes Antonio Aguilar
y Flor Silvestre. En 1979 y afos posteriores de
nuevo es posible seguirle el rastro como parte
del Ballet Gran Folklérico, dirigido por Teofilo
Shanab. Luego de sus funciones en el Kennedy
Center, en The Washington Post se comenté que
su intervencion exigia virtuosismo,” ademas de
2 En Canada,

un timing y expresion exquisitos

18  John Percival, “Ballet Folklérico de México”. The Times,
Londres, 24 de julio de 1973.

19 Clement Crisp, “Ballet Folklorico”. The Financial Times,
Londres, 24 de julio de 1973.

20 Programa de mano del Ballet Folklorico Nacional, DDF-
Fonapas, Teatro de la Ciudad, México, 1977.

21 George Jackson, “Gran Folklorico”. The Washington Post,
5 de marzo de 1979.

22 Pamela Sommers, “Gran Folklorico”. The Washington
Post, 22 de octubre de 1979.

otro critico menciond lo increiblemente dolorosa
que era la muerte de su personaje, el poder que
tenia para dominar la funcion entera (aunque su
intervencion era muy corta),* y la autenticidad y
vulnerabilidad que proyectaba, haciendo mem-
orable su actuacion.

En los primeros anos de la década de los
ochenta, Tyler comparti6 escenario y gira con la
compaiiia del gran bailador José Greco, mante-
niendo la “poderosa” Danza del venado como la
maxima atraccion en foros de Estados Unidos y
Canadd, pero reproduciendo casi textualmente
el repertorio del BEM.»

Ademés de las ovaciones que le prodigaron
los publicos del mundo, Tyler recibié muchos
otros reconocimientos. El primero, de sus com-
paneros y maestros, como Patricia Aulestia (“era
un bailarin impresionante, con una luminosidad
propia”),* Evelia Beristain (“su interpretacion
era bellisima”),” Luis Fandifio (“era la estrella,
el solista mas importante de la compaiia”),* Ne-

23 Stephen Godfrey, “Folk Dancers have more fun than
audience does”. The Globe and Mail, Hamilton, Canada, 10 de
noviembre de 1979.

24 Stephen Godfrey, “Dance Troupe a static tourist show”.
The Globe and Mail, Hamilton, Canadd, 4 de noviembre de
1982

25 Peer Gynt, “PAC brings international dance talent”, Cac-
tus Yearbook, Class of 1982, University of Texas, 1982, pdg. 66.
26 Patricia Aulestia. Entrevista con Margarita Tortajada, 27
de enero de 2010.

27 Evelia Beristiin. Entrevista con Margarita Tortajada, 26
de enero de 2010.

28 Luis Fandifo. Entrevista con Margarita Tortajada,
enero de 2010,
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llie Happee (“tenia un gran carisma y bailaba con
gran emocion”),® Xochitl Medina (“su ‘venado’
impactaba por su animalidad y veracidad”)*
Ema Pulido (“fue maravilloso en su danza y
como ser humano”),* José Villanueva (“fue tni-
co. Empez6 una era”)”, Rafael Zamarripa (“era
un icono, dispuesto a morir literalmente en el
foro”),* quienes no dudan en senalar que Tyler
es el més grande ‘venado’ que ha tenido la dan-
za escénica mexicana. Ademas, recibi6 el primer
premio otorgado por el Circulo Internacional de
la Joven Critica para la Investigacion Artistica y
los Intercambios Culturales, entregado en el Pa-
lacio de Cahillot;* homenaje en el I Festival del
Folklore en Guadalajara (1972); fue representante
de México en el Festival OTI del Folclor Ibero-
americano y en la Olimpiada Cultural de Munich
en 1972 (cuya comitiva fue encabezada por Es-
ther Zuno de Echeverria, esposa del presidente
Luis Echeverria); se present6 en la Casa Blanca
en Washington; recibié homenajes del ayunta-
miento de Manzanillo, la Asociacion de Periodis-

29 Nellie Happee. Entrevista con Margarita Tortajada, 26 de
enero de 2010.

30 Xochitl Medina. Entrevista con Margarita Tortajada, 29
de enero de 2010

31 Ema Pulido. Entrevista con Margarita Tortajada, 13 de
febrero de 2010.

32 José Villanueva. Entrevista con Margarita Tortajada, 4 de
febrero de 2010.

33 Rafael Zamarripa. Entrevista con Margarita Tortajada, 27
de enero de 2010.

34 “Jorge Tyler”, Artistas México-Sinaloa, Sistema de Infor-
macién Cultural-Conaculta, en www.sic.gob.mx
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tas de la Television y Radiofonia argentinas, del
gobierno de Kentucky, de Televisa, y después de
su muerte, de El Sol de Sinaloa (1994).

Sobre la personalidad de Tyler, todos sefia-
lan que era atractiva y divertida, pues se mos-
traba carifioso y vulnerable, solitario y solidario,
compasivo y desprendido, listo a la risa facil y
al esfuerzo mayuisculo, rebelde y corajudo, agra-
decido y hosco, impuntual y comprometido,
ingenioso y generoso. Por eso, cuando muri6,
el 19 de junio de 1993, el BFM estuvo de luto,
y Amalia Hernéndez se encarg6 de los funera-
les sin permitir que la familia hiciera gastos. No
estuvieron con él todos sus amigos y familiares
ensus tltimos dias, pero seguramente ahi estaba
su nahual, el venado, que lo acompaiié siempre
y lo ayudé a brillar con toda la intensidad del
orgullo de una raza y de un artista.
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Antonia Amaya (1925-2000): in memoriam

Lourdes Lecona

Antonia Amaya Amaya, nacida en el seno de una
familia gitana en el ya extinto Barrio del Somo-
rrostro (Barcelona, Espana) el 15 de septiembre
de 1925, debuto artisticamente a la edad de nueve
anos. Sus padres, José Amaya y Micaela Amaya
~también catalanes-, procrearon cinco hijos mas:
Carmen, Paco, Leonor, Antonio y Maria.

Su origen gitano, y su figura pequena, gracil
y espigada, le daban a Antonia una personalisi-
ma “jondura” que se impregnaba en sus gestos,
su vVoz y su expresion corporea siempre altiva,
colocada armoniosamente y dispuesta a mar-
car con una fuerza innata un movimiento o una
percusion.

Para ella el flamenco era omnipresente; una
forma cotidiana de vida en donde las palmas,
las percusiones y la interpretacion del baile no
buscaban un mérito artistico: eran producto de
un valor heredado que se traducia en muestra
fehaciente de su nobleza racial.

Y es que Antonia formo parte de una familia

de grandes artistas, todos ellos gitanos, en donde

sorprendentemente figuraban como maestros el
propio instinto y la intuicion.

Su autenticidad y su genialidad provenian de
esa rica tradicion surgida de manera autodidac-
ta y heredada por consanguineidad, razén por la
cual ella y sus hermanos pudieron contar con in-
valuables secretos y conocimientos de familia.

Era asi como, mas alla de estereotipos y mo-
das, la elocuencia corporea de Antonia podia
reflejar una autenticidad descarnada, capaz de
reflejarse en el binomio cuerpo/identidad como
pretexto discursivo en la representacion artisti-
ca, y a partir de lo cual sus ensenanzas podian
traducirse en una verdadera oportunidad para
acceder al gozo de la interioridad y el artificio
que el sujeto busca en la interpretacion.

De su arbol genealogico podemos recobrar
informacion cercana, como la presencia de su tia
Juana Amaya, La Faraona, quien en 1916 destaca
como bailaora en Villa Rosa, capital del flamenco
en Espana, un café cantante por donde pasaban
las figuras mas notables de la época. Gracias a
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ello podemos saber también de su padre, EI Chi-
no José Amaya, destacado guitarrista flamenco
y conocedor de los secretos de uno de los mas
complejos géneros musicales. Y por supuesto de
su hermana, Carmen Amaya, La Capitana, una de
las figuras cumbre del flamenco, quien inici6 su
carrera artistica bailando descalza y que, por su
corta edad, tuvo que ser escondida alguna vez
entre abrigos para ingresar a trabajar en los ta-
blaos, acompanada por la guitarra de su padre.

Durante los afos de la Guerra Civil espafio-
la la familia tiene que emigrar y llega a la ciudad
de Buenos Aires, Argentina, en donde se confor-
ma la compaiifa de Carmen Amaya, la cual inte-
grabaa toda la familia.

Se trata de una época dificil y llena de difi-
cultades econdmicas. Sin embargo, a su llegada
a Buenos Aires Carmen tiene la oportunidad de
debutar con Ramén Montoya y Sabicas en el Tea-
tro Maravillas, en donde forma parte del elenco
El Pelao Viejo. Se logra un éxito rotundo desde la
primera funcién. Las localidades para la tempo-
rada quedaron agotadas desde un principio, lo
que ocasion6 un gran revuelo. Incluso tuvo que
intervenir la fuerza publica para calmar los ani-
mos de la gente que exigia la adquisicién de un
boleto.

Este éxito finca para la compania la posibili-
dad de viajar por distintos paises, en donde, sin
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proponérselo, logra un proceso de desterritoria-
lizacién que propicia la difusion del flamenco en
México en el dmbito internacional.

Se trataba de un flamenco sin fronteras, ya
que salia de su localidad para difundir y mezclar
su identidad en paises como los Estados Unidos,
Argentina, Ecuador, Perd, Uruguay, Brasil, Chi-
le y muchas otras naciones de América Latina,
propiciando a su vez la creacién de publicos
aficionados y otros que encontraron su camino
profesional para dedicarse a la docencia o inter-
pretacion de esta expresion cultural.

En una de las visitas a Espana, Antonia se
casa, el 20 de abril de 1947, con Luis Algaba
Valdivia, Chiquito de Triana, en la ciudad de
Barcelona.

Chiquito de Triana, nacido en 1921 en Bona-
res, localidad de la ciudad sevillana de Huelva,
era reconocido por cantar “por fandangos”, y se
destac6 como creador de un estilo propio.

Chiquito de Triana también form6 parte de la
compaiifa de Carmen Amaya. En una de las gi-
ras del grupo por Europa, nace en la ciudad de
Bruselas, el 23 de septiembre de 1948, la primera
hija de Luis y Antonia, Carmen Algaba Amaya,
La Chuny, quien durante su infancia aprendi6 el
oficio de sus padres, incursionando en esta dis-
ciplina a la edad de tres afios y formando parte
del elenco de la compaiiia. En 1964 realiza una



Antonia Amaya.
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temporada al lado de su madre en El Rincén de
Goya, ubicado en la calle de Toledo niimero 4,
casi esquina con Paseo de la Reforma, en la ciu-
dad de México.

Con la llegada de La Chuny Amaya podemos
decir que se enraiza en nuestro pais la tradicion
familiar, ya que ella heredaba, ademds de una
pequena figura como la de su madre, la tradi-
cion artistica de sus padres y tios. Contrae nup-
cias con Carlos Gémez, El Tano, un cantaor de
gran reconocimiento. Impregnada por esa tra-
dicién dinastica heredada por varias generacio-
nes, Chuny Amaya logra convertirse, en los afos
ochenta, en un referente obligado para los ob-
servadores y profesionales del flamenco rancio
y de casta.

Unos anos mas tarde, en 1965, nace la se-
gunda hija de Antonia y Chiquito de Triana. La
llaman Mercedes.

Mercedes Algaba Amaya, conocida en el
mundo del flamenco como La Wini, fue conce-
bida en Colombia -segtin comenta ella misma-,
durante una gira de la compaiifa, pero nacié y se
establecio finalmente en la ciudad de México.

La Wini se convierte a partir de los afios no-
venta en un exponente ejemplar del flamenco,
ya que logra trasvasar el tablao al espacio escé-
nico en diversos teatros, lo mismo del ambito
nacional que del internacional. Su estilo esta
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marcado por una sintesis del baile antiguo re-
posado y la dimension performatica contem-
poréanea llena de virtuosismo, expresividad y
una energia impetuosa. Al lado de su esposo,
Santiago Aguilar —guitarrista virtuoso del fla-

menco y de origen mexicano-, realiza innume-
rables giras por paises como Japon y Espafia.
Actual nados por sus
dos hijos: Karime Amaya, bailaora nacida en la
ciudad de México (1985), quien a su corta edad
ha logrado la factura de coreografias de gran

ambos son ac

complejidad en lo técnico y lo interpretativo, e
innovaciones estilisticas de desbordante genia-
lidad. Y EI Tati, el menor de los dos, nacido en
diciembre de 1986 y quien ha logrado conver-
tirse también en un gran exponente de la gui-
tarra flamenca contemporanea. Recientemente
se ha sumado a la familia un nuevo integrante,
Luis Antonio Aguilar Algaba, hijo de Karime
Amaya. Se trata del primer biznieto de Anto-
nia, y seguramente continuara con la tradicién
de esa gitaneria familiar.

Con la llegada de Wini, Antonia decide ya
no bailar mas con la compatia que habia fun-
dado en Argentina después de trabajar en la de
Carmen y con la cual habia también realizado
diversas giras. Ahora tendria més tiempo para
ofrecer a su hija menor una vida mas estable, ya
que a Chuny le habia tocado viajar y trabajar des-
de muy temprana edad.



En este nuevo escenario se dedica, a partir
de los afios setenta, a impartir clases en la escue-
la fundada una década antes por su hermana
Leonor en Medellin 57-1, colonia Roma, entre
las calles de Oaxaca y Colima, casi esquina con
la Plaza de la Cibeles.

Es en este espacio en donde Antonia ha de
trabajar como maestra durante mas de veinte
anos, hasta poco antes de su fallecimiento, ocu-
rrido el 23 de mayo del afo 2000.

Con lo anterior podemos apreciar la forma
en que el arte y la vida familiar en Antonia se
conformaron para dar unidad a esta expresion
artistica en el tiempo/espacio, y en donde cada
uno de sus integrantes ha sabido defender su
permanencia a partir de las destrezas fisicas de-
sarrolladas desde muy temprana edad, amalga-
madas con la fuerza inherente de la que goza la
raza gitana. Pero lo que mas sorprende es la ma-
nera en la que esta familia ha podido hacer del
virtuosismo un arte tan cotidiano.

Fue asi como Antonia Amaya hizo del fla-
menco en México una disciplina, una vocacién y
un modo de vida que se arraigo en estas nuevas
generaciones de familia como una profesion sen-
cillamente natural para sus integrantes.

Es grato recordar también como, en cada
clase, sus alumnos nos sumergiamos en un acto
de verdadera exaltacion, aprendiendo y perfec-

cionando el conocimiento de la métrica musical,
la estructura del baile “por derecho”, la pureza
técnica, desarrollando un oido melddico, y ex-
plorando siempre nuevas formas y colocaciones
que parecian tan simples y sencillas en ella pero
que para nada eran una cuestion facil.

Me viene a la memoria la imagen de ella
colocada enraizadamente frente al espejo y di-
ciendo: “Pero hija, jcolocate!” Por més que inten-
tabamos, no veiamos rapidamente buenos resul-
tados. Y es que mientras ella colocaba la pelvis
hacia el frente de manera natural y sin perder su
centro, su espalda se erguia hacia atrds con un
caracter gallardo y senorial. Su cabeza siempre
en alto, con la barbilla paralela al piso. Su floreo,
sin gran revuelo, era siempre preciso y elegante.
Aspectos que el tiempo y la repeticién nos per-
mitian ir identificindonos con la plasticidad del
movimiento y buscando un sentido expresivo y
siempre melddico en cada percusion.

Sus pies estaban siempre situados de mane-
ra armonica con el eje de la cadera; sus percusio-
nes eran nitidas. Se trataba de encontrar un equi-
librio entre la técnica aprendida y el desarrollo
de un oido cada vez mas musical para facilitar el
aprendizaje de cada “palo” o género musical, lo
que se traducia no s6lo en una destreza musical
que el bailaor(a) debe hacer suya para la inter-
pretacion, sino también para llevar una palma a
compds, asi como la fuerza y la resistencia que
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requiere la ejecucion de un baile o “palo” dentro
del flamenco.

La metodologia que ella empleaba en sus
clases era tal vez mas sencilla que la que se di-
sena en la actualidad en las grandes academias
profesionales. Sin embargo era precisa y contun-
dente. Se ap i
ficando el conocimiento, sin atropellos ni prisas,

abailar ite, dosi-

cuidando que la ejecucién coreografica encon-
trara la forma en detalle para ser acompafiada
por la guitarra, el cante y las palmas.

Era cuestion de tiempo poder ir aprendien-
do los canones y estructuras del baile. Primero
habia que iniciarse bailando “por alegrias”, lue-
g0 “por tangos”, “guajira” y otros “palos” hasta
llegar a la ejecucion de “palos” méds complejos,
como la “soled” o la “seguirilla”, encumbrados

estos ultimos en la tradicién de una estirpe racial.

Fue asi como Antonia pudo compartir los
conocimientos de su arte, impregnados de una
filosofia ancestral.

Nos dejo como legado parte de su esencia,
sus consejos y un camino que de manera perso-
nal he podido atesorar en cada momento, ya que

sus i me han ac fiad

siempre en
mi campo como docente.
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Teatro Mexicano de Masas: Efrén Orozco
Rosales y Angel Salas

Elizabeth Camara Garcia

El mensajero del sol, Teatro de Masas en el Auditorio ‘Wlumml Foto: cortesia de la Mtra. Xochitl Medina.
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El sonido del caracol rompe el silencio e inunda
el espacio anunciando que el especticulo va a
comenzar. El acorde puede provenir de la cima
de la piramide mas alta, la del sol, redisefiada
como parte de una espectacular escenografia en
el enorme escenario, o encabezar la procesion de
palanquines que transportan a nobles sefores
y sacerdotes, soportados por fuertes hombres
que inician la trayectoria previamente disefada,
para que, al llegar a los pies de la escalinata de
la pirdmide, asciendan a presidir la ceremonia
en honor de alguna deidad convocada para hon-
rarla y brindarle ofrenda de danza y musica. Se
trata de un montaje escénico cuyo guién puede
0 no incluir parlamentos dichos por voces graba-
das o presentes que daran vida a alguna leyenda
del mundo precolombino, reconstruida a partir
de los relatos dejados por los cronistas del siglo
XVI y la imaginacion de quienes idearon el es-
pectaculo masivo.

Se trata tan s6lo del inicio de uno de los
muchos montajes del Teatro Mexicano de Ma-
sas puestos en escena, desde finales de los anos
veinte hasta un poco més alld de la década de
los cincuenta, por célebres personajes de la vida
cultural del México posrevolucionario interesa-
dos en rescatar el pasado prehispdnico o en mos-
trar algiin pasaje memorable de nuestra historia
patria: la Conquista, la Independencia, la Revo-
lucién, y a héroes como Cuauhtémoc, Hidalgo,

Zapata. Entre ellos destac6 siempre el maestro
Efrén Orozco Rosales (responsable de la idea y
gia), quien g
créditos con musicos como el maestro Francisco

la dr

compartié

Dominguez y por muchos afios con el maestro
Angel Salas (compositor de piezas ex profeso),
muchas veces secundado por algunos de sus
compafieros maestros de educacion fisica, en-
cargados de la parte dancistica, que tomaron de
la tradicion indigena o mestiza repertorios de
musica y danza para montarlos a multitudes.
Entre estos dltimos sobresalen los maestros de
danza mexicana Luis Felipe Obregon y Marcelo
Torreblanca, Higinio Vazquez Santana, Amado
Lopez, Emma Duarte, Rafael Andrade, Miguel
Vélez, Xdchitl Medina y Enrique de Anda; las
maestras de educacion fisica Fanny Ruiz Logero,
Guadalupe Crail y Aurora Sandoval, asi como
las maestras de danza Tessy Marcué y Linda
Costa, junto con coredgrafos y bailarines de dan-
za moderna mexicana como Nellie Campobello,
Waldeen, y més tarde, maestros y coredgrafos de
la Academia de la Danza Mexicana o del Ballet
Nacional, por ejemplo Ana Mérida, Guillermina
Bravo, Josefina Lavalle, Raquel Gutiérrez, Evelia
Beristdin, Luis Fandifio, José Mata y Valentina
Castro, y otros bailarines como Guillermina Pe-
falosa, Beatriz Flores, Martha Bracho, Elena No-
riega, Adriana Siqueiros y Yolanda Moreno. Sea
para ellos este homenaje.
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Esos maestros, con el auxilio de destacados
escendgrafos, daban vida a lo investigado por
historiadores y arquedlogos, asesores que al
lado de los creativos formaban los equipos de
trabajo.

Los contingentes de jovenes vestidos como
“guerreros prehispanicos”, “doncellas”, “sacer-
dotisas”, soldados revolucionarios, soldaderas,
junto con los danzantes, entraban en grupos y se
colocaban en todo el espacio escénico como pie-
zas de una rompecabezas perfectamente ensam-
blado, fuera éste en Teotihuacan, en los distintos
estadios deportivos, el Auditorio Nacional o el
Palacio de Bellas Artes.

La maquinaria, disefiada con todo cuidado,
se ponia en marcha, y se iniciaba una experien-
cia estética impactante que dejaria honda huella
en el ptiblico y en los actores o bailarines parti-
cipantes. Lecciones de historia que como marca
indeleble cumplirian con el fin propuesto: crear
la conciencia de que se trataban episodios de
un pasado glorioso, exaltado a favor de un na-
cionalismo que fortalecia al Estado mexicano,
que desplegaba sus mejores afos de gobiernos
desarrollistas tras el triunfo del grupo que ini-
cialmente se habia consolidado en el poder: el
de Venustiano Carranza, a través un partido, el
Revolucionario Mexicano, sélidamente cimenta-
do en su vigorosa ideologia.

208

Hombres y mujeres convencidos de la mi-
sion educativa que el Estado debia cumplir, los
mismos que se encargaron de llevar a cabo la
campana alfabetizadora més significativa em-
prendida por la secretaria del ramo, las misiones
culturales,' creyeron oportuno contar con un
instrumento de divulgacién educativa que toca-
ra la sensibilidad de los mexicanos, y crearon el
espectdculo conocido como Teatro Mexicano de
Masas. Este tipo de espectaculos estaban siendo
igualmente utilizados por otros regimenes nacio-
nalistas, el aleman y el de la URSS? por citar s6lo
los dos casos mas sobresalientes. El paralelismo
con esas naciones, al margen de los desenlaces
particulares, nos refiere que se trataba de socie-
dades emergentes y que habian experimentado
violentas guerras. México, con un fuerte poder

lizad, i astonils

en la figura presidencial,

recursos materiales y humanos, mujeres y hom-
bres talentosos, enamorados de su patria, para
emprender una importante labor educativa que,
ademas, confirmara la capacidad organizativa

1 Creadas por Vasconcelos entre 1922 y 1925, bajo el régi-
men de Alvaro Obregdn, recogian ideas de las declaraciones de
los congresos educativos de 1905 y 1906, en la época de Porfirio
Diaz, sobre los planes para la educacion en las zonas rurales.
Ahi mismo se dej asentada la idea de crear una secretaria fe-
deral para el ramo educativo. Al triunfo de la Revolucion de
1910, Vasconcelos eristalizo el proyecto con profesores partici-
pantes en aquellos congresos. (Entrevista con el maestro José
Humberto Medina Ortiz, 21 de septiembre de 2009.)

2 Estaidea fue confirmada por el maestro Medina, quien
cita los casos de Italia y Espana durante los afios treinta
(Loc. cit.)



de las instituciones en funcién de un objetivo
rector: consolidar el Estado.

Presencias contundentes

Efrén Orozco Rosales (1903-1997)

Efrén Orozco Rosales. Foto: cortesia de la Mtra. Xochitl
Medina.

Originario de Tulancingo, Hidalgo, nacido un 9
de julio, fue el principal dramaturgo del Teatro
Mexicano de Masas, proyecto que inici6 a finales

de los anos veinte junto con Enrique de Anda,
Rafael Andrade, Amado Lopez, Luis Felipe
Obregén y Marcelo Torreblanca.

Maestro de ensefianza primaria y educa-
cion fisica, ocupé diversos cargos publicos en
el Departamento de Misiones Culturales y en el
Departamento de Alfabetizacion, ambos de la
Secretaria de Educacién Publica, asi como en la
Oficina de Accién Deportiva del Distrito Fede-
ral. De igual modo, fue presidente del Consejo
de Promociones Artisticas Populares del Institu-
to Nacional de Bellas Artes® y director teatral.
Su trabajo en este tiltimo terreno abordaba epi-
sodios de la vida nacional a través de dramatiza-
ciones escénicas con un propésito educativo que
pretendian traer a cuenta valores humanos para
ser exaltados a manera de conductas ejemplares.
Sus piezas eran acontecimientos civicos. Mere-
cedor de reconocimientos de la Organizacién de
las Naciones Unidas para la Educacion, la Cien-
cia y la Cultura (UNESCO) y del INBA, Orozco
Rosales, hombre bromista, juguetén a decir de
quienes lo conocieron, realizé una intensa activi-
dad teatral a favor de los ninos a través del De-
stituto.

partamento de Teatro Escolar de dicho i
Pero sobre todo se le recuerda como el principal
promotor del Teatro Mexicano de Masas, junto
con Angel Salas.

3 El Heraldo de México, 14 de marzo; Excélsior, 16 de marzo,
y Novedades, 20 de marzo de 1980. Notas luctuosas.
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Angel Salas (1904-1967)

[

ngel Salas. Cortesia de la Mtra. Xochitl Medina.

Violinista y compositor nacido en Tlalne-
pantla, estado de México, un 7 de mayo, milito
en las filas villistas. Fue maestro, historiador e
investigador de la musica folclérica de México.
Como alumno de la Escuela Nacional Preparato-
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ria de San Ildefonso, perteneci6 al grupo de “Los
Cachuchas”, llamados asi debido a que por sus
convicciones socialistas usaban gorras y ropa de
mezclilla como la que portaban los obreros de

esa época.

Realizo sus estudios musicales en el Conser-
vatorio Nacional de Mu

ica, donde fue discipulo
de Luis G. Saloma y Julidn Carrillo. Asimismo,
estudi

jurisprudencia en la Universidad Na-
cional, donde se integré con Alejandro Gémez
Arias y Miguel N. Lira a la lucha por la auto-
nomia universitaria. Sus vastos conocimientos
le permitieron, desde 1939, ser profesor de la
Escuela Nacional de Maestros, donde dio clases
de filosofia, historia del arte y estética, asi como
de la Nacional de Educadoras y la Normal Supe-
rior, en las que impartié curs
e historia del arte, y de la Facultad de Filosofia y
Letras de la UNAM, donde fue titular de la cd-
tedra de historia

s de ética, estética

En el Departamento de Exten-
si6n Universitaria cre6 el Teatro Universitario.
De igual manera, imparti6 clases de violin e his-
toria de la musica en el Conservatorio Nacional.
Sus dotes personales le permitieron hablar siete
idiomas y cinco lenguas indigenas. Director de
la Escuela de Iniciacion Artistica niimero uno y
creador de la secundaria adjunta al Conservato-
rio Nacional, durante el gobierno del presidente
Adolfo Ruiz Cortines fue jefe del Departamento
de Danza del INBA, y en la Unidad Artistica y



Cultural del Bosque fungié como presidente del
Consejo de Promociones Artisticas Populares de
Bellas Artes, donde durante diez afios desplegd
una intensa labor de difusion cultural con el pro-
yecto Domingos Populares de la Cultura, cuyo
objetivo era “llevar a todos los sectores las mas
altas expresiones del arte a precios populares”.

José Antonio Alcaraz' da fe de “su imagen
rebosante de bonhomia: [...] sentido del hu-
mor certero y regocijo hospitalario”. Pedagogo
exigente y alentador con sus alumnos, “fue in-
capaz de plegarse a consignas del alto mando
burocrético”.

A partir del Primer Congreso Nacional de
Muisica (1927), trabajé estrechamente con Fran-
cisco Dominguez y Vicente T. Mendoza reco-
rriendo el pais para recabar informacién sobre
las tradiciones musicales y dancisticas de Méxi-
co. Fue el primer investigador mexicano en ca-
talogar los bailes y danzas tradicionales con un
método riguroso. Director de orquesta y orador
brillante, con excepcion de la crénica y la critica
musical que publicé en diarios sus numerosos
ensayos permanecen inéditos, entre ellos “Dan-
zas folkloricas de México”.?

4 José Antonio Alcaraz. Proceso, 4 de julio de 1999, pags. 59
y 60,

5 Gabriel Paredon, Diccionario de miisica de México. Gua-
dalajara, Secretaria de Cultura de Jalisco, 1955, pég. 498, y, del
mismo autor, Diccionario enciclopédico de la miisica en México.
Guadalajara, Universidad Panamericana, 2007, pg. 930.

Teatro Mexicano de Masas fue un proyecto
en el que Angel Salas trabajo a lo largo de mu-
chos afnos de manera intensa, tanto en su or-
ganizacion como en la composicion de obras y
arreglo de piezas tradicionales. Entre las obras
creadas por el maestro destacan EI mensajero del
sol, Xochilhuitl, México, Morelos, Estampas de la
Revoluci

1, EI nifio artillero, La hora de la libertad,
Emiliano Zapata y Fuerza campesin.*

Testigos de la historia
José Humberto Medina Ortiz

Como alumno de la Escuela Normal de
Maestros, seccion de varones (1942-1949), el
maestro José Humberto Medina Ortiz participd
en varios montajes del Teatro Mexicano de Ma-
sas en 1947, 1948 y 1952, llevadas a cabo en sitios
como el Estadio Camilo Diaz del Instituto Poli-
técnico Nacional, el Palacio de Bellas Artes (Dia
del Indio) y en la toma de posesion del presiden-
te Miguel Alemén, en el Estadio Olimpico de la
Ciudad de los Deportes de la colonia Napoles,
con bailes de Veracruz y Danza de sonajeros de
Ciudad Guzman, Jalisco.

La persona que originalmente ide6 estos
espectaculos de masas —piensa el maestro Me-

Nota para el homenaje realizado en su nombre durante
la Décima Muestra de Escuelas Superiores de Danza del INBA,
13 de julio de 2000,
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dina- fue dofla Amalia Caballero de Castillo Le-
don, quien ocupo distintos cargos dentro de la
educacion y la cultura en México,” junto con los
artistas e intelectuales més notables de la década
de los veinte, como Salvador Novo, Antonieta
Rivas Mercado y Diego Rivera (1925).

En opinién del maestro, las raices del Teatro
de Masas se remontan a experiencias previas,
como las ceremonias de las culturas precolombi-
nas, y los espectaculos presentados en los atrios
de las iglesias y plazas durante la Colonia. En
forma mas directa, ya en el siglo XX, cita como
antecedente el gran desfile de 1910, realizado
para conmemorar los cien afios de la Indepen-
dencia de México. Aunque aunado con un gran
esfuerzo de investigacion historica, sostiene que
no se trata de una vocacion exclusiva de los go-
biernos posrevolucionarios ni representa sélo
una vocacién gubernamental. En su opinién,
se trata de hébitos representacionales de teatro
7 Dona Amalia Caballero de Castillo Ledén, bella mujer
originalmente maestra de instruccion primaria, fue una fun-
cionaria de larga vida dentro del sector piiblico que ocupo
puestos como el de directora de Accion Social y Educativa del
D.F, donde creo festivales para las distintas delegaciones del
entonces D Central, asi como sociales
y talleres. Fue representante ante la Comision de Derechos de
la Mujer en América Latina, en la Comision de Mujeres de la
Unién Panamericana (hoy OEA) y asesora de Eva Perén. Con-
sigui6 el voto para la mujer en América Latina. Fue la primera
mujer embajadora de México en Suecia y Austria, y la primera
secretaria de Cultura del pais (durante el régimen de Adolfo
Lépez Mateos). De igual modo, participé en la creacion del

INPI. (Informacién proporcionada por el maestro José Hum-
berto Medina, op. cit.)
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y danza al aire libre de raiz antigua. También
como antecedentes, el maestro cita los trabajos
de algunos investigadores interesados en res-
catar las tradiciones musicales y dancisticas del
pais que se dieron a finales del siglo XIX y ya en
el XX, durante la segunda década, cuando en los
Estados Unidos entraron en boga los estudios
folcloristas, linea de investigacién que arraigd
en nuestro pais.

Gracias a los excedentes econdémicos de la
posguerra —refiere-, los espectaculos de este tipo
estaban de moda: las Espartaqueadas, los festi-
vales en Berlin y en China... Finalmente, los es-
fuerzos se conjugaron con el deseo de mostrar
el desarrollo cultural de México a pueblos, go-
biernos y personajes de otros paises como parte
de los beneficios y resultados que habia traido
la Revolucion de 1910, adoptando rasgos ideol6-
gicos que emergieron de ella. Al mismo tiempo
servian para dar respuesta a congresos interna-
cionales, fechas civicas y acontecimientos politi-
€Os con recursos que se tenian gracias a las con-
diciones sociales, econémicas y politicas por las
que México transité durante esas décadas.

Para el maestro, el primer ejemplo del Tea-
tro Mexicano de Masas se dio en 1925, durante
la Reunion de Americanistas, y se present6 en
Teotihuacan con un equipo encabezado por la
sefora Castillo Ledén, con la participacién de



los maestros de la Escuela Normal y la Escuela
Magistral de Esgrima, antecedente de la Escuela
de Educacion Fisica.

Ese gran equipo conformado por Efrén
Orozco Rosales —comenta el maestro Medina—
siempre conté con proyectos cuyos guiones eran
producto de una seria investigacion que se veia
reflejada en el espectaculo mismo y en sus pro-
gramas de mano.

Xochitl Medina Ortiz

La maestra X6chitl Medina,® alumna del de-
partamento de senoritas de la Escuela Nacional
de Maestros, particip6 en 1953 en la Creacion del
quinto sol, uno de los especticulos més notables
de Efrén Orozco Rosales y cuyo remontaje se
presentaria en el Estadio Olimpico de Ciudad
Universitaria.

Estudiante de sexto grado, estuvo entre las
alumnas del cuarto y quinto grados selecciona-
das por las figuras de la danza de ese momen-
to: Beatriz Flores, Ana Mérida, Martha Bracho
y Guillermina Bravo. La seleccion se hizo en la
clase de deportes, caminando en circulo y eje-
cutando sencillas rutinas. Formaron grupos de
veinte en veinte. Luego -relata- los grupos fue-
ron divididos en subgrupos de diez personas. La
nimero uno de cada subgrupo representaria a
la Doncella de la Luna y estaria bajo las instruc-
8 Entrevista realizada el 11 de septiembre de 2009.

ciones de alguna de las bailarinas profesionales,
mientras que los grupos mas grandes, que repre-
sentarian al pueblo, estarian a cargo de las maes-
tras de educacion fisica de la Normal encabeza-
das por las maestras Fanny Ruiz Logero, jefa del
Departamento de Deportes; Guadalupe Crail, y
Aurora Sandoval. Ensayaban en los salones mas
amplios de la escuela, con la musica tocada en el
piano, o en el patio, dentro del horario de esas
clases. Mas adelante, trasladaron los ensayos al
estadio, transportadas en camiones del Ejército
para que marcaran entradas, salidas y trayecto-
rias, respetando los espacios que ocuparian las
plataformas que semejarian pirdmides. Durante
todo el proceso el maestro Orozco visitaba la es-
cuela para supervisar el trabajo de los grupos, y
al final dirigia el ensayo general, con la esceno-
grafia ya montada (la gran piramide del sol, dos
piramides de tamafio mediano y dos mas peque-
fas a cada extremo del estadio) y muisica toca-
da en vivo, dirigida por Angel Salas. El proceso
completo, desde la seleccion de alumnos hasta
la presentacién, ocup6 tres meses, sin contar la
planeacion y organizacién previa a cargo de ase-
sores historicos, dramaturgos, muisicos, cored-
grafos, maestros, monitores y muchos otros.
Experiencia imborrable que vivié Xochitl
Medina en una “época de pasién por México”;
resultado de la inquietud por ir a “lo nuestro”,
gracias a la labor de maestros interesados en
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acercar a los estudiantes a “lo nacional”, “pues
se juntaban talentos de literatos, artistas, maes-
tros normalistas y de educacién fisica”.”

Mas adelante, egresada de la escuela, con la
primera Compania Oficial de Danzas y Bailes
Regionales del INBA' X6chitl Medina participo
en 1956 en el montaje de EI mensajero del sol, con
la espléndida escenografia de Julio Prieto. De
este montaje subraya la participacion de Mar-
celo Torreblanca, quien realiz6 una secuencia ex-
traordinaria de ritmos indigenas seleccionados
de diversas danzas tradicionales, por ejemplo,
“Paso de camino”, de la Danza de concheros, in-
terpretados por el grupo de musicos teotihuaca-
nos dirigidos por el maestro Zacarias Segura. El
grupo, ataviado con ropa semejando indumenta-
ria prehispanica y tobillos atados con tenabares,
recorria el escenario, alrededor de la pirdmide
central, y luego en circulos concéntricos baila-
ba hasta terminar con el entusiasta aplauso del
publico."

Al final de la representacion, llevada de la
mano por los didlogos grabados, al lado de bai-

9 Loc. cit.

10 El director de la Compania era Marcelo Torreblanca y
el grupo se presentaba en el Teatro del Bosque o atendia in-
vitaciones que le hacian embajadas y ferias en los estados de
la Repiiblica. También se presentaba en las funciones de los
Domingos Populares en el Auditorio Nacional, asf como en las
distintas puestas del Teatro Mexicano de Masas de esa época.
(Loc. cit.)

1 Loc. cit.
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larines profesionales de la Academia de la Dan-
za Mexicana como Josefina Lavalle y Raquel Gu-
tiérrez, con coreografias de Guillermina Bravo,
se bailaba la danza de voladores y se repetia la
danza de Torreblanca en circulos concéntricos.

Por esas mismas fechas, Xochitl Medina fue
comisionada como maestra de danza al Consejo
de Promociones Artistico Populares,'? presidido
por el maestro Angel Salas y con Efrén Orozco
en la secretaria.”

Como maestra participé en la organizacion
de los montajes Xochilhuitl o Fiesta de las flores;
coreografié la Danza de las doncellas de la luna, la
Danza de pajaros, y monto la Danza de las cintas.
Para ello tenia que estudiar los textos, conocer la
muisica, seleccionar los bailes y al elenco, montar
las coreografias, asi como saber cuantos elemen-
tos minimos y maximos debia haber. Esta expe-
riencia le serviria de plataforma de arranque en
su futura carrera dentro de la danza.

Cuando la invitaron a participar, hacia mon-
tajes para grupos de sesenta alumnos, y asi cada
uno de los otros maestros. Eran grupos que al
juntarse llegaban a sumar dos mil personas. A

12 Otros maestros comisionados, miembros de la Compania
Oficial de Danzas y Bailes Regionales, fueron Yolanda Moreno
y Miguel Vélez Arceo. Se integraron también maestros de la
Escuela Nacional como Fanny Ruiz, Guadalupe Crail, Rafael
Andrade y Enrique de Anda.

13 Xochitl Medina se sentia ligada a Efrén Orozco, pues ha-
bia sido compaiero de su padre, José Dolores Medina, en las
Misiones Culturales.



cada maestro le ensefiaban lo que tenia que ha-
cer con su grupo: desplazamientos y movimien-
tos: “Se trataba de equipos de trabajo muy bien
organizados, muy bien coordinados para lograr
ese gran espectdculo. Era una organizacion pi-
ramidal, formada por un equipo muy bonito de
artistas responsables. Eso era politica, politica
educativa”.

Los espectaculos

Recién terminadas las luchas de la Revo-
lucién de 1910, en México surgié el interés por
descubrir “las raices”, “lo auténticamente mexi-
cano”. “El glorioso pasado prehispanico”, inte-
rés que se institucionalizaria a mediados de la
década de los veinte. José Vasconcelos, que en
1921 reinstal6 la Secretaria de Educacion Piiblica
suprimida por Carranza, retomo este nacionalis-
mo propio del romanticismo del siglo XIX, y es-
tudi6 el programa de Lunatcharsky, ministro de
Educacién de la URSS, para elaborar un plan de
“salvacién/regeneracion” de México por medio
de la cultura. Entre los puntos de su plan des-
tacan los que tienen que ver con la difusién y
promocion de las artes, la creacion del Departa-
mento de Bellas Artes y la proliferacion de festi-
vales de musica y danza. Bajo el modelo de Lu-
natcharsky, pensaba en un gran publico al que
se le brindarfan espectdculos que exaltaran las
costumbres tradicionales y la grandeza del pa-
sado indigena, la del “indio muerto”, asi como

“reducir a términos entendibles (o sea manipu-
lables) el sentido de la Revolucion”."*

En los veinte, el nacionalismo cultural
absorbi6 y conformo el impulso de la Revo-
lucion mexicana. El resultado fue una suerte
de esquizofrenia (retérica). De una parte la
conviccion diaria de que habia fracasado, de
que el pais se movia entre la corrupcion y la

En forma c ia, la va-

P
nidad de ser ciudadano del pais que emitio
la primera revolucion del siglo, el gran vuel-
co histérico, la monumentalidad heredada,
los proceres envidiables.'

Aunque existe la referencia del primer espec-
taculo de masas de 1925, cuando en el régimen
de Plutarco Elias Calles el ritmo econémico era
acelerado, no es sino hasta 1929, durante el go-
bierno de Emilio Portes Gil, cuando el PIB alcan-
za un ritmo anual de crecimiento de 5.8 por cien-
to, cuando se cuenta con la primera referencia
de un grandioso montaje a cargo de Efrén Oroz-
co Rosales. Se trata de Liberacion, obra descrita
en el programa de mano como “Escenificacién
musical de la evolucion del Pueblo Mexicano,
compuesto de seis cuadros: La fundacion de la
Ciudad de México, La Conquista, La Colonia, La
Independencia, el Cacicazgo y La Revolucién”:

14 Carlos Monsiviis, “Notas sobre la cultura mexicana en el
siglo XX”. En Historia general de México. México, El Colegio de
Meéxico, 1988, tomo 2, pgs. 1416-1426.

15 Ibid, pag. 1424
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...desfilan en ella personajes histori-
cos, héroes y tiranos, y el pueblo en algu-
nos momentos de su vida tumultuosa, los
mis gloriosos y los mas dolorosos; triunfos
y derrotas. Termina con la exaltacién de
los principios conquistados por la Revolu-
cion, representados por las clases humildes
y laborantes [sic] del pais que, en fraternal
abrazo de igualados socialmente por dichos
principios, se dedican en los momentos ac-
tuales a la reconstruccién material y moral
de nuestra patria, orientados por el Gobier-
no de la Republica.

Su técnica teatral trata de ajustarse a
las exigencias del teatro moderno, de expre-
siones y sugerencias, procurando evitar las
escenas reales con didlogos y mimica fatigo-
s0s, expresando, en cambio, de una mane-
ra plastica, los momentos mas importantes
de nuestra historia, utilizando para ello las

grandes masas de pueblo, los simbolos, los

, la ia

;propiﬂda y la miisica."
Liberacion se present6 en la inauguracion del
entonces considerado gigantesco teatro al aire li-
bre Centro Social Deportivo para Trabajadores
Venustiano Carranza, en Balbuena. La ceremo-
nia fue encabezada por el entonces presidente
de la Republica, Emilio Portes Gil. Como institu-
cién responsable aparece el Departamento Cen-

16 En programa de mano y periodico Excelsior del 21 de no-
viembre de 1929,

216

tral a través de la Direccion de Accién Civica, de
Reforma y Cultura: “...segtin conceptos del Jefe
del Departamento del Distrito, es una obra con
que la Revolucién pretende mejorar y estimular
la vida de relaciones [sic] de nuestro pueblo [...]
combatir entre otras cosas la ignorancia, la triste-
za atdvica [...], la desilusion politica [...], etc.”."”

En nota de primera plana a ocho columnas,
la prensa informé que asistieron mas de cincuen-
ta mil personas, “en su inmensa mayoria de las
clases populares”, ademas de ser precedida por
jefes militares, oficiales mayores de las secreta-
rias de Estado, ministros de la Suprema Corte
de Justicia, magistrados del Tribunal Superior
y jefes de secciones del Departamento Central,
asi como miembros de “misiones diplomaticas”
de paises como Bolivia, Italia, Checoslovaquia,
Estados Unidos, Suecia y Holanda, entre otros.
También resalt6 que por primera vez se hacian
homenajes al “Jefe de la Revolucion Constitucio-
nalista”, Venustiano Carranza, y que “centros de
esta indole sélo existen en paises como Alema-
nia e Inglaterra”.

La siguiente referencia encontrada en la
prensa'® es sobre una pieza que en 1933 fue
igualmente escenificada en el teatro al aire libre
Venustiano Carranza, cuando era ya presidente
Abelardo L. Rodriguez. Se trata de “Tierra y li-

17 Ibid.
18 El Universal, 27 de abril de 1933.



bertad”, montaje que introdujo el didlogo en el
teatro de masas. El presidente de la Republica
asisti6 acompanado de secretarios de Estado, je-
fes de los departamentos del D.E. (hoy delega-
ciones) y el en aquel tiempo gobernador de Mo-
relos, Vicente Estrada Cajigal. Como responsable
aparece nuevamente la Direccién de Accién Ci-
vica del Departamento del Distrito Federal, cuya
titular era la sefiora Amalia Caballero de Castillo
Ledén. El programa consistié en tres cuadros:
“Esclavitud”, “Revolucion” y “Tierra y liber-
tad”, con canciones interpretadas por ochocien-
tas voces de integrantes de los centros de Accion
Civica (Tlapehuala, Corrido de la revolucién za-
patista, Himno a Zapata) y bailes tradicionales
(chilenas del estado de Guerrero). Los textos y
canciones eran de Efrén Orozco; la musica corrié
a cargo de Genaro Nudez.”

Memorable por el espacio que le sirvié de
escena —ya en pleno desarrollo el programa car-
denista- fue la Creacion del quinto sol. Sacrifi-
cio gladiatorio, escenificacién “musicada”, dice
el programa, que se presento en la zona arqueo-
logica de Teotihuacan el 26 de julio de 1935. Fue
ésta una representacion ofrecida por la ciudad de
México en honor de los “leones” durante su XIX
Convencién Internacional. El montaje mostraba
la leyenda del mismo nombre, donde los “dioses
son arrojados al fuego para salvar al mundo de

19 Informacion tomada del programa de mano.

la oscuridad con la creacién de una nueva era”.
La intencion era “mostrar la pasada grandeza
mexicana”. Se trataba de una “sugestion de Car-
los Gonzélez” [sic], lo mismo que los decorados
y el vestuario. Compartieron la direccion artis-
tica Amalia Caballero de Castillo Led6n, Julio
Jiménez Rueda, Caridad Bravo Adams y Efrén
Orozco Rosales. Se tuvo también el apoyo del
ingeniero Ignacio Marquina, de la Direccién Na-
cional de Arqueologia. La musica original fue
de Francisco Dominguez. Nuevamente la ins-
titucion responsable fue la Direccién de Accién
Civica del Departamento Central, junto con las
secretarias de Educacion Pdblica, y de Guerra y
Marina. En la parte dancistica se cont6 con la co-
laboracién especial de Higinio Vézquez Santana
y Tessy Marcué, entre otros.

México experimentaba un proceso ascen-
dente en su economia, lo que le permitié montar
un suntuoso espectdculo con mas de trescientos
actores y al que asistieron quince mil espectado-
res. La prensa dio la noticia en primera plana,
y la seccion en inglés del periédico EI Nacional
le dedico su encabezado central con fotos de los
participantes ataviados con vestimentas “pre-
hispénicas”.

En el marco de la presentacién de este es-
pectaculo en Monterrey, el 29 de abril de 1937,
la seiiora Castillo Ledon pronuncié un discurso
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sobre el sentido del Teatro Mexicano de Masas,
al que defini6 como “encuentros de servicio so-
cial que tienen la virtud de llegar a multitudes
[...] difunden la cultura y el sentimiento artistico
por medio de la plastica, la danza, del color, de

conjuntos expresivos y de la musica”.*

Ballet de masas

Durante los afios treinta los coredgrafos
dieron ejemplos paradigmaticos. El primero y
quizés el mas notable fue el Ballet de masas 30-
30, de las hermanas Campobello, ya entonces al
frente de la Escuela Nacional de Danza. En en-
trevista, Evelia Beristdin relata:* “Llevdbamos
un vestuario rojo muy intenso, largo, que signi-
ficaba la Revolucion, y en el estadio se colocaron
varias plataformas a manera de piramides, sobre
las cuales bailaban los distintos grupos”.

El programa de mano? del “ballet simbéli-
co revolucionario de Nellie y Gloria Campobe-
llo” correspondiente al 3 de noviembre de 1935
—cuando esta pieza se present6 en el Parque Fran-
cisco I. Madero de Tuxtla Gutiérrez, Chiapas,
como parte de un “Festival Cultural Revolucio-
nario” a cargo del gobierno estatal y la Direccién
de Educacién del estado, en colaboraci6n con el
Departamento de Bellas Artes de la SEP- marca

20  El Porvenir, 1o. de mayo de 1937.
21  Entrevista de David Ortega, 12 de octubre de 2009.

2 Prog de mano por
ra del Cenidi- Danza Roxana Ramos Villalobos.
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tres momentos: “Revolucién”, “Siembra” y “Li-
beracién”. La escenografia fue de Carlos Gonzé-
lez; la muisica, de Francisco Dominguez, inter-
pretada con marimba y por la Banda de Guerra
de la Guarnicién. Participaron como maestras
Emma Torres, Emma Duarte y Amalia Peimbert,
profesoras de educacion fisica de la SEP. El Ballet
de masas 30-30 volvi6 a representarse en marzo
de 1936 en la ciudad de Guanajuato. En esta oca-
si6n se incluyeron la Marcha de Zacatecas y la
Internacional. Participaron doscientas mujeres
de rojo, cien sembradoras, cien campesinos, cien
obreros y cincuenta soldados. Con el impetu car-
denista, en abril de ese afio el especticulo fue
organizado por el Comité Ejecutivo de la Con-
federacién Campesina Mexicana. Se presenté en
el Palacio de Bellas Artes para recordar el XVII
aniversario de la muerte de Emiliano Zapata, y
participaron en él alumnos de la Escuela de Dan-
za, grupos de profesores de educacién fisica de
la SEP e integrantes de la Banda de Artilleria.

Se tiene referencia de que el 30-30 se monté
nuevamente en 1941, en el Estadio Nacional, con
motivo del Dia del Soldado. Esta vez tomaron
parte cuatrocientas mujeres de rojo, doscientas
sembradoras, doscientos campesinos y otros
tantos obreros; profesores de la Oficina de Edu-
cacién Fisica y del Departamento de Ensefianza
Primaria y Normal; alumnos de la Escuela Na-
cional de Maestros, de la Escuela de Danza del



Departamento de Bellas Artes y de la Jefatura
de Policia del Distrito Federal. E1 Himno nacional
estuvo a cargo de integrantes del Conservatorio
Nacional, acompafiados por la Banda de Zapa-
dores, Artilleria y el Estado Mayor.

Eran, todos ellos, verdaderos actos civicos
impregnados de un particular sentido estético
que se adaptaba a las condiciones del espacio e
inclufa musica local o significativa para el acto
de que se tratara.

Al 30-30 le sucedieron, también de Nellie
Campobello, Simiente, presentada el 15 de mayo
de 1935 en uno de los patios de la Secretarfa de
Educacion, con decorados de José Chavez Mora-
do, y Fuerza motriz, de Waldeen.

La expropiacién petrolera del 18 de marzo
de 1938 daria a México la oportunidad de libe-
rarse de las presiones politicas y econémicas
de las empresas extranjeras. La segunda gran
guerra europea restringi6 la oferta de bienes de
consumo, lo que originé un aumento en la pro-
duccién interna que conllevé el desarrollo eco-
némico con un consecuente impulso a la cultura.
Asi, el 21 de septiembre de 1941, con motivo del
Segundo Congreso Interamericano de Turismo y
el Cuarto Congreso Panamericano de Carreteras,
se volvié a montar un especticulo de masas, el

ble EI del sol, T li, con

Y

tres cuadros: “Fuego sagrado”, que se desarro-
llaba cuando, al llamado del caracol, acudian los
sacerdotes a celebrar el ritual del fuego nuevo,
mientras doncellas cargaban canastas de flores
y frutas; “La fiesta del triunfo”, con tres escenas:
el ejército victorioso, la ceremonia religiosa y la
fiesta, donde se bailaba al compés de alegre mui-
sica, y “El mensajero del sol”. En el espectdculo
se observaban escenas de la vida cotidiana; los
dias festivos llegab
el momento del sacrificio, para que el sol conti-

a su punto culmi en

nuara iluminando; en ese momento los volado-
res, se describe, descendian lentamente.

La representaci6n, consignada por la prensa
nuevamente en su primera plana a ocho colum-
nas, se llevé a cabo en el Estadio Nacional, don-
de se construy6 un escenario que reprodujo la
Gran Tenochtitldn con su Templo del Sol, la Pla-
za de los Voladores y demas edificios y palacios,
rodeados por un canal con trajineras. La muisi-
ca, a cargo de Angel Salas y Ratil Guerrero, fue
interpretada por la Banda del Estado Mayor de
la Secretaria de la Defensa Nacional. El costoso
vestuario se inspiré en las imagenes de algunos
cédices. La base del espectaculo fue la coreogra-
fia dirigida por Luis Felipe Obregén, Amado Lé-
pez Castillo, Linda Costa, Emma Duarte, Rafael
Andrade y Maria Luisa Garcfa, cuya ejecucién
estuvo a cargo de mil quinientas personas en-
tre actores y bailarines, y danzantes indigenas.
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Participaron la Escuela Nacional de Danza, la
Escuela de Corte y Confeccién Corregidora de
Querétaro y la Policia y Cuerpo de Bomberos
del Distrito Federal. En el programa de mano
el maestro misionero Luis Felipe Obregon escri-
bi6, a propésito del caracter impregnado en las
danzas:

Actitud mistica ante los dioses [...]
como lo aseguran los relatos de historia-
dores de abolengo: Sahagtin, Torquemada,
Chavero, Clavijero y Durén, cuando hablan
del sentimiento religioso con que los nati-
ban'la fe Austbiad

vos imp
para sus cultos [...] el espiritu bélico inspiré

también fuertes expresiones de danza [...] el
canto al trabajo, a la lucha por la existencia
~la caza y la pesca- fue otro de los motivos
para bailar [...
anhelos del autor [Efrén Orozco] de recons-
truir las fastuosas escenas precortesianas en
para
México, a pesar de la tragedia mundial, se
puede rendir culto a la antigua civilizacién

] con masas de escolares, los

un en que afor

y cultura azteca.®

Ya a la cabeza del Ejecutivo Manuel Avila
Camacho (1940-1946, periodo en el que el PIB
del pais creci6 7.3 por ciento), se realizé el pri-
mer montaje de El mensajero del sol, con un es-
fuerzo conjunto de la Secretaria de Gobernacién,

23 Informacion del programa de mano.
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cuyo titular era Miguel Alemén; la Secretaria
de Relaciones Exteriores, encabezada por Eze-
quiel Padilla; la Secretaria de Educacién Piiblica
(con la colaboracién especial de la Direccién de
Educacion Extraescolar, la Direccion General de
Segunda Ensefanza y la Direccion General de
Educacion Fisica); las secretarias de la Defensa
Nacional, de Comunicaciones y Obras Publi-
cas, y de Asistencia Publica; el Departamento de
Asuntos Indigenas, y el Departamento Central
del Distrito Federal, encabezado por Javier Rojo
Gomez. La prensa reportaba una asistencia de
setenta mil espectadores.?*

A esta representacion le sucedié La bandera
nacional, obra en siete escenas a la que “Jaime To-
rres Bodet dio su apoyo absoluto, estrenada el 24
de febrero de 1944 en el Estadio Nacional con cer-
ca de cuatro mil actores. Dividida en siete esce-
nas por Orozco Rosales, la obra es una revista de
la historia de los simbolos nacionales”. En 1945
se montaron México, “obra que parece cristalizar
la formula sobre la que descansa el teatro de ma-
sas” en cinco horas en las que se condensan més
de cuatro siglos de historia; Siembra, realizada en
24 Informacion tomada del programa de mano y de los pe-
riédicos EI Nacional del 30 de agosto de 1941 (se avisa de la
construccion del escenario), Excélsior del 22 de septiembre (se
sefiala, a manera de queja, que el especticulo empez dos ho-
ras mds tarde de lo previsto), El Nacional del 22 de septiembre
(se acota que se trat6 de una “bellisima interpretacion”) y No-
vedades del 19 de octubre de 1953,

25 Teatro mexicano del siglo XX. 1900-1986. Catdlogo de obras
teatrales. México, IMSS, 1987, pag. 107.



colaboracién con Waldeen y Julio Prieto, sobre la
ignorancia, la miseria, la enfermedad y c6mo los
maestros siembran la semilla de la ensefanza, y
Xochilhuitl, ballet de cinco escenas en honor de
Xochiquetzal, lo mismo que La redencién del in-
dio, remontada en 1950.

Teatro mexicano del siglo XX consigna para
€s0s mismos anos otras puestas en escena de
Orozco Rosales: Somos hermanos, que expresa los
deseos de unidad internacional a partir de los
jovenes y los simbolos comunistas, como la ban-
dera roja, y Tierra y libertad.

El Universal del 14 de agosto de 1950 anun-
ci6 que el escritor Efrén Orozco habia ganado el
concurso organizado por la SEP para escribir una
obra sobre Cuauhtémoc y que serfa presentada a
través de cuadros pldsticos en el Palacio de Be-
llas Artes, bajo la direccién de Salvador Novo,
con misica de Carlos Chavez, supervision ar-
queoldgica de Miguel Covarrubias, vestuario de
Josefina Pifeiro y coreografia de la Academia
de la Danza Mexicana, nuevamente con la par-
ticipacion de la Escuela de Educacion Fisica. La
obra se estreng el 20 de agosto, con escenografia
de Julio Prieto, sefialado como “revelacion artis-
tica de los tltimos afios, quien hace aparecer y
desaparecer en instantes trastos escénicos, a tra-
vés de la construccion de una piramide girato-
ria” y “logra efectos casi cinematograficos [...al]

hallarse ante la pagina de un cédice”. Lejos de
tratarse de un discurso patriotero -afirmaba el
periodista-, “se emplea sobriedad literaria que
respeta lo grave y digno del personaje, los ac-
tos culminantes se desarrollan a medios tonos
discretos, vistos a medias o contados por la voz
de un relator al micréfono [...] Sin llegar al tono
épico [a pesar de las batallas en que toma par-
te gran nimero de actores], tiene momentos de
emocién y sobre todo de gran colorido”.

Con doscientos actores en escena y precios
que iban de uno a cinco pesos el boleto —como
consigné una resefia del 22 de agosto-, se traté
de una tragedia que conmovié al espectador en
el aniversario del tormento del héroe. Otra nota,
del dia 29, avisa que podria seguir admirandose
durante algunos dias més, con tres representa-
ciones diarias: la diurna dedicada a las escuelas
y las de tarde y noche para recibir a distintas fi-
guras del gobierno, la banca y el comercio. Lue-
8o, en abril de 1951, EI Porvenir inform6 que el
21 de marzo, para conmemorar la expropiacién
petrolera en Poza Rica, Veracruz, como parte de
la Campana Popular de Educacién Civica, nue-
vamente se present6 Cuauhtémoc.

Aunque en 1951 se iniciaron los preparati-
vos para el remontaje de EI quinto sol. Sacrificio
gladiatorio, y en el interin Efrén Orozco mont6
Arbol de paz (1952), no fue sino hasta el 19 de
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octubre de 1953, ya siendo presidente de la Re-
ptiblica Adolfo Ruiz Cortines, cuando, con mo-
tivo de los Primeros Juegos Panamericanos en el
Estadio de la Ciudad Universitaria, se concreté
dicha reposicién, con la asistencia de setenta y
siete mil personas.

“En el gran teocalli de la piramide [sic] apa-
recieron los dioses del Olimpo tolteca [sic], cu-
biertos con sus policromos penachos de plumas
y vistiendo tiinicas de pies de ocelotl [sic]”, con-
signaba Novedades. La coreografia estuvo a cargo
de Ana Mérida y Guillermina Bravo. Participa-
ron también Raquel Gutiérrez, Josefina Lavalle
y Evelia Beristdin. Las maestras de contingen-
tes de la Escuela Nacional de Maestros fueron
Fanny Ruiz Logero, Guadalupe Crail y Aurora
Sandoval. La miisica, interpretada por la Banda
de la Marina Nacional, estuvo secundada por la
muisica “autéctona” de huéhuetles, teponaztles,
ocarinas y caracoles de San Juan Teotihuacan.
En la representacién estuvo presente el secreta-
rio de Educacién Piiblica, José Angel Ceniceros.
El peri6dico EI Nacional asent6 en sus paginas
interiores que ante sesenta mil espectadores el
Comité Organizador de los Festivales Turisticos
de Octubre y la Direccién General de Turismo
se encargaron de recibir a los miembros de la
misién canadiense y a los periodistas estaduni-
denses que viajaron ex profeso para presenciar
el extraordinario espectdculo a cargo de mas de
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dos mil participantes de la Normal de Maestros,
la Escuela Rafael Dondé, la Escuela de Educa-
ci6n Fisica, la Academia de la Danza Mexicana
del INBA e internados de Primera Enseianza,
espectdculo que comenzé con el homenaje a la
bandera.

Quince afos después de su primer montaje,
El mensajero del sol, Tonacatecutli, el 4,5,11y 13 de
agosto de 1956, y del 12 al 20 de octubre de 1957,
se volvi6 a presentar, esta vez en el Auditorio
Nacional, y en 1959 fue montado en Xalapa, Ve-
racruz. Ocupaba la presidencia del Consejo de
Promociones Artisticas Populares (PUACB), de
la Unidad Artistica y Cultural del Bosque, An-
gel Salas, y con el INBA convocé al montaje, a
cargo de Efrén Orozco. La coreografia de dan-
zas indigenas fue de Marcelo Torreblanca; la de
danza moderna, de Guillermina Pefalosa, y la
direccién de escena, de Rafael Andrade Costa.
Como directores de bailes y evoluciones estuvie-
ron Enrique de Anda, Esperanza Paz y Puente,
Fanny Ruiz, Guadalupe Crail, Alura Flores, Ma-
ria Elena Reza y Amado Lépez. Participaron en
el montaje la Academia de la Danza Mexicana,
el Grupo Profesional de Danzas Regionales del
INBA, el Ballet Nacional, las Escuelas de Inicia-
cién Artistica, las Escuelas Secundarias numeros
4y 15, el Cuerpo de Bomberos, la Escuela Nacio-
nal de Educacién Fisica, Internados de Primera
Ensefanza, la Escuela de Corte y Confeccién,




el Grupo de Voladores del Estado de Puebla, el
Coro del Conservatorio Nacional de Miisica y la
Banda de Muisica de la Direccién General de Ac-
cién Social de la SEP.

La descripcién del programa de mano dice:

Centro de la ciudad de Tenochtitlan. Al fondo, el
Templo del Sol. Frente al templo se erige el volador;
en otros sitios, candeleros de piedra, templos meno-
res y el estado real [...] En lo alto del Gran Teocali,
dos. Al

dos tocan los i

sajero del sol”, al pie de la pirdmide se bailaron
danzas de cintas. Dicho fragmento terminé con
los voladores descendiendo, al tiempo que se
bailaban los ritmos indigenas compuestos por
Marcelo Torreblanca.

En la puesta en escena de EI mensajero en
Xalapa, con motivo del Primer Festival Pablo
Casals, participaron contingentes de la Escuela
Normal de Xalapa y de las escuelas secundarias,
la C fifa de Danza y la Compania de Teatro

eco de coros religiosos, acuden los grandes jerarcas
il sk 4 doti
del sol y guardianes de los templos. Grupos del pue-

blo llegan simultaneamente por diversos lugares.

El acontecimiento fue motivo de la crénica
de periédicos como Excélsior, Novedades, La Pren-
sa, y las revistas Hacer y Cine Mundial.

En la representacién de 1957 de esta misma
pieza la SEP se sumé a los convocantes. Efrén
Orozco y Angel Salas compartieron créditos con
el escendgrafo Julio Prieto. La direccién de esce-
na fue de Luis Felipe Obregon y Rafael Andrade;
las coreografias, de Luis Fandifio y Yolanda Mo-
reno, y las coreografias de conjuntos de Marce-
lo Torreblanca y Enrique de Anda, entre otros.
Entre los p de danza se b
Carlos Lopez Negrete y X6chitl Medina. En la
segunda parte, la “Fiesta del triunfo”, se bailé
“Danza de sonajeros”, y en la tercera, “El men-

de Marco Antonio Montero, de la Universidad
Veracruzana.

En ese mismo 1959, dentro de los Domingos
Populares de la Cultura, se mont6é nuevamente
la obra estrenada diez afios atras, Xochilhuitl, con
Guillermina Pefialosa como asesora de danzas,
y coreografias de Yolanda Moreno y José Mata,
con las escenas “Templo del Sol”, “Templo de
Xochiquetzal” y “Alabanza a los dioses”.

Ya para entonces, el presidente Adolfo L6-
pez Mateos mencionaba en el discurso con mo-
tivo de la entrega de su informe de gobierno los
treinta y seis Domingos Populares de la Cultura
efectuados durante su administracién. Se trataba
del periodo del célebre secretario de Educacién
Jaime Torres Bodet, quien hizo inmejorable man-
cuerna con la sefiora Caballero de Castillo Ledén
y con la subdirectora de la Direcci6n General de
Accién Social, Griselda Alvarez. Juntos, con el



arquitecto Pedro Ramirez Vazquez a la cabeza
de la Unidad Artistica y Cultural de Bosque,
realizaron una intensa labor para los citados Do-
mingos Populares de la Cultura. Ademas se pre-
sentaron las obras El niiio artillero y La hora de la
liberacién para los festejos de septiembre, y para
los de noviembre, Estanipas de la Revolucion.

Es significativo lo que el diario El Mafia-
na* sefiala sobre la participacion masiva en una
puesta teatral: “3,000 actores en escena, adquiere
una realidad escalofriante [...y constituye] un
alimento digno que el Gobierno le ofreciera al
pueblo como alimento necesario y preciso [...],
espectaculo de categorfa artistica a precios com-
pletamente populares”.

La Revolucion fue interpretada por la baila-
rina Adriana Siqueiros, y las coreografias crea-
das por Elena Noriega, con musica de Pablo
Moncayo, Angel Salas y Luis Sandi.

Al ano siguiente, gracias a las negociaciones
del secretario de Relaciones Exteriores, Manuel
Tello, con José Gorostiza en la Subsecretaria de
Relaciones Exteriores y Miguel Alvarez Acosta
en la Direccién Internacional de Cultura, Xochil-

huitl viaj6 a San Bernardino, California.

A la saga vendrian Clarin de campaiia, Mo-
relos, el siervo de la nacion. Hombre del mafiana y
Zapata, héroe del pueblo, presentada en Zacatepec,

Morelos, como parte de en una campana de edu-
cacion civica que se prolongaba ya por cerca de
cuarenta anos.

Conclusiones

El Teatro Mexicano de Masas nos coloca
frente a un proyecto cultural que a pesar de su
dara

larga vida 0 su sentido pri

conocer de manera sencilla y explicita distintos
pasajes de la historia de México, usando elemen-
tos estéticos que penetraron en la conciencia y el
gusto de participantes y espectadores. Ese pro-
yecto abon a favor de los gobiernos en turno, a
través de un discurso retérico e incluso demaggé-
gico, al tiempo que respondi6 a la auténtica vo-
cacion pedagogica nacionalista de todos los que
alo largo de las décadas participaron en él.

Es importante destacar el apoyo que en el
trayecto del Teatro Mexicano de Masas otorgd
la sefiora Amalia Caballero de Castillo Ledén,
quien en distintos puestos de responsabilidad
mantuvo el interés por el proyecto, con indepen-
dencia de las orientaciones politicas que los pe-
riodos sexenales iban tomando. Teatro Mexicano
de Masas, igualmente, nos permite ver como el
discurso posrevolucionario adquirié diversos
matices a lo largo del desarrollo de la historia
moderna de México, desde el que coincide con
el periodo de las luchas caudillistas (1928-1934),

Articulo de Sergio Magafia, 1959. Fotocopia de revistano pasando por el impulso nacionalista de Lazaro

6
identificada.
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Cardenas (1934-1940), su transito por el acele-
rado desarrollo capitalista de los gobiernos de
Manuel Avila Camacho (1940-1946)) y Miguel
Aleman (1946-1952), cuando “se hizo definitiva-
mente de lado la retérica de la lucha de clases
para sustituirla por una en que el tema domi-
nante fue el de la colaboracion de las mismas”,?”
y sobrevive como saga en el transito del Partido
de la Revolucién Mexicana al Partido Revolu-
cionario Institucional (PRI), pasando por los re-
gimenes de Adolfo Ruiz Cortines (1952-1958) y
Adolfo Lopez Mateos (1958-1964), hasta los ini-
cios del de Gustavo Diaz Ordaz (1964), cuando el
discurso escénico dej6 de tener efecto en quienes
participaban en él directamente o lo apreciaban
como espectadores.

Resulta ilustrativo observar como en la pren-
sa las noticias y los comentarios sobre el Teatro
Mexicano de Masas pasaron de los encabezados
de primera plana a ocho columnas a notas de pa-
ginas interiores o secciones culturales.

Es importante destacar, por otra parte, la
manera en la que voluntades politicas, recursos
econémicos e intenciones estéticas se conjuga-
ron a favor de una produccion artistica de cor-
te nacional, en cuyos inicios participaron figu-
ras como Diego Rivera, Salvador Novo, Nellie
Campobello y Waldeen en Ballet de Masas, y

27 Lorenzo Meyer, Historia general..., pag. 1302

muisicos como Carlos Chavez, Pablo Moncayo o
Francisco Dominguez. Los esfuerzos se concen-
traron en dos figuras preeminentes: el siempre
presente Efrén Orozco Rosales, secundado en
especial a partir de los afios cincuenta por Angel
Salas. Otra presencia imprescindible fue la de los
maestros de educacion fisica y danza, ademas de
maestros misioneros como Luis Felipe Obregén,
Marcelo Torreblanca y Amado Lopez, asi como
maestros normalistas. Deseo destacar también
la participacion de los coredgrafos y bailarines
mexicanos que colaboraron a lo largo de esos
cuarenta anos, misma que nos permite apreciar
parte de la historia de la danza en México.

Teatro Mexicano de Masas transité desde
una vocacion nacionalista revolucionaria de es-
piritu internacionalista, un tanto inclinada hacia
un socialismo romantico, pasando por la promo-
cién turistica, hasta el mero acto oficial aunado
con una politica populista, pero siempre con el
aporte sincero y convencido de sus creadores
para atender la educacion y el esparcimiento de
las clases populares.
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Nacho Lépez. Escenas del ballet Imaginerias, durante la presentacion al aire libre. Estado de Hidalgo, 1950. (Fotografia
tomada de “Nacho Lopez”. Revista Luna Cérnea, niim. 31, 2007).
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El encuadre escénico en la fotografia de

Nacho Lépez

Patricia Cardona

El perfil de Nacho Lépez

En los anos cincuenta Nacho Lépez recorri6 la
anatomia completa de la ciudad de México, y ca-
mara en mano tomé los instantes mas dramaticos
de la vida urbana en calles y cantinas, ciudades
perdidas y reclusorios, escenarios teatrales y tri-
bunas politicas. Hizo fotorreportajes para las re-
vistas Hoy, Mariana, Asi'y Siempre! Escribi6 articu-
los de reflexi6n sobre la técnica y el compromiso
social del fotografo. Amé igualmente la danza y
la registr en la agitacion de los salones de ensa-
yoy bajo el brillo de los reflectores de los teatros.
Fue testigo de su desarrollo y plenitud creadora,
y también de su decadencia. Escribié criticamen-
te sobre esto. El libro en el que abordaba el naci-
miento y declive del movimiento nacionalista de
la danza mexicana iba a ser su entrega final antes
de morir. Hoy el material esta extraviado en al-
guin archivo de la burocracia cultural. Nadie sabe
qué paso. Nadie se responsabiliza.

Nacho Lépez, sin haberlo vivido como tal,
fue un hombre de escena. Su hermana, la core6-
grafa y bailarina Rocio Sagaon; luego su primera

esposa, la pianista Alicia Urreta, y posteriormen-
te su hija Pilar, bailarina y coredgrafa, y después
su segunda esposa, Lucero Binnquist, bailarina
también, lo envolvieron en movimiento y lineas
estilizadas, en ritmos de otros mundos mas alla
de lo cotidiano. Afos antes su padre, Ernesto
Lopez, aparadorista y luego gerente de la Col-
gate-Palmolive, hacia montajes publicitarios e
interpretaciones de Chaplin que pueden consi-
derarse los primeros referentes estéticos para los
“montajes” realistas que luego condujeron a Na-
cho a sus memorables fotoensayos de la ciudad
de México.

Su historia personal esta trazada por una
linea clarisima de recomposicion del entorno,
recreacion de lo conocido y familiar, dramati-
zacion de la vida cotidiana. Su ojo no podia ser
el de un fotografo documental: fue un artista de

corazon.
La infancia

Ignacio Lopez Bocanegra naci6 en Tampico
en 1923. Fue el mayor de los cuatro hijos de Er-
nesto Lopez Osorio y Maria Bocanegra Elizarra-
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rés. El trabajo de don Ernesto obligo a la fami-
lia a viajar constantemente. En 1938 tomaron el
barco de Veracruz a Mérida. Citlalli Lopez Binn-
quist, en su articulo En tiempos de la Quinta Alicia,
narra que ahi la vida se volvié el escenario fértil
donde Nacho y Rocio descubrieron su vocacion.
Se instalaron en una casona colonial en el cen-
tro de Mérida. Cada ocho dias habia una tertu-
lia llamada “La hora azul del recuerdo”. Solian
reunirse hasta doscientas personas, entre ellas
personalidades de la farandula, como las herma-
nas Aguilar. Las sesiones se transmitian por dos
estaciones de radio.

“AlaQuinta Alicia también llegaban huéspe-
des temporales. Durante un mes se hospedaron
Pepe Antinus, amigo de juventud de don Ernes-
to, y Mimi Vegon, una princesa de la isla de Bali.
La huella que dejaron en la familia fue profunda,
sobre todo en Rocio, hermana menor de Nacho,
quien decidi6 en ese momento convertirse en una

"

de las mejores bailarinas de México.

Pepe y Mimi bailaban en teatros y cabarets.
Ensayaban en el gran patio de la Quinta Alicia.
La nifia Rocio, con ocho anos de edad, los mi-
raba haciendo sus ejercicios de entrenamiento y
repasando sus coreografias con musica de danza
de salon. Mimi usaba telas balinesas de intensos

1 Citlalli Lopez Binnquist, “En tiempos de la Quinta Ali-
cia”. En Luna Cdrnea, México, Centro de la Imagen/Conacul-

ta, 2007, pag. 11.
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colores. Era una imagen de otro mundo condu-
cida por el cuerpo vigoroso de Pepe. Esa fue la
semilla que cay6 en el suelo fértil de la Quinta
Alicia para que Rocio se convenciera de que ella
seguiria los mismos pasos de Mimi y Nacho ini-
ciara sus clases de hatha yoga.

La danza

Desde entonces la familia Lopez estaba des-
tinada a ser testigo del desenvolvimiento de la
danza moderna mexicana. Nacho acompaiaba
a Rocio Sagaon a sus clases y ensayos. Conocié
profundamente las motivaciones y ensonaciones
de los bailarines y coredgrafos. Esto entrené su
ojo. Lo sensibilizé y lo convirtié en un agudo
observador y teérico del arte escénico. Sus tex-
tos e imédgenes se publicaron en revistas como
Pulso, Artes de México y Bellas Artes, asi como en
galerias y foros teatrales. Nacho fue el testigo
ideal para registrar las expresiones mds fecun-
das de aquel movimiento efervescente de los
afos cincuenta. Son inolvidables sus fotografias
de Zapata y Tonantzintla; sus retratos de Josefina
Lavalle, Ana Mérida, Guillermina Bravo, Evelia
Beristdin, John Sakmari, Guillermo Arriaga, José
Limoén y Javier Francis, entre muchos otros.

En agosto de 1955 Nacho particip6 en la ex-
posicion “La danza en la plastica mexicana”, que
incluyo trabajos de Miguel Covarrubias, Carlos
Mérida y Arnold Belkin. Para entonces ya se ha-



Nacho Lépez. Anénimo. Nacho Lépez en la Escuela de Periodismo de Caracas, Venezuela, 1948. Acervo Fam. Lopez Binn-

quist. Fotografia tomada de “Nacho Lipez

bia convertido en una autoridad de la imagen. A

fines de ese afio inaugurd su primera exposicion

individual en el 6n de la Plastica Mexicana
del Instituto Nacional de Bellas Artes. En esa
ocasién Manuel Alvarez Bravo destaco su capa-
cidad para “dotar a los documentos periodisti-
cos de una validez mas duradera, convirtiéndo-

los en objetos que pueden contemplarse por sus

Revista Luna Cérnea

ntim. 31, 2007.

cualidades intrinsecas de fotografias realizadas
en armonia de valores tonales, composicion de
espacios, materia o negacion de ella y reacciones

de caracter humano”.

En su articulo “Danzas y remembranzas”

Pilar Urreta senala que “las fotos de Nacho en

2 Manuel Alvarez Bravo, apud Pilar Urreta, “Danzas y re-

membranzas”. Ibid., pag. 320



torno a la danza conforman un archivo muy ex-
tenso, mas de lo que la gente puede imaginar.
Muchas se han convertido en verdaderos iconos
de memoria colectiva, como la serie de la obra
Zapata”.> Mas adelante sostiene que sus textos
criticos y sus comentarios, sus fotos y su labor
permanente de difusion iban dirigidos a educar
a un publico que “debia estar a la altura de los
vuelos de la danza. Explor6 el campo del ana-
lisis de la danza con una perspectiva social, y
toco algunos temas que en ese tiempo eran muy
vanguardistas, como su significacion cultural y
su importancia como lenguaje no-verbal, quiza
influenciado parcialmente por James Frazer y,
desde luego, por Miguel Covarrubias”.!

Nacho sostenia que la danza como “fenéme-
no social es la expresion mas trascendente por-
que es la mas directa, la més necesaria y la mas
igualitaria de las artes. La danza para él -sefiala
Alvarez Bravo- es una de las formas de arte mas
poderosas por estar entramada desde sus raices
con la vida misma de los grupos sociales”.

Recuerda su hija Pilar que para Nacho hubo
un “tiempo sin regreso en el que se produjo un
estancamiento de la danza moderna en México”.
Su proyecto de libro que nunca concluyé expli-
caria “las razones, vistas histéricamente, de este
Loc. cit.

Loc. cit.
Ibid., pig. 322.

G
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estancamiento. Este era el planteamiento que
constituiria la esencia del libro, del que solamen-
te logro realizar el esbozo inicial”.*

Como senalé antes, el material que rescaté
Lucero Binnquist y entreg6 a Conaculta para su
publicaci6n hoy se encuentra desaparecido.

La ideologia

En los tltimos treinta afos de su vida, Na-
cho Lépez, junto con su esposa Lucero y su hija
Citlalli, se refugi6 en Xalapa, donde retomé la
prdctica de escribir textos acerca del fotoperio-
dismo. Su capacidad reflexiva sobre el oficio al
que le dedico una vida entera lo convirtié en un
prestigiado maestro. Desde su infancia y adoles-
cencia la fotografia estuvo presente como punto
de referencia familiar. El trabajo de su padre, que
implicaba utilizar la camara, era algo poco co-
mun en esa época. A los diecisiete afios la voca-
ci6n ya estaba definida. Se fantaseaba a si mismo
como cameraman de los Estudios Churubusco.
Mientras tanto, en Mérida fundé el Club Foto-
Aficion Yucateca.

Nacho Lépez tenia otra fuerte inclinacion,
en este caso ideol6gica, que marcé su sensibili-
dad plastica y tematica hacia la fotografia. Los
estudios de secundaria y preparatoria en la Es-
cuela Modelo eran de corte izquierdista. “En
mi época escolar, en el régimen de Cardenas, se




impartia la educacion socialista: cantabamos la
Internacional [...] Estaba en boga la valorizacion
nacional de las artes, la Reforma Agraria, el fol-
clor indigena.””

Afios mas tarde Nacho Lopez se referia al
hecho de que el realismo fotografico que ejercié
con pasion y vision critica, a la vez que estética,
“ofende al orden establecido y exige cambios en
favor de los oprimidos”.*

Esta disposicion le asegurd riesgos, perse-
cuciones. Estaba convencido de que muchos fo-
tografos que han retratado las realidades que a
algunos conviene ocultar han sido golpeados y
asesinados. Sin embargo, los peligros fisicos son
tnicamente la punta del iceberg de los fotope-
riodistas. Argumentaba que “los medios de di-
fusién condicionan las imagenes de acuerdo con
los poderes e intereses en ejercicio, algo especial-
mente evidente en relacion con imagenes criticas
de los ricos y poderosos

"

La primera piedra

Una obra matizada por su conciencia pol
ca empez6 a madurar en 1944, cuando la familia
se traslado a la ciudad de México. En Yucatan el
padre habia enfermado del corazon. El motivo

7 Nacho Lopez, apud Citlalli Lopez Binnquist. /bid. pég. 15

8 Nacho Lopez, apud John Mraz. En Nacho Lipez y el fotope-
riodismo mexicano en los aiios cincuenta. México, INAH /Editorial
Océano, 1999, pag. 208.

9 Loc ci.

de la mudanza fue que Nacho queria ser direc-
tor de cine y eso solo podia lograrse en los Es-
tudios Churubusco. Ahi trabaj6 como extra en
las peliculas mexicanas. La fotografia de cine le
producia “una inmensa fascinacion”. Admiraba
a Gabriel Figueroa. Las deslumbrantes imagenes
de Flor silvestre y La perla estremecian al puiblico
de aquella época.

La suerte ya estaba echada. En 1945 Nacho
inicio sus estudios en el Instituto de Artes y
Ciencias Cinematograficas de México. Durante
sus sesiones como extra conocié a Kenneth Ri-
chter, discipulo de Gabriel Figueroa. Trabajo
como suplente de Richter, quien ademas lo pre-
sento con otros fotografos de documentales, uno
de ellos Victor de Palma. A cambio de lecciones,
Victor contraté a Nacho como su asistente y la-
boratorista en su estudio fotografico. Ya no ha-
bia punto de retorno.

Victor de Palma recomienda a Nacho para
suplirlo en un curso de técnica fotografica de la
Escuela de Periodismo de la Universidad de Ca-
racas, Venezuela. A su regreso, después de casi
un ano en la docencia, Nacho queda al frente de
la familia tras la muerte de su padre.

Suindependencia profesional se apuntala en
1949, cuando inaugura en la avenida Balderas su
primer estudio, llamado Foto-Graficas. Ofrece
sus servicios a varias agencias de fotografia, na-
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cionales e internacionales, y trabaja para la foto
publicitaria. Su vida como fotorreportero de las
principales revistas del momento estd a punto
de despegar. Al igual que el fotoperiodista Can-
dido Mayo cuando public6 su autobiografia Yo
soy la opinidn priblica, Nacho Lopez se convertira
en uno de los mas agudos y criticos ide6logos de
la “opini6n ptiblica” grafica.

El realismo dramitico

Era la época en que el fotoperiodismo permi-
tia un campo de exploracién y creatividad. Era
también una tribuna donde hacer politica me-
diante editoriales graficos. Nacho Lopez dijo que
su oficio era “el instrumento mas apropiado para
tratar de entender dialécticamente el mundo de
las contradicciones, exhibir la lucha de clases y
comprender a las personas como individuos”."*

De hecho, cuando hablaba de su trabajo y
del de otros miembros del gremio -mencionaba
a los hermanos Mayo, a Héctor Garcia, a Rodri-
g0 Moya, a Chucho Cervantes y a Enrique Bor-
des Mangel- se referia a las obligaciones con el
periodismo y al contacto ininterrumpido con la
vida diaria, los problemas de la gente y los in-
cidentes fundamentales o anodinos. Este fue el
referente inmediato de su postura ideologica.

Sin embargo, el realismo dramatico de Na-
cho Lépez tuvo un tinte “escénico” del cual no

10 Ibid, pig. 211
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se pudo desprender y que, por el contrario, fue
su sello de identidad. John Mraz habla de cémo
Nacho Lépez innové el fotoperiodismo cuando
no se permitia la manipulacién de las imagenes
fotograficas. Nacho luché por ampliar las fronte-
ras del fotoperiodismo més alla de la simple ve-
rosimilitud. Sin embargo, para Mraz lo intere-
sante de estos fotoensayos es que Nacho no se
queda en la experimentacién formal: “También
hay que verlos como una manera de inducir re-
acciones que permiten ver realidades dificiles de
descubrir de otra manera. Esta es una tactica co-
nocida en el cine etnografico. Por ejemplo, Jean
Rouch se ha interesado mucho por hacer de la
camara un ‘catalizador’, un ‘estimulo psicoana-
litico” capaz de provocar”."

Asi, la teoria fotografica de Nacho Lépez
nunca se limité a la posicién de un documen-
talismo simple. Afirmaba que pocos fotégrafos
eran capaces de superar esa facilidad de imitar
la realidad para convertirla en otra. La fotografia
de Nacho Lépez subray6 la necesidad de ir mas
alla de la superficie de los hechos. Insistia en que
el potencial para cumplir ese objetivo depende
de la capacidad del fotégrafo para ver: utilizar
su vision para penetrar en la realidad y selec-
cionar lo mas real. Su teoria respecto de cémo se
lleva a cabo tal penetracion se basa en una es-
tructura jerarquica compuesta por tres niveles

11 John Mraz, ibid., pég. 210.



de significacion: el documento, la narracién y el
testimonio.'?

La estética

La busqueda estética de Nacho Lépez fue ob-
via para sus colegas de los afios cincuenta y
sigue siéndolo hasta ahora. Ningtn otro foto-
periodista contemporaneo suyo tenia las ambi-
ciones creativas de Nacho Lépez, con excepcién
quiza de Héctor Garcia. Mariana Yampolsky ha
dicho que lo realmente novedoso fue su trabajo
sobre la ciudad. Aun cuando se dedicé a produ-
cir fotoensayos sobre temas ya explorados por
otros, el enfoque de Nacho fue sustancialmente
diferente. Es importante, ademds, subrayar su
inventiva formal, evidente en sus “puestas de
escena”.

En uno de sus primeros fotoensayos, Nacho
Lépez reflexionaba graficamente sobre el acto de
fotografiar los grandes simbolos del nacionalis-
mo. Obtuvo una imagen de una pareja situada
frente a la imagen de la Virgen de Guadalupe, a
la que otro fotografo toma su foto del recuerdo.
“Alli vemos la necesidad imperante de plasmar
la identidad en simbolos prefabricados. Pero la
foto va més alla de una critica de lo cursi, porque
Nacho Lépez eligié publicar la foto que inclu-
ye al fotografo y no una similar donde éste no

apareciera.”"*

12 lbid, pag. 213.
13 Ibid, pag. 214.

Con esto, Nacho expres6 “la responsabilidad
de la fotografia en el proceso de crear un nacio-
nalismo mojigato, homogéneo y exclusivo que
tanto pesa en el alma mexicana. Obviamente, al
producir esta fotografia sefialé ademas la posibi-
lidad de los usos alternativos de su oficio”."*

Para John Mraz, desde el principio de su
carrera y con pocas salvedades, Nacho Lépez
nado contra la corriente de una época “de adula-
cion a los poderosos y adinerados”: simpatizaba
con los “desamparados”. Se centr¢ en los prisio-
neros, los habitantes de una ciudad perdida, los
nifos pobres, los iletrados, los marginados. Le
intereso, para su tribuna ideoldgica, tinicamente
“lo trascendente en lo intranscendente”.
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Carlos Mérida.
Fototeca Cenidi-Danza.




Carlos Mérida: el enamorado de la danza

Cristina Mendoza

En el mundo de mis experiencias, el ballet, la danza,
han constituido algo fascinante y tinico...!

El pintor Carlos Mérida merece un reconoci-
miento especial en el campo de la danza escénica
mexicana por haber sido designado el dirigente
e impulsor de la primera escuela de danza con
reconocimiento oficial en nuestro pais. Entre sus
aportes principales destacan su apoyo a la defi-
nicion de la teoria y la practica del modelo de en-
sefianza de la danza nacional; su labor de difu-
sion mediante distintas publicaciones en México
y el extranjero; su asesoria para invitar y contra-
tar maestros, coredgrafos y grupos extranjeros, y
el aporte de su talento como disefiador de esce-
nografia y vestuario dentro de las compaiiias de
danza mas importantes de su época.

Carlos Mérida naci6 en G en el afio

a su creciente sordera, por lo que se incliné pri-
mero hacia la escultura, para finalmente dedicar
su vida a la pintura. Desde edad temprana se
acerco a las nuevas corrientes artisticas gracias
a su amistad con el poeta Jaime Sabartés, quien
desde 1907 difundié en Guatemala la obra de
Pablo Picasso.

A inicios del siglo XX, el pintor viajé por
primera vez a Europa, estableciendo lazos con
importantes personalidades artisticas.? Tiempo
después, Antonio Luna Arroyo destacaria con
las siguientes palabras el medio cultural del que
Mérida fue testigo: “Vivi6 el momento de Leono-
ra Duse y D’Annunzio, de Diaghilev y Nijinski;
de Picasso, Braque y Mir6 y Juan Gris [...] el mo-
mento de la mas esplendorosa decadencia de un
orden mental, econémico y cultural, que perdia

de 1891 dentro de una familia de clase media
cuya cabeza era un abogado. Sin ligas con la pro-
fesion de su padre, quiso desarrollar la musica
como primera vocacion, deseo frustrado debido

1 Maria Cristina Mendoza, Escritos de Carlos Mérida sobre el
arte: la danza. INBA /Cenidiap, 1990, pg. 27.

c ido profundo y adoraba la inteligencia, la
perfecta armonia entre la forma y la frenética ac-
tividad multiplicadora de la técnica”.*

2 Durante sus dos estancias en Europa Mérida conoci6 a
Picasso, Fernande Olivier, Leo y Gertrude Stein, George Bra-
que, André Breton, Guillaume Apollinaire, Max Jacob, Diego
Rivera y Jorge Enciso, entre otros muchos artistas.

3 Mendoza, op. cit., pig. 28.
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De regreso a su pais, Carlos Mérida desarro-
116 un programa personal de rigurosa disciplina
artistica que abarco la literatura, la pintura y la
musica, de gran utilidad en su futuro dentro del
campo de la danza. En esa temporada, el pintor
fue seducido por el folclor de su pais y se dedico
a recoger el color de los trajes indigenas mien-
tras recorria a caballo los poblados. Descubrié
los ritos y las costumbres de su gente, la danza
y la misica autéctonas; se acerco a la literatura
maya y trat6 de interpretar la filosofia del Popol
Vuh, los escritos de Atitldn y Solold, el Rabinal
Achi y los codices indigenas, lo que le permitio
ensayar su vision de una “pintura americana”,
en la que su interés por la arqueologia, el folclor
y el arte popular se vieron reflejados.

Su concepcion de lo indigena se cifré en un
romanticismo de gran admiraci6n por las civili-
zaciones del pasado unido a un interés cientifico
etnografico. En sus Notas autobiogrficas apunté:

Mezcla como soy de indigena maya-
quiché y de espanol, el especticulo de la
brillante suntuaria de nuestros aborigenes,
de sus danza llenas de uncién y de rito, de
los maravillosos paisajes que se pueden con-
templar en Guatemala, de las expresiones
plasticas milenarias que nos legaron nues-
tros abuelos —los constructores de Palenque
y Quirigtia— me hace sentir el hondo conflic-
to de que no era fiel a mi tradicién y mi raza
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al no escuchar las remotas voces interiores
que tenazmente me reclamaban.*

En 1914 asumi6, junto con el escultor Yela
Giinther, el musico Jests Castillo, el poeta Al-
berto Veldsquez y el escritor Miguel Angel Astu-
rias, el compromiso de salvaguardar la herencia
de las comunidades indigenas en defensa de las
ien-

tradiciones culturales, generando un movi
to artistico pro indigena en Guatemala. Sin em-
bargo, Mérida supo reconocer que la época y el
espiritu ancestral eran “pasado”, por lo que se
inclin6 hacia una nueva vision de sintesis, acor-
de con el momento histérico.

Al reflexionar acerca del futuro de su acti-
vidad artistica expres6: “Es preciso, para hacer
arte nacionalista, fundir la parte esencial de
nuestro arte autéctono con nuestro aspecto ac-
tual y nuestro sentir actual, pero no en su forma
exterior [...] sino en su forma esencial animica”.*
Gracias a estas experiencias plésticas y concep-
tuales, produjo en los albores del siglo XX un
arte que tomé como punto de partida la geome-
tria, la estabilidad y la depuracién de los moti-
vos mayas.®

En 1919, ya en México, se acercé al movi-

miento muralista y trabajé como ayudante de
4 Ibid,pag.31.

5 Loc.cit.

6 Segin el pensar de la época, la raigambre indigena podia
dar lugar a un “nacionalismo universalista” al trabajarse desde
las corrientes de vanguardia.



Carlos Mérida.

Fotografo: Manuel Alvarez Bravo.

Fotografia tomada del libro

Homenaje Nacional a Carlos

Meérida (1981-1984). México,

Museo de Monterrey/ Conaculta/
INBA, 1995




Diego Rivera en la Escuela Nacional Preparato-
ria pintando los muros del Anfiteatro Bolivar.”
Pronto se unié, como muchos otros artistas, a
las tareas de docencia impulsadas por la Secreta-
ria de Educacién Publica, labor que desempeno
hasta 1953 en diversos establecimientos.

Su experiencia en el campo del folclor y su
interés por el indigenismo lo convirtieron en la
persona ideal para dirigir, en 1932, el proyecto
de la Escuela de Danza de la Secretaria de Edu-
cacion Piblica, cargo que desempen6 durante
tres anos. Mérida apoy6 de corazon esta primera
etapa de institucionalizacion de la danza mexica-
na, sentando las bases tedrico/précticas para su
desarrollo. En sus escritos biograficos describio
c6mo la casualidad lo llevé a desempenar una
labor fundamental dentro de esta actividad:

José Gorostiza, en el afo de 1932, me
llamo cierto dia para interrogarme si acaso
queria fundar y dirigir la primera escuela
formal de danza que funcioné en México. La
demanda de Gorostiza me sedujo de inme-
diato y acepté la posicion. A falta de edificio
adecuado nos dimos a la tarea de acondi-
cionar, en el edificio de la propia Secretaria,
salones de rutina, bafos, casilleros y sitios
para dos o tres oficinas necesarias. La prime-

7 Carlos Mérida fue miembro fundador del Sindicato de
Obreros Técnicos, Pintores, Escultores y Grabadores Revolu-

xico, que p 6 en 1923 el desarrollo de un
arte piiblico monumental.
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ra inscripcion apenas alcanzé a unas treinta
nifas y unos cuantos jovenes que al cabo de
poco tiempo hicieron el milagro de tornar
esta faceta del arte en una de las expresiones
mas vivas del arte mexicano.*

El pintor relaté entusiasmado el esfuerzo fi-
sico y animico que requirié el proceso de apertu-
ra de esta nueva institucion:

El programa inicial de la nueva Escue-
la era modesto, pero tenia un fin basico:
dar preferencia al estudio de las expresio-
nes vernaculas de la danza [...] Las tareas
se iniciaron sin tropiezo, movidas por un
entusiasmo poco comun; nuestro elemen-
to humano consistia en una cuarentena de
muchachos entre los doce y quince afos
de edad, edad maravillosa [...] y maleable
para el ensayo en que estabamos enfrasca-
dos. Como se ve, el punto fundamental de la
Escuela se situaba en una iniciacion adecua-

8 Mendoza, op. cit,, pag. 27. El surgimiento de esta escue-
la obedeci6 a la conjuncion de personalidades y circunstan-
cias favorables. Entre las primeras destacan Narciso Bassols,
secretario de Educacion Piblica; Carlos Chavez, director del
Conservatorio Nacional de Misica; los integrantes del recién
formado Consejo de Bellas Artes, y los maestros interesados.
Para sus lineamientos se rescato la idea de Chavez de reunir
las danzas mexicanas a partir de los danzantes locales de las
distintas regiones del pais, experiencia que ¢l habia realizado
exitosamente con la msica, y la de nombrar como director a
un pintor, ya que seguin sus palabras los plasticos habian mos-
trado su “capacidad para entender los problemas artisticos”,
mientras que a los bailarines les “ha faltado la orientacion con-
veniente”. Se defini6 entonces una danza social y nacionalista
ala vez que universal, en su intencion de relacionarse con las
corrientes vanguardistas de la época.




da y segura del ballet mexicano, mediante
un estudio serio y tan completo como fuera
posible de las caracteristicas de los bailables

autoctonos mexicanos, que sirviera de base

para el de danza c

P
de tipo universal. Persona adecuadisima

para el proposito lo era el maestro Francisco
Dominguez, musico de grandes capacida-
des, muy enterado del folclor musical mexi-
cano y a la vez entusiasta por el propdsito
que perseguiamos. Dividida la tarea en dos
aspectos, Dominguez comenzé una catalo-
gacion de danzas rituales y mestizas, hur-
gando en diferentes archivos, incluso en el
de Bellas Artes, y después seleccionar dos o
tres tipos de danzas para iniciar lo que noso-
tros llamariamos el cimiento de un auténtico
ballet nacional.®

El propésito de la escuela no era crear un
centro de esparcimiento en donde los alumnos
se movieran en un

..ambiente de blandura y comodidad
burguesas, en llenar sus ocios, en perder
agradablemente el tiempo, mientras ad-
quieren, en el incierto aprendizaje de ciertos
bailes, el adorno —es decir, algo innecesario—
que anadir a sus prendas personales para
orgullo de sus familiares y regocijo y brillo
de las veladas anodinas.

9 Ibid, pag. 40.

Por el contrario, en el Reglamento, Propédsi-
tos y Programa de la Escuela de Danza se de-
clar6 la intencion de ofrecer “una ensenanza que
prepare profesionalmente a jévenes que bus-
quen con fines serios una actividad para la que
sienten vocacion” y les permitiera el desarrollo
de un trabajo a futuro.”

Alser consciente de la preparacion que exigia
cualquier disciplina artistica, Mérida recomend6
ofrecer una ensefianza sélida con base en la téc-
nica clasica -ademas de la introduccion de otras
expresiones, como el tap, la danza acrobatica o el
baile espanol- y el estudio e investigacion de los
ritmos plasticos indigenas y mestizos. De esta
unién debia surgir, en la opinion generalizada
de aquel entonces, la danza mexicana moderna.

En apoyo a estos objetivos, impulsé el pro-
yecto de investigacion y catalogacion de danzas
regionales, el cual pudo llevarse a cabo gracias
a colaboradores cercanos como el compositor e
investigador Francisco Dominguez, quien sigui6
la linea de trabajo apuntada por los distintos
maestros misioneros. En el periodo directivo de
Meérida se lograron registrar y catalogar aproxi-
10 Ibid,, pag. 47. El personal de la institucion estaba con-
formado de la siguiente manera: director, Carlos Mérida; ayu-
dante, Nellie Campobello; técnica de baile, Hipélito Zybine;
baile mexicano, Gloria Campobello; plastica escénica, Agustin
Lazo y Carlos Orozco; misica, Francisco Dominguez; bailes
populares extranjeros, Rafael Diaz; baile teatral, Evelyn Eastin;

acompanantes, Angela Tercero, Consuelo Cuevas Ney y Jestis
Durén Ruiz.
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madamente sesenta y tres danzas que sirvieron
de base para el Laboratorio de Ritmos Plasticos,
del cual surgieron como experimento las obras
coreograficas con temas mexicanos presentados
en 1934 en el Festival de Danzas Mexicanas del
Teatro Hidalgo.

Recién integrado al cargo de director de la
Escuela de Danza, Mérida presenté un proyecto
en el que describié como objetivo del trabajo de
investigacion formar un archivo de los aspectos
coreograficos, musicales y pictéricos de las dan-
zas y bailes mas caracteristicos del pais. El plan
recogia las danzas rituales o aborigenes y las
danzas mestizas o criollas. Comprendia estudios
de cada danza en conjunto, estudios de pasos y
nomenclaturas, descripcion de éstos, caracter de
los mismos, niimero de personas que intervenian
en ladanza, su procedenciay “grado de pureza”,
ademas de copiar la indumentaria, registrar los
escenarios en que se presentaban las danzas, asi
como apuntar su “belleza” y su “caracter”. El
proceso comprendia también la compilacion de
la musica y el tipo de instrumentos utilizados,
lo mismo que su grabacion y el uso de registros
cinematogréficos y fotograficos.

Dentro del laboratorio se escogieron danzas
de diversas regiones y de carécter distinto para
trabajar con ellas hasta culminar en el festival
antes mencionado. Las cuatro que se selecciona-
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ron fueron la Danza ritual de concheros, Bailes del
Istmo de Tehuantepec, la Danza de los malinches de
San Dionisio del Mar y La virgen y las fieras, un
ritual otomi. Mérida haria sobre ellas una refe-
rencia especial:

La danza de los concheros la llamamos
Cinco pasos de danza; se acompaié con
conchas de armadillo, tipicas de los con-
cheros [...
Nelly Campobello, con acompafamiento de
marimba; la Danza de los malinches, con un
arreglo musical del maestro Dominguez, y
La virgen y las fieras, con arreglo, también,

] Los bailes istmenos los realizo

del mismo maestro. Las escenografias y los
figurines fueron ejecutados en el taller de
Pléstica Escénica, a cargo del maestro Carlos
Orozco Romero. Dominguez dirigi6 la or-
questa de La virgen y las fieras y las Danzas
de los malinches. Se puede decir, sin lugar a
duda, que estas danzas constituyen la base
sobre la cual se desarrollé6 més tarde en for-
ma tan rotunda el ballet mexicano."

A un afio de iniciadas las labores de la Es-
cuela de Danza, Mérida present6 un “Proyecto
de accion”, donde reflexionaba acerca de los
avances y las necesidades para apuntalar la en-
senanza tanto de la rama dedicada a la forma-

1 Ibid, pag. 42. En 1933 Mérida imparti6 la materia de
plstica escénica comnbuyendu a la formacién integral de los
para

alumnos, ques
el disefio escenogrdfico.



cién de bailarines y coredgrafos profesionales,
como de la encargada de la ensenanza de aque-
llos profesores que desarrollarian en las escue-
las primarias del Distrito Federal el gusto por el
movimiento, la musica y la danza a través del
método Dalcroze.

En este proyecto insistié en la necesidad de
contratar maestros extranjeros para impartir las
materias de técnica de baile y de danza clasica,
base del entrenamiento del alumnado, que con-
sistia en un programa de tres anos. En su opinion,
la materia de pldstica escénica debia impartirse
en los anos segundo y tercero de la carrera, pero
s6lo a aquellos elementos con suficiente edad y
juicio que demostraran tener vocacion para esta
actividad, con el objetivo de optimizar los pro-
positos de la materia.'

Paul Westheim afirmaria en 1934 al respecto:

la Secretaria de Educacion Publica
vio en ¢l a la personalidad adecuada para

dar nuevos impulsos artisticos a la Escuela
de Danza. Todos los informes coinciden en
que los tres afios durante los cuales Carlos
Mérida dirigio el Instituto fueron para el ba-
llet mexicano un periodo de fecunda activi-
dad, y que el retorno a las fuentes indigenas,
debido a su iniciativa, lo enriquecié con va-

12 La plastica escénica comprendia la ensenanza del dibujo

lores expresivos y coreografias especialmen-
te mexicanas.”

Por desgracia, el trabajo desarrollado dentro
de la Escuela de Danza, que lentamente cobra-
ba forma, aborté por motivos de orden politico.
Meérida asent6 en uno de sus escritos: “Cambios
en funcionarios del gobierno mexicano me obli-
garon a dejar la direccion de la escuela en 1935;
con mi salida se interrumpié aquel apasionante
y necesario estudio que iniciamos unos cuantos
alucinados a favor de la danza mexicana”."*

Ya lejos del cargo, en 1937, Mérida apoy6 la
socializacion de esta actividad dentro del Con-
greso Nacional de Escritores y Artistas Revolu-
cionarios organizado por la Liga de Escritores
Revolucionarios (LEAR). En tal ocasion presen-
t6 una ponencia incluida en el area de musica
que caus6 desconcierto al apuntar la necesidad
de importar la técnica estadunidense de danza
moderna, bajo el argumento que ésta podia enri-
quecer la experiencia mexicana."”

El siguiente afio, Mérida viajaria a los Esta-
dos Unidos, donde tuvo oportunidad de empa-
parse de las nuevas corrientes artisticas. Descri-
bié tiempo después la impresion positiva que le
13 Ibid, pag. 14.

14 Ibid, pag. 33.

15 Un ano después presentaria a la misma organizacion un
programa para el desarrollo de la danza, enriquecido con su

d formal, sin io del conte-

enssu relacion con el arte de la danza:
¥ proyectos de decoracion y de trajes.

nido Expreslvu,
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causo ver el trabajo de los coredgrafos estaduni-
denses, que lo llevé a acercarse una vez més a las
conflictivas de la danza mexicana:

El ballet me apasioné y en mis andan-
zas por Estados Unidos y por Europa conoci
de cerca las nuevas direcciones que éste iba
tomando; pero las mejores experiencias que
tuve fueron en Estados Unidos, en donde se

hacian las mas el ivas. Fui asi-

mismo ano fue aceptada su propuesta de con-
tratar a Anna Sékolov y su grupo —-mismo que
lo habia impresionado en Nueva York por sus
coreografias de profundo sentido social- para
presentarse en México.

Los inicios de la danza moderna mexicana
se verian influidos de manera determinante por
el talento y la vision estética de esta coredgrafa

duo del estudio de Martha Graham; en Chi-
cago me relacioné con Catherine Dunham
[...] En California hice amistad con el gran
Adolfo Bslm, quien con Massine y Dolin se
empefiaban en hacer vivir atn el ballet ruso.
Cuando estuve en Denton, Texas, vi bailar
a Charles Weidman, de la linea de Graham.
Otra forma de danza la pude observar ahi
con la talentosisima Agnes de Mille."*

Gracias a sus esfuerzos, grandes represen-
tantes de las corrientes modernas de aquel en-
tonces fueron invitadas a visitar nuestro pais y a
ofrecer clases en la Escuela de Danza, entre ellas
Martha Graham y Waldeen.

Con una vision de futuro, en 1939 Carlos
Mérida planteé la creacion de una Seccion de
Danza dentro del Departamento de Bellas Artes,
la cual debia coordinar las crecientes actividades
educativas y de investigacion, con el objetivo de
sistematizarlas y garantizar su desarrollo. Ese

16 Ibid, pag. 32.
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dunid; . Asi én, en 1946 apoyaria
—junto con Diego Rivera, José Clemente Oroz-
co, Margarita Urueta, Seki Sano y Antonio Luna
Arroyo- la presentacion del Ballet Waldeen en el
Hotel del Prado.

En sus Notas autobiogrdficas, Mérida re-
sumiria su activa participacion en la danza
mexicana:

Ya fuera de la escuela, tiempo mas tarde,
tuve ocasion de participar en acontecimien-
tos balletisticos con otras grandes maestras
de la danza como son Anna Sokolow, con
quien colaboré en su nombrada temporada
de La paloma azul, realizando el decorado
y vestuario del ballet El renacuajo paseador,
con muisica de Silvestre Revueltas y coreo-
grafia de la propia Sokolow. Otra maestra
que tuve en calidad de huésped cuando fui
director fue Waldeen, quien lleg6 en compa-
nia del famoso japonés Michio Ito, mas tarde
esta notable artista regres6 a impartir ense-
nanzas de danza moderna, cuyos cimientos



ya habia echado Anna Sokolow. Waldeen
ejercié una poderosa influencia en el medio
balletistico y llegé a formar grandes baila-
rinas. Con ellas y su grupo trabajé algunos
ballets experimentales, entre los cuales hay
uno que se considera de repertorio: La boda,
con musica de los Sones de mariachi, del
gran muisico mexicano Blas Galindo [...]
Basado en temas negros, hicimos, antes que
ningun otro, Negro Heaven con musica de
Otto Cézzane, musico popular norteameri-
cano. Después fue una sucesion de bailables,
entre los que recuerdo Dia de difuntos, en
tipo de pastorela, Balada de los Quetzales,
con musica del joven maestro Carlos Jimé-
nez Mabarak, Psiqué, con musica de César
Frank. Hice también para la hermosa Evelia
Beristain el diseno de decorado y vestuario
para su ballet Leyenda y, mucho antes, para
la notable Gloria Campobello habia dise-
fado un Circo que tuvo un efectivo y real
éxito. Pero lo mds ambicioso que he hecho,
colaborando con mi hija, ha sido el Ballet
Bonampak, bailado en un teatro al aire libre
de Tuxtla Gutiérrez.”

Como disefiador, se encuentran sus realiza-
ciones para los ballets [xtepec (Nellie Campobe-
llo), El renacuajo paseador (Anna Sokolov), En la
boda y Cinco danzas a ritmo biilgaro (Waldeen),
Circo Orrin (Gloria Campobello), E! cielo de los

17 Ibid, pag. 34.

negros, Dia de Difuntos, Bonampak, Bamba, Psique,
La balada de los quetzales, La virgen y las fieras y
Tocatta (Ana Mérida; las ultimas dos no se es-
trenaron), Leyenda (Evelia Beristain), Visiones
fugitivas (Rosa Reyna) Sensemayd y Ludio (Gloria
Contreras).

En 1945 Carlos Mérida comprendi6 que el
folclor era una trampa para su pintura. Se cues-
tioné el camino por seguir: “arte de contenido
social; anecdético”, o bien “arte puro, limpio de
pecado”. Eligié como camino esta tiltima opcién,
adentrandose en las corrientes de la abstraccion,
que también aplicé en algunos de los disefios de
sus escenografias y vestuarios posteriores a esta
fecha."*

Como tltimo trabajo, disefi6 en 1979 el telén
de fondo y el vestuario para la obra Profecia, de
Ana Mérida, presentado en el Palacio de Bellas
Artes con la Compania Nacional de Danza.

Durante el desarrollo de su vida artistica,
Meérida encontré espacios para escribir numero-
sos textos que difundieron el conocimiento de la
pintura y la danza, abogando por mejores con-
diciones para la realizacion de esta tltima." En-

18 Loc. cit.

19 Danzas de México. Diez litografias en color impresas por
los Talleres Graficos de la Naci6n. Nueva York, EA R. Publish-
ers Inc., 1937. Carnavales en México. Diez litografias impresas
por Encarnacién Gonzalez. México, 1939. Trajes regionales miexi-
canos. México, Editorial Atlanta, 1945. Veinticuatro serigrafias
en color. Lo anterior, ademds de sus publicaciones para Mexi-
can Folkways y en suplementos culturales de periédicos nacio-
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tre estos escritos se cuentan La danza en México,
Danza y teatro aborigenes, La danza: su significacion
v su valor estético actuales y El ballet Barricada y la
técnica teatral.

El Sindicato Nacional de Trabajadores de la
Educacion, la Subsecretaria de Asuntos Cultu-
rales de la Secretarfa de Educacion Publica y la
Unidad Artistica y Cultural del Bosque le ofre-
cieron un reconocimiento el 15 de abril de 1970.

En 1984, ano de su muerte, el Cenidi-Danza
José Limén le hizo una mencion in memdriam
dentro de su Boletin Informativo.

A estos homenajes se suma el presente, con
la intencion de difundir la importante trayecto-
ria de Carlos Mérida en el acontecer de la danza
mexicana.

nales como El Universal.
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Zacarias Segura

Enrique Jiménez L6pez

Saludo

Danza y musica, musica y danza... Dos ex-
presiones artisticas complementarias, pero al
mismo tiempo poseedoras de un discurso y un
desarrollo propios que exigen habilidades par-
ticulares para su comprension, ejecucion y estu-
dio. Ambas disciplinas coexisten como si fueran
las dos caras de una moneda: ritmo y movimien-
to. En este sentido, son pocos los musicos que
mediante un trabajo sistematico han tendido
puentes de comunicacion y didlogo entre la ma-
sica y la danza, como es el caso del maestro Za-
s Segura Salinas (1924-1978), quien tuvo la

cari
preparacion y el talento para dedicarse a la ense-
Ranza, ejecucion e investigacion de dichas disci-
plinas gracias a sus estudios formales (en el area
de la musica) y a la sabiduria que proporcionan

la tradicion oral y el trabajo de campo.

gradezco a los maestros Héctor Fink y Xochitl Medina
su valioso tiempo para compartirme sus vivencias con Zaca-
rias Segura Salinas y contactarme con los familiares del maes-
tro. Por supuesto, expreso mi més sentido agradecimiento a su
companera de vida, dofa Socorro Maya Martinez, asi como a
Blanca Segura, su_hija. A todos ellos, gracias por su confianza

Zacarias Segura. Foto: cortesia de la Fam. Sequra Maya.
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Entrada

Conocer la vida de otra persona es dificil
pero fascinante, porque se pretende encontrar lo
diferente, es decir, lo que hace tinica e irrepetible
auna persona y al mismo tiempo representativa
de un contexto sociocultural especifico. Pedirle
a alguien que cuente su vida, la de un familiar o
la de un amigo cercano es complicado. Supone
un reto para el que construye una historia a par-
tir de su propia historia, pues tiene que ordenar,
seleccionar e interpretar diversos hechos que le
son significativos.

Cuando las fuentes escritas no son abundan-
tes o son incluso inexistentes, la historia de vida
se vuelve una técnica indispensable para resti-
tuir al individuo su lugar en la historia a partir
de la subjetividad, pero en franca relacién con el
mundo objetivo. Asi, las fuentes orales no son ni
més ni menos viables que otras; como cualquier
fuente de informacion, la oralidad nos dice algu-
nas cosas sobre la realidad y no nos dice otras.
Asimismo, cuando hablamos de algun aconteci-
miento que transcurri6 en el tiempo distingui-
mos dos ejes organizadores: uno lineal o crono-
légico que coloca un suceso después de otro, y
otro simultdneo que selecciona diversos hechos
de entre los muchos que ocurren en determina-
do momento y luego los relaciona para crear un
relato coherente, aun cuando se refiera a eventos
sucedidos en épocas distintas. En el caso de la
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semblanza del maestro Zacarias Segura, practi-
camente ésta se cred mediante un eje simultaneo,
y debido a que no se encontraron fuentes escri-
tas se tuvo que recurrir a entrevistas indirectas
con enfoque de historia de vida como fuentes de
informacion. El reto de esta forma de recoleccion
de datos consiste en mantener la especificidad
de una biografia y al mismo tiempo la produc-
cion de fuentes historicas confiables.

Zapateado

En 1930 lleg6 a Iguala, Guerrero, al interna-
do indigena de San Gabrielito, donde Zacarias
Segura terminaria la primaria impulsado por su
hermano Lino Segura, quien ya estudiaba en ese
lugar. En dicho internado Zacarias Segura inicié
sus estudios formales de muisica con el profesor
Manuel Ruiz Rodriguez, maestro misionero que
foment la creacion de varios grupos y orques-
tas en el estado. Gracias a su entrega y talento,
Zacarias Segura obtuvo un premio por ser uno
de los mejores alumnos en las materias de solfeo
y armonia.? Al concluir su preparacion, el inter-
nado de San Gabrielito le otorgé una beca para
estudiar en el Conservatorio Nacional de Musica
de la ciudad de México (donde gano el concurso
de seleccion para La marcha de las reservas’) y se
2 Dato proporcionado por dofia Socorro Maya Martinez,
viuda del maestro Zacarias Segura, en entrevista realizada el
15 de octubre de 2009 en la Escuela de Danza de la Ciudad de

Meéxico, dirigida por Héctor Fink
Probablemente se refiera al concurso de seleccién para la
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Zacarias Segura. Cortesia de la Fam. Segura Maya.

quedo a vivir en La Casa del Estudiante Indigena,
la cual alojaba a los estudiantes que venian de
los estados del pais.

Zacarias Segura Salinas, de origen indige-
na, nacio el 9 de septiembre de 1924 en el po-
blado de Chilacachapa, municipio de Cuetzala
del Progreso, en el estado de Guerrero, “a dos o

Marcha Nacional de las Reservas organizado porel  periédico
El Universal en 1943.

4 Proyecto complementario de las escuelas rurales promo-
vidas por el entonces secretario de Educacion Piblica, Moisés
Sienz, pensadas para ser el corazon de la comunidad rural. La
casa se encontraba en la calle de Manuel E. Schultz.

tres horas a caballo de Teloloapan” Sus padres

fueron Luis Segura Berver y Prisca Salinas Calix-
to, quienes se dedicaban a las labores del campo
y al ganado. Don Luis Segura también sabia y
practicaba el oficio de tejer petates, sobre todo
en tiempos de sequia, y dona Prisca Salinas, que
hablaba tinicamente nahuatl, ayudaba a la eco-
nomia familiar elaborando quesos para su venta
en la ciudad de Iguala.® El matrimonio Segura

5 Dato proporcionado por dofia Socorro Maya Martinez.
6 El maestro Segura hablaba perfectamente el nahuatl, ya

que era su lengua materna, aunque ya antes de estudiar mus
ca en la ciudad de México habia aprendido el espaiol.
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Salinas procre6 cuatro hijos: el mayor, Lino; Za-
carias; José, y Jesus.

Debido a que tenia familiares que se dedi-
caban a la ensenanza y al comercio en el pueblo
de Ticumén, Morelos, Zacarias Segura se muda
a ese pueblo, donde conoce a quien serfa su es-
posa y compaiiera de vida, dofia Socorro Maya
Martinez. La pareja contrae matrimonio el 25
de octubre de 1948 y procrea cuatro hijos: Jorge,
Luis, Ana Maria (bailarina de los ballets folcl6-
ricos del maestro Héctor Fink y de Amalia Her-
nindez) y Blanca. Gracias a su capacidad musi-
cal y a su labor como docente en Morelos, habia
bandas en el estado cuyos integrantes reconocian
al maestro Segura como un excelente arreglista.
“No habia banda que no tocara los arreglos que
dejo Zacarias Segura, como uno que le llamaban
La burrita y otro que le gustaba mucho a la gente:
Valses ticumenses”.”

Una de las causas que obligan al maestro
Segura a mudarse nuevamente a la ciudad de
Meéxico, aproximadamente en 1955, fue su in-
quietud por que sus hijos tuvieran mejores po-
sibilidades de estudios. Esta decision le fue re-
compensada. Siendo Zacarias Segura director

musical del Ballet Folklorico de Amalia Hernan-
dez, el presidente Adolfo Lépez Mateos —como
apoyo a dicho ballet- les facilité vivienda en la

7 Dato proporcionado por dofia Socorro Maya Martinez.
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capital del pais a los mejores bailarines e intér-
pretes del mismo. Una de esas viviendas le fue
asignada al maestro Segura. Ya establecido en la
ciudad de México, realiz6 un trabajo sistemati-
co de recuperacion y ensefianza musical en los
inicios de la Direccion de Educacién Civica y
Cultural del Departamento del Distrito Federal
(DDF), cuyo resultado fue la creacion de diver-
sas agrupaciones musicales, incluida una banda.
Esta actividad coincidi6 con el comienzo de las
clases de danza en el DDF a través de su Escuela
de Danza, donde lo invitaron a participar como
maestro en el drea de musica, ademds de ensefiar
ndhuatl como materia obligatoria. Por su parte,
dona Socorro también se incorpora a las activi-
dades de la escuela como encargada del vestua-
rio. El maestro Héctor Fink comenta lo siguiente:
“Cuando entré como director de la Escuela de
Danza de la ciudad de México, el 1o. de enero de
1971, Zacarias Segura ya estaba como maestro
de muisica, al igual que su esposa, Socorro Maya
Martinez, ‘Socorrito’, quien era la encargada del
vestuario del Ballet de la Ciudad de México, in-
cluso ain cuando estaba de director el maestro
Sergio Lezama”.*

Como parte de su actividad diaria, trabajo
en diversos internados que pertenecian a la Di-

8  Dato proporcionado por el maestro Héctor Fink en en-
trevista realizada el 24 de septiembre de 2009 en la Escuela de
Danza de la ciudad de México.



reccién General de Internados de Ensenanza Pri-
maria y Escuelas Asistenciales de la SEP, como
fue el caso del internado de Tlaxcala. Ahi impar-
ti6 clases de musica, ademas de formar bandas
y estudiantinas con la idea de que los alumnos
pudieran preparase y continuar con sus estudios
musicales. También participé en las primeras
Companias de Danza Folkldrica del recién crea-
do Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA)
acompanando los diferentes bailes con los ins-
trumentos propios de cada regién o estilo. Gra-
cias a la cantidad de instrumentos que interpre-
taba, tenia la capacidad de cambiar de dotacion
si la musica lo requeria.

Zacarias Segura trabajé en las cruzadas
educativas promovidas por José Vasconcelos,
las cuales incluyeron, ademds de las misiones
culturales, la creacion de las primeras Escuelas
Normales Rurales y las Escuelas Rurales o Ca-
sas del Pueblo. Zacarias Segura “fue maestro
misionero, companiero de Marcelo Torreblanca,
Amado Lopez y Luis Felipe Obregén. Era una
celebridad como gente, como hombre y como
musico”.’ Esta actividad le permiti6 establecer
contacto con los diferentes tipos de musica que
se tocaban a lo largo del territorio mexicano a
través de la investigacion de campo, con la in-
tencion de difundirlas en las escuelas publicas
de la capital. Era un investigador nato al que le

9 Loc. cit.

interesaba aprender directamente de los musicos
y danzantes los aspectos mas importantes de sus
bailes. Preocupado por conocer dichos aspectos,
no perdia oportunidad de conseguir informa-
cion haciendo uso del espacio publico:

Hasta en las iglesias preguntaba acerca
de la misica y siempre llevaba un registro
de la informacién relacionada con las dan-
zas. El queria saber la vida de todo el pue-
blo, c6mo se manejaba ese pueblo, qué es lo
que vivia ese pueblo, y cudles eran sus dan-
zasy sus musicas. Llegaba a los pueblos y se
acercaba de inmediato con los misicos para
entrevistarlos acerca de los origenes de las
muisicas que estaban tocando, qué danzas
se bailaban, y se preocupaba por aprender
la danza, a bailarla, a danzarla y a tocar los
instrumentos.!”

Como ya lo senalamos, debido a su amplia
experiencia musical trabajo directamente con los
maestros de danza, ya que éstos no siempre con-
taban con la grabacion de algiin estilo o regién de
Meéxico. Sin embargo, “el maestro Segura tenia la
misica practicamente en la cabeza, por lo que
era muy solicitado por diversos grupos de danza
para recrearla en vivo”." Al igual que el maestro
Carlos Robledo, quien trabaj6 en el INBA, Zaca-
rias Segura (contemporaneo del maestro Daniel

10 Dato proporcionado por dona Socorro Maya Martinez.1
11 Dato proporcionado por la maestra Xochitl Medina en
entrevista realizada el 7 de septiembre de 2009 en las instala-
ciones del Cenidi-Danza, en el Centro Nacional de las Artes.
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Garcia Blanco) recorrio varias partes del pais
para recuperar y conocer los géneros y estilos de
la musica tradicional mexicana. En ese sentido,
casi todos los maestros de las primeras genera-
ciones de la Academia de la Danza Mexicana se
apoyaban en musicos como el maestro Segura
para montar sus presentaciones artisticas. Es de-
cir, musicos con una formacion solida que pudie-
ran interpretar la musica mexicana (indigena o
mestiza), ya que no se contaba en ese tiempo con
la cantidad de grabaciones o transcripciones que
existen en la actualidad. Asi, el maestro Zacarias
Segura, Carlos Robledo y Amparo Solis Payan se
volvieron los primeros acompanantes de danza
tradicional en la Academia de la Danza Mexica-
na. “El maestro trabaj6 con don Luis Mérquez
y Benjamin Gutiérrez, es decir, la mayoria de la
gente de danza trabajaba con Zacarias Segura
por ser un musico versatil. De esta manera, en
vez de llevar tres o cuatro grupos musicales que
acompanaran el espectaculo dancistico solamen-
te llevaban uno”."

Estos vinculos que tenfa el maestro Segura
con las dos disciplinas fueron esfuerzos impor-
tantes para fortalecer la ensenanza de la miisica
y la danza en las escuelas del pais. Zacarias Se-
gura tenia contacto con personajes de reconocida
trayectoria en la investigacion, como el maestro
Vicente T. Mendoza, “porque en la Academia de

12 Dato proporcionado por el maestro Héctor Fink
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la Danza Mexicana, de donde se graduaron la
mayoria de las primeras generaciones, el maes-
tro Vicente T. Mendoza y su esposa fueron los
maestros de folclor. Probablemente tuvo contac-
to también con Ratil Hellmer, pues ambos traba-
jaban en Bellas Artes”.”

Entre los maestros dedicados a la danza que
trabajaron con Zacarfas Segura se encuentran
Xochitl Medina, Héctor Fink, Amalia Hernan-
dez, Silvia Lozano y Javier de Leon.

El maestro Segura particip6 en los especta-
culos llamados Asi es México, coordinados por
la maestra Xochitl Medina, los cuales estuvieron
por mas de dos afios ininterrumpidamente reco-
rriendo practicamente todas las delegaciones del
Distrito Federal a principios de la década de los
setenta. En esta escenificacion se presentaban la
musica y la indumentaria tradicionales de varias
regiones de la Repiblica Mexicana en las que
Zacarfas Segura hacia multiples intervenciones
musicales para permitir el transito de una region
a otra. Entre los estilos y regiones que tocaba el
maestro en Asi es México se hallaban Sonora, con
su Danza del venado; Chihuahua, con musica rara-
muri; Coahuila y la misica kikapoo; Tamaulipas,
con su picota, sones, polcas, chotises; Nayarit,
con sus jarabes y sones; tepehuanos de Durango;
Jalisco y su canci6n ranchera, Oaxaca y sus siete
regiones, por solo mencionar algunos ejemplos.

13 Loc. cit.



A partir del acercamiento con el maestro Segura
en este trabajo colectivo, la maestra X6chitl Me-
dina opina que “el maestro Zacarias Segura es-
taba orgulloso de su condicion de indigena; era
una persona risuefia, orgulloso de ser miisico, de
su capacidad musical, de sus conocimientos, de
su responsabilidad en los espectaculos”.!

Para el maestro Héctor Fink, “Zacarias Se-
gura conocia perfectamente las dotaciones de las
danzas y la musica de diferentes regiones o esti-
los de México. Tocaba diversos instrumentos de
todas las familias, pero sobre todo los sabia en-
sefar, capacidad que actualmente no tienen mu-
chos maestros”."* Visit6 paises como los Estados
Unidos, Japon y varios de Sudamérica acompa-
nando al Ballet Danzas y Cantos de México, del
maestro Héctor Fink. También realizaron un
programa que se llamaba México magico, donde
el maestro Segura tocaba con su grupo, al lado
del Coro de la Ciudad de México y de la Orques-
ta Tipica, en el Museo de la Ciudad de México.
Asimismo, participé en la adaptacion de Fanta-
sia prehispdnica, con musica del compositor oaxa-
queno y maestro de la Academia de la Danza
Mexicana Leonardo Velazquez, para el ballet del
maestro Fink.

Zacarias Segura desarrolla un trabajo de for-
macién de misicos en el ambito de los géneros

14 Dato proporcionado por la maestra X6chitl Medina.
15 Dato proporcionado por el maestro Héctor Fink.

tradicionales apoyandose en el archivo de mu-
sica escrita que poseia. Vale la pena senalar que
el maestro Segura tenia la capacidad de realizar
transcripciones en papel pautado de muisica tan-
to indigena como mestiza. Debido a su forma-
cién musical, el maestro tenia una gran habilidad
para transcribir la musica al dictado, es decir, di-
rectamente de lo que escuchaba, pues “siempre
llevaba papel pautado para anotar ideas o inclu-
so arreglos completos”.'*

Como consecuencia logica de su esfuerzo
y preparacion, Zacarias Segura cre6 su propio
grupo musical, llamado Los Giiiligiiis, del que
fue director y cuya especialidad eran la musica
azteca y la musica teotihuacana.”” El grupo Los
Giiiligtiis estaba integrado por Rafael Segura (su
tio), Irene Segura (su tia), Lino Segura (su herma-
no) y el propio Zacarias Segura. Originalmente
eran cuatro musicos, pero después de tres o cua-
tro anos se incorpord otro integrante, quien era
primo del maestro. Empezaron a trabajar tocan-
do por el rumbo de La Villa y después comen-
zaron a salir de la ciudad, hasta recorrer varios
paises. Los Giiiligiiis hicieron varias grabaciones
en cintas magnetofénicas, sobre todo del estado
de Guerrero, pero también dejaron constancia de
grabaciones editadas en discos LP, como fue el
caso de la edicion francesa A travers le Mexique.

16 Dato proporcionado por la maestra Xchitl Medina.
17 Loc.cit.
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Danses et chants azteques et mayas.® Y también del He aqui uno de los comentarios acerca de Los
disco Nezahualcoyotl. Flor y canto.” Giiiligiiis que aparecia en los programas de mano

del Ballet Azteca y Maya de Javier de Leon:
H TRuwiws U TNIE 5 -
s '

Los Giiligiiis, originarios del pueblo de

3 Chilacachapa, Guerrero, son quiza los tini-
cos exponentes hoy dia de los antiguos can-
tos y musicas aztecas. Han logrado formar
un conjunto musical que transporta a esas
remotas edades, ya interpretando sones ori-
ginales que han heredado de sus antepasa-

dos; 0 eje

itando las composiciones de Za-
carfas Segura Tonaltzin [sic], quien después
de haber terminado sus estudios superiores
ha dedicado toda su vida a hacer estudios
sobre musicas pre-hispdnicas, habiendo re-

corrido toda la Reptiblica Mexicana recopi-
lando ritmos y danzas para la Direccion Ge-
neral de Asuntos Indigenas, de la cual ahora
es prominente miembro. 2

Una de sus principales aportaciones a la in-
vestigacién musical-dancistica fue crear un mé-
todo de escritura para la danza a partir de una
simbologia especifica basada en las figuras y va-
lores ritmicos propios la musica pero adaptando-
les signos que denotan diversos tipos de pasos y
movimientos. En este sentido, nuestro autor “ha

intentado crear una simbologia, un sistema de es-

18 Portada de disco tomada de la pégina electrnica www. 20 Ballet Azteca y Maya. Programa de mano. Palacio de Be-
cdandlp.com/listing/1/0.../latin-25-cmhtml, consultada el 21 llas Artes, 4 y 6 de junio de 1959. Funciones auspiciadas por la
de septiembre de 2009 Asociacion Musical Daniel, A.C. El elenco estuvo conformado
19 Portada de disco tomada de la pagina electrdnica http://  por la Princesa Teo Xchitl, Zacarias Segura Tonaltzin [sic], Los
rateyourmusic.com /artist/zacarias_segura salinas, consulta-  Giiiligiiis, Mario Dominguez, Maria Luisa Fuentes, Salvador
da el 21 de septiembre de 2009 Hernandez, Artemisa Barrios y Xochitl Medina, entre otros.
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crituracion para representar las actitudes de los
bailes, inspirado en la escritura musical, desean-
do que los simbolos creados sean para el baile
y la danza lo que las notas representan para la
muisica: posibilidad y facilidad de expresion”.?!
Este método esta explicado a detalle en un libro
publicado por la Secretaria de Educacion Pabli-
ca en 1976, del que reproducimos una parte del
ideario de la investigacion musical de ese tiem-
PO, misma que sustenta su contribucion:

El mundo de nuestra época masiva-
mente comunicado [...] vislumbra el dete-
rioro de la esencia cultural nacional por el
embate de formas ajenas a nuestra idiosin-
crasia, de tal manera que la preservacion de
las tradiciones vernaculas se convierte en
un imperativo; de aqui la necesidad urgente
de incrementar y refinar instrumentos mas
ttiles de investigacion, estudio y difusion
de nuestros elementos culturales y estéticos
que aseguren su permanencia y enriqueci-
miento constante.”

El método lo presenta en la parte inferior
de cada transcripcion musical, donde propo-
ne su escritura de pasos apoyado en la ritmica
de la pieza. Es decir, conjunta los dos sistemas
graficos para mostrar la musica y la danza tra-
dicionales, incluyendo los nombres locales de

21 Zacarias Segura Salinas (realizador) et al., Danzas folklori-
cas de México. México, SEP, Subsecretaria de Cultura Popular y
Educacion Extraescolar, 1976, pag. 10.

22 Ibid, pag.9.

los instrumentos que fueran utilizados. Como se
sefala en dicho libro: “Con el alfabeto de pasos
es muy sencillo registrar bailes y danzas, ya que
para interpretarlo no es necesario saber miusica
en el estricto sentido de la palabra, sino que bas-
ta entender el ritmo, cémo se dividen los compa-
ses en tiempos y algunos otros signos musicales

” 2

cuyo uso se explicard mas adelante”.

Por ejemplo, el pie derecho lo representa uti-
lizando una figura de cuarto o negra, pero sus-
tituyendo la nota con una figura parecida a una
pera con tinta fuerte; el pie izquierdo se repre-
senta igual, pero con una “pera” con tinta suave.
Algunos de los pasos que fueron graficados por
el maestro Segura son los siguientes: zapateo pie
derecho, zapateo pie izquierdo, pespunteo pie
derecho, pespunteo pie izquierdo, taconeo pie
derecho, taconeo pie izquierdo, puntas, tacén
levantado, pie doblado, paso con los dos pies
juntos, etc., cada uno con su respectivo simbolo.
Todos estos pasos son graficados como si fueran
notas musicales, esto es, tienen un valor ritmi-
co combinandolo con los respectivos silencios
propios de la musica. En el método se emplean,
ademas de las figuras de cuarto o negra, las de
octavo o corchea y dieciseisavo o semicorchea
para aumentar la velocidad, asi como el puntillo
y la figura de tresillos, todas con sus diferentes
posibilidades de combinacién.

23 Ibid, pag. 8.
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Para situar al danzante, el maestro Segura
utiliza una linea horizontal donde se escriben los
pasos, lo que indica que se efectiian en el mis-
mo lugar. Cuando los pasos se escriben arriba
de la linea implica que hay un movimiento hacia
adelante. Si los pasos estan escritos debajo de la
linea, el movimiento es hacia atrés. Para indi-
car un avance lateral sin dar el flanco izquierdo
o derecho, se agregan a las notas (o pasos) las
abreviaturas “lat. der.” (movimiento lateral a la
derecha) y “lat. izq.” (movimiento lateral hacia
la izquierda). El autor cre6 una serie de abrevia-
turas que se emplean “para determinar ciertas
actitudes y movimientos de los pies y el cuerpo,
ya que la escritura de pasos determina direccio-
nes al frente y atras” **

En otras palabras, a partir de una serie de
simbolos el maestro Segura intent6 facilitar la
comprension, lectura y aprendizaje de la danza
tradicional a partir de un método propio, basado
en la escritura musical. Pero como el propio Za-
carias Segura apuntaba: “Estos son algunos pro-
blemas resueltos favorablemente para el empleo
de este sistema; sin embargo, creemos sincera-
mente no haber solucionado todas las dificulta-
des que en lo futuro se presenten en el uso del
abecedario de pasos, esperando que los amantes
de la danza contribuyan a mejorarlo”.

24 Ibid, pig. 14.
25 Ibid., pag. 18.
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Despedida

Fruto de su pasion y entrega por la misica
y la danza, don Zacarias Segura sigue siendo re-
cordado por sus compafieros como un baluarte
de las tradiciones mexicanas: “Muchos afos vin-
culados al folklore, plenos en experiencia, im-
pulsado ademas por una sincera y permanente
admiracién profunda a las artes populares, han
hecho al Prof. Zacarias Segura Salinas observar
con detenimiento y estudiar con ahinco, duran-
te mucho tiempo, estas manifestaciones artisti-
cas...”. En sintesis, Zacarias Segura Salinas es
uno de los pioneros de la investigacion del fol-
clor musical, antecedente de la etnomusicologia
en México.

Lamentablemente, el maestro Zacarias Se-
gura Salinas falleci6 el 29 de octubre de 1978
arrollado por un automévil. Antes de su deceso,
tenfa pensado hacer una segunda edicion del li-
bro Danzas folkléricas de México como resultado
de las diversas conferencias-conciertos que im-
parti6 sobre la historia de la musica mexicana y
en las que él mismo interpretaba los ejemplos.
Por desgracia, el archivo personal del maestro
Zacarias Segura se perdio. Pero queda la memo-
ria histérica como testigo del trabajo realizado:
una vida dedicada a la danza y la musica.

26 Ibid, pag. 10.



Semo (Senya Flechine):
Hilda Islas

Imagenes

Movimiento congelado, accion paralizada
que no se ve ocurriendo sino elegantemente es-

tabilizada.

Manos en poses claras y delicadas, zonas
de oscuridad y zonas iluminadas, misterio y
aparicion. Imagenes de cuerpos que danzan sin
moverse.

Una Rosa Reyna marcando una linea lateral,
directa, con la mirada. El abdomen en lo oscuro,
la sensualidad y firmeza de las piernas delinean-
dose a través de la suavidad de la tela transpa-
rente por obra y gracia del claroscuro, las manos

con gesto abierto pero mesurado.

Una Josefina Lavalle con el peso en la pier-
na derecha, fuera del centro de equilibrio bipedo
y sin embargo sin rastro de accién, en una pose
refinada, sin esfuerzo, en contrapeso el torso in-
clinado hacia atras y la pierna izquierda hacia

adelante, casi rozando el piso.

Ricardo Silva sobre la pierna izquierda en
equilibrio precario sujetando la derecha con el

el poeta de la imagen

L)

Simén Flechine,Semo. Foto tomada del libro de Emma Cecilia
Garcia Krinsky Semo fotografo 1894-1981. México, Cona-
culta/Sinafo/Filmoteca UNAM, Fundacion Cultural Ar-
tencion, A.C., 2001
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brazo izquierdo a la altura de la cadera. No pa-
rece sufrir la posicion. Se ve estable, ecudnime,
tranquilo, elegante.

El drama del claroscuro que delinea firme-
mente rasgos y sombras.

También el lenguaje despersonalizado del
Cuerpo que susurra sus propias narraciones: ma-
nos, piernas, ojos mil veces repetidos en el mis-
mo plano convirtiéndose en paisajes anénimos,
en composiciones abstractas de cuerpo-signo. El
cuerpo desmontado, las partes disociadas de su
colocacién anatémica asumiendo una vida pro-
pia, sin rostro, sin duefio, s6lo partes expresivas,
que hablan por si mismas con sus flexiones o sus
alargamientos.

Las de Semo son imagenes con valor de re-
presentacién, de simbolo y de signo —diria Au-
mont-, testigos de una época y de una actividad,
la danza, cuya vida a menudo sélo puede restau-
rarse a partir de la foto fija, como reconocimiento
y acion. Rep

profesionalizador y legitimante de una nueva y

res del empuje

flamante profesion artistica en los afios cuarenta.
Glamour y espiritu cosmopolita de los profesio-
nales de la danza en plena inercia modernizado-
ra de las artes, el cine y, en general, de la cultura
occidental de casi mediados del siglo XX.
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El fotégrafo

Simén Flechine (Senya o Semo; Kiev, 1894)
es una contraccién entre Sanya y Mollie (Stei-
mer), nombre de la esposa del fotografo, pareja
con la que dedicé completamente su vida a dos
tareas: la fotografia y la militancia politica.

La presencia de Flechine en México es fruto
del remolino politico del panorama europeo de
principios del siglo XX: procedente de Rusia, el
fotografo llegé a los Estados Unidos en 1913 y se
adhiri6 a la Federacion de Asociaciones Obreras
Rusas de aquel pais. Ahi conoci6 a la que seria su
esposa, y ambos se involucraron en actividades
politicas. Simon sali6 de los Estados Unidos en
1917 para unirse a la Revolucion rusa, y Mollie,
por su activismo politico, fue expulsada definiti-

de suelo dunid y deportada a
Rusia. Ya en Rusia, ambos se afiliaron al movi-

miento anarquista, debido a lo cual fueron per-
seguidos insistentemente por los revolucionarios
bolcheviques. Finalmente fueron expulsados, jun-
tos, de la Uni6n Soviética en septiembre de 1923.

Berlin

“Se instalaron en Berlin, donde organizaron,
junto con otros companieros de exilio, un comité
para la defensa de los revolucionarios encarcela-
dos en Rusia que habria de funcionar desde 1923
hasta 1932, procurando mantener el contacto, a
través de mensajes y paquetes, con los correli-



MO
Simén Flechine,Semo. José Silva y Beatriz Flores. Foto tomada del libro de Emma Cecilia Garcia Krinsky
Semo fotégrafo 1894-1981. México, Conaculta/Sinafo/Filmoteca UNAM, Fundacion Cultural Arten-
cion, A.C., 2001



gionarios desterrados y encarcelados en distin-
tos lugares de la Uni6n Soviética” (Anna Ribera,
en Garcia Krinsky: 26).

En este periodo fue cuando Simén se empe-
26 a formar como fotografo. Durante la Primera
Guerra Mundial comenz6 a crecer la demanda de
fotografos en Alemania, asi que el fotoperiodismo
cobré un auge inusitado, mismo que fue coyun-
tural para la formacion del oficio en el joven Fle-
chine, quien ya tenia una formacién previa como
reportero. El fotoperiodismo se volvié una prac-
tica generalizada que configur6 buena parte de
la cultura de la imagen en Europa. Ademas de la
técnica de los reporteros gréficos que se iba crean-
do sobre la marcha del desarrollo de la naciente
profesion, habia libros que funcionaron como ma-
nuales bésicos en esa época. Tal es el caso del libro
Consejero de fotografia, de Ludwig David.

Flechine se volvié préacticamente el fotogra-
fo oficial del movimiento anarquista en Berlin.
Ademas, para sostenerse él y Mollie fundaron
su propio estudio en 1929, Photo-Semo. De esta
estancia en Berlin resalta su trabajo en conjunto
con Sasha Stone, el cual influyé considerable-
mente en la posterior labor de Flechine (fotogra-
fia comercial; promocién de fotografia directa:
tomas de maquinaria y equipo industrial; pro-
duccion de fotocollages; documentacion de circo
y vodevil).
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Paris

En 1924 él y su esposa llegaron a vivir a Paris,
y fue ahi donde Flechine se convirti6 en fotogra-
fo. Tal profesion lo llevé de regreso a Berlin, en
donde, junto con el maestro Sasha Stone, gener6
una coleccion de imégenes de los mas destacados
anarquistas rusos y europeos. La llegada de Adol-
fo Hitler lo hizo regresar nuevamente a Paris. En
la capital francesa Semo entr6 a trabajar al Estu-
dio Harcourt como director artistico y técnico.

“Los Semo, como fueron conocidos por su
nombre artistico, abrieron su estudio en la capi-
tal del pais, convirtiéndose muy pronto en los
fotografos de moda, visitados por las estrellas
del cine, del teatro; por los msicos, bailarines y
vedettes. Pero también por los politicos, los es-
critores y por mucha gente que acudia a hacerse
su foto, ya fuera individual, familiar o de boda,
en el estudio de Simé6n Flechine.” (Anna Ribera
en Garcia Krinsky: 27.)

Durante la Guerra Civil espanola entraron
en contacto con anarquistas espafoles y conti-
nuaron con su tarea de activistas.

En la Segunda Guerra Mundial, aunque en
un principio no fueron molestados, con el au-
mento paulatino de las presiones politicas final-
mente optaron por huir del pais en el otofio de
1941, cuando se embarcaron a México.



Meéxico

Los Semo llegaron a México, al puerto de
Veracruz, en septiembre de 1941, y al afio si-
guiente abrieron un estudio fotografico. Senya
present6 en 1942 su primera exposicién en Be-
llas Artes. La muestra contenia noventa y cuatro
imagenes entre paisajes, naturalezas muertas y
retratos, todas procedentes de sus estancias en
Berlin y Paris. Destac6 en el conjunto la expresi-
vidad que Flechine concedia a las imagenes de
manos y por lo que se le empez6 a llamar “El
Poeta de la Camara”.

Esta exposicion le gané muiltiples contactos
con autoridades culturales y lo llevé a dar con-
tinuidad a la exploracién plastica con imagenes
de danza. Asi, en México es conocido por los
retratos de actores y bailarines que realiz6 entre
los afios 1942 y 1963.

Pero detrés de la profesion de fotografos y
artistas que dio sentido a sus vidas personales,
sus preocupaciones colectivas y su asociacién
con los

y refugiados j en

Y

q
Meéxico siempre ocuparon sus ideales universa-
les. A los funerales de Mollie, en 1980, y de Si-
mén, once meses después, no acudi6 ninguna de

las figuras reful, que ambos pl en
sus fotos plenas de claroscuros. S6lo estuvieron
presentes aquellos que compartieron con ellos el

ideal de un mundo mejor.

Esta pareja, que habia vivido las luchas
sindicales de Estados Unidos en la década
de 1910 y habia sufrido carceles y deporta-
cion por ello; que se habia incorporado a la
revolucion proletaria en la Rusia de los s6-
viets para sufrir persecuciones y destierro
tras la consolidacion de los bolcheviques en
el poder, y que sufri6 las aberraciones del
nazismo en la Francia ocupada al iniciar la
década de los cuarenta, sigui6 creyendo, a
pesar de todo y desde su exilio mexicano,
que la construccion de una sociedad justa y
fraternal era posible. (Anna Ribera en Gar-
cia Krinsky: 29.)

La fotografia y la danza de los afios cuarenta

Fotografia

La efervescencia nacionalista y la tarea de
construccién de un Estado nacional en México,
en paralelo con el seguimiento de las dindmi-
cas modernizadoras mundiales, constituyeron
una circunstancia propicia para las innovacio-
nes técnicas y estéticas de la fotografia europea.
No obstante, hay que reconocer que la base del
retrato fotografico que los artistas europeos tra-
jeron a México tenia mucho del sentido decimo-
nénico que dotaba a las imagenes fotograficas
de un orden y una estabilidad concentrados en
poses y actitudes solemnes. Fue hasta la llegada
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de la Revolucién Mexicana cuando se comenzo
a enriquecer la percepcion con las imagenes del
proceso revolucionario.

En el mapa de la cultura mexicana, el pa-
pel privilegiado de la industria cinematografi-
ca también concedi6 a la imagen fotogréfica la
tarea de promocién y distribucién del producto
cinematogrifico a través de las imagenes de los
iconos plasmados en fotomontajes publicitarios.

“En octubre de 1936, el éxito de Alld en el
Rancho Grande renové los animos de la produc-
ci6n filmica mexicana e hizo posible su inter-
nacionalizacién. Al mismo tiempo, consolidé
la popularidad de sus principales actores y
sento las bases para el surgimiento de un sis-
tema de estrellas filmicas.” (Trujillo en Garcia
Krinsky: 21.)

Senya Flechine llegé a México a principio
de los cuarenta, cuando eran necesarios los fo-
tégrafos fundamentalmente para incorporar el
universo cinematografico mexicano a la estética
glamorosa de Hollywood con los efectos de fasci-
naci6n consecuentes. Las imdgenes de Senya co-
braron valor en el campo de producciones socia-
lizadas (Aumont) inmersas en las convenciones
vigentes en la época de despunte de los medios
masivos como esfera simbolica hegeménica.

La fotografia de dicho periodo sirvié para
consolidar personajes caracteristicos de la era
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pretelevisiva. Artistas de la carpa, el radio y el
teatro se consagraban en el cine. Las voces de los
discos, los rostros de las peliculas, todos ellos se
inventaban una personalidad artistica para dar-
se a conocer, para promoverse. La foto se con-
virtié en arma afilada de los empresarios y pro-
motores, quienes las repartian para enganchar
contratos y adquirir prestigio.

“En México, el nacionalismo en boga no im-
pedia la asimilacién de nuevas tendencias artis-
ticas, y resultaria incluso un periodo fértil para
la integracion de conceptos y formas ajenas; las
influencias y los procesos que en este contexto
experimento el retrato fotogréfico y en particu-
lar la influencia de Semo, quien estableci6 su es-
tudio en México en 1942...” (Trujillo en Garcia
Krinsky: 22.)

Flechine estaba més que preparado para in-
cursionar en el registro iconico de las celebrida-
des. De hecho, en el Studio Harcourt, durante su
estancia en Paris, aprendi6 el manejo de la luz
artificial, los efectos, la magia del retoque. En ese
entonces fotografo de las celebridades francesas,
politicos, entretenedores, artistas e intelectuales,
trabajé en equipo con fotdgrafos, laboratoristas
y retocadores para desvanecer defectos, enalte-
cer cualidades y en general producir imagenes
con mensajes claros y memorables de figuras re-
conocidas para su proyeccién masiva.



Ya en México, sin embargo, a diferencia de
otros fotégrafos con mas renombre por estar cer-
canos al medio comercial, Flechine se caracterizo
por tener un lugar mas modesto y mds cercano
al universo de las bellas artes que a los medios
comerciales.

En lugar de fotografiar a Agustin Lara, Pe-
dro Infante o Maria Félix, Flechine plasm¢ a ar-
tistas como Marc Chagall, Michel Fokine o Ma-
ria Callas. Sin duda retrat6 a figuras populares,
pero que curiosamente en su momento promo-
vieron alguna transformacion de los modelos,
técnicas o repertorios culturales: el pachuco Tin
Tan o la cantante de tangos Rosita Quintana,
por ejemplo.

Y es que en realidad la poesia visual de Fle-
chine no se reducia a la magia de sus retratos,
sino que su inquietud por la creacion fotografica
lo llev6 a una exploracién mas fina de la ima-
gen. Vale la pena comentar aqui un experimento
que hizo hacia 1939, todavia en Europa, y que
dejo inconcluso a causa de la Primera Guerra
Mundial: se trata del proyecto de un libro que se
llamaria Las manos y las piernas como expresion de
la danza moderna,' que llevaria a cabo junto con
el coredgrafo hingaro Hans Weidt, director del
Ballet Moderno, compaiia formada por obreros
de Paris.

1 Tal proyecto no se realizo hasta 1975, cuando Semo edito ¢l
libro Ballet, con imégenes que él mismo, Weidt y los bailarines pro-
dujeron a lo largo de meses de sesiones de aquellos anos.

De su contacto con el Ballet de Weidt, Senya
descubrio que las posiciones de las manos, los
dedos, las piernas, eran los signos mds vivos, su-
tiles y expresivos del lenguaje de la danza (Mo-
rales en Garcia Krinsky: 80).2

Asi, ademés de aplicar las normas del ma-
nierismo parisino, con su elegancia, sus dngulos
y claroscuros, para producir las imagenes de los
artistas mexicanos, realiz6 un trabajo de experi-
mentacion fotografica con la pura expresividad
de manos, piernas y ojos dispuestos en peculia-
res composiciones visuales.

Danza moderna mexicana

En la década de los cuarenta la danza mexi-
cana enfrentaba el proceso de su consolidacion
como campo profesional.

Aunque la conformacién de los campos en
las bellas artes se organizaba de manera muy
distinta a la del cine, la fotografia cumplié de
igual manera el papel de crear cierto tipo de ico-
nos como figuras rectoras de un medio, o al me-
nos crear la ilusion de las figuras refulgentes que
coronaban un medio en promocion, algo que no
podia obviarse dada la condicién precaria de un
campo en formacion. Era indispensable para la
profesion de la danza lograr apoyos estatales a
través del reconocimiento de su quehacer, y la
2 Incluso antes de encontrarse con el corcografo hingaro las

imagenes de manos ~casi una obsesion para ¢l, afirma Morales- de-
coraban su estudio de Berlin antes de su llegada a México
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foto fija aqui parecia ser el medio privilegiado de
registro y permanencia.

Por otra parte, el carécter nacionalista de las
propuestas en todas las artes permitié la con-
fluencia de muchos artistas en diversos proyec-
tos culturales:

El de danza moderna culminé en 1950~
1952 con un movimiento muy importante
para el desarrollo del campo, caracterizado
por su fuerte nacionalismo, por la partici-
pacion de los mas reconocidos artistas de la
plastica, literatura y musica de ese momento,
asi como por la enorme difusion que tuvo y
la llegada de maestros norteamericanos que
lograron una mayor profesionalizacion de
la danza moderna. Esta corriente se impu-
50 temporalmente sobre la del ballet clasico,
que perdié la mayoria de sus apoyos, aun-
que la END se mantuvo. (Tortajada, 2006.)

Testigo

Senya y Mollie fueron sin duda testigos de
las tensiones del campo dancistico mexicano, del
desplazamiento del ballet en favor de la danza
moderna nacionalista y de la presencia de artis-
tas escénicos que visitaron el pais en esa época,
ademas de apoyar en su difusion y promocion.
A continuacion, una breve cronologia de la labor
de Senya Flechine en México:
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e 1942. Fotografia al Ballet Theatre de
Nueva York, que realizé una gira por las
principales ciudades de México.

* 1943. Colabora con el Ballet de la Ciu-
dad de México, a cargo de Martin Luis
Guzman y Nellie y Gloria Campobello.
Captura imagenes de Umbral, La siesta del
fﬂll"o y Fuensanta.

* 1945. Colabora con el Ballet de Waldeen
y registra con su lente La coronela y La
danza de los desheredados.

® 1947. Trabaja con el Ballet de la Acade-
mia de la Danza Mexicana y registra EI
zanate, Dia de Difuntos y La balada del pdja-
ro y las doncellas.

También en la década de los cuarenta fue
testigo de la presencia de Katherine Dunham,
bailarina representativa de la danza negra mo-
derna, y la danzarina de Shamaja, la persa Ar-
men Ohanian. Asimismo, registré a las baila-
rinas francesas de Blanjour Mexique, revista de
gran lujo que Cantinflas present6 en 1949 en el
Teatro Iris.

De 1950 a 1960 registr6 al Ballet Moderno
de México y luego al Ballet Folklérico Mexicano,
ambas compaiiias dirigidas por Amalia Hernén-
dez. En esas décadas también produjo iméagenes
de bailarinas de la television y los centros noc-



turnos como Gloria Mestre, sin faltar las rumbe-
ras y bailarinas exéticas del cine nacional como
Tongolele, Kalantdn, Nin6n Sevilla, Maria Anto-
nieta Pons y Mary Esquivel.
Epilogo

Senya Flechine muri6 el 19 de junio de 1981.
Las copias que decoraban su estudio ahora se ex-
ponen en el cabaret El Habito, que administran
Jesusa Rodriguez y Liliana Felipe.

En 1973 Semo dona a México, a través de la
SEP, su acervo fotografico, que desde 1976 paso
a formar parte de la Fototeca de Culhuacan. Al
fundarse la Fototeca del INAH en Pachuca, lu-
gar apropiado para la conservacion, se integré el
Fondo Semo al Acervo de la Fototeca Nacional
del Sistema Nacional de Fototecas del INAH. In-
cluye cincuenta mil 468 piezas compuestas por
veinticinco mil 698 negativos y veinticuatro mil
770 positivos.

Sirva esta breve semblanza para recordar a
un artista que, ademds de contribuir a la forma-
cion de los cimientos de la profesion dancistica
en México, no olvid6 nunca la amplitud del que-
hacer humano y nunca ces6 de luchar por mejo-
res formas de vida, abarcando en su mision de
vida la totalidad de lo humano.
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