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4 Amalia Hernindez, 1940. Foto: Semo. Archivo Cenidi Danza.

L BALLET FOLKLORICO DE MEXICO ES UNA DE LAS CREACIONES CULTURALES MAS DES-

tacadas del siglo xx y de la cual nos sentimos mds orgullosos los mexicanos. Si bien

el espiritu de la época era propicio para que surgiera y se desarrollara, hacia falta al

frente de esta empresa alguien como Amalia Herndndez, quien, ademds de un gran ta-
lento, tenfa una confianza absoluta en nuestras capacidades y un entusiasmo pocas veces visto,
que contagié y sostuvo el animo de bailarines, coreégrafos y funcionarios gubernamentales v,
sobre todo, la alegria del publico.

Durante casi seis décadas, el Palacio de Bellas Artes ha sido la casa del Ballet Folklérico
de México de Amalia Herndndez, recinto emblemdtico al que llegan cada afio miles de espec-
tadores de nuestro pais y del extranjero a disfrutar la intensidad y la alegria de nuestro folclor
convertido en color, en fuerza, en ritmos que nos llevan hasta lo mds remoto de nuestras raices:
una tradicién con un sentido moderno y gran arte interpretativo.

Hoy dia, Amalia Herndndez, fundadora y motor principal de esta agrupacién, es un refe-
rente excepcional de la danza mexicana desde la segunda mitad del siglo xx, por sus interpreta-
ciones y sus coreografias, y también por su visién de convertir al Ballet Folklérico de México
en embajador de nuestra cultura en el mundo.

Amalia Hernindez fue una mujer sin precedentes en México. Enamorada de la danza desde
nifia, aposté todo por su ideal de crear una compaiia, a la que se entregé en cuerpo y alma, con
disciplina y fervor, con tal de expresar y dar a conocer el espiritu de un pueblo rico en festividades
y tradiciones que reflejan nuestra cultura. Una compafifa que pudiera mantenerse a si misma,
con cardcter empresarial, lo que, ins6litamente, consiguid, como alcanzé todo lo que se propuso.

La Secretaria de Cultura y el Instituto Nacional de Bellas Artes han celebrado con jubilo, a
lo largo de 2017, el centenario del natalicio de Amalia Herndndez, con diversas y muy emotivas
actividades. A la participacion de profesores e investigadores del INBA en mesas de reflexién y la
funcion de gala en el Palacio de Bellas Artes, se suma este libro: Homenaje Una vida en la dan-
za, en el que ocho investigadores del INBA reconocen la ejemplaridad de las labores de creacion,
docencia, investigacién y promocion de la danza realizadas por Amalia Hernandez. Mis alld de
su tono celebratorio, el libro permite indagar en las diversas fuentes en que abrevé el quehacer
escénico de Amalia Herndndez, lo que nos permite dar una justa dimensién a su legado.

El libro incluye un texto, hasta ahora inédito, del escritor José Luis Martinez, un epilogo
de Jaime Moreno Villarreal, asi como una colaboracién de José Luis Martinez Herndndez, hijo de
Amalia. Sin duda, la polifonia discursiva que el libro propone alrededor de Amalia constituye
una de sus fortalezas evidentes, lo que nos ayuda a mirar de manera profunda, critica y creativa
la herencia viva de Amalia Herndndez en el Ballet Folklérico de México, de la misma manera
profunda, critica y creativa con que ella mir6 el patrimonio dancistico nacional.

Lipia CamacHo CAMACHO
DIRECTORA GENERAL
INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES






4 Amalia Herndndez. Coleccién José Luis Martinez.

INTRODUCCION

L CENTRO DE INVESTIGACION, DOCUMENTACION E INFORMACION DE LA DANZA JOSE
Limén (Cenidi Danza), del Instituto Nacional de Bellas Artes, ha realizado —desde su
creacién en 1983 hasta nuestros dias— una labor de trabajo académico en el que la do-
cumentacion, la investigacion, la ensefianza y la difusién ocupan un lugar preponderante.

A través del Homenaje Una vida en la danza, el Cenidi Danza distingue a sus figuras
miés destacadas, sobre todo a aquellas cuyas trayectorias y aportaciones han dejado huella en
la tradicién cultural nacional. De esta manera se rinde homenaje a grandes personalidades y se
reconoce la figura y el legado de quienes en diversos géneros y modalidades del arte dancistico
han creado, desarrollado y consolidado la danza en México.

El Homenaje Una vida en la danza representa uno de los esfuerzos del Centro por con-
servar la memoria de las contribuciones que son parte de nuestro patrimonio dancistico, me-
moria que finalmente es accién histérica y un elemento fundamental de la identidad de nuestro pais.

En el afio 2017 conmemoramos el centenario del natalicio de Amalia Herndndez, la gran
bailarina y coredgrafa que, sin duda alguna, es uno de los personajes mis destacados de la danza
y de la cultura en el siglo xx.

En multiples instituciones de nuestro pais se impulsé la organizacién de diferentes acti-
vidades de cardcter artistico y académico: galas, exposiciones, coloquios, videos documentales,
programas televisivos y publicaciones. Amalia Herndndez nacié el 19 de septiembre de 1917,
y en esta celebracion, cuyo tema central es conmemorar el centésimo aniversario de su natalicio y
rendir un homenaje a su trayectoria, participan la Secretaria de Cultura, el Instituto Nacional
de Bellas Artes, el Cenidi Danza José Limén, la Compaiia Nacional de Danza, el Palacio de
Bellas Artes, el Museo del Castillo de Chapultepec, el Centro Nacional de las Artes, el Auditorio
Nacional, el Canal 22, el Ballet Folklérico de México (Bim) y Fomento Cultural Banamex.

El Cenidi Danza decidi6 dedicar el Homenaje Una vida en la danza a Amalia Herndndez
y publicar este libro conmemorativo a manera de testimonio escrito que perpette la memoria
de tan eminente artista mexicana.

Amalia Herndndez (1917-2000) luché por promover la grandeza de la danza. Desarrollé
un enorme talento como bailarina, coredgrafa, directora, organizadora y empresaria cultural;
fue asimismo una gran mujer, inteligente, creativa, luchadora, valiente y generosa: una visio-
naria que trabajé incansablemente con audacia y obstinacién. Su vida se fue enriqueciendo en
todos estos aspectos y superé altisimas cumbres en su lucha diaria. Las investigaciones que
llevé a cabo en diferentes regiones de México, asi como sus propias inclinaciones, la guiaron
haciala creacién y la organizacién de un ballet que paulatinamente se transformé en lo que hoy
conocemos como el Ballet Folklérico de México.

Con un pensamiento de vanguardia disefié un especticulo y creé un modelo de gestion
cultural que se caracterizaron por la eficiencia y el profesionalismo en el escenario; al mismo
tiempo consolidé una agrupacion con sentido de la disciplina, constancia y excelente trabajo en
equipo, que se erigi6 en la primera compaiia profesional, fundamental en la historia de la
danza en México.



Amalia tuvo la visién para desarrollar varios dmbitos
que apuntalaban su proyecto. Constituy6 la compaﬁia
con una estructura amplia y estable, consiguié espacios
escénicos destinados a las presentaciones y para la pro-
mocién y la difusidn, dreas de trabajo, infraestructura
para la formacidn, asi como una gran escuela de baila-
rines y coredgrafos en la que dieran clases excelentes
maestros.

La brillante propuesta de Amalia Herndndez hizo
posible que se redescubriera y se revalorara la rique-
za de la danza regional mexicana, mostrando a través de
su talento coreogrifico una gran variedad de danzas
de distinto cardcter y la diversidad de México. Conjun-
t6 en un especticulo dindmico y colorido la grandeza de
las culturas dancistica y musical mexicanas, creando las
monumentales obras del Ballet Folklérico de México, cu-
yas presentaciones se distinguieron por una admirable
calidad y un grandloso éxito. Sus coreograflas siempre
produjeron un impacto notable en el territorio nacional
y en el extranjero.

Ella también posefa un enorme poder de convo-
catoria y una vision clara e incluyente de lo que em-
prendia. Tuvo la capacidad de convencer y de conciliar,
y nunca se dio por vencida frente a los obsticulos. Per-
manecié siempre abierta y dispuesta a buscar nuevos
horizontes y a emprender nuevas batallas. En el mismo
momento en que aparecian, sus proyectos se convir-
tieron en realizaciones y su accién creadora era inin-
terrumpida, como prueba fehaciente de ello podemos
citar al Ballet de los Cinco Continentes, al Ballet de las
Américas y al Ballet Clésico 70.

Cabe destacar que su obra es ejemplo de las dan-
zas escénica y folclérica a nivel nacional e internacional,
pues inspird la creacién de innumerables compaiias de
danza regional: la mayor parte de los grupos de danza
folclérica, de forma consciente o no reconocida, tienen
una importante influencia del BFM.

Sus capacidades como organizadora y como talen-
tosa empresaria no han sido superadas. Supo dialogar
con los dirigentes culturales en forma habil y con sen-
tido politico, ello a fin de mostrar la riqueza cultural
de México en todo el mundo. Esa labor la convirtié en
una distinguida embajadora de la danza folclérica y de la
diplomacia mexicanas.

Amalia Hernindez y el Ballet Folklérico de
México han recibido mds de doscientos premios
y reconocimientos, lo cual les ha otorgado un inmenso
prestigio como dignos representantes de la cultura de
nuestro pais, y los ha situado en un lugar privilegiado
en el dmbito de la danza.

Amalia no escap6 a la controversia de transformar
la danza regional, tradicional y folclérica en una danza
estilizada y teatralizada. Sin embargo, su inteligencia
y la trascendencia de su trabajo estribaron en investigar y
rescatar los significados y los contenidos del folclor
para recrearlos, escenificarlos y difundirlos.

El BFM se sigue presentando en los escenarios mds im-
portantes del mundo, incluidos los de México. Desde
que realizé su primera aparicidn en el teatro del Pala-
cio de Bellas Artes, en 1959, el repertorio creado por
el Ballet se ha convertido en cldsico, pero se renueva,
se transforma y se enriquece con el correr del tiempo.

Vale la pena reconocer el mérito del trabajo de
coordinadores y directores para salvaguardar y man-
tener las obras, luego de décadas de presentacién. Los
descendientes de Amalia Hernindez heredaron un pro-
yecto y una institucién que es patrimonio cultural del
pais, velan por que la compaiiia y la tradicion de Amalia
Herndndez tengan continuidad, y V1g1lan celosamente
el prestigio de México en las artes escénicas.

Ciertamente, Amalia logré que el Ballet Folklé-
rico de México alcanzara una excelencia artistica equi-
parable a las creaciones de los grandes de la musica, las
artes plasticas y la literatura del siglo xx en México.
Cumplié con el ideal de conquistar la autonomia dan-
cistica y cultural de nuestro pais, y la fe en el porvenir
de la patria.

Esperamos que este libro conmemorativo sea una
constancia del reconocimiento que los investigado-
res del Cenidi Danza José Limén le tributan a Amalia
Herndndez en ocasién del centenario de su natalicio.

La publicacién inicia con la colaboracién titulada
El Ballet Folklorico de México de Amalia Hernindez,
un breve texto biografico inédito del escritor José Luis
Martinez, quien fuera esposo de Amalia Herndndez y
padre del embajador José Luis Martinez Herndndez,
quien a su vez, nos presenta estampas de su vida en Re-
cuerdos de Amalia, y nos brinda la valiosa recuperacion
de su testimonio, abriéndonos las puertas de su casa, de
su familia, de su memoria prodigiosa y de su coleccién
fotogrifica y documental.

En Las vanguardias en la danza mexicana, Mar-
garita Tortajada recorre cronoldgicamente la vida de
Amalia desde sus cimientos y su formacién diversa,
y hace referencia a sus incursiones en la danza pre mo-
derna y moderna. Amalia Herndndez se planteé entre
sus grandes metas la de apoyar los géneros folclérico,
cldsico y moderno, y mantuvo un liderazgo y absoluto
compromiso en favor de las danzas contemporinea
y posmoderna mexicanas. Gracias a la disponibilidad
de su teatro y a su Taller de Msica y Danza Mexicana
—que se convirtieron en un importante centro de reu-
nién de la danza y de las artes en general- realiz6 una
extensa labor de promocién y de difusién de la disci-
plina dancistica. Asi, propicié el acercamiento entre
artistas al proporcionar espacios, al contribuir econé-
micamente, y al ofrecer becas al extranjero, lo cual hizo
posible transformar y diversificar el campo dancistico e
iniciar la construccién de nuevos caminos.

Fidel Romero, en Funcion de gala: los albores de
la television mexicana, nos habla de las presentaciones
del Ballet Moderno de México —con Amalia Hernandez
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a la cabeza— en la primera televisora mexicana. En una
época que estuvo determinada por el arribo de un nue-
vo medio de comunicacién a los hogares mexicanos, el
canal 2 de Televicentro estrené el programa Funcion de
gala, un ambicioso proyecto destinado a dar a cono-
cer la danza, la musica y otros aspectos de la cultura
mexicana. Se produjeron sesenta y siete programas que
marcaron un hito y fueron esenciales para el futuro éxi-
to del Ballet Folklérico de México: Amalia Hernandez
habia descubierto en ese novedoso medio una ventana
para la proyeccién no sélo nacional, sino también in-
ternacional.

En la colaboracidn Proyecto educativo de la danza
folclorica mexicana, Fernando Aragdn nos adentra en
los pormenores de la fundacién de una escuela concebi-
da como semillero del BFM, ademds de un espacio para
la difusién. Este plantel ha formado profesionalmente
a miles de bailarines a lo largo de varias décadas, y se ha
distinguido por tener una visién que privilegia la inves-
tigacién de campo y la recreacion de elementos acadé-
micos y coreograficos. La Escuela del Ballet Folklérico
de México es, hoy por hoy, una institucién que ha ge-
nerado numerosos seguidores en el interior del pais y
que, apegandose a su misién fundamental, ha “hecho
escuela” en generaciones consecutivas de bailarines de
danza folclérica.

Elizabeth Camara, en Voces en torno a Amalia
Herndndez, se aboca a delinear, en su apartado “Tes-
timonios”, el perfil y la personalidad de Amalia con la
finalidad de conocer las multiples facetas y aristas del
personaje; en este recorrido, orientado a acercarnos al
ser humano, la autora recupera los testimonios vivien-
tes sobre Ballet Folklérico de México de Cora Flores,
Rafael Zamarripa, Patricia Aulestia, y el suyo propio,
tras la experiencia de haber sido bailarina integrante
de la compaiifa. En “Trazos en la construccién de un
perfil” reconstruye una fase histérica a través de las
voces y las remembranzas de Isabel Salcedo y Rodol-
fo Veldzquez, José Villanueva, Nellie Happee, Rafael
Zamarripa, Patricia Aulestia, Viviana Basanta, Agustin
Herndndez y Salvador Lépez. La seccién titulada “En
paralelo. Amalia Herndndez presenta...” documenta y
describe planes de notable trascendencia en materia artis-
tica, escénica y diplomadtica a nivel nacional y mundial.
Bajo esa luz, sin duda sobresale la Amalia Hernindez
talentosa en sus facetas de coredgrafa, organizadora,
promotora, negociadora y empresaria, que dio rienda
suelta a su creatividad en los proyectos de la Olim-
piada Cultural: el Ballet de los Cinco Continentes y el
Ballet de las Américas; asi como en el Ballet Clasico 70.
El apartado “Proyecto cuspide de una época” es un bre-
ve recuento de la trayectoria del BFM en su devenir por
los diferentes periodos sexenales y las politicas culturales
correspondientes.

Es un hecho que Amalia Herndndez y su Ballet se
convirtieron en la carta de presentacién oficial del go-

bierno mexicano en sus viajes al extranjero, y es Andrea
Tirado, en su texto denominado Pionera de la diploma-
cia cultural, quien recurre al Archivo Histdrico de la
Secretaria de Relaciones Exteriores para indagar en los
informes diplomdticos que las embajadas le enviaban a
la Secretaria. En ellos se reconoce la contribucién del
Ballet y de Amalia para proyectar la imagen del México
moderno de la segunda mitad del siglo xx en el mundo,
y la manera en que el grupo y su directora participaron
decisivamente en la conformacién de la diplomacia cul-
tural mexicana, ademds de desempefiarse como anfitrio-
nes de presidentes, connotadas personalidades politicas,
embajadores, funcionarios relacionados con el arte y la
cultura, y misiones diplomdticas.

Otro aspecto indisolublemente unido a la danza
es la dimension creativa. La interrelacién que se esta-
bleci6 entre los artistas y el trabajo multidisciplinario e
interdisciplinario fue pieza clave que amalgamé la labor
de Amalia Herndndez y de varios de sus colaboradores:
bailarines, coredgrafos, compositores, maestros, musi-
cos, cantantes, dramaturgos, iluminadores, disefiadores,
vestuaristas y escendgrafos, en el BFM.

En Una aproximacion a la misica y los misicos
en el Ballet Folklorico de México, el etnomusicélogo
Enrique Jiménez analiza el contexto histérico musical en el
que surge el Ballet Moderno de México, periodo en
el que la danza y la musica exploraban la construccién
de una identidad nacional. En ese sentido, las indaga-
ciones de Amalia, plenas de exhaustividad y de pasidn,
se canalizaron y se aplicaron a través del BFM. Asimismo, el
autor nos remite a la generacién de musicos cuya meta
fue la creacién y la formacién de un lenguaje sonoro.
Ademads hace una recopilacién de las coreografias y los
musicos que participaron en el desarrollo del Ballet en
torno a los ejes temdticos de las danzas de Amalia, y ex-
plora esa cohabitacién natural que surge entre la musica
y la danza, cada una conservando su presencia y su peso
en favor de la escenificacion.

Patricia Camacho nos narra, en La creatividad de
La Generala, anécdotas inéditas en las voces de Agustin
Herndndez, hermano de Amalia —que fue el arquitecto
encargado de disefiar y construir el edificio de la Es-
cuela del Ballet Folklérico—, de José de Jests Villanueva
y de Viviana Basanta, quien habla acerca de su madre y
maestra, en un muestrario de historias que se relacionan
con la investigacién de campo y con la improvisacién
en la creacidn coreogrifica.

Los protagonistas en la colaboracién de Ariadna
Yénez, La corporeidad del espacio escénico, son algunos
personajes complices de Amalia Herndndez, que con-
tribuyeron a darle brillo y vistosidad a las coreografias
del BEM —uno de los ballets més icénicos del mundo-
mediante la escenografia, la iluminacién y el vestuario.
Entre ellos destacan Dasha Topfer, disefiadora de fol-
clor mexicano que por més de diez afios se encargé de
crear los adornos, bordados, tocados y penachos que
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le otorgaron un caricter y un sello inconfundible al
Ballet. Robin Bond y sus decorados; Tom Skelton,
quien estaba a cargo de la iluminacién en las giras de
la compaiifa por Estados Unidos, y Guillermo Barclay,
artista que por cerca de una década colabor6 en la crea-
cién de numerosos disefios que dejaron huella: sea éste
s6lo un botén de muestra de la considerable lista de ar-
tistas que formaron parte del mundo de Amalia.

Nos gustaria que estas pdginas hagan patentes
nuestro reconocimiento y homenaje a todos estos crea-
dores y a sus trayectorlas plenas de talento, esfuerzo,
dedicacién, compromiso, perseverancia y pasion.

Por otra parte es indispensable mencionar que la
edicion de este libro ha sido posible gracias a la valiosa
colaboracién de un numeroso grupo de personas que
nos dieron acceso a sus colecciones documentales y fo-
tograficas para realizar las investigaciones y obtener las
imdgenes que ilustran el presente ejemplar.

Particularmente deseamos expresar nuestro agra-
decimiento a los familiares de Amalia Hernindez: José
Luis Martinez Herndndez, embajador, que fue un re-
ferente fundamental en la investigacién sobre Amalia
y se convirtié en fuente primaria y motor importante
de este libro. El acompaié fielmente el proceso docu-
mental y de investigacion, participando activamente,
sosteniendo conversaciones y reuniones de trabajo,
aportando valiosa informacién, proporcionando mate-
rial perteneciente a su coleccién particular, y efectuando
precisiones en los contenidos del libro y las imdgenes.

A Viviana Basanta Hernandez, directora artistica
del Ballet Folklérico de México, por facilitarnos mate-
rial de sus archivos documentales y de sus colecciones
particulares de imdgenes, ademds de abrirnos las puer-
tas de sus memorias y de la que fuera la casa de Amalia
Herndndez, a fin de llevar a cabo sesiones fotogrificas
y multiples entrevistas.

A Salvador Lépez Lépez, director del Ballet
Folklérico de México, asi como al personal de coordi-
nacién y docente de la Escuela: Francisco Bravo Puebla,
exdirector; Renato Levi, actual director; los profesores
Rosario Garcia, Jests Ortiz y Jessica Lezama; Sara
Bertha Ibarra, coordinadora administrativa, y Carlos
Antinez, coordinador de la compaiifa viajera del BFM.

Al director del Acervo Diplomitico General de la
Secretaria de Relaciones Exteriores, David Alejandro
Olvera Ayes, y a Jorge Fuentes Herndndez, director de
Archivos. A Mauricio Maillet, de la Fundacién Televisa,
por permitirnos el acceso al acervo de peliculas y pro-
gramas de Televicentro.

A las reconocidas bailarinas, coredgrafas y
maestras Nellie Happee, Valentina Castro, Cora Flores,
Patricia Aulestia y Pilar Urreta, por aportar materiales
documentales, fotogrificos, videogrificos y programas de
mano, al igual que a todas las personas que nos conce-
dieron entrevistas. A Citlali Ugalde, Gerardo Ochoa,
Marinela Barrios y Kati Horna por su colaboracién.

Es importante destacar la labor del grupo entusiasta del
Cenidi Danza, que se dedic6 concienzudamente al
acopio, la clasificacién y la d1g1tal1zac1on del mate-
rial documental, labores que estuvieron a cargo de la
Coordinacién de Documentacién, tanto de sus inte-
grantes como de su titular, Aarén Lozano Aguilar; y
a la comprometida participacién de Fidel Romero y de
Alejandro Reyes.

De manera muy especial manifestamos nuestro
reconocimiento al grupo de investigadores del Cenidi
Danza por sus aportaciones en la elaboracién y la revi-
si6n de contenidos, y a las autoridades de la Subdireccién
General de Educacidn e Investigacidn Artisticas, y de la
Subdireccién Editorial y de la Direccién del Instituto
Nacional de Bellas Artes, por su interés y su apoyo en
la publicacién de este libro.

La vida y la trayectoria de Amalia Hernindez
serdn, sin duda alguna, una gufa para las generaciones
actuales y futuras de mexicanos. Hoy, en el marco del
cien aniversario de su natalicio, el Cenidi Danza se
enorgullece al presentar esta edicién que aspira a con-
tribuir al estudio y la documentacién de la danza y las
artes escénicas de nuestro pafs. Esperamos que sea una
obra fundamental en la biblioteca ptblica y en las es-
cuelas de danza, y una referencia no sélo para especia-
listas, sino para el joven profesional.

El acervo testimonial y documental generado para
la investigacién y la publicacién del Homenaje Una
vida en la danza. Amalia Herndndez, pleno de valor
histérico, artistico, educativo y cultural, pretende favo-
recer el reconocimiento, el rescate y la reflexién sobre la
danza. Asi, el Centro de Investigacién, Documentacién
e Informacién de la Danza José Limén refrenda la tra-
dicién que lo ennoblece y renueva su compromiso por
recuperar, conservar, preservar, investigar y difundir el
patrimonio dancistico de México.

OrELIA CHAVEZ DE LA LAMA
SEPTIEMBRE DE 2017
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4 Amalia Hernindez. Coleccién José Luis Martinez.

El Ballet Folklérico de

México de Amalia Hernandez

José Luis Martinez!

MALIA HERNANDEZ —CIUDAD DE MEXxIco, 19 DE SEPTIEMBRE DE 1917- 4 DE NOVIEMBRE DE

2000 en 1947 participé en la Academia de la Danza Mexicana del INBA como bai-

larina, maestra y coredgrafa, junto con un grupo de distinguidas intérpretes de la

danza. Entonces realizé sus primeras coreografias: Sonatas y Sinfonia india, con
la musica de Carlos Chavez. Después formé parte del Ballet Moderno de Waldeen y destacéd
como bailarina en el ballet La Coronela.

Habia tenido una buena formacién en danza cldsica y moderna con maestros como el
ruso Hipélito Zybin, el mejor bailarin del ballet de Anna Pévlova; la francesa Nelsy Dambre,
del Ballet de la Opera de Paris; la espafiola Encarnacién Lépez, o La Argentinita; con las mexi-
canas hermanas Campobello, con el director teatral nipo-mexicano Seki Sano y con el famoso
Miguel Covarrubias. Pero su gusto mayor, su pasién eran las danzas populares de las regiones
del pafs, y en particular las de San Luis Potosi, tierra de su padre.

En 1952 Amalia formé su propia compaiifa, que comenzé con sélo ocho bailarines, y le
llamé Ballet Moderno de México. Comenzé a actuar en la Sala Chopin, con coreografias suyas.
Su primer éxito fue el ballet Sones antiguos de Michoacin. Poco después, don Emilio Azcirraga
Vidaurreta la invitd a la television, con la responsabilidad de presentar un ballet nuevo por semana.
La bailarina y coredgrafa realizo sesenta y siete programas con un equipo de veinte bailarines.

La pequefia compaiiia llam¢ la atencién del Departamento de Turismo, que llevé el es-
pecticulo de Amalia Herndndez a Cuba y a Canada, al Festival del Pacifico, y en 1958 a Los
Angeles, California. En 1959, el Organismo de Promocién Internacional de la Cultura (opic)
dela Secretaria de Relaciones Exteriores le pidié a Amalia que organizara un programa especial
para representar a México en los Juegos Panamericanos de Chicago. El grupo, formado ya por
cincuenta elementos, se llamé Ballet Folklérico de México, y entre las coreografias que pre-
sentd con gran éxito estaban Los hijos del sol, Sones antignos de Michoacdn, El cupidito, Fiesta
veracruzana, Los quetzales, El venado y Navidad en Jalisco, obras que todos hemos aplaudido.

El éxito logrado en Chicago movid al entonces presidente de México, Adolfo Lopez
Mateos, a ofrecer todo su apoyo al grupo para convertirlo en “el mejor ballet del mundo™.

Gracias al apoyo presidencial, Amalia logré que el grupo se presentara semanalmente en el
teatro del Palacio de Bellas Artes. Desde entonces, y con una afluencia constante de publico,
el Ballet de Amalia consta de dos compaiifas, la residente y la viajera, y ofrece tres funciones
semanales en nuestro gran teatro.

Con un amplio repertorio y una calidad que se mantiene sin ningtin desmayo ni abandono,
el Ballet Folklérico ha conservado su vigencia entre los grandes ptiblicos, mexicanos y del
mundo entero, ofreciéndoles manifestaciones estéticas enraizadas en nuestro folclor. Esto ha
sido posible gracias al trabajo conjunto de un gran equipo que cuenta con los mejores especia-
listas: bailarines, compositores, coredgrafos, cantantes, disefiadores de vestuario y escenografia,
escritores, musicos y técnicos de iluminacién.

! José Luis Martinez Rodriguez (1918-2007). Escritor, diplomdtico y funcionario cultural, esposo de Amalia
Hernindez. Embajador de México en Pert, Grecia y la UNEsco. Director general del mBa y del rce. Académico de la Lengua.
Autor de Herndn Cortés, entre otras obras.



En 1961 el Ballet conquisté uno de sus mayores triun-
fos: el Primer Premio del Festival del Teatro de las Na-
ciones, en Paris. A partir de entonces se multiplicaron
las giras internacionales y las participaciones en festi-
vales y encuentros artisticos en América del Norte,
América Latina, Europa, Asia, Africa y Oceanfa. Entre
los jefes de Estado y de gobierno que han presenciado
funciones del Ballet se encuentran el presidente Goulart
de Brasil, el presidente de Francia De Gaulle, los pre-
sidentes Kennedy, Johnson y Carter, de los Estados
Unidos; numerosos presidentes hispanoamericanos;
los reyes Balduino y Fabiola, de Bélgica; la reina Juliana
y el principe Bernardo, de los Paises Bajos; los enton-
ces principes Akihito y Michiko, de Jap6n; el primer
ministro Nerhu, de la India; el primer ministro Mahatir
Mohamed, de Malasia; el presidente del Presidium del
Soviet Supremo de la URss, Anastds Mikoydn, y el pri-
mer ministro Harold Holt, de Australia, entre otros.

Amalia Herndndez y su Ballet Foklérico de México
han recibido mds de doscientas preseas, entre las que
destacan, ademds del ya mencionado Premio de las Na-
ciones, la Medalla de la Paz, de Ontario, Canada (1963);
la Orden de Artes y Letras de la Republica Francesa
(1964); el Premio de Roma (1969); la Condecoracién
Rubén Dario, de Nicaragua (1969); el trofeo del Royal
Festival Hall, de Londres (1973); el Aguila de Tlatelolco
(1977); el Premio Tiffany, de Nueva York (1992); el Pre-
mio Nacional de Ciencias y Artes, de México (1993); el
Premio del Instituto Cultural Mexicano de Washington
(1998); y el ingreso al Sistema Nacional de Creadores
como Creadora Emérita (1993).

Entre los muchos testimonios que han elogia-
do su obra recogemos sélo dos: Allen Rankin, en su
articulo “Naci6 para bailar”, publicado en Selecciones
del Reader’s Digest en diciembre de 1963, dijo de Amalia
Herndndez: “Dotada de la gracia alada de la bailarina
y de una habilidad para el combate digna de un general,
ha bailado y ha luchado hasta alcanzar un triunfo que
vino a honrar a su pafs y a dar libertad y oportunidades,
desconocidas antes, a la mujer en general y a sus miles de
colegas en el arte. Su triunfo lo constituye el sensacio-
nal Ballet Folklérico de México, verdadero remolino de
color y misica”. Tgor Stravinski declaré: “Hace poco
asisti por primera vez a uno de sus especticulos en el
Music Center de Los Angeles. Mi alegria fue enorme
y mi impresién profunda. En este grupo de bailarines y
musicos que tan alegre y gustosamente nos traen la vi-
talidad y el colorido de su pais, yo senti una verdadera
comunicacién que iba mds alld del territorio de donde
provienen”.

Amalia Herndndez fue una generosa y discreta
mecenas para las artes y los artistas. Cre6 y mantuvo
una escuela de ballet y acogié numerosas actividades
académicas, artisticas y de difusion de las artes.

En 1971 describid la intencién de sus creaciones artisti-
cas de la siguiente manera: “A todos mis ballets trato de
conservarles un caricter y personalidad mexicanos, den-
tro de la idea de crear un especticulo moderno; quiero
decir que al utilizar las técnicas mds avanzadas [...] nos
permite desarrollar estas ideas y transmitir al ptiblico su
sentido y emocién”.



% José Luis Martinez y su hijo José Luis Martinez Herndndez en coNacurta. Coleccién José Luis Martinez.






% Foto: Kati Horna, retrato de Amalia Herndndez, México, 1962, plata sobre gelatina. Coleccién particular.

Recuerdos de Amalia

José Luis Martinez y Herndndez!

Mis padres

MALIA HERNANDEZ NAVARRO Y JOSE Luis MARTINEZ RODRIGUEZ, MIS PADRES, SE

casaron el 7 de octubre de 1944. Octavio G. Barreda,? amigo de mi padre, hizo una

parodia de invitacién a la boda, que me procuré mi hermano Rodrigo Martinez

Baracs, y que obtuvo del Archivo de la Capilla Alfonsina. Las dos participaciones
aparecen en la siguiente pagina.

Su participacién de boda anunciaba que vivirian en la calle de Jalapa num. 82, departa-
mento 6. El edificio, que atin se encuentra en pie, es de estilo art déco y estd en la esquina de
Jalapa y Colima, en plena colonia Roma.

Yo naci el 4 de mayo de 1945 en el Hospital ABC, que entonces quedaba en la avenida
Mariano Escobedo, en la colonia Anzures, justo donde hoy se encuentra el Hotel Camino
Real. Un poco después de mi nacimiento nos mudamos a una casa en la calle Dickens num.
94, en Polanco, a dos cuadras de donde actualmente habito. La casa colindaba con las de dos
hermanos de mi madre, Agustin y Gabriela. Asi que, pricticamente, toda la manzana era de la
familia. Entre estas casas y la Hacienda de los Morales, que estaba a un kilémetro de distancia,
s6lo habia milpas.

Fui bautizado el 30 de junio de 1945. Mis padrinos fueron el poeta Ali Chumacero, in-
cansable editor del Fondo de Cultura Econdmica, y la historiadora de la literatura Maria del
Carmen Milldn, creadora de la televisién educativa e impulsora de Radio Educacién.

Mis padres se separaron cuando yo tenia cuatro afios. Recuerdo la escena del camién
color naranja de Mudanzas Casteldn llevindose los libros de mi padre. A partir del divorcio
yo vivi a veces con Amalia; a veces con mis tios Rafael Vargas y Delfina Herndndez de Vargas,
hermana de mi mama; y a veces con mis abuelos Lamberto Hernindez y Amalia Navarro de
Herndndez, en la casa de Guadalajara 94, que colindaba con la casa de la familia Torreblanca.’

"Embajador de México, economista y gestor cultural. Licenciado en Economia por la uNnawm. Estudios de Doc-
torado de Tercer Ciclo en la Escuela de Altos Estudios en Ciencias Sociales, Paris, Francia. Secretario técnico
de CONACULTA, secretario ejecutivo del FONCA, director general de Asuntos Internacionales de cONACULTA y de
la Secretaria de Cultura. En la SRE: ministro en las embajadas de México en Alemania y Francia, cénsul general
de México en Berlin, director general de Protocolo y embajador de México en Hungria, Bulgaria y Croacia.
Actualmente es asesor de la titular en la Secretaria de Cultura.

? Poeta, prosista y critico a quien se le deben excelentes traducciones (principalmente de T. S. Eliot, D. H.
Lawrence y Saint-John Perse) y el encauzamiento de los nuevos valores literarios en las revistas que fundé:
Letras de México (1937-1947) y El Hijo Prédigo (1943-1946). Fuente: Enciclopedia de la literatura en México,
http://www.elem.mx

3 Actual sede del Fideicomiso Archivos Plutarco Elfas Calles y Fernando Torreblanca.



< Amalia Hernandez y José Luis Martinez Hernandez.
Foto: Lola Alvarez Bravo.

Amalia se casé con Luis de Llano Palmer* en 1952. La
boda civil tuvo como testigo a Emilio Azcdrraga Milmo.?
Vivimos los tres, Amalia, Luis y yo, primero en un de-
partamento en la calle de Leibnitz, en Anzures, y luego
en una casa en Rio Amazonas, en la colonia Cuauhtémoc.
Recuerdo que Luis, ademds de ser un pionero de la te-
levisién mexicana, se dedicaba a traducir canciones del
inglés, como las de My Fair Lady, con excelentes letras
en espafiol, como aquella: “Voy a casarme en matrimo-
nio. Tengo una cita en el altar. Denme una copa. Sirvan-
se otras. Y llévenme a la catedral...”.®

Un recuerdo inolvidable de la casa de Acueducto
fue la fiesta que organicé, el 29 de septiembre de 1971,
para celebrar mi recepcién profesional como licenciado
en Economia.” A la fiesta vino practicamente toda la Es-
cuela de Economia, pues esa tarde estaban en asamblea
destituyendo al director Ernesto Lobarto Lépez. Al-
guien corrid la voz de mi reunién y decidieron partici-
par del festejo. La sorpresa para todos, incluso para mi,
fue la llegada de Carlos Fuentes acompafiado de Romy
Schneider.® Cuando se supo que ella estaba ahi la fies-
ta se conmociond. Todos querfan estar cerca de Romy
y de Carlos. A la mafiana siguiente tomé el avién rumbo
a Parfs para iniciar mis cursos de doctorado en la Escue-
la de Altos Estudios en Ciencias Sociales.

Los fines de semana, sin excepcion, me encon-
traba con mi papd. Hacfamos paseos dominicales a las
Lagunas de Zempoala, a la Hacienda Vista Hermosa en
Morelos, y a otros lugares de los alrededores de la Ciu-
dad de México. Durante un tiempo —varios fines de se-
mana de 1952—, mi padre y yo ibamos ala casa del pintor
Ricardo Martinez a posar para un retrato. El resultado
fue el Retrato de José Luis Martinez H., por el cual valié
la pena el martirio de estar sentado inmévil, por largas
horas, frente al caballete de Ricardo. El cuadro es uno
de los pocos retratos que pinté’ y es excelente.

* Luis de Llano Palmer nacié el 14 de octubre de 1918 en
Bechi, Castell6n, Espafia, y falleci6 el 23 de octubre de 2012 en la
Ciudad de México. Fue pionero de la television mexicana y
se desempefié como director de produccién de Televicentro
y director de la programacién de Telesistema Mexicano. Se casé
en primeras nupcias con Rita Macedo, con quien tuvo dos hijos:
Julissa y Luis. Después de Amalia se casé con Maria Rivas, con
quien procred a Isabel, esposa de Eduardo Garcia-Lépez Loaeza,
y a Miguel, ya fallecido.

° Claudia Fernindez y Andrew Paxman, El Tigre. Emilio
Azcdrraga y su imperio Televisa. México, Grijalbo, 2013, p. 98.

¢ http://www.deezer.com/es/track/12682826

7 Obtuve el grado de licenciado en Economia con la tesis 7eoria
econdmica regional y desarrollo regional de México, la cual recibi6
mencién honorifica el 29 de septiembre de 1971.

® Romy Schneider se encontraba en México filmando E/ asesinato
de Trotsky; ella interpretaba el papel de Gita Samuels, quien en
realidad es Sylvia Agellof, la asistente de Trotsky que se enamo-
r6 de Ramén Mercader/Jacques Mornard/Frank Jackson. Véase
www.vernonjohns.org/snuffy1186/trotsky.html

’ Ricardo Martinez. Catdlogo de la exposicion retrospectiva.
México, Museo de la Ciudad de México/Editorial rRm, 2012.



<% Luis de Llano, Amalia Herndndez, Robin Bond y Dasha Topfer. Coleccién José Luis Martinez Herndndez.



% José Luis Martinez con José Luis Martinez Hernindez.
Coleccién José Luis Martinez Hernindez.

% Lamberto Herndndez, Dr. Atl, José Clemente Orozco e Ignacio Astnsolo
en el Rancho El Paricutin. Coleccién José Luis Martinez Herndndez.

José Luis Martinez se casé con Lydia Baracs en segun-
das nupcias, el 5 de marzo de 1954. Tuvieron dos hijos:
Rodrigo, que nacié el 8 de octubre de 1954, y Andrea
Guadalupe, el 22 de octubre de 1956."° Lydia, que era de
nacionalidad hiingara, habia conocido a mi padre en 1951
en El Salvador, a donde ¢l habia viajado para ayudar al
gobierno de ese pais a organizar su oficina cultural."

Lamberto Herniandez, mi abuelo

Los domingos, cuando atin vivia con mis padres, me
trafan a la casa de Dickens un caballo para montar
desde el Rancho El Paricutin, propiedad de mi abuelo
materno Lamberto Herndndez Garcia. El equino, que
se llamaba “FEl Durazno”, era muy manso y ficil de
montar. El rancho colindaba con el de La Herradura,
propiedad del presidente Manuel Avila Camacho.

En El Paricutin mi familia materna organizaba co-
midas y festejos. Mi abuelo recibia a sus amigos, entre
ellos al Dr. Atl, a quien ayudé durante su enfermedad.
En agradecimiento él le regalé a mi abuelo dos cuadros:
el 6leo El volcin del Paricutin, que estuvo prestado
algunos afos en el Museo Nacional de Antropologia;
y un enorme boceto para un mural del Valle de México,
que mi tio Agustin Hernandez hizo colocar en la casa que
disefi¢ para mi madre en la calle de Acueducto, en las
Lomas de Santa Fe.

También en el El Paricutin Amalia organiz6 una
comida para Sol Hurok, su empresario por muchos
afios en las giras internacionales del Ballet Folklérico
de México (en adelante BEMAH).

Mi abuelo Lamberto nacié el 15 de julio de 1886
en Rio Verde, San Luis Potosi; fue empresario y después
politico. De joven cultivaba varios deportes, entre ellos
la lucha grecorromana, disciplina de la que fue campeén.

1® Rodrigo Martinez Baracs es historiador e investigador de la Di-
reccién de Estudios Histéricos del iNaH. Autor de La biblioteca
de mi padre; Entre sabios: Joaquin Garcia Icazbalceta y Henry
Harrisse: epistolario 1865-1878; Octavio Paz-José Luis Martinez.
Al calor de la amistad. Correspondencia 1950-1984, y El largo
descubrimiento del Opera medicinalia de Francisco Bravo; entre
otros. Andrea Guadalupe Martinez Baracs obtuvo su doctorado
en el Colegio de México con la tesis EI gobierno indio de Tlaxcala
colonial, 1521-1700. Es profesora investigadora del Centro de
Investigaciones y Estudios Superiores en Antropologia Social
(CIESAs), autora de Un gobierno de indios: Tlaxcala, 1519-1750;
Don Guillén de Lampart, hijo de sus hazarias, y Repertorio de
Cuernavaca. Coautora de Tlaxcala: una historia compartida (si-
glos xvir y xvri).

' José Luis Martinez, Recuerdo de Lupita. México, Ediciones
Papeles Privados, 1996.



< Lamberto Herndndez recibe una presea de la Confederacién de Camaras
de Comercio. Coleccién José Luis Martinez Hernindez.

o  El presidente Plutarco Elias Calles crea el Banco de México.
Lamberto Hernandez es el cuarto personaje de izquierda a derecha.
Foto: Archivo Plutarco Elias Calles y Fernando Torreblanca.

Tenia una empresa denominada Drogueria Mexicana,
dedicada al comercio de medicinas al mayoreo, cuyas
oficinas estaban en la calle de Tacuba nim. 14." La
empresa financiaba a las revistas literarias de la época,
como fue el caso de Contemporaneos.

Entre 1925 y 1927 fue presidente de la Confede-
racién de Cimaras de Comercio de los Estados Unidos
Mexicanos, y como tal, organizé y encabezé la Primera
Excursién de Hombres de Negocios e Intelectuales
Mexicanos a Europa, que partié por barco el 18 de mar-
zo de 1926 del Puerto de Veracruz para recorrer nueve
paises de América y de Europa.

Entre los participantes, ademds de los empresarios,
viajaron el eminente cardidlogo doctor Ignacio Chévez,
entonces secretario de la Sociedad Médica Mexicana,
y el maestro Alfredo Ramos Martinez, director de la Es-
cuelaNacional de Bellas Artes y fundador delas Escuelas
de Pintura al Aire Libre.”> Con motivo de esa excursidn,
y en particular por la visita a Espaiia, el rey Alfonso xm1
le otorgé la Medalla de Oro de Ultramar.™*

Fue miembro del primer Consejo de Administra-
cién del Banco de México, creado el 1 de septiembre de
1925 por el presidente Plutarco Elias Calles y el secre-
tario de Hacienda, Alberto J. Pani.'

Lamberto Herndndez fue senador de la reptblica
por el estado de San Luis Potosi en la xxxi1 Legislatura
(1926-1928) y en la xxxv Legislatura (1932-1934), y di-
putado federal, también por su entidad, en la xxxv1 Le-
gislatura (1934-1937). Durante el gobierno de Pascual
Ortiz Rubio fue jefe del Departamento Central (1930-
1931) y construy® el paso a desnivel para peatones de la
esquina de San Juan de Letrdn (hoy Eje Central Lizaro
Cirdenas) y 16 de Septiembre, que fue el primero de su
tipo en México.'

Tal como afirma la maestra en educacién e inves-
tigacion artisticas Margarita Tortajada, Lamberto “seria
muy importante para su trabajo dancistico [el de Amalia],

12En el Archivo Histérico del Distrito Federal aparece el siguien-
te registro: “Licencias en general, vol. 2999, exp. 1012, fojas: 3.
Afio: 1919. Lamberto Hernindez. Despacho de comisiones
y drogas. Avenida del 5 de Mayo ntimero 7”. La Drogueria Mexi-
cana estuvo primero en la calle 5 de Mayo antes de trasladarse a
Tacuba 14.

" Fuente: Confederaciéon de Camaras de Comercio de los Estados
Unidos Mexicanos, Informe anual, 1925-1926. México, 1926.

' Diario de los Debates de la Camara de Senadores del Congreso
de los Estados Unidos Mexicanos, xxx11 Legislatura, afio 11, tomo
11, nimero 21, pp. 2-3.

' Enrique Krauze, Jean Meyer y Cayetano Reyes, Historia de la
Revolucion Mexicana. 1924-1928. La reconstruccion econdémica.
México, El Colegio de México, 1977, p. 23.

1 Ignacio Gémez Gallegos, Récords de México. jAunque usted
no lo crea! México, Quarzo, Editorial Lectorum, 2002, p. 73.
También: entrada “Cuauhtémoc” (delegacion), en Enciclopedia
de México, tomo 4, p. 1915.



< Amalia Navarro de Hernandez. Coleccién José Luis Martinez Herndndez.



no sélo porque consintié en que realizara sus estudios,
sino porque més tarde, después de haberlo convencido
de que aceptara su carrera profesional dentro de la danza,
se convertiria en el destinatario de todas sus obras”."”
Mi abuelo apoyé a mi madre Amalia construyén-
dole un estudio para ensayar y obsequiindole un auto
para que con el producto de su venta comenzara a fi-
nanciar su compaiifa de danza. Durante muchos afios él
y mi abuela Amalia asistieron a todas y cada una de las
funciones del Ballet en el Palacio de Bellas Artes, siem-
pre en la misma fila y en los mismos lugares. En oca-
siones hacfan anotaciones y le compartian sugerencias.

Amalia Navarro de Hernandez,
mi abuela

1 abuela Amalia Navarro de Herndndez nacié en

1895 en Chihuahua, Chihuahua, y fallecié el 28 de
marzo de 1987 en la Ciudad de México. Su padre, Tran-
quilino Navarro Diaz, nacié en 1846 en La Capilla, Jalis-
co, poblacién situada al norte del Lago de Chapala; fue
hijo de un vasco, Zeferino Navarro, y de una jalisciense,
Anacleta Diaz. Tranquilino se cas6 con Francisca Beni-
tez Carredn, una de las primeras maestras tituladas en
Chihuahua.

En 1878 don Tranquilino formd, con el apoyo del
gobernador Angel Trias Ochoa, la Sociedad Mutualista
de Obreros de Chihuahua. Durante quince afios edit6
el peridédico quincenal La Palanca. Fue diputado a la xxvi
Legislatura y pertenecié al Grupo Renovador de la
misma. Se negd a reconocer al gobierno de Victoriano
Huerta, por lo que en octubre de 1913 fue encarcelado
en la Penitenciaria de Lecumberri, junto con ochenta
y tres de sus compaiieros legisladores.!

Mi bisabuelo materno tuvo trece hijos, entre ellos
Samuel y Saulo Navarro Benitez, que pertenecieron a la
Divisién del Norte de Pancho Villa.”” Su hija menor fue
mi abuela Amalia, quien estudié en la Normal y siempre
tuvo una pasién por la educacién de los nifios. Alrededor
de los afios cincuenta mi abuela fund6 un jardin de nifios
en su propia casa, en la calle de Guadalajara 94, que se
llamaba “El Pequefio Lord”. La Tita, como le deciamos,
tenia un caricter fuerte que combinaba con la ternura y
la dedicacién a sus cinco hijos: Amalia, Lamberto, Del-
fina, Gabriela y Agustin, quienes cada uno en su esfera
fueron exitosos. Agustin es el dnico que sobrevive.

7" Margarita Tortajada, “Amalia Herndndez: audacia y fuerza
creativa”, en Casa del Tiempo, febrero de 2002.

' Horacio Labastida, Belisario Dominguez y el estado criminal,
1913-1914. México, Siglo xx1 Editores/Instituto de Investigacio-
nes Juridicas de la unawm, 2002, p. 163.

" Diccionario Histérico y Biogrdfico de la Revolucion Mexicana,
tomo 11, Chiapas, Chihuahua, Distrito Federal y Durango. Méxi-
co, Instituto Nacional de Estudios Histéricos de la Revolucién
Mexicana/Secretaria de Gobernacién, 1991, pp. 496-497.

Norma Lépez Herndndez,
mi hermana

orma Lépez Herndndez, mi hermana, nacié en la

Ciudad de México el 4 de julio de 1938. Su pa-
dre, Rafael Lopez Malo,® se casé con Amalia el 26 de
mayo de 1937. En su juventud, Norma vivié en la casa
de mis abuelos maternos, en la calle de Guadalajara.
Al concluir su bachillerato fue a continuar sus estudios al
Chateau Mont-Choisi, una conocida finishing school
ubicada en Lausana, Suiza.?!

Norma estudié danza con Waldeen, Leonor Ama-
ya, Nellie Happee y Xavier Francis; y teatro con Seki
Sano. Ingresé al BEMAH en 1961, y en 1965 dejé de bailar
para dedicarse a la organizacion de la compaiifa. Cuando
muere Amalia, Norma asume la direccién artistica del
Ballet, tarea que desarrollard hasta su fallecimiento,
el 28 de agosto de 2011.

Norma y yo fuimos muy cercanos, vivimos juntos
cortas temporadas en la casa de los abuelos y nos vefa-
mos con frecuencia. Las primeras fiestas a las que asisti
eran las que ella organizaba en esa casa. Me gustaba bailar
con sus amigas, algo mayores que yo. En las giras del
BFMAH en las que coincidiamos, visitdbamos juntos
los museos de las ciudades que recorrfamos. También
nos gustaba mucho ir al cine. En sus dltimos afios de
vida no nos perdiamos una buena pelicula.

% Norma Lopez Herndndez y José Luis Martinez Herndndez.
Coleccion José Luis Martinez Hernandez.

2 Rafael Lépez Malo (1913-2003). Hijo del poeta Rafael Lépez.
Abogado laboral, poeta y ensayista; fue editor, junto con Arnulfo
Martinez Lavalle, Salvador Toscano y Octavio Paz, de la revista
Barandal. Fue testigo de boda de Octavio Paz y Elena Garro, el
25 de mayo de 1937. Angel Gilberto Adame, en su libro Octavio
Paz. El misterio de la vocacion (México, Aguilar, 2016), hace un
recuerdo de la vida de Rafael Lopez Malo, de los proyectos lite-
rarios con sus amigos de la Escuela Nacional Preparatoria, y de
su militancia politica.

21 E] Instituto Chateau Mont-Choisi, fundado en 1885, cerrd sus
puertas en 1995.



<% Viviana Basanta Hernindez en Los mayas. Coleccién José Luis Martinez Herndndez.

% Amalia Hernindez, Joaquin Basanta y Viviana Basanta. Coleccién Viviana Basanta.



Viviana Basanta Hernindez,
mi hermana

iviana Basanta Herndndez naci6 el 20 de julio de

1956 en la Ciudad de México. Su padre, Joaquin
Basanta, fue un escritor y militante argentino, com-
pafiero del Che Guevara, formador de los sandinistas
y cercano al presidente Juan Bosch, de Reptblica
Dominicana.”

Viviana inici6 su formacién en la danza, y entre
1962 y 1968 estudié ballet cldsico con Nellie Happee.
Posteriormente estudié flamenco con Leo Amaya. A
los trece afios se unié al Ballet Nacional de Guillermina
Bravo. Més adelante viaj6 al extranjero para estudiar
con Alwin Nikolais, Murray Louis, Hania Holm y
Alvin Ailey. En 1977 se uni6 al BeMAH como bailarina.
En 1979 fue nombrada solista de la compaiia para des-
pués convertirse en la directora artistica y directora de
la Escuela del BEMAH.

Su pasién por la danza se combina con su dedica-
cién a la ensefianza. Durante veinticuatro afos fue ju-
rado del Encuentro de Arte y Cultura de la Direccién
General de Educacion Tecnoldgica Industrial (DGETI).
En 2002 inaugurd la Academia de la Danza Amalia
Herndndez, y en 2005 desarroll6 una compaiifa de ba-
llet contempordneo y fusién denominada México en
Movimiento, donde se desempefia como directora y
coredgrafa.

Viviana lleva a cuestas la tarea de mantener la cali-
dad del BrmaH. Es la heredera artistica de Amalia Her-
niandez y su continuadora. Admiro en ella su dedicacién
total a la danza y a su enseflanza. No hay dia en que no
esté promoviendo algo nuevo: clases de danza a los mexi-
cano-estadunidenses en San Antonio y en Los Angeles,
la creacién de una nueva coreografia para su compaiia
México en Movimiento, su participacién como jurado en
concursos de estudiantes de folclor o como jurado en el
FONCA... Hace unos afios se dio un tiempo para ser admi-
nistradora del Teatro Legaria del mvss.

Tiene dos hijas: Viviana y Tatiana Alvarez Basanta.
Viviana es comentarista politica en una televisora, ade-
mds de ser miembro del cuerpo de ballet del BrmaH,
y Tatiana es una excelente madre de dos hijos.

22 Joaquin Basanta naci6 en Buenos Aires en 1918 y muri6 en La
Habana en 1990. Colaboré en la organizacion en México del Mo-
vimiento 26 de Julio. En 1959 comienza a reclutar en nuestro pais
a futuros combatientes del Frente Sandinista de Liberacién Nacio-
nal. Viajé a la Republica Dominicana para trabajar politicamente
cerca de Juan Bosch, quien fuera presidente de la reptiblica en 1963.
Se cas6 con su sobrina Milagros Ortiz Bosch, con quien tuvo un
hijo, Juan Basanta Ortiz, conocido cineasta dominicano. Milagros
fue vicepresidenta de la Republica Dominicana de 2000 a 2004.

— 31

Mediha Nami-Osmanoglu
de Martinez, mi esposa

onoci a Mediha Nami-Osmanoglu en octubre de

1983 en la ciudad de Bonn, cuando llegué a la em-
bajada de México. Mediha vivia desde hacia varios afios
en la entonces capital de la Reptblica Federal de Ale-
mania. Ella habia nacido en Neuilly-sur-Seine, pues su
padre y su abuela se habian exiliado en Paris a la caida
del Imperio Otomano.?

En 1986 Mediha y yo hicimos un viaje a Barcelona
para que ella conociera a Amalia, que estaba de gira con
el BEMAH por Catalufia. Amalia, al conocer a Mediha,
tuvo un gesto de aprobacién. Ambas se simpatizaron
inmediatamente. Con Amalia también estaba Norma,
mi hermana.

Recorrimos entonces las ciudades mds significati-
vas de Catalufia: Tarragona, Vilanovaila Geltr, Poblet,
Figueras y el Museo Dali, Ampurias y, por supuesto,
los lugares destacados de Barcelona, el Museo de Arte
de Catalufa, el Museo Picasso, el Museo Miré, la Sa-
grada Familia y el Parque Guell. En Barcelona encon-
tramos a Vicente y Albita Rojo, quienes nos invitaron
al Restaurante 7 Portes, uno de los de mayor tradicién
en la ciudad.

Mediha y yo nos casamos el 28 de octubre de 1988
en la alcaldia de Bad Godesberg y festejamos nuestro
matrimonio en el Hotel Excelsior de Colonia. Ade-
més de Amalia y mi suegro Osman, nos acompafaron
Christine Dreyfus, mi futura hija; Rafael Tovar y de
Teresa; Oscar Reyes Retana y su entonces esposa Elisa
Hernéndez; Jorge Pinto Mazal; los embajadores Jorge
Castafieda, Adolfo Hegewisch y Agustin Garcia-Lépez
Santaolalla y Antonia Loaeza, su esposa; mis cufiadas
Fethiye y Soffa Nami; nuestros amigos Ali y Marga
Gitizad y Robert e Irene Diederichs; Marc Le Breton,
Natalia Loaeza de Le Breton y su hija Cecilia, entre otros.

En 1987 Mediha y yo nos mudamos a Paris,
donde yo asumi la Jefatura de Cancilleria de la embajada
de México, con el embajador Jorge Castafieda y Alvarez de
la Rosa. En pocas palabras, regresé con Mediha a su ciu-
dad natal.

Amalia nos visité en varias ocasiones en nuestro
departamento del niimero 6 de la Villa de Segur, en
el 7eme arrondissement de Paris, justo a dos cuadras
del edificio principal de la UNEsco. En una ocasién
viajé con el BFMAH para presentarse durante un mes
en el Palais des Congres de Paris. Fue una magnifica
experiencia. Aproveché para fortalecer las relaciones
publicas a favor de la embajada invitando a todas nues-
tras contrapartes a las funciones del Palais.

2 El padre de Mediha, Osman Nami-Osmanoglu, salié de Es-
tambul cuando tenia seis afios de edad, en 1924, en compafifa de su
madre Aiché Sultan, con destino a Paris. Aiché Sultan cuenta
su dolorosa experiencia del exilio en Avec mon peére le Sultan
Abdulhamid. De son palais & sa prison. Paris, Editions L'Harmattan,
1991, coleccién Comprendre le Moyen-Orient, p. 232 y ss.



< Amalia Herndndez, Mediha Nami-Osmanoglu de Martinez y José Luis Martinez Herndndez. Coleccion José Luis Martinez Herndndez.



% Patrick y Christine Dreyfus en su boda, José Luis Martinez H. Estambul,
26 de julio de 2003.

o José Luis Martinez Herndndez y Noemi Dreyfus en Klosters, Suiza, 2012.
Coleccién José Luis Martinez Hernandez.

En marzo de 1989 inicié gestiones para abrir el Consu-
lado General de México en Berlin Occidental. Para ello
conté con el decidido apoyo de mi entrafiable amigo
Javier Barros Valero, quien en ese entonces era subse-
cretario de Relaciones Exteriores. Previamente, el em-
bajador Gustavo Petricioli me habia ofrecido la Jefatura
de Cancilleria en la embajada en Washington, lo que no
fue del gusto de la secretaria —que no queria consentir al
embajador en sus deseos—, lo que me sirvié en mi nego-
ciacién para abrir el consulado.

Desde el establecimiento de la Republica Federal
de Alemania y de la Reptiblica Democritica de Alema-
nia México no tenfa una representacion en Berlin Occi-
dental. El edificio de la embajada de México en Berlin,
que databa de la preguerra, habia sido bombardeado
por los aliados. Al final de la guerra Alemania le ofrecié
a México un predio en la ciudad de Colonia, contigua a
Bonn, la nueva capital, a cambio del terreno donde ha-
bia estado nuestra embajada en Berlin, que planeaban
utilizar para una estacién de policia.

Los argumentos principales para abrir el Consula-
do General fueron la creciente importancia de la ciudad
en el didlogo Este-Oeste, la necesidad de contar con un
observatorio estratégico privilegiado dentro de Alema-
nia y de Europa para seguir los cambios en los paises
del bloque socialista, el papel histérico de Berlin, y su
rol en las culturas alemana y europea. Berlin es el teatro
de Brecht, la musica de Kurt Weil, los grandes museos
como el de Pérgamo, el Festival de Cine Berlinale, la
ciudad de Marlene Dietrich, una de las principales ciu-
dades donde se originé el expresionismo...

Cuando finalmente el canciller Fernando Solana
toméd la decision, hice las maletas en Paris, me trasladé
en automévil y llegué a Berlin a fines de septiembre de
1989. De inmediato comencé a buscar un espacio parala
oficina del consulado. Lo encontré en la conocida ave-
nida Kurfirstendamm, la Ku’damm, como se le conoce.

La caida del Muro, el 9 de noviembre de 1989,
justific6 plenamente la apertura del Consulado General
en Berlin Occidental. Tras la desaparicién de la RDA y
el cierre de la embajada de México ante ese Estado, se
convirtié en el consulado méds importante de Alemania,
cubriendo pricticamente todo el territorio de la extinta
RDA. Berlin se transformé en la capital de la nueva Ale-
mania en octubre de 1990.

El canciller Solana viaj6 en enero de 1990 a inau-
gurar el consulado. Unos dias después de la inaugura-
cién pasé a visitar Berlin Este, que atin era la capital de
la RDA. Rosario Green estaba al frente de la embajada
ante ese pais. Recuerdo que acompaiié al canciller al fa-
moso Glienicke Briicke —el Puente de los Espias— para
entregarlo en el limite de las todavia dos ciudades.

Ahi lo estaba esperando la embajadora Green
para llevarlo a la casa de visitas del gobierno de la RDA.
Fernando Solana me pregunté discretamente si habia
comprado papel higiénico occidental, “pues el de la RDA
es como lija del cero”.



Mediha y yo tuvimos en Berlin una estancia maravillo-
sa, llena de experiencias politicas y culturales, listima
que no duré mucho. El canciller Solana me llamé un
dia, en mayo de 1991, para decirme que el presidente
Carlos Salinas de Gortari y él me querian proponer la
Direccién General de Protocolo de la sRE y, de aceptar-
la, tenfa que viajar a México de inmediato, pues esta-
ba en puerta el viaje presidencial a Europa, incluyendo
Alemania y Berlin.

Acepté, naturalmente, y le avisé a Mediha —quien
estaba convaleciente de una intervencién quirtrgica
y medio dormida— que me iba de inmediato a México.
Regresé a Berlin en el avién presidencial, acompafiando
al presidente Salinas de Gortari en su gira por el conti-
nente. Cuando estibamos en la puerta del avion le dije al
presidente que disculpara al c6nsul general por no estar
esperandolo frente a la escalerilla, pero que tenia aho-
ra dos tareas y no podia cumplir mds de una a la vez,
la de director general de Protocolo. Efectivamente, atin
no dejaba el consulado cuando asumi la direccién general.

Una de las mds gratas experiencias que tuve jun-
to con Mediha fue la de trasladarnos a vivir por unos
meses a Basilea en 2012. Rentamos un departamento en
la Adlerstrafle 21, cerca de la escuela de nuestra nieta,
Noemi Dreyfus, para poder recogerla en las tardes. Ver
a la nieta crecer e interesarse cada vez mds por las cosas
del mundo es uno de los grandes placeres de los abuelos.
Basilea es una pequeiia ciudad que se vuelve cosmopoli-
ta dos veces al afio: con la Art Basel y con BaselWorld,
la feria de joyeria y relojes. Es muy agradable y ficil
vivir ahi. Hay buenos transportes publicos. Sélo usaba
el auto para viajar por las regiones inmediatas, que no
estaban nada mal: Alsacia, Borgona y la Selva Negra.

Cuando me nombraron representante de México
ante el Consejo de Europa de Estrasburgo, puesto que
finalmente no acepté, veifa una ventaja adicional: la cer-
cania con Basilea —a una hora y diez minutos en tren—,
que me hubiera permitido visitar los fines de semana a
mi nieta. En lugar de Estrasburgo, al concluir mi mi-
si6n como embajador en Hungria regresé a México para
encargarme, invitado por Rafael Tovar y de Teresa, de
la parte internacional de la Comisién del Bicentenario.
Asi que en septiembre de 2007 Mediha y yo regresamos
a México.

La experiencia de haber vivido juntos en tantos lu-
gares, Bonn, Paris, Berlin y Budapest, junto con nues-
tros viajes a Puerto Vallarta, a Basilea y ahora a Munich,
donde actualmente viven los Dreyfus, ha sido maravi-
llosa. Mediha y yo estamos llenos de recuerdos, expe-
riencias y sensibilidades, con los viajes, la musica, los
museos y los amigos. Muy particularmente hemos go-
zado a nuestra hija Christine, a Patrick, nuestro yerno,
y a nuestra nieta Noemi. Recientemente celebramos en
el Tegernsee de Baviera los setenta afios de Mediha y los
cincuenta de Patrick, con toda la familia de mi esposa,
la de Patrick y los amigos de aquella parte del mundo.

Agustin Herndndez Navarro

| arquitecto Agustin Hernindez Navarro, el me-

nor de los cinco hermanos, nacié en la Ciudad de
México el 29 de febrero de 1924. Siempre fue, junto
con Delfina, el méis cercano a Amalia. Desde que Ama-
lia le cedi6 a Agustin el estudio de danza que mi abuelo
le habfa construido en la casa de Guadalajara 94 para
que instalara su despacho de arquitecto —despacho que
él y su hermano Lamberto habian creado—, se establecié
una colaboracién y una complicidad en las carreras de
ambos, la coreografia y la arquitectura.

Agustin se cas6 en primeras nupcias con Eugenia
Robinson Calles, nieta del presidente Plutarco Elias
Calles, y tuvo dos hijos: Agustin, quien fallecié muy
joven, y Anamaria, extraordinaria pintora. Posterior-
mente contrajo matrimonio con Gertrud Kaegi, con
quien tuvo cuatro hijos, Alejandro, Ricardo, Lorena y
Roberto.

Agustin comenz6 a disefiar escenografias para el
Ballet. Amalia le pidi6 ademds que disefiara su casa,
una escuela para el Ballet y un centro de meditacion.
Asi, Agustin proyectd la Escuela del Ballet Folklérico
de México, situada en la calle de Violeta, en la colonia
Guerrero, que fue inaugurada el 25 de marzo de 1968
por el presidente de la reptblica. Dicha instalacion se
utiliza para la formacién de los futuros miembros del
Ballet, para los ensayos de la compaiifa y para presenta-
ciones artisticas de todo tipo.

Fue en la casa que Agustin habia disefiado para
Amalia —quien la ocupé desde 1971 hasta su muerte, el
4 de noviembre de 2000—, donde fue velada antes de lle-
var su féretro al Palacio de Bellas Artes para que se le
rindiera el tltimo homenaje.

La tltima obra que Agustin hizo para Amalia fue
el Centro de Meditacion de Cuernavaca. Con respecto
a este centro, la eminente historiadora del arte Beatriz
de la Fuente ha dicho:

... la obra es tinica, no se iguala con otras realiza-
das por Agustin Herndndez, pero es consecuen-
te con ideas rectoras y esenciales de su quehacer.
Herndndez ha usado formas geométricas: el cua-
dro, el circulo, la espiral, que dan fundamento
armonico a sus trabajos. Ha encontrado en los
materiales: madera, piedra, barro, vidrio, medios de
adecuacidn con la naturaleza. Ha propuesto que
los espacios interiores respondan a los valores
humanos del destino de la obra. Ha renovado el
significado de monumentos ancestrales al incor-
porar, actualizdndolas, partes de ellos, y ha hecho
efectiva la participacién de unidades adecuadas a
la comunidad.?

* Beatriz de la Fuente, “El Centro de Meditacién en Cuernavaca,
de Agustin Hernandez”, en Anales del Instituto de Investigacio-
nes Estéticas, afio 1986, vol. X1v, nim. 55, pp. 107-108.



% Centro de Meditacién de Cuernavaca. Obra de Agustin Herndndez para Amalia Hernandez.

% Casa de Amalia Herndndez. Estancia y puente de acceso a las recimaras. o Proyecto del arquitecto Agustin Hernandez para la Escuela del Ballet
Folklérico de México.



<% Amalia Herndndez, Norma Lépez y Delfina Herndndez.
Coleccion José Luis Martinez Herndndez.

Delfina Hernandez de Vargas

elfina Herndndez de Vargas fue la cuarta hija de

Lamberto y Amalia, mis abuelos. Desde muy jo-
ven se dedicé a la pintura. Fue alumna de Nefero, quien
a su vez fue discipulo de Manuel Rodriguez Lozano.
Desde los inicios del BimaH Delfina comenzé a dise-
flar el vestuario y la escenografia para diversos ballets,
como Jalisco, Olmecas y Juegos. Se casé con el almiran-
te Rafael Vargas Salazar, quien fuera el iniciador de los
servicios médicos y la seguridad social en la marina de
México. Tuvieron tres hijos: Rafael, Aurora y Delfina.
Con la familia Vargas convivi muchos afios. Prictica-
mente me integré como un hermano mds. Hicimos mu-
chos viajes juntos. Recuerdo que fueron ellos quienes
me llevaron a Disneylandia. También me acuerdo de
los innumerables viajes a Acapulco, a Tuxpan, y uno a
Catemaco.

% Escenografia de Delfina Hernandez.
Coleccién Ballet Folklérico de México de Amalia Herndndez.



% El presidente de Chile, Jorge Alessandri, el presidente Adolfo Lépez Mateos y Amalia Herndndez, Palacio de Bellas Artes, 1962. Coleccién José Luis Martinez Herndndez.

Adolfo Lépez Mateos y Eva Sdmano de Lépez Mateos

| presidente Adolfo Lopez Mateos fue decisivo en
la creacién del Ballet Folkl6rico de México. Instru-
y6 a Miguel Alvarez Acosta, director del Organismo
de Promocién Internacional de la Cultura (oric), para
que llevara al Ballet a los 11 Juegos Panamericanos, en
Chicago, con la finalidad de participar en el Festival de
las Américas.”® Como indica la maestra Aurora Loyo:
“ante el éxito que obtuvo [en los Juegos Panamerica-
nos] el Presidente Lopez Mateos le ofrecié recursos
para convertirlo en el mejor ballet del mundo”.?
Lépez Mateos, orgulloso del Ballet, invitaba a sus
huéspedes jefes de Estado a presenciarlo. Alli estuvo
con el presidente Joao Goulart de Brasil; el presidente

» Los I Juegos Panamericanos se celebraron en la ciudad de
Chicago, Illinois, EUA, del 27 de agosto al 7 de septiembre
de 1959.

% Aurora Loyo Brambila, “1x. Entre la celebracién del pasado
y la exigencia del futuro. La accién educativa del Gobierno de
Adolfo Lépez Mateos”, en Rogelio Hernandez Rodriguez (coor-
dinador), Adolfo Lépez Mateos. Una vida dedicada a la politica.
México, El Colegio de México, 2015, p. 361.

de los Estados Unidos John F. Kennedy y su esposa
Jacqueline Bouvier Kennedy; los principes (hoy em-
peradores) del Jap6n Akihito y Michiko; el presidente
Jorge Alessandri de Chile, y el presidente de Venezuela
Rémulo Betancourt.

También Eva Simano de Lépez Mateos apoyé al
Ballet. Recuerdo un viaje que hicimos, en los tiempos
de la presidencia de Lépez Mateos, dofia Eva, Amalia 'y
yo, a sus tierras de origen en la Sierra de Guerrero, pues
habia nacido en San Nicolds del Oro el 5 de mayo de
1910. Nos acompafaron también dos sobrinas suyas,
britdnicas, que estaban de visita en México, asi como
el incansable etnomusicélogo Ratl Hellmer con su
grabadora de carrete Uher, con la que fue recogiendo
por afios las musicas indigena y mestiza tradicionales
de México. Fuimos a una fiesta local organizada en ho-
nor a dofia Eva, con el propésito de registrar las danzas
que se presentaban en esa ocasién. Con ese material y el
de otras regiones de la entidad Amalia hizo el Ballet de
Guerrero, que dedicé a dofia Eva.



Baalbeck

| Festival Internacional de Baalbeck, en Libano,

presentd en agosto de 1973 al BFMAH. Amalia nos
invitd, a mi y a mis amigos Jorge Castell Cancino y
Rodrigo Sanchez Mujica, con quienes hacia un viaje en
auto por Europa, recorriendo doce paises y 15 000 km
en un Austin Mini, luego de concluir nuestros estudios
de posgrado en la Escuela de Altos Estudios en Cien-
cias Sociales de Paris.

El viaje a Beirut lo hicimos en avién desde Ate-
nas, donde mi padre José Luis era embajador. Ese afio el
festival presentd, ademds del BEMAH, a Jean-Pierre Ram-
pal; a la Orquesta Sinfénica de la Urss, dirigida por Ev-
guéni Svetlanov; a Claudio Arrau; a Fairouz, al Ballet
de Alvin Ailey y a Miles Davis. Eva Sémano de Lépez
Mateos y su hija Eva Leonor Avecita Lépez Mateos de
Zolla viajaron desde Roma para asistir a la presentacién
del BEMAH.

Un funcionario de la embajada de México nos lle-
v6 a mi mamd, a mis amigos y a mi a Damasco, que estad
aproximadamente a dos horas de Baalbeck. La ruta, por
las montafias, era una aventura. Los autos con matricula
siria eran agredidos por los de matricula libanesa, no
habia respeto por los carriles, los vehiculos oscilaban
con una libertad digna de los conductores de la India.
Finalmente llegamos a nuestro destino. Ahi, en el Casi-
no Militar, decorado con fotografias de Hafez al-Assad,
asistimos a un concierto de Fairouz, la popular cantante
libanesa a quien llaman “La voz de los dngeles”.

Una noche de nuestra estancia en Baalbeck deci-
dimos ir con unas jévenes libanesas a una discoteca que
estaba en las afueras de la ciudad. Al pasar frente a un
campo de refugiados de Al-Fatah, nuestras amigas nos
sugirieron apagar las luces del coche, pues los residen-
tes practicaban tiro al blanco con los autos. Llegamos a
la discoteca, de nombre L’ Alouette, nos sentamos, y de
pronto aparecié en la pista un individuo malencarado y
armado, quien pidi6 —ordend— al DJ que suprimiera la
musica “occidental” y que sélo tocara musica de Medio
Oriente. Le pregunté a una de nuestras amigas —llamada
Aimée- si lo conocia. Me dijo que habia sido su no-
vio... discretamente tocamos retirada.

Sol Hurok

| gran empresario ruso-estadunidense, Sol Hurok
(1888-1974), artifice de la diplomacia cultural entre
la urss y los Estados Unidos, llevé por primera vez, en
plena Guerra Fria y después de una lucha de treinta y
cinco afos, al Ballet Bolshoi a los Estados Unidos. Pos-
teriormente presenté al publico estadunidense al Ballet
Kirov y al Moiséyev. En plena Crisis de los Misiles de
Cuba (1962) llevé nuevamente al Bolshoi a los EUA.
Hurok se convirtié en el empresario internacional
mds importante para el Ballet Folklérico de México. Lo
llevd de gira por los Estados Unidos y por otros paises.
A su muerte, sus colaboradores continuaron esa labor.”
Cuando el BFMAH regresé a Nueva York en 1983, tras
una ausencia de cinco afios y veintitin afios después de
su primera presentacion —la cual fue promovida por Sol
Hurok—, el New York Times escribié:

Mexico will be on view at City Center this week
when the Ballet Folklorico de Mexico returns to
New York on Tuesday after an absence of five
years. If the company remains true to form, the
stage may sometimes seem near to bursting with
dazzling colors and the energy of 55 dancers and
musicians, plus life-size puppets. This engage-
ment will mark a kind of coming of age for the
Ballet Folklorico in New York, since it was just
21 years ago —in 1962— that Sol Hurok introdu-
ced the Mexican troupe with its bright, swirling
costumes, its sounds of heel-stamping and sin-
ging and its throbbing mariachi music to New
York audiences.?

Esta semana México estard a la vista en el City
Center cuando el Ballet Folklérico de México
regrese el martes a Nueva York después de una
ausencia de cinco afios. Si la compafiia se mantie-
ne fiel a su estilo, a veces el escenario parecerd a
punto de desbordarse con los deslumbrantes co-
lores y la energfa de 55 bailarines y musicos, ade-
mds de marionetas de tamaiio real. Esta ocasién
marcard una especie de mayoria de edad para el
Ballet Folklérico en Nueva York, ya que hace
justamente 21 afios —en 1962— Sol Hurok presen-
t6 a la compaififa mexicana ante el publico neo-
yorquino, con sus trajes brillantes y ondulantes,
sus sonidos de canciones y de zapateados, y su
palpitante musica de mariachi.

7 Véase Harlow Robinson, The Last Impresario: The Life, Times,
and Legacy of Sol Hurok. Nueva York, Viking Books, 1994.

% Gwin Chin, “Ballet Folklorico Explores Mexico’s Colorful
Tradition”, en The New York Times, 20 de noviembre de 1983.



<% Estreno del Ballet de los Cinco Continentes en el Palacio de Bellas Artes, 1968. Coleccién José Luis Martinez Herndndez.

Pedro Ramirez Vizquez

argarita Tortajada nos dice que “en 1968 Amalia

Herndndez emprendid una gran aventura, la crea-
cién de dos nuevas compaiias: el Ballet de los Cinco
Continentes, donde trabajaron coredgrafos provenien-
tes de diversos paises elegidos, y el Ballet de las Amé-
ricas, con obras creadas por coredgrafos mexicanos
después de haber viajado para estudiar y recopilar las
danzas en los paises de origen”.”

El arquitecto Pedro Ramirez Vizquez, presidente
del Comité Organizador de los Juegos de la x1x Olim-
piada, le propuso a Amalia Herndndez la organizacion
del Ballet de los Cinco Continentes con la participacion de
los mejores coredgrafos y bailarines de distintas partes
del mundo. El Comité se hizo cargo del hospedaje y de
los gastos de viaje de los invitados, asi como de la edi-
cién de los programas.

» M. Tortajada, op. cit.

Los coredgrafos seleccionados por Amalia fueron Mi-
chel Cartier por Canadd; Alvin Ailey por los Estados
Unidos; Rosa Reyna por el Pert; Josefina Lavalle por
Colombia; Amalia Herndndez por México; Loukia
por Grecia; Tamara Golovanova por la Urss; Ofundu
Robert le House por Nigeria, Mali y Chad; Glingér
Kekec por Turquia; Mrinalini Sarabhai por la India, y
Beth Dean por Australia. El Ballet de los Cinco Conti-
nentes actud por primera vez el 19 de enero de 1968 en
el Palacio de Bellas Artes, en la Ceremonia Inaugural
del Programa Cultural.*®

Recuerdo que varios meses antes de esa fecha el
arquitecto Ramirez Vdzquez venia a cenar a casa, al
menos dos veces por mes, con el propdsito de estar
al tanto del proceso de organizacién. Mi madre, junto

 La Olimpiada Cultural (capitulo 9.5), Comité Organizador de
los Juegos de la x1x Olimpiada, México, 1969.



% Amalia Herndndez y Columba Bush en la boda de Salvador Lépez
Lépez, nieto de Amalia. Coleccion José Luis Martinez Herndndez.

con alguno de los coredgrafos participantes, le explica-
ba al arquitecto los avances, le mostraba grabaciones de
los ensayos y bocetos de la escenografia y el vestuario.
Don Pedro queria estar al tanto de todos los detalles
y aspectos del proyecto.

Columba Bush

olumba Bush,* esposa del exgobernador de Flori-

da y precandidato presidencial Jeb Bush, fue una
extraordinaria y entusiasta promotora del BEMAH en
los Estados Unidos. Con la ayuda de Julio Solérzano-
Foppa organizé una fundacién para promover la asis-
tencia de nifios de escasos recursos a las funciones del
BEMAH, de gira por los Estados Unidos. En sus propias
palabras:

In the early *90s, I had the pleasure of blending
my love of art, education, and heritage by assis-
ting with the creation of the Children’s Educa-
tional Fund of the Ballet Folklorico de Mexico.
It provided school-age children in the United
States the opportunity to attend dance perfor-
mances that emphasized local folk culture whi-
le combining ballet characteristics. One of the
greatest joys of my adulthood was watching
those performances as though through the eyes
of small children.*?

A principios de los afios 90 tuve el placer de
mezclar mi amor por el arte, la educacion y el
patrimonio al colaborar en la creacién del Fon-
do Educativo para Nifios del Ballet Folklérico de
México. Este Fondo les brindaba a nifios en
edad escolar en Estados Unidos la oportunidad
de asistir a espectdculos de danza que resaltaban
la cultura popular local, al tiempo que la combi-
naban con caracteristicas del ballet. Una de las
mayores alegrias de mi etapa adulta fue ver esas
presentaciones como si lo hiciera a través de los
ojos de los nifios.

El 14 de noviembre de 1998 Columba Bush viajé
especialmente a México para asistir a la boda de Salva-
dor Lépez Lépez, hijo de mi hermana Norma Lépez
Herndndez y nieto de Amalia.

3! Columba Bush (Columba Garnica Gallo) naci6 el 17 de agosto
de 1953 en Ledn, Guanajuato. Se casé en 1974 con Jeb Bush —her-
mano de George W. Bush—, quien fue gobernador de Florida de
1999 a 2007, y precandidato del Partido Republicano a la Presi-
dencia en la tltima contienda electoral.

2 Columba Bush, “Embrace your Hispanic heritage, expand
knowledge of your culture”, en Florida Polirics, 28 de septiembre
de 2015.



Nota final

on estas notas quiero rendir un homenaje a mi ma-
dre Amalia Herndndez, a quien siempre recuerdo
con su energia creativa y su profundo amor por México.

La experiencia de viajar con ella por el mundo
es inolvidable, llena de vivencias y de emociones. Verla
triunfar en el Lincoln Center; en el Palais des Congres de
Paris; en el City Center de Nueva York; en Bogotd, Cali
y Medellin, Colombia; en Liubliana, Zagreb y Belgrado,
de la antigua Yugoslavia, y en tantos foros internaciona-
les, fue algo que me dej6 marcado y me llen6 de orgullo.

Esta experiencia la volvi a tener, ya fallecida mi
mamd, cuando el BFMAH se presentd en el Festival Mex-
I-Am 2014, en el Yerba Buena Center for the Arts de
San Francisco. El publico de origen mexicano lloré
conmovido durante su presentacion.

Creo que uno de los logros mds importantes de
Amalia, ademis de haber creado el Ballet Folklérico,
fue el de haber traido a la Escuela del BFmaH a los maes-
tros de las grandes compaiiias de danza contempori-
nea, y becar en Nueva York a los jévenes coredgrafos
y bailarines mexicanos.”® Entre sus invitados figuraban
también especialistas vinculados al teatro y a la danza,
como Tom Skelton,** el gran iluminador de danza y de
teatro de Nueva York.

Amalia gustaba de colaborar con los artistas de
México y sus obras. En la musica con Silvestre Revuel-
tas, Carlos Chévez, Manuel Enriquez, Ramén Noble,
Raul Hellmer y Armando Zayas. En la escenografia
y el vestuario con Miguel Covarrubias, Robin Bond,
Feliciano Béjar, Agustin Hernindez, Delfina Her-
nindez de Vargas, Guillermo Barclay, Antonio Lépez
Mancera, José Gomez Rosas Hotentote y Dasha Topfer.

Todavia tengo presente aquel viaje a Londres, con
Amalia y Carlos Chévez, que debe haber ocurrido en
1972, para grabar Piramide en los Estudios Em1 de Abbey
Road —donde grabaron Los Beatles—, obra que mi ma-
dre comision6 a Chdvez para un ballet. Ver a Chivez
dirigir su obra con la London Symphony y los Am-
brosian Singers cantindola en nahuatl fue una vivencia
inigualable.”

3 Margarita Tortajada describe en detalle estas experiencias en
“Las vanguardias en la danza mexicana”, texto incluido en esta
obra.

** Tom Skelton (1927-1994) formé a grandes iluminadores mexi-
canos, como Elena Marsans. Su Handbook of Dance Stagecraft
se encuentra en www.d.umn.edu/~mharvey/handbookofdance-
stagecraft.htm

% Carlos Chdvez, Los cuatro soles (The Four Suns)/Selec-
tions from Piramide, Ambrosian Singers/London Symphony

Orchestra, conducted by the composer, Columbia Master-
works—M 32685 (Lp).
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Otra experiencia fue el encuentro de Nuria Espert con
Amalia. Habia venido a México con su compaififa para
montar Dosia Rosita la soltera, de Federico Garcia Lor-
ca, en el Festival Internacional Cervantino de 1982. Una
noche llegé a la casa de Acueducto con un traje de chia-
paneca —esos con flores de colores en fondo negro—que
Amalia le habia regalado sin saber que lo traeria puesto
ala cena.

Lavida de Amalia recorrié décadas fundamentales
en la historia de la cultura del México del siglo xx. Los
historiadores de la cultura encontrardn en ella una se-
rie de referentes que iluminardn atin més ese periodo y
brindarin pautas para el futuro, tanto en el dmbito de la
creacién dancistica, escenogrifica y musical, como en el
de la fundacién de proyectos culturales de largo alcance
y con amplios horizontes.






4 Amalia Hernindez en el papel de Chalchiuhtlicue, en la coreografia Dioses.

Las vanguardias en

la danza mexicana

Margarita Tortajada Quiroz

MALIA HERNANDEZ (C1unaD DE MEXICO, 1917-2000) ES AMPLIAMENTE CONOCIDA EN
el mundo por su obra magna, el Ballet Folklérico de México. Como su fundadora,
bailarina, maestra, coreégrafa y directora, ha pasado a la historia y tiene un lugar
entre los grandes de la danza internacional.

Sin embargo, hay otro género que trabajé de manera muy importante: el creado y
desarrollado por mujeres desde finales del siglo x1x, que revoluciond a la danza, a la mujer
y al cuerpo, y que trajo enormes aportaciones a México para la conformacién y consolidacién
del campo dancistico. Aqui haré referencia a ello: a sus incursiones en la danza premoderna y
moderna, asi como al generoso apoyo que dio para el desarrollo de la danza contemporinea
y posmoderna mexicanas, el cual permitié la diversificacién del campo. La presencia de Amalia
Hernéndez en estas formas dancisticas fue fundamental para su surgimiento y expansién du-
rante la segunda mitad del siglo xX, y marcé su propuesta de danza folclérica.

Cimientos: formacién diversa y waldeena por eleccién

malia Herndndez naci6 para bailar. Su madre, Amalia Navarro, foment6 en sus cinco hijos

diversas practicas artisticas, y su padre, Lamberto Herndndez, construy6 para ella y sus
dos hermanas un estudio de danza en su casa. Ahi Amalia tom¢ clases privadas con las grandes
figuras de la época, de manera paralela e independiente a las que recibi6 en diversas institucio-
nes: danza mexicana con los maestros misioneros Luis Felipe Obregén y Amado Lépez; danza
espafiola con la gran figura Encarnacién Lopez La Argentinita (pudo haber sido en 1936 y/o
1940),' y ballet con la maestra francesa Nelsy Dambre y con el ruso Hipdlito Zybin.

Como parte de la tradicidn familiar, ella y sus dos hermanas ingresaron a la Escuela Nor-
mal de Maestros, pero al poco tiempo Amalia la abandoné porque queria bailar. Sus papis la
enviaron a estudiar a San Antonio, Texas, pero también alld tomé lecciones de ballet. De regre-
so a México, en 1934 fue inscrita en la Escuela de Danza (D) del Departamento de Bellas Artes
(DBA), dirigida por el pintor guatemalteco Carlos Mérida. Esa institucién se habia fundado
dentro de la Secretaria de Educacién Publica (sEp) sélo dos afios antes (1932) y sus objetivos
eran formar bailarines profesionales orientados hacia la creacién mexicana, reconstruir danzas
populares utilizando el material de las Misiones Culturales y realizar un trabajo interdiscipli-
nario con diversos artistas. Dicha escuela era parte del proyecto cultural nacionalista posre-
volucionario que pretendia crear un arte social y sintetizar el arte culto y el popular en una
expresion nueva y original.

"Aunque Amalia no mencioné haber estudiado también con el gran bailarin de flamenco Miguel Albaicin
—quien trabajé con La Argentinita y con Pilar Lépez—, Agustin Herndndez afirma que fue uno de los maestros
que le impartieron clase en el salon de la casa familiar. [En Retrato intimo. Amalia Hernandez (1917-2000). Pro-

grama de television. XEIPN, Canal 11. Productora general: Patricia Urfas. Guionista: Patricia Zama. México, 2002.]



< Las hermanas Amalia, Delfina y Gabriela Hernandez. Coleccién José Luis Martinez.



Amalia Navarro, madre de Amalia Herndndez.
Coleccién Viviana Basanta.

Lamberto Hernindez, padre de Amalia Herndndez.

Coleccién José Luis Martinez.

Si Amalia Herndndez ingresé en 1934 fue al edificio
de la sep (existe un documento de inscripcién de 1935),
pues ahi estaban las instalaciones de la ED. Pero en bre-
ve tiempo vinieron cambios. Con el régimen cardenista
(1934-1940) y su acento en la “mistica revolucionaria”
y el compromiso con el pueblo, se exigi6 un total apoyo
a la linea nacionalista radical del gobierno. Esto trajo
como consecuencia la destitucién, en 1935, de Carlos
Meérida por “artepurista” al rechazar dicha linea.

De tal manera que Amalia vivié el cambio de la
direccién de la Ep, ahora a cargo del musico misionero
Francisco Dominguez, y el de instalaciones, pues éstas
se trasladaron al Palacio de Bellas Artes (PBA). Ah{ se
impartieron técnica cldsica, tap y baile acrobitico, bailes
regionales, bailes espafioles, danzas mexicanas, danzas
orientales y danzas modernas. Estas tltimas estaban a
cargo de la rusa Xenia Zarina’ y la estadunidense Dora
Duby,’ respectivamente. Zarina parecia influida por las
posturas artisticas y estilizaciones de la escuela Deni-
shawn, en tanto que Duby habia sido discipula de Mary

? Xenia Zarina era al parecer una rusa que se habia formado en el
Ballet Imperial zarista y algunos de cuyos maestros habian sido
originarios de Asia. Con sus estilizaciones realizé varias giras
alrededor del mundo. Visité6 México en 1921 como parte de la
compaiiia de Ballet Pavley-Oukransky, y diez afios después vol-
vié como solista para presentar —con gran aceptacién— su amplio
repertorio con danzas orientales y mexicanas, y se incorporé a la
ED. Existen imagenes de Zarina con traje de tehuana en coreogra-
fias que ella misma creaba y la crénica sobre su arte “bailando an-
cestrales ritmos asidticos, o evocando una danzante en el templo
de Apolo en Delfos, tiene el clasicismo de las discipulas de Isado-
ra Duncan, la pulcritud de Michio Ito, el exquisito refinamiento
de Sahara-Djeli”. (Armando de Maria y Campos. “Crénicas de
teatro”. Hoy. Citado en Patricia Aulestia. La danza premoderna
en México. Caracas, Centro Venezolano ITI-UNESCO, 1995.)

*Dora Duby naci6 en 1902 en Seattle, Washington. Fue discipula
de Anna Pavlova, quien la envié a estudiar con el italiano Luigi
Albertieri en Nueva York. Mds tarde, Duby formd parte de la
compaiifa de Pavlova durante dos afios, y se retird para dedicarse
a la danza acrobitica e incorporarse al mundo de Broadway en
1919. Luego de una exitosa carrera en Estados Unidos y Europa
como solista en diversos clubes nocturnos, en 1931 estudié con
Mary Wigman y transformé su propuesta artistica guiada por el
expresionismo alemdn, que ensefi6 en la ED durante 1936. (“Dan-
cing Dora Duby”. Jazz Age Club.) En: www.jazzage.club.com/
personalities/dancing-dora-duby/ (Consultado el 21 de mar-
zo de 2017.) Hay imégenes de las funciones de Duby, “danzarina
de sensibilidad y exquisito gusto”, las cuales muestran la influen-
cia del expresionismo alemdn en sus programas “eclécticos y
atractivos”, que inclufan obras mexicanas como E/ rebozo, con
musica de Brahms, “evocacién de la mujer mexicana, donde hay
delicadeza y ternura”. (Marco Aurelio. “Teatralerfas. Bellas Ar-
tes”. Todo, 14 de octubre de 1937.) [México.]



Wigman, por lo que su ascendencia artistica era el ex-
presionismo aleman. Ambas crearon repertorio con te-
mas mexicanos que presentaron en diversos foros como
solistas.

Desde muy pequefia, Amalia habia deseado bailar
en el PBA (muy cercano a su casa), y como alumna de la
escuela lo consiguié. Existe un programa de mano en
donde aparece su nombre en las funciones dadas el 6 y
el 7 de marzo de 1936 como “Bailes, Danzas y Ballets.
Escuela de Danza del pBA de la sep”. Ahi presentaron
La fuente, de Estrella Morales; danzas espafiolas de Er-
nesto Agliero; danzas orientales de Xenia Zarina; La
gruta de los enanos, de Linda Costa; Uchben c’cobolte,
de Gloria Campobello, y Una boda en tap, de Tessy
Marcué. Entre las setenta y dos alumnas registradas al
lado de Amalia Hernandez resaltan Gloria Albet, Soco-
rro Bastida, Martha Bracho, Lourdes Campos, Raquel
Gutiérrez, Gloria Hidalgo, Josefina Martinez Lavalle,
Paz Monterde, Estela Trueba y Roberto Jiménez, que
se mantuvieron en la danza e hicieron grandes aporta-
ciones a ella.*

La primera obra que bail6 Amalia en la ED fue el
Ballet simbdlico revolucionario 30-30, de las hermanas
Nellie y Gloria Campobello (m. Francisco Dominguez,
esc. Carlos Gonzilez). La ED present6 esta pieza en di-
versas ocasiones y foros desde su estreno, en 1931, y se-
guramente Amalia particip6 en varios momentos, como
el homenaje al Ejército Nacional, el aniversario de la
muerte de Zapata en el pBA y el Dia del Soldado en el
Estadio Nacional, todos los cuales tuvieron lugar en
1935. Esta tltima funcidn, a la que asisti6 el presidente
Lizaro Cdrdenas, fue una de las mds aclamadas y conté
con la participacién de cuatrocientas mujeres de rojo,
doscientas sembradoras, doscientos soldados, doscientos
campesinos y doscientos obreros, ademds de numero-
sas escuelas, grupos de policias, coros y bandas musicales.
A pesar de las modificaciones que sufrié a lo largo del
tiempo, el ballet de masas 30-30 mantuvo su estructu-
ra en tres partes: “Revolucién”, “Siembra” y “Libera-
cién”. En la primera, la virgen roja, representada por
Nellie Campobello, con una antorcha en las manos le-
vantaba a las mujeres de rojo, quienes distribufan armas
al pueblo para “reventar” sus ataduras. En la segunda,
cuando llegaba el momento de construir después de la
guerra, de nuevo era la mujer quien sembraba la tierra y
ayudaba al hombre en el campo liberado. En la tercera
parte se escenificaba el anhelo revolucionario: la unién
del campesino, el obrero y el soldado.* Al final, cuando
se cantaba La Internacional, quedaban circulos que

* Bailes, Danzas y Ballets de la Escuela de Danza del ppa de la
seP. pBA, Ciudad de México, 6 y 7 de marzo de 1936. Programa
de mano.

>H.p.M. “Fue conmemorada la iniciacién del Constitucionalis-
mo”. El Nacional, 27 de marzo de 1935. [México.]

..semejan las ruedas de una mdquina y mujeres
con banderas giran simulando los movimien-
tos de una polea. Al centro, las sembradoras
forman un cuadro y dentro de él aparece una
hoz formada por campesinos y un martillo por
obreros. Las campesinas cantan desgranando el
maiz a los acordes de sus himnos de libertad.®

El 30-30 es la obra coreogrifica mis importante de los
afios treinta, y logré una comunién entre el discurso ofi-
cial revolucionario, los artistas y el publico. Seguramente
por ello para Amalia fue una experiencia muy impresio-
nante: “Yo iba vestida de rojo. Imaginate, he de haber
parecido una revolucionaria bolchevique [...] recuerdo
que me emocioné mucho estar alli, en el escenario, frente
al ptblico”” De tal manera que ella fue parte del grupo
de las mujeres de rojo de “Revolucién” en el pBA® y otros
foros,’ cargando una carabina 30-30 auténtica.

A partir de enero de 1937, la aguerrida bailarina,
coredgrafa y escritora Nellie Campobello fue nombra-
da directora de la escuela y ésta recibi6 el nombre de
Escuela Nacional de Danza (END). Desde ese momento
se suscitaron diversos conflictos entre ella y los alum-
nos, maestros, funcionarios y padres de familia. Uno de
ellos lo tuvo con dofia Amalia Navarro, quien tomo la
decision de retirar a su hija de la escuela, al igual que
sucedi6 con otras nifias y adolescentes, como Guiller-
mina Bravo y Josefina Lavalle. Todas ellas se integraron
al grupo de la maestra Estrella Morales, que también
se habia separado de la escuela y habia establecido su
estudio en el Club Deportivo Femenil, en las calles de
Tlaxcala, donde impartia clases de ballet pero también
de “duncanismo”, pues habia sido alumna de la escuela de
Isadora Duncan en Alemania.'®

*pBA de la sEP. Presentaciéon del ballet 30-30. Estadio Nacional,
Ciudad de México, 4 de septiembre de 1938. Volante. Cit. en
Patricia Aulestia, op. cit., pag. 175.

7 Amalia Hernandez en Cristina Pacheco. “Con Amalia Hernén-
dez. Peregrina. Ballet sin fin por el planeta”. Siempre/, nim. 1303,
junio de 1978, pag. 34. [México.]

¢ En esos aflos, en el pBA se presentd el 30-30 los dias 25 de fe-
brero y 9y 26 de marzo de 1935, asi como el 10 de abril de 1936.
Esta dltima funcién fue organizada por la Confederacién Nacio-
nal Campesina con motivo del décimo séptimo aniversario de la
muerte de Emiliano Zapata. En Margarita Tortajada. 75 arios de
danza en el PBA. México, CONACULTA/INBA, pags. 18 y 26.

? Amalia Herndndez afirmé que luego de bailar en el pBa lo hizo

en “los sindicatos, en la cNc, donde se podia”. Iban a los sindica-

tos “porque ellos le daban los subsidios a la Ep. Entonces éramos

diez o catorce en el grupo, no recuerdo bien, y los sindicatos te-

nian teatros con un foro grandecito donde podiamos presentar-
os”. En Cristina Pacheco, op. cit., pag. 34.

' Guillermina Bravo en César Delgado. Guillermina Bravo. His-

toria oral. México, Cenidi-Danza/ INBa, 1994, pags. 20-21.



A pesar de las diferencias, Amalia nunca desconocié la
importancia de las hermanas Nellie y Gloria Campobe-
llo ni neg6 haber sido su alumna. Incluso participé en
el homenaje que se les rindi6 a ambas en el PBA el 5 de
abril de 1963.

A finales de los afios treinta, Amalia Hernandez
habia conocido y practicado diversos géneros de la dan-
za escénica: ballet, danza mexicana y danza espaiiola.
Paralelamente habia incursionado en la nueva danza
que habia revolucionado la construccién del cuerpo
dentro de este arte, la danza premoderna, que daba
mayor libertad y posibilidades expresivas, y habia sido
creada por mujeres. A esta forma pertenecian las ense-
fianzas de Dora Duby, Xenia Zarina, Estrella Morales y
las hermanas Campobello, que ademads se valian de ella
para tratar temas mexicanos.

En 1939 el panorama dancistico mexicano se mo-
dificé gracias a la llegada de dos bailarinas, maestras
y coredgrafas estadunidenses, Anna Sokolow (Con-
necticut 1910-Nueva York 2000) y Waldeen (Dallas
1913-Cuernavaca 1993), quienes trajeron los conceptos
de la danza moderna: Sokolow, la escuela estaduniden-
se, especificamente de Martha Graham, de quien habia
sido discipula durante ocho afios, y Waldeen, la escuela
alemana, luego de estudiar directamente con sus mayo-
res representantes, Mary Wigman, Harald Kreutzberg
e Yvonne Georgi, y bailar en la compaiifa de Michio
Ito (con quien se habia presentado en México en 1934).

Tanto Waldeen como Sokolow iniciaron un traba-
jo de ensefianza con las bailarinas mexicanas formadas
en la END, ademas de atraer a los artistas e intelectuales
mexicanos y exiliados espafioles que pretendian im-
pulsar una danza nueva, reflejo de la combatividad del
cardenismo y la renovacién a la que aspiraba el pais. El
proyecto de nacién que promovié Cirdenas se auto-
definfa como nacionalista y revolucionario. Impulsaba
reformas en todos los ambitos de la vida nacional, asi
como un arte relacionado con “el dolor del pueblo” y
el “programa colectivo”.! En esa légica, el DBA preten-
dia encaminar su trabajo hacia la conscientizaciéon de las
masas sobre los principios de la Revolucién y promover
un arte con compromiso social que expresara al pueblo.
Siguiendo estas ideas, las esferas del arte y la cultura se
tifieron de tonos rojinegros (como el giro “bolchevi-
que” que tomd el 30-30).

Fue precisamente el DBA el que invité a Sokolow y
Waldeen a presentarse en México, y en 1940 creé la pri-
mera compaiifa oficial y profesional de danza moderna,
el Ballet de Bellas Artes, formada por elementos mexi-
canos. Con ese nombre, Sokolow ofrecié funciones de
sus nuevas obras en marzo, y Waldeen en noviembre,
cada una por su lado. La rivalidad entre ambas maestras
y sus discipulas se hizo patente, al grado de que se con-

' Lizaro Cérdenas. “Discurso a la juventud universitaria de Mi-
choacan y del pais”. Morelia, 9 de mayo de 1940. En Ldzaro Cir-
denas. Ideario politico. México, Ed. Era, 1976, pag. 231.

formaron los grupos de “sokolovas” y “waldeenas”,
aunque ambos tuvieron gran éxito.

Waldeen formé su grupo principalmente con las
bailarinas que estudiaban con Estrella Morales. A su
estudio llegé acompaiiada del director del DBa, Celes-
tino Gorostiza, y deslumbré a sus futuras discipulas,
como Guillermina Bravo, Josefina Lavalle y Amalia
Hernédndez, y otras mds que vieron en ella la belleza, el
profesionalismo y la posibilidad de acceder a una nueva
danza, a un nuevo lenguaje y forma de expresion. Ellas
y otros bailarines mds experimentados fueron invitados
al Ballet de Bellas Artes, pero Amalia Herndndez no
participé pues su familia la retird, al igual que sucedié
con otras bailarinas, ya que no estaban de acuerdo con
el giro profesional que tomé la danza que practicaban.

Las formas de entrenamiento que ensefiaron
Sokolow y Waldeen correspondian a las respectivas es-
cuelas de las que provenian. Sokolow se valia del ballet
y de la técnica Graham (la cual su rival siempre recha-
z0), mientras que Waldeen mantenia ciertos elementos
del ballet (ella fue ballerina durante afios), pero seguia
los de la danza alemana y Michio Ito. Ademads introdujo
una ropa de trabajo para clases y ensayos completamente
nueva para las bailarinas mexicanas. Todas debian estar
descalzas y vestir una falda larga abierta por un costa-
do, lo que les daba movilidad y llegd a convertirse en
una especie de uniforme. A pesar de la sobriedad de la
falda, hubo familias que la consideraron posteriormente
muestra de un “tongolelismo dindmico”."

Mis alld de estas diferencias, habia otra més, segtin
el critico musical José Barros Sierra: Sokolow era

...por completo ajena a la cuestién de aprove-
char los elementos coreogrificos tradicionales
de México. [...Cree] que cuando sus discipulas
hayan asimilado perfectamente sus ensefianzas,
seran capaces de aplicar la técnica adquirida a la
creacion del ballet mexicano.

Waldeen tenia un punto de vista opuesto y sostenia que
“la rica tradicién del baile popular mexicano debe ser
aprovechada en la creacién de un ballet nacional”.”
Efectivamente, Waldeen explot6 una nueva linea e ini-
ci6 la danza moderna mexicana nacionalista; su genio
supo “transformar el fenémeno de nuestra vida, la vida

mexicana, en un fenémeno estético,'* como sucedié en

12 Asilo nombré la familia de otra “waldeena”, Roseyra Marenco:
“Eso es tongolelismo dindmico, no danza moderna. Las piernas
al aire”. En Margarita Tortajada. Mujeres de danza combativa.
México, INBA, 2012, pag. 159.

1% José Barros Sierra. “Hacia un ballet mexicano”. Romance. Re-
vista Popular Hispanoamericana, nim. 18, 15 de noviembre de
1940. [México.]

1 “Hablando de ballet”. p.F., 27 de noviembre de 1954, pag. 8.
[México.]



% Norma Lépez Hernandez y José Luis Martinez Hernandez. Coleccién José Luis Martinez.

su obra La coronela,” que fue el punto de arranque. Ahi
recuperd a la mujer como centro de la historia, como el
actor social fundamental de la lucha armada en la Revo-
lucién Mexicana y como vehiculo de transformacion (de
manera muy semejante a lo hecho en el 30-30). La ima-
gen de esa mujer, con su belleza y poderio, sus cananas
cruzadas en el pecho y su paso firme atravesando el foro
con una carabina, se mantuvo como simbolo de la nueva
nacién, y posteriormente Amalia Herndndez la bailé y
la hizo suya al recuperarla en su coreografia Revolucion,
con el personaje de Juana Gallo, con el que fundamen-
talmente se le identifica como intérprete y coredgrafa.
Posteriormente retomé la musica original de La coronela
para su obra Homenaje a Lopez Mateos (1964).

> Los créditos de la obra: musica de Silvestre Revueltas y Blas
Galindo, instrumentada por Candelario Huizar; libreto de Wal-
deen, Gabriel Fernindez Ledesma y Seki Sano, basado en graba-
dos de José Guadalupe Posada; letra de coros de Efrain Huerta;
escenografia y vestuario de Gabriel Fernindez Ledesma, y més-
caras de Germdn Cueto.

A pesar de la divisién que se dio entre waldeenas y soko-
lovas, Amalia Herndndez reconoci las ensefianzas que
recibi6 de ambas maestras, aunque fue con Waldeen con
quien tuvo un trabajo mds cercano, al coincidir en sus
planteamientos nacionalistas. Incluso afirmé en varias
ocasiones que fue ella quien la “convencié para que se
dedicara a la danza moderna”.!®

Amalia se habia separado de la danza durante al-
gunos periodos por haber contraido su primer matri-
monio con el abogado Rafael Lépez Malo, con quien
tuvo a su primogénita, Norma Lépez Hernindez
(1938-2011). Sigui6 un segundo matrimonio, éste con el
gran intelectual José Luis Martinez, de cuya unién na-
ci6 José Luis Martinez Hernandez (1945). Pero en 1947
Amalia Herndndez estaba de regreso.

Un afio antes, con la subida al poder de Miguel
Alemdn, se habia impuesto un proyecto de moderniza-

1 Luis Sudrez. “México baila (entrevista a una mujer que baila)”.

Vanguardia, 17 de junio de 1993, pig. 14-A. (Original: marzo de
1960.) [México.]



cién politica y crecimiento econémico, cuyo discurso
retomé al “nacionalismo de campanario como ideolo-
gia”."” Este contradecia el proceso de desnacionalizacién
que se vivia en el pais, en el que la cultura y el arte se ha-
bian alejado de él. S6lo la danza y algunos intelectuales
continuaron la busqueda de un arte nacionalista y con
referencias a las luchas sociales.

Dentro del proceso de modernizacién, Alemdin
cre en 1946 el Instituto Nacional de Bellas Artes
(INBA), instrumento central para impulsar la politica
cultural del Estado, con sus formas sofisticadas e ins-
titucionales. Carlos Chdvez fue el encargado del pro-
yecto y su primer director. En febrero de 1947 surgié
la Academia de la Danza Mexicana (ADM) del INBA, di-
rigida por Guillermina Bravo y con Ana Mérida como
subdirectora: eran las waldeenas que se integraban a la
institucién cultural.

La ADM se fundé para dedicarse a la creacidn, in-
vestigacion y difusién de la danza. Esto se lograria por
medio de la investigacién documental y de campo, para
conocer, en su contexto, las danzas mexicanas popu-
lares; y se trabajaria el entrenamiento riguroso de la
técnica dancistica para sus bailarines y aspirantes. Con
base en ambos elementos (investigacién y técnica), se
realizarian los trabajos coreogrificos. De tal manera
que la academia se definié como compaiiia profesional,
espacio de creacién y experimentacién para proyectar
la identidad y las raices nacionales con un lenguaje mo-
derno y alcances universales.

Luego de las funciones para presentar a esta nueva
compaiiia, en marzo de 1947, en el PBa, se llevé a cabo
el primer viaje de investigacion coreogréfica a la sierra
yalalteca de Oaxacay a la costa del sur del Istmo de Te-
huantepec. Los resultados, seis estrenos, se vieron en su
segunda temporada en el PBA, en diciembre de 1947. Para
ese momento la ADM habia crecido considerablemente,
y Amalia Herndndez se habia incorporado y creado su
primera obra coreogrifica. Segun sus propias palabras,
fue Carlos Chédvez quien le dio confianza para dar ese
paso y regresar de su retiro de algunos afios:

Estaba yo un dia en Bellas Artes cuando se me
presentd el maestro y me dijo: “Amalita, usted
ha estudiado mucho, spor qué no se viene con
nosotros y se deja de estar encerradita en su
casa?” Y me fui ala ADM de maestra y coredgrafa.
[Después Chavez le insistié:] “Le digan lo que
le digan, Amalita, usted tiene capacidades para
coredgrafa”.!®

El programa estuvo constituido por obras con temas
mexicanos y de danza pura. Dentro de esta tltima Ama-
lia estrené Sonatas, con musica de Domenico Scarlatti y

7 Luis Medina. Civilismo y modernizacion del autoritarismo.
Historia de la Revolucion Mexicana, vol. 26. México, El Colegio
de México, 1982, pag. 28.

' Amalia Herndndez en Luis Sudrez, op. cit.

disefios de Juan Soriano. Era un trio en el que bailaban
la coredgrafa, Ana Mérida y Evelia Beristdin, y que re-
creaba La primavera de Botticelli.

Sobre la obra escribi6 el critico musical Victor Reyes:

Las sonatas de Scarlatti, grabadas por alguna
magnifica clavecinista, fueron deliciosas de oir
y de ver su realizacion en estilizaciones. Amalia
Herndndez acert6 en sus semblanzas hispanas,
asi como la escenografia y vestuario tan bello,
a cargo de Soriano. Como agradable fantasia, la
composicién hibrida del pintor alcanzé a definir
la imaginacién y elegancia. Las intérpretes, Amalia
Hernindez, Ana Mérida y Evelia Beristdin, muy
a tono con la idea de la coreografia, inspirada en
La primavera de Botticelli.”

Guillermina Bravo estrend la danza para seis mujeres
Preludios y fugas (m. Bach, esc. y vest. Guillermo
Meza), en la cual bailaban la coredgrafa, Josefina La-
valle, Beatriz Flores, Evelia Beristdin, Ana Mérida y
Amalia Herndndez. Victor Reyes sefial6 que todas ellas
habfan mostrado “claridad y elegancia y cuidadoso em-
pefio” en su interpretacién.”

Ortro critico més, José Luis Tapia, escribié sobre el
éxito de las funciones de la ApM y de las obras de dan-
za pura (a las cuales él llamé “de género clisico”) que
habian presentado. Esto, debido fundamentalmente a la
ejecucion que logrd “el grupo femenino de categoria”,
entre quienes estaba Amalia Herndndez.”!

Desde su fundacion, en la ADM existian dos grupos:
uno encabezado por Guillermina Bravo y otro por Ana
Mérida, con diferencias importantes. Bravo pugnaba
por una danza con compromiso social y fines politicos,
mientras que Mérida crefa en una danza mds formalista,
y “pensaba que la danza tenfa su valor en si misma”.?2
Sin embargo, ambos grupos estaban de acuerdo con que
para llegar a una danza con alcances universales habia
que recuperar las raices de la cultura popular mexicana
y que La coronela (que hacia referencia al compromiso
social del artista) era una obra representativa de ello.”

¥ Victor Reyes. “Semana musical. Academia de la Danza Mexicana”.
Hoy, 20 de diciembre de 1947. [México.]

* Loc. ct.

?! José Luis Tapia. “La Academia de la Danza Mexicana”. Todo,
diciembre de 1947. [México.]

2 Ana Mérida, en entrevista del 15 de enero de 1983. En Matilde
Tania Aroeste Konigsberg. “La danza moderna en México: el na-
cionalismo”. Tesis. México, UNAM, Facultad de Filosofia y Letras,
1983. Ana Mérida fue originalmente del grupo de las sokolovas,
pero al partir su maestra a Estados Unidos se integré al grupo de
las waldeenas.

» Asi lo afirmaron Guillermina Bravo y Ana Mérida, entre otros,



< Ana Mérida, Amalia Hernindez y Evelia Beristdin en Sonatas, coreografia
de Amalia Herndndez. Academia de la Danza Mexicana, Palacio de Bellas
Artes, 1947.

Finalmente vino la ruptura, sobre la que hay varias
versiones. Una dice que Ana Mérida acusé a Bravo de
formar una célula del Partido Comunista (al que perte-
necia la coredgrafa), razén por la que Chévez les pro-
hibié reunirse, y entonces renunciaron. Otra afirma
que el grupo afin a Bravo destituy6 de la subdireccion a
Ana Mérida y Chavez no respet6 el acuerdo, por lo que
renunciaron. Una tercera version seiiala que Chavez le
pidi6 directamente la renuncia a Bravo por su ideologia
izquierdista.?

El hecho es que existe el documento de la renun-
cia firmada por Guillermina Bravo, Amalia Herndndez,
Lin Durdn, Evelia Beristdin, Miguel Ilizaliturri, Josefina
Martinez Lavalle, Gabriel Houbard, Abel J. Almazin
y otros. En el texto agradecian a Chédvez su ayuda y
le pedian cambio de comision de sus plazas (lo que les
concedid) por las siguientes razones:

1. Nuestro grupo ha trabajado siempre unido, y
no puede seguirlo haciendo como Academia de
la Danza Mexicana, mientras estd sujeto a cam-
bios o destitucién de sus miembros por la di-

en el folleto Espacios Danza. México, 1949.

* Margarita Tortajada. Danza y poder I. México, CONACULTA/
INBA/CENART, 2008. En Biblioteca Digital del Cenidi-Danza.

reccién del Instituto. 2. No podemos asimismo
aceptar ningin nombramiento de directora, si
éste no parte de nosotros mismos, porque tene-
mos la conviccién de que elegir quien nos dirija
es un derecho bdsico para un grupo que trabaja,
no por burocracia, sino por fe en el movimiento
de danza moderna al que ha estado entregado. 3.
Porque creemos, ademds, que no podemos pres-
cindir de nuestro sistema de trabajo, por medio
del cual, todos y cada uno desarrollamos nues-
tra iniciativa y personalidad; por medio del cual,
conservamos la armonia y respeto mutuo. Sélo
nos queda desear que la Academia no pare en
manos de gente mercenaria que use los medios
que Usted tan noblemente ha creado, para fines
mezquinos o de exhibicionismo puro, y por con-
siguiente antipatriéticos.”

El texto es muy claro: los bailarines tenfan una postura
firme para defender su independencia, sus propuestas
creativas y su organizacién. Al margen de tendencias po-
liticas, lo hacfan también porque Chdvez y el equipo de
artistas que apoyaban a la ADM intervenian en el trabajo
dancistico. Si bien enriquecian los conceptos de bailari-
nes y coredgrafos, también les imponian los propios.?
(Desde 1946 Chavez dej6 acéfala la Direcciéon de Danza
del INBA y él directamente se encargaba del drea.)

Esta postura independiente caracterizé el trabajo
posterior de Amalia Herndndez, quien, a pesar de ha-
ber mantenido vinculos con la burocracia cultural (aun
conformada por grandes artistas) y la burocracia politi-
ca, supo defender su propuesta artistica y organizativa
en todo momento.

El grupo de disidentes, encabezado por Gui-
llermina Bravo y Josefina Lavalle, y acompafiado por
Amalia Hernidndez, fundé en 1948 el Ballet Nacional de
México (BNM). Sus primeras funciones fueron en mar-
zo de ese afio en La doma de la fiera, dirigida por el
japonés Seki Sano, con coreografia de Waldeen (aseso-
ra artistica del BNM). Seguramente fue en ese momento

» Oficio de renuncia dirigido a Carlos Chévez, 16 de enero de
1948. En Fondo Carlos Chavez, iNsA, Cenidi-Danza. El docu-
mento no estd completo; falta una segunda hoja de firmas, por
lo que no se consigna a todos los que abandonaron la AbM. Uno
de los nombres que si aparecen, pero sin firma, es el de Beatriz
Flores.

% En un oficio enviado por Carlos Chavez a Xavier Villaurrutia

el 26 de junio de 1947 le pedia que asistiera a una junta donde se
tratarfa la creacién de ballets de la ADM. A esta junta también esta-
ban invitados Julio Castellanos, Julio Prieto, Agustin Lazo, Juan
Soriano, José Chavez Morado, Salvador Novo, Carlos Mérida,
Luis Sandi, Blas Galindo, Carlos Jiménez Mabarak, José Pablo
Moncayo y Diego Rivera. En Fondo Carlos Chivez, iNBa, Ce-

nidi-Danza.



cuando Amalia se acercé de manera mds estrecha a la
coredgrafa y al director teatral, a quienes considerd sus
maestros. En esa obra de Shakespeare, Amalia particip6
como bailarina, pues

..ese diablo de travieso y audaz director que es
Seki Sano logrd, usando y aun abusando de toda
clase de recursos, un gran espectdculo mixto de
comedia, pantomima, ballet y circo, que no sélo
divierte, sino que interesa, y a muchos apasiona,
por la dificil facilidad con que se resuelven com-
plicados problemas de movimiento escénico, de
escenografia y de iluminacién.?”

Al poco tiempo, Amalia se separ6 del BNM, porque el
trabajo independiente que planteaba la compafiia no la
convencid. En sus primeros afios (y todos, en realidad)
el BNM se enfrentd a carencias econdmicas, y sus inte-
grantes solo tenfan los minimos apoyos que el INBA les
permitié conservar. La misma Amalia explicé en 1985
que no queria repetir su “época de bailarina de danza
moderna”, porque “esa vida fue durisima”.?

Sin embargo continud, y en noviembre de 1949
se integré al Ballet de Waldeen que la maestra con-
formé con los bailarines Amalia Herniandez, Lourdes
Campos, Hermila Guerrero, Ofelia Ramos, Rosaura
Revueltas, Nicolds Meza y Ricardo Silva. Se presen-
taron en el PBA con el programa Homenaje a Silvestre
Revueltas, por lo que todas las composiciones eran de
él y las coreografias de Waldeen. El repertorio fue Tres
estampas de la vida patria (vest. Julio Prieto), La coro-
nela y el estreno de Homenaje a Garcia Lorca (esc. y
vest. Leopoldo Méndez).”

Un mes después de esa funcién —lo que hace evi-
dente que Amalia trabajé paralelamente con Waldeen
y con el INBa desde su salida del BNM—, aparecié como
parte de la ApM. En los programas de mano se le sefiala
como parte de los “coredgrafos y figuras principales”
de la compaiifa, y estrené su segunda creacion, Sinfonia
india, con la musica de Carlos Chavez del mismo nom-
bre, quien seguia apoyandola en su trabajo. Libreto, de-
corados y vestuario fueron de Federico Silva.

Con la frase “Tiembla la tierra. Comienza el can-
to de la nacién mexicana”, Amalia creé una obra divi-
dida en cuatro partes: 1. “Danza guerrera en honor de

 Armando de Maria y Campos. “El sibado de Gloria en los tea-
tros. Carnaval en hielo en el Estadio. Shakespeare. Pantomima.
Soy inocente en el Fibregas, y nada mds”. En: www.resenahis-
toricateatromexico2021.net/transcripciones/699_490421.php?-
texto_palabra=ArmandodeMariayCampos (Consultado el 31 de
marzo de 2017.)

? Amalia Hernindez en “Charla de danza con Amalia Hernan-
dez”, conducida por Rosa Reyna. INBa, Cenidi-Danza, Ciudad de
México, 9 de julio de 1985, pag. 12.

? Ballet de Waldeen. pea, Ciudad de México, 4 de noviembre de
1949. Programa de mano.
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Tlaloc”, 2. “Ofrenda y duelo”, 3. “Danza de Tldloc y
Chalchiuhtlicue”, y 4. “Danza final de jubilo”. En el

programa de mano aparecia el texto explicativo:

La lluvia, el rayo y la germinacién estaban repre-
sentados en el México prehispdnico por el dios
Tléloc, al cual se asociaba con Chalchiuhtlicue,
diosa de los mares, lagos, rios y fuentes. Para im-
plorar de ellos el fin de las sequias se realizaban
festividades. Danzando ante sus dioses, los aztecas
les mostraban, por medio de tatuajes, su debilidad,
y se adornaban con espigas y hojas secas de maiz.

Siguiendo los relatos primitivos de este
mito en los textos de los cronistas y en los poe-
mas indigenas —especialmente en el canto ritual a
Tlaloc—, ha sido concebido este ballet que inter-
preta, dentro de las formas modernas de la dan-
za, el espiritu del antiguo mito y el del pueblo
que lo profesaba.

El dibujo coreogrifico del ballet se ha ins-
pirado en las formas plésticas de los sellos pre-
hispénicos, procurando seguir el vigoroso y so-
brio estilo de sus ritmos.

Los personajes y sus intérpretes fueron Amalia Herndn-
dez como Chalchiuhtlicue; Ricardo Luna como Tliloc;
Beatriz Flores como Maiz Centli; Roseyra Marenco,
Martha Castro, Guillermina Pefialosa, Susana Pefialosa,
Krista Schaefer, Sonia Alcdntara, Alma Rosa Martinez y
Norma Vela como la Ofrenda; Guillermo Keys, Alfonso
de la Vega, Nicolds Meza, Francisco Araiza y Guillermo
Arriaga como los guerreros, y Abraham Garcia, Ratl
Flores Gonzilez (Canelo), Rosalio Ortega y Leén Escobar
como los sacerdotes.®® Para estas funciones la AbM cont6 con
la Orquesta Sinfénica Nacional, que, en el caso de Sinfo-
nia india, fue dirigida por José Pablo Moncayo.

Ademds de presentar esta obra, Amalia particip6
en Suite, de Rosa Reyna y Martha Bracho, que también
se estrend en esa temporada. Bail6 junto a las coredgra-
fas, Raquel Gutiérrez y Martha Castro. Salvo la dltima
bailarina, las demds eran sokolovas de reciente ingreso
ala ApM luego de la salida del grupo que fundé el Bnm.

El cronista Wanderer hablé del éxito de la tempo-
rada, asi como del hecho de que, aunque los integrantes
de la ADM no recibian ensefianzas en materia de coreo-
grafia, algunos autores, como Amalia Herndndez,
habfan tenido muy buenos resultados. Mencioné de
manera especial su “indudable calidad y técnica artisti-
ca”, y sefialé que sus obras eran “hdbilmente resueltas y
en general [tiene] mucho talento coreogrifico”. Afirmé
que en Sinfonia india abordaba “amplios movimientos
y conjunto”, y de Suite resalté “la exactitud ritmicay de
linea y la perfecta unidad de movimiento que alcanzan
las bailarinas”.!

° ADM. PBA, Ciudad de México, 7, 10, 11 y 18 de diciembre de
1949. Programa de mano.

! Wanderer. “Danza moderna”. Novedades. Suplemento México



% Sinfonia india, coreografia de Amalia Herndndez.
Academia de la Danza Mexicana, 1949. Archivo Cenidi Danza.

Esta dltima era la segunda creacién de Amalia, y mos-
traba mayor complejidad en cuanto al trabajo de com-
posicién, nimero de bailarines (veinte) y estructura de
la obra. También daba un gran salto: Sonatas (1947)
habia sido una pieza de danza pura inspirada en una
pintura renacentista. Seguramente retomaba su ambien-
te femenino y se centraba en las tres Gracias, pues la
composicién coreogréifica era interpretada por un trio
de bailarinas. El color blanco del vestuario, la reproduc-
cion del bosque original y la elegancia y sutileza de los
movimientos resaltan en las imigenes que se conservan
de la obra.

En Sinfonia india, con dos afios de diferencia pero
mucha experiencia de por medio, Amalia opt6 por una
obra mexicanista que recuperaba una leyenda azteca en
la que intervenian dioses y mortales. Narraba una his-
toria de manera lineal, ilustrando el guién con la dan-
za y la musica. Es decir, se apoyaba en la palabra y la
describia-reproducia con el movimiento y el sonido,
basindose en vestigios de la cultura mexica (“formas
plasticas de los sellos prehispanicos”).

Rupturas por autonomia
y nuevos caminos

ara mayo de 1949 Carlos Chivez finalmente nom-

bré a Fernando Wagner como jefe del Departamento
de Teatro y Danza, y al poco tiempo vino otra escision:
Ana Mérida formé su Grupo Experimental, al que
manej6 retando a las autoridades durante varios afios,
aunque permanecié dentro del INBA. A inicios de 1950
Miguel Covarrubias ocupd la jefatura del Departamen-
to de Danza del instituto, y hasta el 30 de noviembre
de 1952 impulsé notablemente a la danza moderna na-
cionalista y la llevé a la ctspide de su desarrollo. En la
“época covarrubiana” se lograron conjuntar los esfuer-

en la Cultura, 19 de diciembre de 1949. [México.]

zos de todos los artistas de la danza. Sokolovas, waldee-
nas, clasicos e independientes, todos participaron, ex-
cepto Ana Mérida y Amalia Herndndez. Ambas, junto
con Guillermina Bravo, eran “las gallonas de la danza”,
segtn el maestro folclorista y misionero Marcelo Torre-
blanca, y las tres mantuvieron su autonomia.”

En un primer momento Amalia permanecié en la
ADM, lo que le permitié trabajar con José Limén y Xa-
vier Francis, ambos artistas invitados por Covarrubias.
El primero lo hizo con su afamada compaiiia, que con-
sigui6 un rotundo éxito en 1950, y luego permanecié en
México para crear varias obras y dar clases de coreogra-
fia. Francis, por su parte, se encargé del entrenamiento,
imponiendo una dura disciplina y colaborando en la
profesionalizacion de los bailarines mexicanos. Ambos
alimentaron la pasién creativa de éstos y su nacionalismo.

Covarrubias dio un gran estimulo a la danza mo-
derna nacionalista. Conformé un gran equipo de artis-
tas alrededor de los bailarines, y muchos de éstos se lan-
zaron a crear coreografia. Pero debian respetar ciertos
pardmetros que Covarrubias impuso a la ApM y al Ballet
Mexicano (nombre que tomé la compaiiia).”* Para él, la
danza mexicana debia seguir el mismo camino de la pin-
tura y la musica: “Surgir de la nueva ideologia naciona-
lista, revolucionaria y esencialmente indigenista”, pero
expresada con un lenguaje moderno y universal, por lo
que la inica manifestacién que consideraba vélida era la
danza moderna. Descartaba a la danza cldsica y a la fol-
clérica, porque esta tltima se desvirtuaba en el teatro.*
Sélo “deberia cultivarse con veneracidn y respeto como
parte esencial de la educacién de nuestros bailarines,
no para ‘mejorarla’ sino para poseerla y aprovecharla

en autenticidad”.®®

2 Marcelo Torreblanca en Patricia Cardona. “Marcelo Torreblan-
ca: la verdadera técnica de la danza mexicana radica en el natural
gjercicio fisico de los indigenas”. En La nueva cara del bailarin
mexicano. México, Cenidi-Danza/INBa, 1990, pag. 141.

» El Ballet Mexicano de la ADM tuvo a Limén como bailarin, co-
re6grafo, maestro y director artistico de su primera temporada en
el pBA (del 30 de marzo al 22 de abril de 1951), con la participacién
de la ADM, el Ballet Nacional, los alumnos de danza regional de la
ADM, la Escuela de Educacién Fisica y el Grupo Experimental. Se
presentaron siete estrenos y tres reposiciones.

* Miguel Covarrubias. “La danza”. México en el Arte, nim. 12,
30 de noviembre de 1952, pg. 112. [México, INBA.]

% Miguel Covarrubias. E/ Nacional. Suplemento Revista Mexica-
na de la Cultura. Cit. en Patricia Aulestia. “Miguel Covarrubias.
Su leccién”. En Miguel Covarrnbias. México, Centro Cultural
Arte Contemporaneo/Ed. Mmop, 1987, pags. 219-220.



<% Amalia Herndndez y Waldeen en Preludio y fuga, coreografia de Waldeen, 1952. Archivo Cenidi Danza.
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Este criterio limit6 las aspiraciones de Amalia, quien en
1951 pretendi6 crear una danza con los sones antiguos
de Michoacdn, “y me dijeron que no, porque tenia que
ser musica contemporanea”.* Entonces se retird de la
ADM y buscé sus propios espacios. Aun asi, nunca hizo
comentarios contra Covarrubias; al contrario, y para le-
gitimar sus conocimientos, decia haber sido su alumna
en un curso de historia de arte prehispdnico, que era
parte de “los estudios que realmente he hecho [y que]
son los que se necesitan para el ballet”.”

En febrero de 1951, Rosa Castro publicé una en-
cuesta aplicada a las mds influyentes creadoras de la
danza. Al lado de Waldeen, Guillermina Bravo, Ana
Meérida y las hermanas Campobello, aparecieron las
opiniones de Amalia Herndndez, por ser considera-
da una artista de gran peso en el medio. Tampoco ahi
mostrd resentimientos contra Covarrubias, y coincidié
en algunas de sus apreciaciones. Afirmé que la danza
moderna profesional habia surgido en México con Wal-
deen y Sokolow, y que danza-musica-pintura estaban
interrelacionadas: “Las artes unidas logran la creacion
que mds emociona al ser humano”. Decia que las fuen-
tes para la escuela mexicana de danza eran la tradicional
y la popular, asi como la historia y la realidad social pro-
pias, y para llegar a dicha escuela habia que desarrollar
esas fuentes “a través de la técnica moderna”. Para ella,

“todos los intentos por lograr un arte moderno que nos
exprese a nosotros mexicanos son obras de gran signi-
ficacién”, y citaba algunas de Waldeen, Sokolow, Ana
Meérida, Guillermina Bravo y de ella misma (Sinfonia
india). Estaba segura de que el medio oficial, por medio
de la apwm, Carlos Chivez y Covarrubias, apoyaria
la creacién de “una danza esencialmente mexicana de la
que se irdn eliminando las tendencias de las escuelas ex-
tranjeras”. En su concepcidn, “el ballet cldsico no tiene
ningun lugar en nuestro arte [...] ni [en] nuestros pro-
blemas y ambiciones”, porque la fuente y necesidad del
primero carecian de relacidn con las fuentes, problemas
y ambiciones del segundo. Lo mismo sucedia con es-
cuelas como la de Martha Graham, “que han degenera-
do en hibridas, mecanizadas o gimndsticas, alejadas de
la realidad (del por qué y el para qué de la danza), aleja-
das del sentido de belleza, rayando en filosofia barata”

Con esto ultimo, Amalia expresaba su rechazo a
las técnicas corporales rigidas que implicaban la dan-
za académica y su reproduccidn en el trabajo creativo.
Como la casi totalidad de la primera generacién de bai-
larinas y coredgrafas mexicanas de la danza moderna,
se negd (en un primer momento) a crear danza en estos
términos y, por encima del énfasis en la precision técni-
ca, impusieron la expresividad de sus cuerpos.

’ Amalia Herndndez en “Charla de danza...”, pag. 4.
37 Amalia Herndndez en Cristina Pacheco, op. cit., pag. 34.

% Rosa Castro. “Hablan las estrellas de la danza”. Hoy, 3 de
febrero de 1951, pags. 22-25. [México.]

Ya separada del medio oficial, promovié la creacién del
Ballet Moderno de México (BMM) y se encargé de finan-
ciarlo (incluso el lugar de ensayos era su propia casa),
pero Waldeen tomé la direccién. En marzo de 1952
esta compaiifa se presenté en el PBA con obras de Wal-
deen, Amalia Herndndez, Ana Mérida y Evelia Beristdin.
Amalia estrend la obra que ha permanecido mds tiempo
en el repertorio mexicano y que fue el motivo de su sa-
lida de la ADM, Sones michoacanos, creada segin su idea
original y con apoyo de Waldeen. La pieza tenfa musica
popular proveniente de Apatzingdn, Michoacdn, ejecu-
tada por el Trio Los Aguilillas. El vestuario estuvo a
cargo de la estadunidense Dasha, con quien trabajé de
manera muy estrecha durante afios.*

Esta coreografia recibié muy buenas criticas, in-
cluso del exigente critico Raul Flores Guerrero, quien
hablé de su “toque de gracia y brillantez” y del “alegre
sonido metdlico de las sonajas de dos bailarinas que, en
sucesiva aparicién, emocionaron con sus hermosos y
aéreos movimientos”.*

Amalia explic6 en 1985 que fue la primera obra
que hizo “inspirada en el folclor y desarrollada en una
forma teatral [...], como especticulo”. La hizo buscan-
do “eso michoacano”, que ella consideraba “tan refi-
nado, y al mismo tiempo tan sencillo”, pero a partir
de “las técnicas, la coreografia y las luces” de la danza
escénica. En su obra quiso mantener la “sensibilidad,
refinamiento” originales; que no perdiera “el caricter
mexicano”, y que, a pesar de usar otras técnicas, “pu-
diera todavia pertenecer a Michoacin”.*!

En agosto y septiembre de 1952 el BMM tuvo
funciones en la Sala Chopin. Ademds de las obras de
Waldeen y Evelia Beristdin, Amalia presenté Contra
la muerte, Tres sonatas espatiolas, Sones antignos de
Michoacin y Por la libertad.** En esa ocasion la criti-
ca se refiri6 a las integrantes de la compaiia (Waldeen,
Hernéndez, Beristdin, Roseyra Marenco, Alma Rosa
Martinez y Bary Rolfe) como un “conjunto de mujeres
incomparables, jévenes, bellas, artisticamente maduras,
técnicamente completas y de simpatia cautivadora sin
excepcion”.® Asi era Amalia Herndndez en el foro: con
una enorme proyeccion escénica que lograba captar la
atencién de los espectadores.

3 BMM. PBA, Ciudad de México, 22 de marzo de 1952. Programa

de mano.

“ Ratl Flores Guerrero. “Negacién y afirmacién de la danza”.
Nowvedades. Suplemento México en la Cultura, 15 de noviembre

de 1953. [México.]
! Amalia Herndndez en “Charla de danza...”, pags. 4-5.

2 gMM. Sala Chopin, Ciudad de México, 21 y 28 de agosto, y 4
y 11 de septiembre de 1952. Programa de mano.

* Gerénimo Baqueiro Féster. “Musica. La temporada de danza
de Waldeen”. El Nacional, septiembre de 1952. [México.]



Después de esa temporada vino la ruptura con Waldeen,
quien abandond el grupo, y Herndndez dedicé sus es-
fuerzos a un proyecto que modificé el campo dancistico
mexicano con el surgimiento de nuevas compaiiias
e instituciones que han perdurado a lo largo de més de
medio siglo. La alumna se respaldo en su propio trabajo
coreografico para trazar su camino, que la condu]o ala
danza folclérica, a una nueva forma de construir corpo-
ral, pldstica y musicalmente la identidad nacional. No
fue un rechazo a su maestra (de quien siempre hablé
positivamente), sino un rompimiento natural para desa-
rrollar su propuesta. Pero se valié de los elementos que
le habia aportado la danza moderna.

En las fronteras ductiles
con la danza moderna

finales de los cincuenta Amalia Herndndez coordiné

la danza de la pelicula México lindo y querido, dirigi-
da por Julio Bracho y estrenada en 1958. Por esas fechas
naci6 su tercera hija, Viviana Basanta, de su cuarto marido,
el guerrillero y escritor argentino Joaquin Basanta.

El filme retine a numerosos grupos mexicanos, in-
cluido el Ballet Folklérico de México (BFM), que mues-
tran la geograﬁa dancistica del pais. Por supuesto que la
presencia de la danza moderna es de gran importancia
y un documento filmico de gran valor para el estudio
del trabajo coreogrifico y escenogréfico de esa época.
La inclusién de este género, asi como el hecho de haber
invitado a sus excompafieros, muestra la inteligencia de
Amalia al reunir a todos y dar un panorama amplio del
hacer dancistico. Muestra también que, a pesar de que
ya habia modificado sus conceptos escénicos y su poder
se habia acrecentado, seguia valorando a la danza mo-
derna como aporte para la cultura mexicana.

De hecho, consideraba que su obra con el BEm se
apropiaba de la danza tradicional para reelaborarla y
transformarla en escénica con una visién contempora-
nea. Con ese fin empleaba técnicas corporales moder-
nas y el ballet, asi como sus conocimientos de composi-
cidn coreogrifica (provenientes de la danza moderna).
Para Amalia, su danza folclérica era el “desarrollo” o
acrecentamiento de la fuerza de la tradicional, a partir
de las técnicas académicas que habia aprendido: las de
formacién disciplinaria del cuerpo y de composicién.
Por eso no es muy osado afirmar que siempre hizo dan-
za moderna al reelaborar (no reconstruir) la danza po-
pular. Ella lo explica asi:

Traté de ser, primero, como ellos [los danzantes y
bailadores] y después usar las técnicas que habia
aprendido y tenia conocimiento para desarrollar
cada una de [sus] danzas. [...] Se encuentra un
material, a veces muy rico en danza y musica pri-
mitiva, sencilla, que hay que elaborar. [...]

[Puede identificarse] a qué elementos tuve que re-
currir, qué estudios tuve que hacer, qué parte es
de ballet cldsico, de las técnicas cldsicas; qué par-
te es de las técnicas de danza moderna y qué parte
es del sentido de teatro que estudié, por ejemplo,
con Seki Sano. [Quien] nos hacia analizar los an-
tecedentes de cualquier trabajo, no solamente del
creativo, en el sentido de danza, sino en lo que
puede ser la trama de un especticulo. [...]

Me daba cuenta de que usar los elementos
de un solo grupo [de danzantes o bailadores] no
era suficiente para crear lo que yo queria que
fuera un especticulo profesional, un especticu-
lo que tuviera las técnicas, no solamente de la
coreografia, de las luces, del vestuario. Porque,
haciendo un paréntesis, el teatro es un arte, el
espectaculo es un arte, y el folclor es otro. Cual-
quier cosa que se presente en un teatro no es fol-
clor autéctono. El folclor autéctono sélo existe en
su lugar de origen el dia de sus fiestas. El teatro
es una recreacién inspirada en el folclor que se
tiene que desarrollar para cumplir con las leyes
del teatro...*

Para ella, la danza y las otras artes son medios de expre-
sién del creador, quien se halla en busca de la perfeccién
y trabaja por su deseo de “dar a los demds”.* Y asi fue
leido por los espectadores y cronistas: “Basindose en
nuestro caracter nacional y el estudio del folclor, la his-
toria y el espiritu de los pueblos de México”, Amalia
Herndndez disponia de la danza cldsica y la moderna
para “hacer de sus creaciones un fascinador especticulo
artistico imbuido de genuino espiritu popular y desa-
rrollado sobre un alto nivel de perfeccién técnica”.* (La
mencién de la danza cldsica no es gratuita, pues tuvo
cercania con ella, como en 1959 con el Ballet Concierto
de México de Felipe Segura, y en 1961, cuando el BEm
contd con apoyo técnico y artistico de la prestigiada co-
redgrafa estadunidense Agnes de Mille.)¥

Asi como mencionaba a Seki Sano, lo hacia con
sus maestros de danza moderna, en especial Waldeen,
Sokolow y Limén, porque le ensefiaron el concepto
contempordneo: “Estar de acuerdo con su época, aun-
que se trabaje con el folclor; es decir, darle la dindmica,
el sentido que tiene la época que estamos viviendo”.

Amalia se comparaba con el pintor Rufino Tamayo,
quien “pinta el colorido de México, formas que tienen

“ Amalia Herndndez en “Charla de danza...”, pag. 2.
* Ibid., pag. 1.

“ “México y sus danzas. Amplio repertorio en ballet”. Cine

Mundial, 18 de septiembre de 1960. [México.]

7 “Arribard hoy Agnes de Mille”. El Universal, 15 de marzo de
1961 [México], y Martin Galas Jr. “Entre candilejas”. La Aficion,
17 de marzo de 1961. [México.]



< Ballet Moderno de México en la década de los cincuenta, postal. Archivo Cenidi Danza.

fuerza como los nahuales. [Esa] idea la expresa no so-
lamente en el color, no solamente copiindolo como si
fuera una fotografia, sino interpretindola para que
su fuerza crezca”. De igual forma habla de la musica:
“Lo mismo ha hecho [Silvestre] Revueltas, en que los
temas son tan mexicanos, pero logran una grandiosidad
sinfénica [y] llega a todos los publicos”.*

Por ningtin motivo considerariamos a los dos ca-
sos que Herndndez utiliza como ejemplo, Tamayo y
Revueltas, como pintura o musica tradicionales ni tam-
poco folcléricas. Los juzgamos como arte contempora-
neo. Asi deberia ser con la coredgrafa: ella hizo danza
moderna “inspirdndose” (recuperando, apropiindose,
reelaborando) la tradicional.

En 1953 Amalia transformé al BMM y su reperto-
rio, el cual no volvié a incluir obras de Waldeen. En
noviembre de ese afio tuvo otra temporada en la Sala
Chopin con las obras Danza yaqui, Fiesta, La danza de
la guerra al dios Huitzilopochtli, Sones antignos de Mi-
choacin, El Cupidito, Sones mariachis, Zapateado vera-
cruzano, Sonatas espaniolas del Padre Soler, El fandango
del candil, El amor en el Medioevo, Saludo, Concierto

* Amalia Herndndez en “Charla de danza...”, pag. 3.

oriental, Danza negra y Danza eslava, todas ellas de
Amalia Herndndez, ademds de Movimiento sinfonico,
de Roseyra Marenco, y Contraste, de Alma Rosa Mar-
tinez. A pesar de que el trabajo de Amalia se inclinaba
cada vez més a lo que llamamos danza folclérica, atn
habia obras de danza moderna.

Segtin Juan José Arreola, el objetivo que perseguia
con su trabajo era presentar “con un criterio artistico”
las “muestras mds bellas de la musica y la danza prehis-
panica, criolla y moderna”, lo que significaba “depurar
y elevar a su verdadero nivel algunas de estas creaciones
populares”.* Después de esas funciones el BMM desa-
parecié gradualmente, aunque tuvo algunas temporadas
en 1954, cuando incluso present6 La coronela.

La energia de Amalia Herndndez se concentré en
otro grupo, el Ballet de México, que habia fundado
en 1952 en forma simultinea al BMM con el fin de tra-
bajar en la televisién.®® Era un pequefio grupo de ocho

* Juan José Arreola. “Ballet Moderno de México”, s/f. En Expe-
diente del BMM, Cenidi-Danza, INBA.

* Con esa compaiifa empez6 un trabajo en Televicentro, en don-

de conoci6 al productor Luis de Llano Palmer, quien se convirtié



bailarines de la ADM que abri6 una nueva veta de la co-
reografia mexicana y se consolidé en el exitoso BFM, que
ain se mantiene.

En 1960 la periodista Cassandra Rincén realiz6 en-
trevistas con las y los protagonistas mis representativos
de la danza mexicana: Amalia Hernindez, Ana Mérida,
Guillermo Keys, Magda Montoya, Guillermina Bravo,
Elena Noriega y Guillermo Arriaga.” Sus opiniones de-
ben situarse en el contexto en que se emitieron, y confir-
man las diferencias surgidas de las experiencias concretas
y proyectos artisticos de cada uno. Aunque a veces com-
partian puntos de vista, cada cual construia su propio
discurso sobre si mismo y su trabajo.

Hay que tomar en cuenta que en ese momento se
vivia dentro de la danza moderna una gran transforma-
cién, fundamentalmente encabezada por Guillermina
Bravo y el BNM: la transicién hacia la danza contem-
pordnea. Desde afios atrds varios coredgrafos habian
tenido la necesidad de buscar otra forma de trabajo y
expresion que rompiera con la literalidad de su discur-
so narrativo; que explorara los elementos de tiempo,
espacio, energia, y que construyera cuerpos mas virtuo-
sos. Lo lograron con el apoyo precisamente de la téc-
nica Graham, que habifan criticado tanto Guillermina
como Amalia, asi que en 1960 ésta consideraba que la
danza moderna mexicana se hallaba estancada por esa
decision, en tanto que Guillermina opinaba que recién
estaba surgiendo.

Amalia Herndndez hablé sobre diversos aspec-
tos de su quehacer, y explicé sus conceptos, logros y
preocupaciones. Dijo que los bailarines eran ante todo
seres humanos, quienes, ademds de pretender cubrir sus
necesidades econémicas y de “vanidad profesional” en
la danza, tenfan “el deseo de integrar una personalidad
y lograr su realizacién”. Sin mencionar el nombre de
ninguna compaiifa, consider6 que a la danza moderna
le habia faltado planeacién y se requeria

...un jefe con un sentido de respeto por los ele-
mentos que lo constituyen. Esto en cuanto a éti-
ca. En cuanto a la forma artistica, partieron de
una forma equivocada, o sea la danza moderna
norteamericana. Lo que hicieron fue naciona-
lizarla; pero es una especie de “danza pocha”,
“intelectualoide”. José Limdn es cosa diferente:
hace una danza moderna norteamericana genial y
llena de emocién. Nosotros no hacemos ni danza
norteamericana, ni danza mexicana. Se dice que
“4rbol que nace torcido jamds su rama endereza”
y eso es lo que ha pasado. Sin embargo, reconozco
que hay gentes de muchisimo talento dentro de

en su tercer marido y con quien no tuvo hijos.

°! Cassandra Rincén. “El bailarin mexicano. Una encuesta en la
que intervienen los més grandes profesionales del pais”. Noveda-

des. Suplemento México en la Cultura, 5 de enero de 1960.

la danza moderna, que si recuerdan que hay que
partir de uno mismo y tomar del extranjero “téc-
nicas” solamente. Estdn a tiempo de dejar de ser
una copia méds o menos mala.

Para Amalia, el legado de Waldeen y Sokolow era el
“sentido de responsabilidad en el trabajo” y el concepto
de “lo moderno”, pero no debia copiarse a las maestras,
sino utilizar sus ensefianzas para crear una danza pro-
pia. Su propuesta dancistica o “idea personal es crear
un especticulo que aporte una forma de expresién de
lo que es México y los mexicanos”, recurriendo incluso
a técnicas ajenas a la danza folcldrica (“con o sin con-
tracciones”, en alusidn a la técnica Graham, lo que hace
patente que también la podia considerar en el entrena-
miento de los bailarines del Brm).

Sefialé que el “refinamiento” definfa el “cardcter
fundamental de lo mexicano”. A pesar de las influencias
externas (“Hay que confesar que a una le gusta agarrar-
le pasos a [José] Limén”), la danza debia recuperar di-
cho refinamiento para expresar la personalidad propia
de la danza mexicana.

Dos meses después, le mencioné a Luis Sudrez
que la danza y los bailarines folcléricos habian “des-
bancado” ala danza moderna, la cual “ha caido por falta
de cabeza, primero, y de pies luego”. La concentracién de
los estimulos en la danza folclérica no era pretexto para
que la danza moderna hubiera perdido fuerza, pues
“cuando se tiene dentro el baile, el estimulo se encuen-
tra, y no se descansa nunca”.*?

Y ella se encargé de apuntalar a la danza moderna
y a la nueva danza contemporinea que se desarrollaba
en México.

>2 Amalia Herndndez en Luis Sudrez, op. cit.



Apoyos a la danza moderna y contemporanea:

la gran dama del arte contemporaneo

| concepto de danza moderna y contemporinea

de los afios cincuenta y sesenta implicaba la defensa
de la vocacidn y una mistica de sacrificio que la apar-
taba de lo comercial. Por esa razén, muchas veces Ama-
lia Herndndez y su compaiiia recibieron criticas, tanto
por su incursion en la television como por el hecho de
que el BEM se convirtié en una “empresa” y “tnico gran
negocio que ha hecho la danza mexicana”.*® Sin embar-
go, fue el espacio de trabajo de muchos de los bailarines
y coredgrafos de danza moderna cuando se desintegra-
ron sus grupos, incluida la compaiiia oficial en 1963
(que dio paso a la creacidn del Ballet Cldsico de México,
ahora Compaiifa Nacional de Danza del iNBa).

Todos ellos se incorporaron porque el BEM se les
ofrecia como una alternativa para continuar trabajando
dentro de la danza escénica y tener seguridad econdmica;
porque era un espacio de aprendizaje por la compleji-
dad de su estructura y su especticulo, y por el recono-
cimiento que le tenfan a Amalia, quien supo atraerlos
como un “iman”.** Asi, grandes figuras de la danza se
adhirieron a la compaiia y recibieron de la directora
impulso y respeto a su trabajo, como ha dicho Valentina
Castro.”

La estabilidad laboral y econémica que ofrecia el
BEM no era producto del éxito facil, sino en parte de las
maniobras que se vefa obligada a hacer Amalia, quien
lo mismo empefiaba sus joyas® o el Cadillac de su pa-
dre,” que firmaba contratos con los empresarios mds
importantes del mundo para mantener a la compaiifa en
actividad y con el més alto nivel de calidad en sus pro-
ducciones. Siempre lo hizo defendiendo su autonomia,
pues, seguin sus palabras, el artista necesita “una libertad
total” y “su tinico compromiso debe ser con el arte”.

En 1968 Amalia Herndndez se lanz6 a una gran
aventura y creé dos nuevas compaiias: el Ballet de los
Cinco Continentes y el Ballet de las Américas. Para la
primera reunid a coredgrafos del mundo para presentar
Ballet de la URss, Ballet griego, Ballet africano, Ballet de

5 “E] ballet en México. Meditaciones sobre la danza”. E[ Universal,
29 de mayo de 1969.

** Rosa Reyna en Margarita Tortajada Quiroz. Mujeres de danza

combativa..., pig. 83.
% Valentina Castro. /bid., pag. 194.

° Margarita Tortajada Quiroz. “Leonardo Peldez”. En Homenaje
Una vida en la danza 1996. Cuadernos del Cenidi-Danza, nim.
32. México, INBA, 1996, pdg. 100.

%" Luis Sudrez, op. cit.

° Amalia Hernindez en Cristina Pacheco, op. cit., pag. 46.

Turquia, Ballet de Australia, Ballet de la India y otros,
mostrando su gran capacidad de convocatoria en el
mundo y el apoyo que recibi6 en México.

Para el Ballet de las Américas, llamé a sus com-
pafieros coredgrafos mexicanos de danza moderna, al-
gunos de los cuales ya trabajaban dentro del Brm desde
1967 en diferentes posiciones (como bailarines, maes-
tros, coordinadores). Eso se habifa dado por su acerca-
miento a los integrantes del unico grupo de danza mo-
derna (también en transicién hacia la contemporinea)
que habia permanecido trabajando como Ballet México
Contemporéineo, luego de que la compaiiia oficial fue
desaparecida y ellos desplazados.

Su directora, Rosa Reyna, hablé al respecto y afir-
mé que Amalia se acercd a su grupo porque estaba in-
teresada en su trabajo. Dijo que invitd a sus integrantes
a participar en el BEM y les ofrecié formar una compaiiia
de danza moderna en un futuro cercano. Aunque final-
mente no lo hizo (en ese momento), les dio a Aurora
Aglieria, Evelia Beristdin, Rosa Reyna y otros bailari-
nes y coredgrafos (como sucedié también con artistas
como Juan Antonio Rodea* o Valentina Castro) posi-
bilidad de participar en una nueva experiencia profesio-
nal dentro de una compaiia tan dindmica como el Ballet
Folklérico,® lo que les permitié mantenerse bailando
con estabilidad. Esto los beneficid, pero también al BrM,
ya que logré conjuntar a un grupo de altisima calidad y
experiencia.

A las coredgrafas mencionadas y a otros mds
Amalia los envi6 a viajar a Latinoamérica para estudiar
y recopilar danzas, y crear una obra representativa de
cada pais. Para el Ballet de las Américas participaron
los artistas de danza moderna Rosa Reyna, quien cred
Ballet de Peru; Josefina Lavalle, Ballet de Colombia;
Aurora Aglieria, Ballet de Panama; Farnesio de Bernal,
Ballet de Guatemala; Guillermina Pefialosa, Ballet de
Bolivia; Evelia Beristdin, Ballet de Venezuela; Roseyra
Marenco, Ballet de Argentina y Ballet de Nicaragna;
Martha Bracho, Ballet de Costa Rica, y Rodolfo Reyes,
Ballet de Cuba.

También se incluy6 a Michel Cartier con el Ballet
esquimal de Canadd, y a uno de los mds importantes

* Juan Antonio Rodea (1945-1990). Gran intérprete de danza
moderna y més tarde contemporanea, bail6 en la compafifa oficial
del mvBA, el Nuevo Teatro de Danza y el Ballet Nacional. Mds
tarde consolidé su carrera en Estados Unidos, dentro de la Louis
Falco Dance Company, y en Canadd, como director de Les Ballet
Jazz de Montreal.

% Rosa Reyna en Margarita Tortajada. Mujeres de danza comba-
tiva..., pag. 84.



% Valentina Castro. Foto: Pablo Labastida.

creadores de la danza moderna estadunidense, Alvin
Ailey, quien repuso su obra emblemadtica, Revelations,
como Ballet de Estados Unidos. En el elenco estaban
Rosa Reyna y John Sakmari, quienes “danzaron ad-
mirablemente una oracién pléstica”, asi como Roseyra
Marenco, Freddy Romero, Onésimo Gonzilez y Au-
rora Aglieira, que demostraron ser grandes intérpretes
de danza moderna.®! En 1975 se incorporaron el Ballet de
Haiti Banda, de Geoffrey Holder, y el Ballet de Ecna-
dor, de Patricia Aulestia.

Los bailarines de las dos compaiifas creadas con
motivo de la Olimpiada Cultural 1968 (y cuyo reper-
torio se mantuvo durante afios) eran de la especialidad
de danza folclérica del Brm, pero también estaban los de
danza moderna, e incluso de ballet, que se habian incor-
porado a este magno proyecto. Asi, Amalia conjunté
la labor de creadores de todos los géneros y apoyé de
manera especial a la danza moderna.

' Luis Bruno Ruiz. Columna “Temas de Ballet”. Excélsior, 21 de
septiembre de 1968. [México.]

Asimismo, en 1968 el BFM inauguré su escuela y tea-
tro, un imponente edificio disefiado por el hermano de
Amalia, el arquitecto Agustin Herndndez, a semejan-
za de una pirdmide maya. Aunque el proyecto central
era formar cuadros para la compaiifa y darle una sede
a su trabajo, Amalia mostré un gran interés por otras
manifestaciones, a las que brind6 un importante apoyo.
Ademis de acercarse a grupos y artistas para invitar-
los a participar con ella, en los setenta creé tres escuelas
(de danza folclérica, moderna y cldsica), asi como tres
grupos artisticos que sirvieron como espacio de experi-
mentacién y creacion.

En el drea de la danza folclérica surgié el Grupo
Experimental del Brm, dirigido por Tizoc Fuentes. En
la de la danza clésica, en 1970 creé el Ballet Clasico 70,
dirigido por Nellie Happee, que planteé innovadoras
propuestas dentro de su especialidad. Esa compaiiia
permitié hasta 1974 la conjuncién de un excelente grupo
de solistas, quienes trabajaron con numerosos cored-
grafos, como Job Sanders, Michael Uthoff, Roseyra
Marenco, Nellie Happee, John Fealy, Gloria Contreras
y Nelsy Dambre, entre otros.



La Escuela del BEM, con sus especialidades, fue institu-
cionalizada en 1971 bajo la direccién de Nellie Happee,
y se conformé el Ballet Folklérico de México, Asocia-
cién Civil (BFm, A.C.), que desarroll$ varios proyectos
de gran alcance.

En enero de 1971 se anuncié que Amalia Hernan-
dez habia comprado filmes de danza al Consejo de Arte
Cinematogréfico de Nueva York y a empresas europeas
para iniciar la Cinemateca de la Danza Internacional
Folclérica, Cldsica y Moderna.®? En abril comenzé la
temporada “Cine-danza” en el Teatro del BFM, coordi-
nada por Rocio Sanz, en cuya inauguracién se exhibié
una pelicula filmada por la propia Sanz en Tenosique,
Tabasco, sobre la danza de El Poché.

Luego de la desintegracion del Ballet Clisico 70
(en 1974), el BEM, A.C. y sus escuelas se reestructura-
ron con el fin de darle apoyo al trabajo experimental.
Ante la salida de Nellie Happee, la direccion de la es-
cuela recay6 en Clementina Otero de Barrios. Ademds
se establecieron la Escuela de Musica Tradicional y la
Oficina de Promocion Cultural del Bfm, ambas a cargo
de Carmen Sordo. Con ellas, el BFM, A.C. y sus escuelas
tomaron nuevos brios. Como muchos otros, ambas ha-
bian sido atraidas por Amalia debido a su calidad y re-
conocimiento. Otero fortalecié la escuela y sus grupos;
Sordo programé una serie de conciertos de cimara con
conferencias, mesas redondas, musica y danza que re-
unieron a grandes compositores, musicos y bailarines.

Se fortalecié al Grupo Folklérico Experimental
(o Grupo Experimental de Folklore) y se creé el Ballet
Moderno Experimental (o Compaiifa Experimental de
Ballet Moderno de México), los dos concebidos para
desempefiar un trabajo profesional con los estudiantes
y egresados. Segun Valentina Castro, el segundo grupo
naci6 cuando Amalia conocié la propuesta de Expansion
7, que desperté su deseo de trabajar sobre la experimen-
tacién,® lo que confirma el interés que tenia por la labor
que desempefiaban sus compaiieros, a cuyas funciones
asistia y a quienes convocaba a colaborar con ella.

El grupo de danza contemporinea Expansién 7
(E7) surgié en 1973 con Valentina Castro, Miguel Angel
Palmeros, Cecilia Baram, Patricia Ladrén de Guevara,
Marta Quesada y Raul Aguilar, todos brillantes baila-
rines ex integrantes del BNM o del Ballet Independiente
(surgldo en 1966) y que establecieron nuevas formas de
creacién y organizacién. La apertura de E7 revitalizé
a la danza contemporinea, que se habia encerrado en
las dos grandes compaififas mencionadas, hegemdnicas
entonces y hasta la década de los ochenta. E7 opté por
una busqueda mds intima y audaz, y por una direccién

2 Luis Bruno Ruiz. Columna “Temas de Ballet”. Excélsior, 28 de
enero de 1971.

% Valentina Castro en Margarita Tortajada. Danza y poder 11.
México, CONACULTA/INBA/CENART, 2008. En Biblioteca Digital del
Cenidi-Danza.
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colectiva, como una “necesidad de tener voz y cuerpo
libres, sin un director que nos dictara qué hacer, pensar
o decir”. El propésito de ese grupo de cimara era sos-
tener “libertad para crear, ser propositivos, dispuestos a
la experimentacién. Nuestra mayor lucha era despren-
dernos de nuestras codificaciones como bailarines bajo
la orden de un director, técnica, ideas establecidas y es-
tilo coreogrifico”, y “abrirnos a nuevas concepciones
artisticas”.* Propusieron la improvisacién “como una
forma de especticulo” y establecieron normas rigurosas
para efectivamente lograr la experimentacién. Trabaja-
ron con los innovadores grupos de miusica Quanta y
Nueva Experiencia Sonora, ademds del Grupo de Ex-
perimentacién Visual de la Escuela Nacional de Artes
Plasticas de la unam.

En 1974 surgié el Grupo Experimental de Danza
Moderna del BrM, bajo la direccién de Graciela Henri-
quez, con el fin de presentar musica y danza contempo-
rdneas, el cual conté con la participacién de compositores
como Manuel Enriquez, Mario Lavista y Federico Iba-
rra, y una nueva generacion de talentosos bailarines y co-
redgrafos. Era un laboratorio para crear, segin Amalia,
“las mejores coreografias para una nueva danza mexica-
na”.® Ademds de tener un espacio y recibir un sueldo,
todos tenfan “total libertad para experimentar”, y el BEM
se convirti6 para ellos en “la Corte de los Milagros™.®

Asi, en un momento en que la danza contempori-
nea atravesaba por una etapa dificil por falta de apoyos
y compaiifas, Amalia contribuyé para que tomara nue-
vos impetus, que los jévenes acced1eran a otras técnicas
y concepc10nes y que se creara “un ambiente de inte-
raccion, de experimentacidn, desfachatez y soltura”
que tuvo repercusiones.

En 1974 se inauguré el anexo del edificio del BrM,
asi como la Escuela de Danza Moderna, con el fin de
formar bailarines en “las técnicas fundamentales de la
danza moderna” y la evolucién de sus “nuevos estilos”,
ademds de otras clases. Los maestros eran Rossana Fi-
lomarino, Graciela Henriquez, Federico Castro y José
Mata, de danza moderna; Socorro Larrauri y Carlos
Lépez, de danza clisica; Waldeen, de coreografia; Glo-
ria Busteros, de yoga; Fernando Cuéllar, de proyeccién
escénica, y la maestra huésped, Lynn Levine —bailarina
del Nikolais Dance Theater—, de técnica contempori-
nea y coreografia.

¢ Testimonio de Valentina Castro en la mesa redonda “Expansién
7”. Centro Nacional de las Artes, Ciudad de México, 2002.

¢ Amalia Hernindez en Patricia Cardona. “La década de los se-
tenta, época de logros para el desarrollo de la danza mexicana™.
Unomdsuno, 16 de diciembre de 1979, pag. 16. [México.]
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Con Levine, la escuela le dio espacio a otra corriente
estadunidense, alternativa a la Graham. Programé cur-
sos de técnica Nikolais, impartidos por bailarines y
maestros de las compaiias de Alwin Nikolais y Louis
Murray, de Nueva York, quienes trajeron “una oxige-
nacién frente al dominio”® de la técnica “oficial”. Al
mismo tiempo, dio becas a bailarines y coredgrafos para
que estudiaran en aquella ciudad de los Estados Unidos.
Herndndez consideraba el trabajo de Nikolais como “el
sistema adecuado para entrenar a bailarines latinoame-
ricanos, suficientemente abierto como para permitir el
nacimiento de una nueva idiosincrasia dancistica en vis-
ta de que no sélo entrena musculos, sino libera la acti-
tud del bailarin hacia la danza”.®” Y asi sucedid.

En septiembre de 1974 el compositor Manuel
Enriquez imparti6 en el Teatro del BFm la conferencia
ilustrada “Musica mexicana para la danza”. Se anuncid
como “Corrientes aleatorias” y fue dictada el mismo
dia que se estrené el cortometraje de danza The Body.
Eran las actividades inaugurales del Taller de Mdusica y
Danza Mexicanas Contemporéneas, fundado por Ama-
lia Herndndez, que cada semana —los Martes Culturales
a las ocho de la noche- se llevé a cabo en su escenario,
ya fuera con entrada libre o con localidades a precios
populares (tres pesos el boleto).

El taller tenfa como meta “propiciar un movi-
miento renovador de la danza” para favorecer a los ar-
tistas de esa disciplina, pero también a los de la musica,
la literatura y las artes pldsticas interesados en realizar
un trabajo conjunto con la danza. Se inicié como una
“tribuna abierta” para que los artistas mostraran sus
obras, en especial las inéditas, y tuvieran oportunidad
de relacionarse directamente con los asistentes (artis-
tas y publico en general), pues quienes presentaban sus
obras tomaban parte en charlas, conferencias y debates.

La intencién de Amalia era vincular a los baila-
rines y coredgrafos principalmente con los musicos y
compositores, y fomentar “una nueva manifestacion de
la danza”. Se inspiraba en el trabajo multidisciplinario
que Miguel Covarrubias habia impulsado en los afios
cincuenta.”

Asi, a partir de septiembre de 1974 comenzé una
constante actividad en el Teatro del BFM, que se convir-
tid en un espacio para propuestas innovadoras y pro-
motor del debate y la reflexién. Esa labor desplegada
por Amalia merecid el reconocimiento y apoyo de fun-
cionarios y artistas, pues convirti6 su teatro y al taller
“en un importante centro de reunidn de las principales
corrientes de la danza y del arte en general”.”! Segin

¢ Graciela Henriquez, loc. cit.

 Patricia Cardona. “La década de los setenta...”.

70 BeM. “Taller de Musica y Danza Mexicanas Contempordneas”.
México, noviembre de 1974. Documento mecanografiado.

7l Pedro Marmol. “Llenando cuartillas”. E/ Nacional, 15 de
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Miguel Angel Palmeros, esto incidié en la creacién de
un publico para la danza contempordnea.”? En el mismo
sentido opiné Patricia Cardona: el taller —sefial6— per-
miti6 que todos los grupos que en esos momentos se
desarrollaban “se fijaran nuevas pautas en la danza, al
lado de una musica nueva de compositores nacionales”.”

La programacién fue alucinante. La lista de parti-
cipantes y especticulos es interminable, y se prolongé
por el resto de la década de los setenta. En esos afios
hubo talleres y cursos; conferencias y debates sobre
musica, teatro, danza, artes pldsticas, iluminacidn; ex-
hibicién de peliculas y documentales; exposiciones de
pintura, escultura, fotografia, mdscaras e indumenta-
ria indigena; homenajes a funcionarios y artistas. En
el Teatro del BEM estuvieron todos los grupos de danza
imaginables: Expansién 7; el Taller Nuevas Coreogra-
fias; el Grupo Experimental de Danza del mss; Dan-
za Integracion de la Universidad de Guadalajara; el Ballet
Independiente; el Ballet Provincial de San Luis Potosi;
el Grupo Folklérico de la Universidad de Chihuahua; el
dueto Murray Spalding y George A. Peerson; la bailari-
na Lynn Levine; el Club de Danza Tzontemoc; el Ballet
Folklérico de la Universidad Veracruzana; el Grupo
de Danza Folklérica del Instituto Potosino de Bellas Ar-
tes; el espectdculo multidisciplinario Movil: un suceso para
el espacio, de Sara Pardo y el arquitecto Eduardo Terra-
zas, con globos de vinilo que se integraban a la danza,
musica y elementos técnicos; Pilar Rioja; un fragmento
del ballet de la épera La traviata, con coreografia que
Amalia Herndndez habia creado por encargo del Na-
tional Arts Center de Ottawa para su festival en julio
de 1975; el Taller Coreogrifico de la unam; Graciela
Henriquez como solista y en ddo con Juan Monzén, o
con la compaiia experimental; el Ballet de las Américas;
Maya Silva y sus danzas clasicas de la India; Agrande
Hintergrund, para biombo y bailarines, con coreografia
de Pilar Urreta, o su Drémena, elaboracién “sobre la
tragedia y el estornudo”; la solista belga de danza con-
temporinea Magda Vandewalle; el Forion Ensamble; el
Taller Coreogréfico de la ApM; la Compaiifa de Phyllis
Lambhut; la estadunidense Lorna Burdsall; el bailarin y
coredgrafo de la Opera China Lee Siu-Wak; el Grupo
Experimental de Danza Contempordnea del Instituto
de Artes de la Universidad Auténoma de Nuevo Leén;
la bailarina, coredgrafa y terapeuta Anne Wilson Wang
y su grupo; Valentina Castro y el Taller de Danza de
la Casa de la Cultura de Puebla; Tropicana’s Holiday,
de Graciela Henriquez e Ismael Fernindez; numero-
sas presentaciones del Grupo Experimental de Danza
Folklérica, y el de Danza Moderna, con coreografias de
su directora, Graciela Henriquez, de otros integrantes

7”2 Miguel Angel Palmeros en “Falta de promocién y maestros,
problemas de la danza moderna”. El Dia, 3 de febrero de 1975.
[México.]

73 Patricia Cardona. “La década de los setenta...”.



e incluso invitados del BNM y otras compaiifas del pais;
muestras de cursos de repertorio de danza folclérica, de
técnica Graham, de técnica Nikolais, o experimentos
de coreografias creadas en veinte minutos (por parte de
Onésimo Gonzilez). Esto por mencionar sélo algunos.

No habia limite en la programacién del Teatro del
BEM, salvo uno: los desnudos. Por esa razén se suspen-
dieron las funciones de la obra teatral In memoriam,
de Héctor Mendoza (que si alcanz6 a estrenarse el 6 de
mayo de 1975), y A7io Cero, de Michel Descombey, con
el Ballet Independiente (cancelada antes del estreno,
previsto para el 21 de octubre de 1976).

De musica también hubo muchos grupos y artis-
tas participantes: compaiiias estudiantiles, de marimba
o de cantos gregorianos; coros de la Catedral Metropo-
litana, de la Basilica de Guadalupe, de los Nifios Can-
tores de Morelia, de la Facultad de Ciencias de la uNawm;
conciertos de jazz, clavecin, flauta, voz, pera, piano,
piano sonido 13, violin, 6rgano, percusiones, violon-
chelo; teatro musical; dpera; estudiantinas; orquestas de
cdmara; corridos; una banda, orquesta y coros de Ha-
wal, y un largo etcétera.

Esa programacién del Taller de Musica y Danza
Contemporineas Mexicanas dio un gran apoyo a los
creadores de ambas artes durante toda la década. Casi
semanalmente estrenaba obras, y realizé seis edicio-
nes del Festival Hispanoamericano de Musica y Danza
Contemporéneas, coordinado por Alicia Urreta y Car-
los Cruz de Castro.

En cuanto a las conferencias y cursos (gratuitos),
menciono en especial los impartidos por el especialis-
ta estadunidense en iluminacién Gilbert Hemsley, y
del cineasta Ed Emshwiller, también estadunidense, asi
como de los coredgrafos Lukas Foss o Alwin Nikolais;
o el concierto-conferencia de John Cage, del que se re-
tir6 el publico desconcertado, pero no asi el poeta Oc-
tavio Paz, quien permaneci6 hasta el final.

En respuesta al apoyo y generosidad de Amalia,
varios artistas le hicieron reconocimientos, como el ho-
menaje que le rindieron los compositores contempora-
neos en enero de 1979 dentro del v Festival Hispano
Mexicano de Misica Contempordanea, y ante la presen-
cia del presidente José Lépez Portillo, por su “solidari-
dad y desinterés”.” El propio Nikolais declaré en esas
fechas, a raiz de una invitacién:

Admiro y respeto la labor que Amalia Herndn-
dez viene desarrollando desde hace més de tres
afios. Es muy dificil encontrar personas que
como ella patrocinen el arte tan desinteresada-
mente; por lo que estaré aqui en su escuela cuan-
tas veces me lo pida, y seguiremos colaborando
con ella envidndole los maestros que solicite para
la superacién de la danza moderna en México.”

"V Festival Hispano Mexicano de Misica Contemporanea. Tea-
tro del BrM, Ciudad de México, 19 de enero de 1979. Programa

de mano.

7> Alwin Nikolais en “Phyllis Lamhut viene a México”. Excélsior,

Sobre esta labor titinica de difusién de la danza, Gra-
ciela Henriquez coment6 veinte afios después la impor-
tancia del trabajo y apoyo que dio Amalia Herndndez
al arte mexicano:

Es la gran dama de la danza, como lo fue tal vez
s6lo Miguel Covarrubias. Propicié el acerca-
miento entre pintores, escendgrafos, vestuaristas,
musicos, escultores, bailarines y dramaturgos.
Recuerdo las reuniones en su escuela con Alicia
Urreta, Mario Lavista, José Antonio Alcaraz,
Mathias Goertiz, Manuel Enriquez, eso fue todo
un movimiento artistico.”®

Paralelamente a este apoyo a la danza contemporinea,
Amalia brind6é otro de manera mds reservada, y fue
aportando “becas” a los bailarines y maestros del BNm
para viajar a Nueva York y estudiar directamente en la
escuela de Martha Graham. Sus recorridos a esa ciudad
iniciaron en 1963, con Federico Castro como el pri-
mero de esos “becarios”, pero se mantuvieron durante
afios y en muchas ocasiones contaron con el “subsidio”
otorgado por Amalia.

En 1977 nueve de los integrantes del BNM viajaron
a Nueva York, esta vez para estudiar diversas técnicas y
no exclusivamente Graham. Esto fue posible gracias a
cuatro becas ofrecidas por el BEM y tres del BNM, ademads
de que dos elementos lo hicieron por sus propios me-
dios. Eran Miguel Aforve, Antonia Quiroz, Victoria
Camero, Juan Caudillo, Jestis Romero, Rosa (Romero)
Olivera, Teresa Fabela, Federico Castro y Lidya Rome-
ro, quienes estudiaron en las escuelas de Alwin Niko-
lais, Martha Graham, Viola Farber (discipula de Merce
Cunningham) y Louis Falco.”

En marzo de 1980 Guillermina Bravo dio una
conferencia dentro del Festival Internacional Cervanti-
no en Guanajuato (publicada en julio) e hizo referencia
a los “avatares” del BNM y la danza moderna-contem-
poranea mexicana. Habld sobre los motivos de su acer-
camiento a la técnica Graham en su afdn de construir el
lenguaje de los creadores de su compaiia y los cuerpos
de los bailarines, quienes lograron alcanzar “su propio
virtuosismo” con esa técnica. El proceso prictico para
lograr todo lo anterior eran las “exploraciones” neoyor-
quinas que se realizaban durante los dos meses y medio
de “vacaciones” del BNM gracias a la ayuda del Ballet

12 de febrero de 1979, pag. 7-B.
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Inédito. Adjunto al texto “Revista especializada sobre danza”, en-
viado por Patricia Aulestia a Alejandro Alarcén, jefe de Accién
Cultural de la Jefatura de Servicios Sociales del DDF. México, 14 de
marzo de 1977. En Archivo del Cenidi-Danza, INBA, México.



Folklérico de México —sin tener que retribuir nada
a cambio—, y también a apoyos de la Direccién de Dan-
za del INBA 0 a los recursos de los bailarines. Asistian
a la escuela Graham “con el fervor de esos fieles que
viajan cada diciembre hasta la Basilica de Guadalupe en
busca de alivio para sus males”. Y en los dltimos diez
afos —decia Bravo— los viajes neoyorquinos habian lle-
gado a otras escuelas.”®

De tal manera que Amalia Herndndez también
participé en ese proceso de asimilacién de la técnica
Graham al facilitar los viajes con sus recursos. Sin em-
bargo, simultineamente apoyé la técnica Nikolais, la
trajo a México y la difundié en su escuela, y también
envib a otros mexicanos a estudiarla en Nueva York.

Romper con la técnica hegemonica:
Nikolais y los mexicanos

a primera presentacién de la corriente de Alwin

Nikolais en México se debié a Amalia Hernandez,
quien promovié las funciones de la compaiia de Mu-
rray Louis en el PBA en diciembre de 1972, ademds de
varias conferencias del artista, muy concurridas y alec-
cionadoras. En esa ocasién se escribieron notas muy
elogiosas, que comentaron la frescura del trabajo de
ambos estadunidenses (compaiieros de trabajo, aunque
con grupos propios), quienes habian desarrollado la es-
cuela alemana de danza moderna en su pais.

A partir de entonces Herndndez apoyé esa nueva
concepcién dancistica, que regresé a foros mexicanos,
incluido el Teatro del BFM, en marzo de 1974 y junio de
1975 (con Nikolais), y en mayo de 1975 (con Louis).
Aparte de la programacién de funciones de esas com-
paififas en el PBA y de conferencias de sus directores en
su propio teatro, Amalia se esforzé por difundir, desde
mediados de 1974, las ensefianzas de Nikolais y Louis
mediante cursos impartidos por Lynn Levine —discipula
de ambos—, quien se presentd en el Teatro del BEM en
varias ocasiones, como ocurrié en septiembre de 1974
y en mayo de 1975.

Amalia introdujo el trabajo de Nikolais a México
por considerar que estaba exento de “estilos porque
respeta el fluido interior de la naturaleza propia del
hombre”.”?

Un afio después de iniciadas las clases, la vincula-
cién de Amalia Herndndez con Nikolais, su compaiifa y
su escuela la condujo a otorgar becas a varios bailarines
mexicanos para que estudiaran en Nueva York, en el

7 Guillermina Bravo. “Los avatares del Ballet Nacional”.

La Semana de Bellas Artes, nam. 138, 23 de julio de 1980.

[México, INBA, Direccién de Literatura.]

7 Patricia Cardona. “Phyllis Lamhut, danza y humor”. El Dia, 15
de julio de 1976, pag. 22.

verano de 1975, tanto en la escuela del propio Nikolais
como en la de Louis. Herndndez los eligi6 de diferentes
grupos, incluido el BEM. Les ofreci6 el viaje y, como en
muchas otras ocasiones, se encargé de los gastos. Esos
becarios eran Rosa Reyna, del BFm y la ADM; José
Manuel Esquivel, del BEM; Alma Mino, de la Apm; Va-
lentina Castro, de Expansién 7; Lila Lopez, del Ballet
Provincial de San Luis Potosi, y Onésimo Gonzilez, de
Danza Integracién de la Universidad de Guadalajara.
Todos ellos se reunieron a su regreso y el 12 de agosto
de 1975 hablaron en el Teatro del BFM sobre su expe-
riencia, ademds de mostrar improvisaciones siguiendo
las ensefianzas de Nikolais.®

El 7 de octubre de ese afio Lynn Levine present6
varias obras de sus maestros, como Facetas (c. Louis,
efectos sonoros Nikolais, vest. Frank Garcia), acom-
pafiada del alumno de la escuela del Bem Alfredo Rico,
quien también habia obtenido una beca para viajar a
Nueva York en un segundo grupo de bailarines mexica-
nos. En esa funcién participé Expansion 7.

Patricia Cardona escribié que Levine conocia el
movimiento a fondo y conducia al publico a darle im-
portancia a cada gesto: ella era “un inquieto, vivaz y
nervioso radar de las vibraciones internas y externas del
mundo fisico”. Segun la critica, Levine estaba implan-
tando la escuela Nikolais en México por medio de sus
cursos y con el patrocinio de Amalia Hernindez. Un
nuevo grupo de danza contemporanea —sefialaba— nace-
ria en el marco de esa técnica, “que pretende desenmas-
carar la raiz de todo movimiento”, y que gracias a su
estilo y variedad “se encuentra en la individualidad de
cada bailarin”. Ello permitiria que la escuela en génesis
estuviera “mds identificada con el extracto y sustancia
del ser mexicano”.®

Luego de dos afios, en la cuarta estancia de Levine
en la Escuela del BFm, Cardona veia que los conceptos y
lenguaje contemporaneos que empleaba ya empezaban
a cobrar forma en los alumnos constantes. Al principio
los grupos “fueron inestables debido al cambio animico
y global de la personalidad que esta técnica requeria del
alumno. Mds que incapacidad fisica, habia temor psico-
l6gico”. La motivacién para que los alumnos asimila-
ran el “estilo mévil y sorpresivo, espontdneo y fresco”
que impartia Levine estaba condicionada a su presencia,
pues ademds de maestra habia sido “el centro de un es-
piritu caracteristico del movimiento mismo; su dindmi-
ca va mds alld de los muasculos”.

8 “Regresaran los bailarines alumnos de Murray Louis y Alwin

Nikolais”. EI Dia, agosto de 1975.

8 “Lynn Levine da el panorama de la danza a 70 bailarines”.
Excélsior, 6 de octubre de 1975, pags. 1-B y 2-B.

82 Patricia Cardona. “Expansién 7 se coloca entre los primeros

grupos de danza del pais”. El Dia, 9 de octubre de 1975, pag. 20.



El método que empleaba Levine con los alumnos dis-
taba mucho del tradicionalmente utilizado en la danza
escénica mexicana, pues segtiin Cardona

Sus clases son verdaderos malabarismos para
despertarle al bailarin mexicano el gusto por li-
berar los mas insélitos fraseos de la danza; sus
clases son radares del movimiento que alguna
vez hemos observado bajo el microscopio y son,
ademds, todo un despliegue de energia suya por
divertir, distraer y empapar al bailarin mexicano
de otro concepto dancistico. Si, es posible disfru-
tar bailando, es posible reirse, sonreir, mientras
se aprende un nuevo movimiento, es posible ju-
gar y hacer que ese juego cobre forma y estruc-
tura determinadas.

A fin de evitar que el trabajo técnico que se impulsa-
ba en el BFM estuviera supeditado exclusivamente a la
presencia de Levine, se pretendia motivar a los alumnos
para que conformaran un grupo de danza contempo-
rénea que siguiera “la linea estilistica y dé una razén
de ser a todo ese esfuerzo que se ha venido gestando”.
Cardona consideraba que, individualmente, se habia
aprovechado “la ensefianza de la libertad y de la inicia-
tiva propias para abordar la danza”, pero insistia en que
dicha ensefianza debia tomar una dimensién colectiva e
impactar el medio con una danza nueva y fresca.®

En abril de 1976 Amalia trajo a otra maestra de
la escuela Nikolais y Louis, Phyllis Lamhut, quien te-
nia su compaififa en Nueva York. Era una “creadora de
nuevas modalidades de la danza moderna, coredgrafa
de incomparable iniciativa y en la actualidad una de las
mds grandes bailarinas de América”. Tenfa en muy alta
estima a Nikolais, a quien calificaba de gran maestro:
“No nos ensefia inicamente técnica. Tenemos que ha-
cer composicién, notacién y percusiones. Nos hace artis-
tas completos y no sélo bailarines”.3 Lamhut impartid,
hasta finales de julio de ese afio, cursos de técnica, im-
provisacién y coreografia que calaron en muchos de sus
alumnos, como Adriana Castafios, a quien le cambié la

..comprensién de la danza. Luego de venir de
una ensefanza en las técnicas del ballet y la dan-
za contemporinea, muy formales, Phyllis me
hizo ver que todo se puede hacer, que constan-
temente el cuerpo se descompone y se vuelve a

armar: ella fue mi “bomba detonadora”.®

% Patricia Cardona. “Magia, moléculas, motor, textura. Palabras
comunes en las clases de la coreégrafa Lynn Levine”. El Dia, 15
de octubre de 1975, pag. 21-C.

 Marfa Idalia. “El cuerpo humano sugiere colores”. Excélsior.

Seccién “Sociales”, 21 de marzo de 1974, pdgs. 1y 2.

% Adriana Castafios en Margarita Tortajada. “Adriana Castafios,

El producto de las ensefianzas de Lynn Levine, Phyllis
Lamhut y posteriormente Stevens Iannacone y otros,
asi como del propio Nikolais, gracias a las becas ofreci-
das por Amalia, permiti6 el surgimiento de lo que Patri-
cia Cardona llamé “los cuatro subversivos”. Se referia
a Alejandro Witzman (mexicano que residia en Paris),
Pilar Urreta, Eva Zapfe y Jorge Dominguez (los tres
becarios en Nueva York), quienes se presentaron en el
programa de television Teledanza, de Colombia Moya.
Ahi mostraron su conocimiento de la “disciplina que
tedricamente no supone un estilo, sino un modo de vida,
una vivencia personal”. Eran bailarines que en México
podian considerarse “préfugos de la conocida danza
mexicana”. Los cuatro representaban la posibilidad de
transformarla “en actitud, técnica y enfoque”, porque
se habian acercado a una forma de abordar la danza en
la que “no hay miedo, no hay estructuras codificadas”,
e impulsa a “encontrar la esencia Y la energia justas de
cada gesto para eliminar las proyecciones estereotipadas
y transmitir el significado original del movimiento”. En
el programa de televisién los “subversivos™ hicieron
improvisaciones y sus cuerpos fueron “lenguaje libre,
explicito, elocuente y saturado de esencias primitivas,
primarias”, acompafiados de diapositivas de cuadros de
Kandinski y Klee y de misica electrénica y africana.®

Pilar Urreta participé en el grupo de danza mo-
derna del BFM, con el cual estrend varias obras ya men-
cionadas, ademds de Thio Eo Inde (m. Carlos Cruz de
Castro y Alicia Urreta), y en diciembre de 1976 regre-
s6 a Nueva York para reincorporarse al Laboratorio de
Danza y Teatro de Nikolais.”” Urreta, junto con los
demds becarios del segundo grupo, estaba gestando sus
propuestas, que en unos afios concretarfan una danza
alejada de la oficial y serfa una alternativa més para la
danza contemporanea del pais.

Es posible que la intencién de Amalia al apoyar
esa renovacién fuera conformar una compaiifa de ese
género dentro del BEM, A.C.; sin embargo, “la época de
las grandes estructuras dancisticas habia concluido”,
segtin Carlos Ocampo, y aunque impulsé a una nueva
generacion de bailarines y coredgrafos ésta se negd, “en
aquellos dias febriles, a tolerar cualquier tipo de insti-
tucionalizacion”.®® Su camino iba a ser otro: por la linea
independiente.

la danza mis alld del movimiento”. En Homenaje Una vida en la
danza. Segunda época 2016. México, Cenidi Danza/iNBa, 2016,
pag. 60.

% Patricia Cardona. “Cuatro ‘subversivos’ en busca de un nuevo

sentido de la danza mexicana”. El Dia, 20 de octubre de 1976,
pag. 20-C.

¥ Isabel Farfin Cano. “Una gran danzarina”. Revista de América,
25 de diciembre de 1976. [México.]

% Carlos Ocampo. Memoria de una utopia. El Festival Interna-
cional de Danza Contemporanea de San Luis Potosi (1981-2000).
Meéxico, Ed. Ponciano Arriaga/Gobierno del Estado de San Luis
Potosi/coNAcULTA, 2001, pag. 83.



De tal manera que para finales de los afios setenta la
Escuela del Brm habia provisto a los estudiantes y bai-
larines de grandes maestros de todos los géneros, como
Xavier Francis, Luis Fandifio, Radl Flores (Canelo),
Valentina Castro, Rosa Reyna, Charlotte Lozano, Gui-
llermo Keys, José Villanueva, Oscar Tarriba y Manolo
Vargas, entre otros. Ademds, daba la posibilidad de
acercarse a la escuela de Nikolais, que renovaba “la téc-
nica del movimiento muscular y la técnica coreogrifica,
elementos bésicos en el desarrollo de un nuevo concep-
to de danza”. El resultado fue el surgimiento de una
nueva generacién de coredgrafos y bailarines. Entre los
primeros estaban Eva Zapfe, Jorge Dominguez, Pilar
Urreta y Alfredo Rico, y entre los segundos los inte-
grantes del Grupo Experimental de Danza Moderna:
Rosa Maria Barrones, Mabel Diana, Cristina Duque,
Oscar Becerra, Rubén Godinez, Enrique Guzman, Luz
Maria Montelongo, Virginia Lépez, Miguel Luna, Ru-
bén Vizquez y Roberto Villa.*

También Amalia Herndndez y el BEM les habian
ofrecido un ambiente propicio para el trabajo inter-
disciplinario y la libertad, pues, segiin Rosa Romero,
“hacfamos coreografias colectivas hasta animarnos a
asumir solos la composicién. Amalia apoyé todos nues-
tros experimentos, los fomentaba sin importar a veces

los extrafios resultados”.”

Madrina de la danza posmoderna
e independiente

asi al mismo tiempo que se daba la disolucién de

Expansién 7, en octubre de 1977 debuté otro gru-
po que fue punta de lanza para la nueva generacién de
bailarines y coredgrafos, y que marcé la organizacién
independiente (operativa, colectiva y autogestiva) que
se desarrollé durante los ochenta y hasta la actualidad:
el Forion Ensamble.

El grupo surgié de un conjunto de bailarines for-
mados dentro de la escuela del Ballet Nacional: Jorge
Dominguez, Eva Zapfe (quienes nunca fueron intér-
pretes del BNm), Lidya Romero, Rosa Romero (o Rosa
Olivera) y otros, quienes, simultineamente a su traba-
jo con la compaiifa subsidiada, tomaron los cursos de
técnica Nikolais que diversos maestros estadunidenses
impartieron en la escuela del BFm. Dominguez y Zapfe
recibieron becas de Amalia para viajar a Nueva York, y
lograron una mayor asimilacién de la técnica Nikolais,
ademds de conocer otras escuelas y técnicas, como las

% Grupo Experimental de Danza Moderna. “Primera confron-
tacién coreogrifica”. Feria Nacional Potosina 1977. Teatro de la
Paz, San Luis Potost, s.L.p., 22 de agosto de 1977. Programa de

mano.

% Graciela Henriquez y Rosa Romero en Patricia Pineda, op. cit.

de Merce Cunningham, Louis Falco y Alvin Ailey, asi
como ballet y jazz, y, en el caso de Zapfe, también la
técnica de Kei Takei. Cuando Dominguez y Zapfe se
encontraban en esa ciudad, Lidya y Rosa Romero los
visitaron y se integraron a las diversas clases y talleres.

A su regreso iniciaron un trabajo serio de impro-
visacién y de creacién dentro del Grupo Experimental
de Danza Moderna del BFM, en donde estrenaron sus
propias obras. De ahi surgi6 el Forion Ensamble (pho-
rion, en traduccidn directa del latin, “el objeto robado”,
“el botin”):"! “El cuerpo del delito, le deciamos en bro-
ma, con la idea de la antisolemnidad, de apropiarnos de
lo que nos gustara de los demds. Eramos unos ladro-
nes”, sefialé Lidya Romero veinte afios después.”

Sobre las barreras que encontraron estos jévenes a
su regreso de Nueva York hablé en 1997 Jorge Domin-
guez, quien afirmé que pretendian

...ser heraldos de las cosas nuevas, y tuvimos
que enfrentarnos al shock de la resistencia hacia
lo que era distinto. Gastamos mucha energia en
defendernos de las criticas que vefan nuestra prosa-
pia exclusivamente del BNM y nos trataban como
si fuéramos una amenaza. No nos admitian el de-
recho de hacer lo que nos daba la gana. No plan-
tedbamos revolucionar nada, sino simplemente
experimentar con lo que habiamos aprendido,
aprender el oficio con humildad. Al fundar el
Forion Ensamble era muy claro para nosotros que
queriamos una compaiia donde pudiéramos ser-
virnos unos de otros, copiarnos, apropiarnos de
lo que necesitdbamos, lo que fuera necesario para
cada obra. Usar zapatillas, faldas, lo que fuera,
sin restricciones.”

Con apoyo de su “madrina” Amalia, el 25 de octubre de
1977 el grupo se presenté ante el publico en el Teatro
del BEM. Su participacién se dio junto a un concierto de
obras de José Antonio Alcaraz, en donde bailaron Na-
die me quiere asi, con musica de este compositor. Danza
y musica habian sido creadas simultineamente, y, aun-
que el autor de la coreografia era Jorge Dominguez, al-
gunos fragmentos eran producto de los bailarines y la
“concepcién del movimiento de cada uno de ellos”: Eva
Zapfe, Ismael Fernindez Areu y Dominguez.

’' Salomén Rick Fontes. £/ Dia, 18 de marzo de 1981. Segtn Jor-
ge Dominguez, el nombre lo habfan tomado de una conferencia
de José Antonio Alcaraz en el BEM, por lo que el grupo era “el
ensamble de las ideas robadas”. Jorge Dominguez. “El reto de
ser independiente”. En México: su apuesta por la cultura. El siglo
xx. Testimonios desde el presente. México, Ed. Grijalbo/Proceso/
UNAM, 2003, pag. 447.

2 Lidya Romero en Anadel Lynton. “Eva Zapfe”, op. cit., pag. 103.

% Jorge Dominguez, op. cit., pag. 102.



< Forion Ensamble en Sucesion, coreografia de Eva Zapfe. Archivo Cenidi Danza.

Segtin Dionisia Urtubées, esta presentacién era “un
trascendente acontecimiento”, pues un grupo de jove-
nes desarrollaban “un estilo tan propio, [y] son los pre-
cursores de nuevas corrientes de la danza en México”.”*
Y efectivamente esto sucedid, pues el Forion Ensamble
es considerado el primer grupo de danza posmoderna
en México e iniciador del movimiento de danza inde-
pendiente. Lo primero se debe a su irreverencia; plan-
teamientos eclécticos (lo mismo hacian danza abstracta
que danza-teatro o danza narrativa y anecddtica); uso
del humor y la ironia; reciclaje de formas y movimien-
tos cotidianos. Asimismo, se presentaban en espacios
alternativos y pedian la participacién activa de los es-
pectadores. Sus temas abarcaban los considerados in-
trascendentes y triviales, asi como los que hablaban de
las preocupaciones sociales y personales de los creado-
res. A pesar de su visién cosmopolita, tocaron temas
como el indigena y el mundo popular urbano, y pro-
blematizaron y desafiaron las estrategias hegemonicas

% Dionisia Urtubées. “Danza en la ciudad”. E! Nacional. Suple-

mento Revista Mexicana de Cultura, octubre de 1977.

de construccidn de cuerpos y coreografias, asi como de
representacién de la sociedad.” Su postura como grupo
independiente implicé cuestionar las reglas del campo,
los programas formativos de bailarines, las técnicas cor-
porales, los procedimientos organizativos y creativos.
Se lanzaron a la aventura de la autogestion y a la lucha
por un espacio dentro del campo. Ello provocé un pa-
norama mds plural de agentes e instituciones, la obligada
apertura de la burocracia cultural y la polarizacién. De
tal manera que estos jovenes tenfan una visién mds au-
daz de la danza, pero también del papel e influencia de
los artistas sobre las instituciones, lo que les permitia
obtener apoyos y reconocimiento (nunca dddivas).

A pesar de su juventud, los integrantes del Forion
Ensamble contaban con una sélida formacién dancistica.

% Al respecto puede revisarse Ramsay Burt. “Postmodern
Dance”. En Taryn Benbow-Pfalzgraf, ed. International Dictio-
nary of Modern Dance. Detroit-Nueva York-Londres, St. James

Press, 1998, pags. 640-641.
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Provenian de diversas escuelas y facultades universita-
rias. Ironizaron y trataron con irreverencia los precep-
tos de la danza contemporanea de la época y entablaron
una guerra para ser reconocidos. Durante cinco afios
contaron con la hospitalidad de Amalia, pues la Escuela
del BFM fue su lugar de trabajo.

Otro grupo de danza posmoderna e independien-
te que surgié bajo la influencia de las nuevas formas
que se promovieron desde el BFM fue el grupo Valen-
tina Castro/Danza Teatro Mexicano, en cuyo nombre
definfa su propuesta artistica y se adelantaba dos afios
a ese término que fue tan popular en México durante
los ochenta y noventa (la primera visita del Tanzthea-
ter de Pina Bausch sucedi6 en 1980). El grupo apareci6
en 1978 con Canuto Garcia, Guadalupe Isla y Beatriz
Sénchez, bajo la direccién artistica de Valentina Castro,
y reconocid la influencia de Amalia y su escuela. En
sus documentos, afirmaba que desde 1975 Herndndez,
“consciente de la necesidad de inyectar nuevas savias a
la danza mexicana”, habia introducido el trabajo técni-
co y coreografico de Nikolais a México, “y como re-
sultado de dicha iniciativa” habian nacido ésta y otras
agrupaciones similares.”

Otro grupo irreverente méds de la danza posmo-
derna fue el Tropicana’s Holiday (1980), dirigido por
Graciela Henriquez e Ismael Fernindez, ambos ex in-
tegrantes de la escuela y grupo experimental del Bry, el
cual rescataba la danza y la musica populares latinoa-
mericanas. Al presentar la obra del mismo nombre fue
considerado por José Antonio Alcaraz un especticulo
“atdvico y sofisticado, rustico y artistico, ancestral y
contemporaneo,” y por Patricia Cardona una obra que
mostraba un “realismo nuevo” al retomar la “anécdo-
ta”, “al bailarin callejero” y “lo obsceno como forma
de arte”.”® Segtin Henriquez, el grupo “era como una
fiesta, tenfa reglas distintas” a las demds compaiiias: el
ambiente de trabajo era “gozoso y relajado”; sus inte-
grantes se entrenaban con bailes populares y musica
afrocaribefia; no utilizaban vestuario teatral; no tenian
una figura “ideal” ni eran “bonitos”. Era “como asu-
mir una actitud democrdtica para la danza. Abrié pers-
pectivas dentro de una danza [pos]moderna muy rigida,
hacia un modo de bailar més pleno, sin tensién. Habia
creatividad, deseos; éramos activos, pero no ortodoxos”.”

% “Valentina Castro. Danza Teatro Mexicano. Danza contempo-

rénea”, s/f. (Debido a su contenido puede afirmarse que fue ela-
borado a finales de 1979 y principios de 1980.) En iNBa, Archivo
del Cenidi-Danza, México.

7 José Antonio Alcaraz. Proceso, abril de 1980. Cit. en Anadel

Lynton. “Graciela Henriquez...”, pig. 45.

% Patricia Cardona. “Con Tropicana’s Holiday Gabriela Enriquez
[sic] e Ismael Fernindez abren la brecha de un realismo nuevo”.
Unomdsuno, 22 de abril de 1980.

% Graciela Henriquez en Anadel Lynton. “Graciela Henri-

quez...”, pag. 46.

Muchos otros grupos surgieron después de estos tres
aqui mencionados como repercusién de los apoyos que
dio Amalia a otras formas de danza. En su lucha por
ocupar un espacio y reconocimiento en el campo dan-
cistico, todos ellos se enfrentaron a obsticulos, a falta
de espacios y publicos. Pero ya no habia vuelta atrés:
el campo dancistico mexicano se habia transformado,
asi como sus técnicas, temas y recursos teatrales; su or-
ganizacion; la percepcion sobre su quehacer y formas
de representacion; el impacto en los espectadores y su
diversidad. Los creadores construyeron su camino, y la
gran dama y madrina del arte contemporineo cumplié
sus deseos y objetivos.
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Funcion de gala: los albores

de la television mexicana

Fidel Romero Altamirano

N 1952 AMALIA HERNANDEZ CREO EL BALLET DE MEXICO —FORMADO POR OCHO BAILA-

rinas—, que se presentaba en la tinica televisora mexicana de ese tiempo, y cuyas giras

por el pais eran patrocinadas por la Direccién General de Turismo de la Secretaria de

Gobernacion. En 1958, por el canal 2 de Televicentro salié al aire el programa Funcion
de gala, un ambicioso proyecto de la televisora que pretendia dar a conocer la danza, la musica
y otros aspectos de la cultura mexicana. La seccién de danza estuvo a cargo de Amalia Her-
ndndez, y en esa etapa se llegaron a producir sesenta y siete programas que marcaron un hito y
fueron determinantes para el futuro éxito del Ballet Folkl6rico de México.

Fue en 1950 cuando tuvo lugar la primera transmision televisiva en México: el aconte-
cimiento que se difundié fue el cuarto informe presidencial de Miguel Alemdin. El gobierno
mexicano entregé la concesion de la primera difusora, canal 4, a la familia O’Farrill; un afio més
tarde se otorga otra concesion, la del canal 2, a Emilio Azcdrraga, el Zar de la xEw, La voz de
América Latina.

El 21 de marzo de 1951 canal 2 inicié6 sus transmisiones desde los estudios de Televicen-
tro, ubicado en Avenida Chapultepec niim. 18.! Entre los primeros colaboradores del canal
destaca Luis de Llano Palmer,? quien era una pieza fundamental para la realizacién de progra-
mas de revista musical, él y Emilio Azcirraga dieron impulso al Ballet de México de Amalia
Hernédndez. En esa naciente etapa se impuso la produccién local, de manera muy particular con
los teleteatros encomendados al INBA y que eran dirigidos por Salvador Novo.

Para 1955 la television habia ganado gran popularidad, gozaba de enorme aceptacion
y existian cada vez mds receptores. Y precisamente en ese afio se constituye la empresa Tele-
sistema Mexicano, s. A. que reunia a los grupos de Rémulo O’Farrill y de Emilio Azcirraga.

Este contexto televisivo fue campo fértil para que Amalia Herndndez y su recién creado
Ballet Mexicano se desarrollaran, y desde 1953 la agrupacion también comenz6 a tener algunas
participaciones en programas de revista musical en el recién creado canal 2. Desde los albores
de la televisién en México, la visién de Amalia contribuy6 a que este Ballet, integrado por bai-
larines que se habian formado en el Instituto Nacional de las Artes, encontrara en ese medio
una ventana para la proyeccién no s6lo nacional, sino también internacional.

En 1953 el grupo recibié una invitacién por parte de la NBC® para presentarse en sus ins-
talaciones en Nueva York, posteriormente viajaron a Cuba y bailaron en cMmQ Habana* de La
Habana. En esa ocasién, Amalia Herndndez hizo las siguientes declaraciones para el periédico
Owaciones?

! Gonzalo Castellot, La television en México. 1950-2000. México, Edamex, 1999, pp. 49-51.
? Luis de Llano Palmer fue esposo de Amalia Herndndez.
3 La National Broadcasting Company es una de las cadenas de television mds importantes de Estados Unidos.

* Se refiere a una importante cadena cubana de radio y television.

> Sin autor, “La televisién yanqui se lleva al Ballet Moderno de México”, en Ovaciones. México, 17 de agosto
de 1953.



4 Roseyra Marenco y Amalia Herndndez en Danzas sobre la miisica del padre Soler (ca. 1950). Coleccién Viviana Basanta.



% Ceremonia de matrimonio civil de Amalia Hernindez y Luis de Llano
Palmer; testigo Emilio Azcarraga Milmo (3° de izquierda a derecha).

La respuesta del publico a nuestros esfuerzos
nos impulsa a tratar de mejorar cada dia nuestro
desempeiio, por ejemplo, en la serie que tenemos
en Teledos, el ultimo programa que pasamos en-
sayamos otra modalidad que, segin opiniones,
fue feliz en su realizacion. Escenificamos una le-
yenda medieval, y al mismo tiempo que se narra-
ba nosotros ilustrdbamos con figuras de ballet.

Es mds importante para el Ballet la televi-
sién que el cine, y esto ha quedado demostrado
en el hecho de que proporcionalmente a la ma-
durez de la television, grupos pequefios de bai-
larinas ahora se ven en la necesidad de aumentar
sus filas [...] Ha llegado la hora de la plasticidad
y nosotros queremos aprovecharla en la divulga-
cién de nuestro folclor.®

En 1955 la agrupacion se trasladé a Cuba, donde se
presentd con gran éxito; en esa misma gira tuvieron un
acercamiento a la transmisién por television del Ballet
Moderno de México.

¢ Idem.



Triunfo en Cuba del Ballet de Amalia Hernédndez
Gran labor realiz6 en Cuba el Ballet Moderno
de México que dirige la coredgrafa y primera
bailarina Amalia Herndndez. Volvieron a esa
hermana republica como consecuencia del éxito
que obtuvo el conjunto artistico hace algunos
meses, comprometiéndose a otros contratos que
ya cumplieron.”

La presentacién se hizo para la television cubana,
especificamente el canal 2 de Telemundo, y fue con-
ducida por el mexicano Carlos Amador; ademds se
realizaron controles remotos desde lugares histéricos de
La Habana y hubo una gran aceptacién del publico y
de la critica cubanos. Las cimaras de la televisora cuba-
na registraron las actuaciones del Ballet en el muelle de
La Habana, frente al histérico Faro del Castillo del Mo-
rro. Los bailarines que acompafiaron en esa gira a Ama-
lia Herndndez fueron Josefina Lavalle —quien aparte de
ser bailarina se desempeiié como segunda coredgrafa en
el Ballet—, Roseyra Marenco, Colombia Moya, Hugo
Romero y Florencio Illescas.

Con la asistencia de una multitud que sobrepasaba
a las tres mil personas también ofrecieron una funcién
en el recinto miximo de la Universidad: “La simpatia de
aquel publico —nos dijo Amalia Herndndez—, sus calu-
rosos aplausos, todavia me emocionan cada vez que lo
recuerdo”. Otra actuacién a cielo limpio tuvo lugar en
la Plaza de la Catedral, ante la vetusta y antafiona iglesia
que data de una época anterior a la independencia cuba-
na. Dichas presentaciones se anunciaban profusamente
por toda laisla y se destacaban en los shows del pueblo.®

La conformacién de la empresa Telesistema Mexi-
cano, que inclufa a los canales 2, 4 y 5, trajo consigo una
serie de cambios que repercutieron en la estructura de la
programacion, uno de ellos fue el nombramiento de Luis
de Llano, pionero de la televisién en México, como di-
rector general de Produccién y Programacién.

Insistentes rumores corren en el ambiente de
la Tv en el sentido de que Luis de Llano, antes
subgerente de Televicentro, serd nombrado direc-
tor general de Produccién y Programacion del
nuevo organismo sindical “Telesistemas Mexica-
nos”, s. A., que abarca a los tres canales.

Por lo tanto, De Llano se encargard de la
distribucién de programas, horarios, supervisiéon
de los mismos, etcétera, y tendrd a sus 6rdenes a
Héctor Cervera, de Canal 5, Roberto Kenny, del
2,y Aurelio Pérez, por parte del Canal 4.

’Salesius Jr., “Triunfo en Cuba del Ballet de Amalia Hernidndez”,
en Cine Mundial. México, 9 de abril de 1955.

$ [dem.

Se da por hecho el nombramiento de Luis de
Llano, aunque no se sabe todavia cuando entrara
en funciones como responsable.’

A mediados de 1955 se supo que existia la intencién de
producir un programa de televisién con el Ballet Mo-
derno de México, encabezado por su coredgrafa y di-
rectora, Amalia Hernéndez, en el que se interpretaran
danzas tradicionales mexicanas. En aquel primer mo-
mento se planeaba que el entonces joven escritor Oc-
tavio Paz desarrollara los guiones del programa junto
con Amalia.

Octavio Paz, destacado poeta y literato mexica-
no, ha iniciado a su reciente regreso [de un viaje]
por las mds importantes ciudades de Europa, la
elaboracién de una serie de programas que se-
rin presentados en breve tiempo ante nuestras
cdmaras televisoras y cuyos temas nos hablardn
del auténtico colorido, historia y sabor de nues-
tras danzas mexicanas de épocas de la conquista
espafiola de nuestra raza.

Los programas seran televisados desde los
sets de Televicentro bajo la direccién de Luis de
Llano y con la asistencia de uno de nuestros me-
jores escendgrafos: Julio Prieto.

De este modo, los espectadores de TV
México habrin de presenciar frente a sus apara-
tos de television el auténtico folklore mexicano
de nuestras danzas como un mensaje de absolu-
to arte mexicanista producto de la imaginacién
poética y nacional del poeta Octavio Paz, cuya
labor serd digna de los mas encomiables elogios.

De un momento a otro Amalia Herndndez
iniciard también las platicas para fijar, de manera
definitiva, la fecha, duracién y niimero de estos
programas.'®

Habria de pasar mds de un afio para que el proyecto del
programa Funcion de gala —una iniciativa del presidente
de Telesistema, Emilio Azcirraga— se concretara.

? Sin autor, “Que Luis de Llano tendrd nuevo cargo en “Telesiste-
mas’ ”, en Cine Mundial. México, 13 de abril de 1955.

19 Sin autor, “Auténtico folklore mexicano de nuestras danzas a la
TV”, en Cine Mundial. México, 12 de junio de 1955.



El arte de la danza es fundamentalmente electré-
nico. Un especticulo sobre la base de la accién
ritmica, la musica y la juventud se adapta muchi-
simo a la television.

Ahora lo ratificamos una vez mds. Al ha-
cerlo celebramos ademds que los conjuntos co-
reogrificos entren por la puerta grande, por la
televisién mexicana, de acuerdo con el proyecto
que, personalmente, ha trabajado el presidente
de “Telesistema”.

La tarea como directora-coredgrafa ya estd
en buenas manos: la primera bailarina Amalia
Herndndez, a la que todos recordarin por su
labor eficacisima y tenaz al servicio de la danza
con su “Ballet de Arte Moderno” [sic]. Amalia,
de acuerdo con don Emilio Azcdrraga, ya tiene
un esbozo de lo que serdn los conjuntos de danza
al servicio de los auditorios de televisién, a base
de primeros bailarines profesionales.

Otra de las intenciones de Amalia es que
una vez acoplado el programa a la television, estos
artistas profesionales se conviertan en maestros de
otros bailarines para crear més ballets. ; Cémo
se organizard y con quiénes el Ballet de la Tv que,
posteriormente, ademds de su labor artistica, sirva
de base, aprendizaje y estimulo para los nuevos
conjuntos de danza? Amalia Herndndez lo dice:

Se formard un patronato con personajes relevan-
tes de México.

Tendré a mi cargo —dice Amalia— la direc-
cién y la coreografia del primer Ballet integrado
por profesionales.

El técnico de la v, Héctor Cervera, asumi-
rd la direccidn general de los programas.

La direccién de escenografia se encomienda
al maestro Julio Prieto, con quien cooperari el
escendgrafo Robin Bond.

Vestuario: Dasha.

Direccién musical: maestro Enrico Cabiati.

Asesor folklérico: A. Saucedo.

Textos y guiones: Juan José Arreola.

Disefios de félder: Miguel Antén.

Promociones publicitarias: Octavio Alba.

Conjuntos musicales folkloricos: en un
principio figurardn los de “Tierra Blanca”,
“Aguilillas”, Mariachi Vargas y el cantante
Antonio Maciel."

Diecisiete bailarines, inicialmente, integra-
ranel primer Ballet. Ellos son, ademds dela prime-
ra bailarina, Amalia Herndndez: Roseyra Maren-
co, Gisela Sotomayor, Meche Pascual, Alma Rosa
Martinez, Cora Flores, Socorro Bastida, Raquel

Gutiérrez, Aurora Quesada, Colombia Moya,
Evelia Beristdin, Caridad Valdéz, Hugo Romero,
John Sakmari, Florencio Illescas, Ricardo Silva
y José Silva.

Dos millones de pesos [de la época], apro-
ximadamente, es el costo total de la inversién
en las obras de adaptacién y acondicionamiento
del teatro-estudio construido por Telesistema
Mexicano s. A. en el estudio “A” de Televicentro,
destinado ala presentacién y transmisién de pro-
gramas en vivo con uno de los grupos de ballet y
danza moderna mds completos, sin precedentes
en las sefiales de la televisién mexicana.

Esta nueva empresa de danza moderna
y ballet, de la cual es directora la bailarina y co-
redgrafa Amalia Herndndez, surgié acorde a la
necesidad de establecer bajo el control directo
de Telesistema Mexicano, s. A. grupos debida-
mente preparados para satisfacer las demandas
de los patrocinadores y el creciente publico de
la naciente televisién en México; de este modo
podré contar con la presencia de todos los tipos
de ballets para su posteriores programas, ya que
en el repertorio del conjunto habré desde los tra-
dicionales ballets sobre puntas hasta las danzas
misticas, folkldricas, cubanas, africanas, y aque-
llas que hablan de la tradicién y el recio sabor de
nuestras danzas modernas.'?

El principal propésito del Ballet Folkl6rico de México
era otorgar mayor diversidad, auge técnico y brillantez
alos programas de revista musical que se transmitian en
vivo por la television de nuestro pais, todo ello con la
intencidn de superar lo que hasta ese momento se hacia
en Estados Unidos, Cuba y Europa.

El estreno, previsto para mediados de enero de
1958, contemplaba la participacién de mds de treinta
bailarines, coredgrafos y primeras figuras del ballet,
quienes en conjunto se dedicarian a elaborar la primera
transmisién de una larga serie de programas que se lle-
varon a cabo tres veces por semana.

' Sin autor, “Comienza a realizarse un proyecto de crear un ballet
consagrado a la television mexicana”, en Cine Mundial. México,
16 de octubre de 1957.

2 [dem.



< Amalia Herndndez durante un ensayo para un programa de television, 1959. Archivo Cenidi Danza.



Un periodista de Cine Mundial ofrecia la siguiente
resefia:"

Este programa de concierto, “México a través de
los siglos”, debidamente preparado y montado
por “Ballet de México”, ha sido dividido en tres
partes.

La primera habla de la época prehispénica,
con su conservadora tradicién y simbolismo; la
segunda, la escena de la Colonia con las Sonatas
Espaiiolas del Padre Soler y Villancicos de Na-
vidad a cargo del Orfe6n de Gabriela Viamonte.

La tercera funde dos tradiciones: la danza
moderna y el folklore mexicano, en las que se
presenta como ejemplo una coreografia que
se inicia con la Danza de las plumas, hasta rema-
tar, en elocuente danza, en el papel de Herndn
Cortés y la Malinche en nuestra historia. Las
danzas se presentan regiamente ataviadas y re-
cogidas de la fuente viva de inspiracién de las
regiones de Michoacin, Veracruz y Papantla. Al
final, una “Navidad en Jalisco” con Villancicos
de Miguel Bernal Jiménez.'*

El costo de esta primera transmisién so-
brepasa el cuarto de millén de pesos de la época;
para la primera danza, Los Hijos del Sol, se ha
elaborado el vestuario, para una sola persona, con
un valor de més de veinte mil pesos de la época.
La produccidn, el decorado, las escenografias y
todo aquello que es clave para el mejor lucimien-
to de este primer programa son de alcances ili-
mitados.

Tanto Raquel Gutiérrez como James Alvin
Smith encabezan la lista de coredgrafos de revis-
ta musical que forman parte de este equipo de
artistas dedicados a lograr esta empresa original
y llena de profesionalismo. El elenco de bailari-
nes y coredgrafos lo encabeza la propia Amalia
Herndndez, secundada por Raquel Gutiérrez,
Constanza Holl,”> Mercedes Pascual, Colombia
Moya, Cora Flores, Bertha Sordés, Hugo Rome-
ro, James Alvin Smith, Aurora Quezada, Con-
cepcién Ortiz, Florencio Illescas y Luis Guido.

Laidea de establecer esta empresa, que bien
puede definirse “con una vasta tienda de ballets
mexicanos”, ha sido acogida con beneplécito por
todos los artistas de México. Pintores, esculto-
res, musicos, bailarines, directores y todos aque-
llos elementos que integran nuestra gran familia
artistica se han ofrecido para colaborar en este
proyecto con la idea de dignificar la cultura y el
folclor de nuestro pais.

» Ramén Ortiz, “Estd en marcha el ambicioso plan coreogrifico
en 1v”, en Cine Mundial. México, 16 de diciembre de 1957.

' Miguel Bernal Jiménez (1910-1956) fue un compositor y musi-
c6logo mexicano.

15 Se refiere a la bailarina Constanza Hool.



% Roseyra Marenco en Danzas sobre la miisica del padre Soler (ca. 1950). Coleccién Viviana Basanta.

Una de las causas por las cuales he aceptado mi
participacion en este proyecto —ha dicho Amalia
Herndndez— es la de evitar la disgregacion de los
muchos bailarines que, desorientados y a falta de
nuevos medios de desenvolvimiento, se inclinen
hacia otras actividades ajenas a su profesion, bien a
dar clases en pequeias escuelas que ni ellos mis-
mos entienden, bien a desempefiar diversas acti-
vidades en los diferentes centros nocturnos.

Al hablar de este proyecto Amalia ha hecho
vibrar en el sentimiento de todos los bailarines el
profesionalismo, importancia y seriedad de esta
carrera. Todo estd bien mientras esto no quede
s6lo en proyectos.'®

® R. Ortiz, “Estd en marcha el ambicioso plan...”, op. cit.



< José Villanueva y Alma Rosa Martinez (al frente) en Funcion de gala con una coreografia de Amalia Hernandez.

Foto: Navarrete. Archivo Cenidi Danza, Fondo Alma Rosa Martinez.
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FONDOS

Fondo documental de Patricia Aulestia.

Fondo documental Gustavo de Alba de la Cineteca Nacional.
Expediente del Ballet Moderno de México, Cenidi Danza/mNBa,
sin fecha.






Amalia Hernindez, Roseyra Marenco y Edmé Pérez en Sones antiguos de Michoacin, Ballet Moderno de México, 1959. Vestuario: Dasha.
Foto: Navarrete. Archivo Cenidi Danza.






Proyecto educativo de la

danza folcldrica mexicana

Fernando Aragén Monroy

Amalia sabia que no podia mantener vivas las danzas originales de cada pueblo de
México. Por ello decidié documentarlas en pelicula. [...] Varias de estas danzas se bai-
laron durante mas de mil afios antes de la Conquista. La Escuela y el Ballet Folklérico
las mantendrén vivas para el pueblo de México y el mundo.

PROGRAMA DE MANO DEL BALLET FOLKLORICO DE MEXICO

PALACIO DE BELLAS ARTES, CIUDAD DE MEXICO, S/F

L BALLET FOLKLORICO DE MEXICO FUE PARA AMALIA HERNANDEZ UN ESPACIO DE CREA-

cién que le permitié concretar una particular mirada de la danza, algunas veces cues-

tionada pero que para la artista siempre fue clara. Su idea de la danza se volvié tema

de discusion en la escenificacion de la danza tradicional e impacté en la educacién
que se recibe hasta nuestros dias en las escuelas oficiales, universidades y academias de danza
folclérica de este pais.

Amalia Herndndez sabia que su obra se concretaria sélo con bailarines que contaran con
una sélida formacién técnica y experiencia en otros géneros dancisticos, situaciéon que dio
paso a otra de sus grandes creaciones: la Escuela de Ballet Folklérico de México, “la Escuela
de Amalia”.

Tanto la compaiifa como la Escuela de Ballet Folklérico nos ofrecieron una idea distinta
de educacién en la danza, un tema del que se habla poco en la biografia de Amalia Herndndez.

El presente documento trae a la escena el paso de Amalia Herndndez por la Escuela de
Danza de la Secretaria de Educacion Publica (sep), lugar donde tal vez se gestaron su espiritu
nacionalista y su idea de la danza, la cual seguramente desarroll6 en la Academia de la Danza
Mexicana.

La Escuela del Ballet Folklérico de México y sus proyectos académicos y artisticos; los
espacios para la formacién que generé en el interior de sus compaiiias (el grupo experimental,
las dos compaiifas: la residente y la viajera), y la formacién de espectadores son los temas que
se tocan aqui para hablar de Amalia Herndndez y su proyecto educativo.

& Amalia Herndndez. Archivo Cenidi Danza.



< Boleta de inscripcién de Amalia Hernindez Navarro, Escuela de Danza del Departamento de Bellas Artes de la sep, 1935. Archivo histérico de la ENDNGC/INBA.



% Credencial escolar a nombre de Amalia Hernandez, con la firma del director Francisco Dominguez, 1936. Archivo histérico de la ENDNGC/INBA.

Amalia y su paso por la Escuela de Danza de la sep

malia Herndndez nacié en el afio de 1917 en la

Ciudad de México. Fue hija de Lamberto Herndn-
dez y Amalia Navarro. A los diecisiete afios —el 24 de
enero de 1935, ingresé a la Escuela de Danza del De-
partamento de Bellas Artes de la sep. De acuerdo con la
informacién de su expediente escolar, la dltima vez que
se inscribid fue en el afio de 1936.

En el lapso que dur6 su estancia en la Escuela de
Danza de la sEp, dirigida entonces por el musico Fran-
cisco Dominguez, Amalia Hernindez Navarro conclu-
y6 por lo menos dos afios de cinco aiios de formacién.
Curs0 las asignaturas de Ritmica Musical, Ballet, Danza
Moderna, Baile Espafiol, Baile Oriental, Baile Mexica-
no y Baile Regional, y tuvo como maestros a Gloria
Campobello e Hipélito Zybin.

Durante el tiempo que Amalia Herndndez estu-
di6 en la Escuela de Danza las propuestas de formacion
dancistica respondieron en gran medida a necesidades
estéticas, culturales, econémicas y sociales, y mantu-
vieron siempre un caricter nacionalista. Por ello los
bailes mexicanos se tornaron importantes y la técnica
cldsica seria el medio que contribuiria a esos fines. Esta
situacién, de acuerdo con la investigadora Roxana Ra-
mos, abrié un nuevo debate para encontrar la diferencia
entre bailes mexicanos o mestizos y bailes regionales o
aborigenes, “siendo estos ultimos la parte medular de
la escuela”.!

El proyecto educativo de Dominguez como di-
rector de la Escuela de Danza de la sEp se construy6 a
través de cuatro ejes fundamentales: bailes mexicanos,
técnica de danza clisica, danza moderna y trabajo de

! Roxana Ramos. Una mirada a la formacion dancistica mexicana,

pag. 104.

laboratorio, sin duda 4reas fundamentales del trabajo
coreogrifico que caracteriz6 la labor de Amalia Her-
nindez en sus mds de cincuenta montajes dancisticos
y en su proyecto pedagdgico, que adquirié forma no
s6lo con la creacién de la escuelas del Ballet Folklérico de
Meéxico (1968) y del Ballet Clésico 70 (1971), sino tam-
bién a través de los grupos representativos de ese centro
y de las clases que cotidianamente recibian los integran-
tes del grupo experimental y de las compaiiias, tanto la
residente como la viajera.



< Fachada de la Escuela del Ballet Folklérico de México. Imagen tomada del libro Agustin Herndndez Arquitecto. México, Limusa, 2002.



“Funcional edificio tiene la Escuela
del Ballet Folklérico”

La escuela de folklore ha sido creada para la edu-
cacién de bailarines, y el grupo experimental de
folklore con la idea de tener un repertorio autén-
tico montado de investigadores de cada estado de
nuestro pais. Este material quedard como fuente
de informacién e inspiracién de futuros coredgra-
fos, compositores y disefiadores.?

La Escuela del Ballet Folklérico de México (EBEM)
constituye la principal referencia para hablar del
proyecto educativo de Amalia Hernindez. Sabemos
que dicha escuela tuvo su antecedente a principios de
los afios sesenta con la conformacién de grupos infan-
tiles y juveniles que recibian “lecciones de danza” en el
cuarto piso del Palacio de Bellas Artes, lugar que alber-
gaba al Ballet Folklérico de México. Sabemos también
que la intencién inicial de ese proyecto era la “prepara-
cién de bailarines para cubrir los compromisos de las
compaiiias, asi como por este medio difundir y enriquecer
la danza folklérica en nuestro pais”.?

En este proyecto no sélo se formaron bailarines
de danza folclérica, sino también de otras areas, como
el ballet* y la danza contemporanea, ademds de ofrecer
talleres, cursos y diplomados de danza tradicional diri-
gidos a nifios, adolescentes, jévenes, adultos y personas
mayores.

Una de las personas invitadas para dirigir la es-
cuela fue la actriz Clementina Otero. Marinela Barrios
Otero escribe al respecto:

Dofla Amalia, siempre inquieta e insaciable, se
adentré también en la danza moderna. Por ello
le dice [a Clementina Otero] que se encargue de
dirigir la Escuela de Danza Moderna, de reciente
creacién, y la Escuela de Danza Folklérica. [...]
Llegé al majestuoso edificio del Ballet Folkls-
rico, construido por Agustin Herndndez en las
calles de Violeta, y qued6 asombrada por la mag-
nificencia de la arquitectura, por lo monumental-
mente sobrio y elegante [del inmueble].®

2 Escuela del Ballet Folklérico de México. Boletin informativo,
sin fecha. Documento proporcionado por la investigadora del
Cenidi-Danza Elizabeth Cimara Garcia.

> El Ballet Folklérico de México de Amalia Herndndez. México,
Fomento Cultural Banamex, 1994, pdg. 120.

“En el afio de 1971 Amalia Herndndez cre6 la Escuela de Ballet
Clésico, compaiifa dirigida por la coredgrafa mexicana Nellie

Happee.

° Marinela Barrios Otero. “Clementina Otero (1909-1996). Vida



Asimismo, tenemos conocimiento de que, en el afio de
1966, fue el arquitecto Agustin Herndndez el encargado
de dirigir la construccién de la escuela de Amalia Her-
nandez en la calle de Violeta, esquina Riva Palacio, en la
Colonia Guerrero de la Ciudad de México, y que el di-
seflo que caracteriza el edificio “retoma elementos ins-
pirados en el pasado prehispdnico de México mediante
formas trapezoidales y escalonadas que recuerdan el
talud y el tablero, ambos recursos estructurales y estéti-
cos presentes en la arquitectura propia de las pirdmides
mayas”.® La escuela contaba con dos salones de danza,
un teatro y un irea para oficinas.

Sobre ello, Agustin Herndndez recuerda: “Ama-
lia era una mujer con una conciencia espacial increible:
toda su coreografia era espacio y movimiento, y en ello
me inspiré para hacer la escuela”.

Fue el 26 de marzo de 1968 cuando el presidente
Gustavo Diaz Ordaz la inaugurd, en una ceremonia a la
que acudio el director general de Bellas Artes, José Luis
Martinez Rodriguez, ambos acompafiados por Amalia
Hernindez.

En dicha ceremonia —que tuvo lugar en el teatro de
la escuela- se presenciaron dos obras de ballet: una de la
coredgrafa Tamara Golovanova, del Ballet de Moiseyev
de la URss, y la otra de Alley Nelly. En esa ocasién bai-
laron integrantes del recién creado Ballet de los Cinco
Continentes,® asi como alumnos de la escuela.

Durante la inauguracién del evento el entonces
presidente Diaz Ordaz expresé:

La mids cordial y efusiva felicitacion para la gran
bailarina y coreégrafa mexicana Amalia Herndn-
dez por esta nueva y magnifica realizacién. [...]
Ya habia tenido ella grandes triunfos en México
y en el extranjero presentando su maravilloso y
deslumbrante Ballet Folklérico. Ahora concreta
otra de sus grandes inquietudes artisticas en esa
bella y funcional escuela que he tenido el privile-
gio de visitar esta mafiana.’

y pasion por el teatro y la danza”. Inédito. Texto elaborado para el

Centenario del Natalicio de Amalia Herndndez, agosto de 2017.
¢ El Ballet Folklorico..., pag. 122.

7 En 1974 se construyen tres salones mds, donde se llevan a cabo
clases y ensayos. A esta zona se le conoce como “el edificio anexo”.

¥ Recién creado para los Juegos Olimpicos que se celebrarian en

el pais.

% El Universal. El Gran Diario de México, 27 de marzo de 1968,
pags. 1y 13.

“Yo estudio en Amalia”

Cuando la sefiora Amalia piensa en crear esta es-
cuela, lo primero que tenia en mente era formar
a sus bailarines, en contar con un espacio para
que trabajara la compaiia, sus clases y sus en-
sayos, y posteriormente abrié la posibilidad de
que funcionara como escuela donde se pudiera
aceptar desde nifos. A la sefiora Amalia le gus-
taban los grupos infantiles porque sentia que era
el semillero. Habia grupos de nifios y luego ya
de j6venes, de los cuales se hacfa una seleccion
para que entrara al grupo experimental, ese gru-
po estaba formado por alumnos de la escuela
y externos con cierto nivel. [...] La gente que acu-
de llega con mucha ilusién, llega gente de todos
lados de la Ciudad de México y se ponen la camiseta
de “estar en la escuela del Ballet Folklérico”.1°

esde su creacién, la direccién de la Escuela del Ba-

llet Folklérico de México estuvo siempre a cargo
de Amalia Hernindez, hasta el dia de su fallecimiento,
en el afio 2000. Durante ese extenso periodo, la coor-
dinacién académica estuvo en manos de las siguientes
personas: Nellie Happee, quien se desempeiié como
directora de la Escuela del Ballet Clasico, coordinado-
ra artistica del Ballet Folklérico de México (1965-1967)
y asesora educativa de la institucién (2002); Clementi-
na Otero de Barrios (1968-1996), quien fue una de las
grandes promotoras de la creacion del Teatro de la Dan-
za y directora del Departamento de Danza del iNBa; Vi-
viana Basanta (1996-2000), hija de Amalia Herndndez y
directora del Ballet México en Movimiento; Francisco
Bravo Puebla (2000-2013), egresado de la Academia de
la Danza Mexicana y fundador de la Escuela Nacional
de Danza Folklérica, quien desde 1981 se habia desem-
pefiado como profesor frente a grupo y como coordina-
dor académico, y Renato Levi Garcia Moreno, egresado
de la Academia de la Danza Mexicana, y profesor y di-
rector del Centro de Educacién Artistica Frida Kahlo
del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), quien fue
invitado por Viviana Basanta para fungir como director
de la escuela, puesto que ocupa desde el afio 2013 hasta
la fecha.

Los profesores que han trabajado y laboran ac-
tualmente en la Escuela del Ballet Folklérico de México
han sido invitados a trabajar directamente por parte de
los directores en turno, pero siempre con el visto bueno
de su fundadora o de alguno de sus herederos. En su
mayoria son egresados de las escuelas del INBA, cuentan
con una sélida formacién técnica y su vision de la dan-
za folclérica se apega mds a una concepcién tradicional.

' Francisco Bravo Puebla. Entrevista con Fernando Aragon.
Ciudad de México, 22 de marzo de 2017.



<% Clementina Otero de Barrios en el vestibulo de la Escuela del
Ballet Folklérico de México, 1984.

Promueven el aprendizaje de bailes y danzas,!! y saben
cémo brindar elementos y experiencias a nifios, jévenes
y adultos para acercarse a esta expresion artistica, asi
como para vivir los procesos educativos y creativos con
el cuidado y el gusto que demanda el ejercicio de la misma.

Efectivamente, los maestros son egresados de las
escuelas de Bellas Artes, lo que es una garantia.
Cuando yo invitaba a un maestro le pedia su cu-
rriculo, su preparacién, y observaba su trayec-
toria. Generalmente todos eran licenciados o
algunos titulados como profesores [...] y hasta
la fecha, creo que contindan haciéndolo. La linea
de trabajo que se lleva en la Escuela del Ballet

" Danzas con fines rituales o sagrados. Son aquellas danzas
de origen indigena que dan cuenta del sincretismo cultural al
reflejar alguna de las tres grandes influencias en nuestra cultura:
la indigena, la negra y la espafiola. Ejemplo: danza de diablos
de la costa de Guerrero y Oaxaca, pascolas y venado de Sonora,
entre otros. Bailes de pareja o mestizo: es un baile que da cuenta del
mestizaje en nuestro pais y que actualmente se baila con fines
de socializacion, por ejemplo, las poleas, el son jarocho y sones de
tarima, entre otros.

— 91

% Noemi Marin y Tizoc Fuentes interpretando una polca.
Archivo Cenidi Danza.

% Tizoc Fuentes. Archivo Cenidi Danza.

Folklérico de México es como la que se lleva en
las escuelas del mBA. Todo mundo piensa que la
escuela del Ballet Folklérico lleva la linea de las
compafifas [residente y viajera]. Esa es otra labor,
y los alumnos que son seleccionados tienen que
aprenderse el repertorio, la técnica y el trabajo
de proyeccién. Sin embargo, su formacién como
alumnos es otra, mucho mds apegada a la linea
tradicional.’?

Los profesores han sido pieza fundamental en el desa-
rrollo del proyecto educativo de Amalia Herndndez.
Con base en su formacién y experiencia, aplican pro-
gramas de trabajo que permiten a la poblacién asistente
a la EBFM adquirir conocimientos sélidos en el campo de
la danza tradicional mexicana. Los alumnos que acuden
a esta escuela viven el orgullo de “estudiar en Amalia”,
como comunmente lo expresan cuando refieren que es-
tudiaron ahi o lo estdn haciendo en la actualidad.

Entre los coordinadores y docentes que han pi-
sado las aulas de la Escuela del Ballet Folklorico de

12 Francisco Bravo Puebla...



< Ceremonia de clausura de la Semana Cultural en el marco del 30 Aniversario de la Escuela del Ballet Folklérico de México. Archivo del profesor Jesis Ortiz Martinez.

México destacan tres grandes generaciones: la que fue
impulsora de este proyecto educativo, donde podemos
reconocer a los profesores Tizoc Fuentes y Noemi Ma-
rin, quienes dieron estructura académica a la Escuela de
Danza Folklérica al definir como niveles de estudio Ini-
ciacion, Principiantes e Intermedios, asi como al plan-
tear la propuesta de contar con un grupo experimental
que sirviera como puente para ingresar al Ballet Folkls-
rico. Una segunda generacion, que dio paso a la forma-
lizacién de programas educativos y en la que figuran
Francisco Bravo, Antonio Pérez y Francisco Vega M.
Y una tercera, integrada por egresados de la Escuela
Nacional de Danza Folklérica y la Escuela Nacional de
Danza Nellie y Gloria Campobello, entre los que po-
demos mencionar a Rosario Garcia, Jests Ortiz, Carlos
Islas, Francisco Morales, Jessica Lezama, Barbara Jalil,
Juan Piedras, Paula Espinosa y Karim Eduardo Cruz.

Inicialmente los programas educativos se orienta-
ron a la formacién de bailarines en las dreas de contem-
pordneo, cldsico y folclor. Como se menciond al inicio,
el objetivo era difundir y promover la danza a través
de cursos y talleres dirigidos a diferentes poblaciones,
“asi como preparar bailarines capacitados para cubrir
las exigencias de las compaiifas. Inicialmente, bajo la di-
reccién Clementina Otero, se organizaban por niveles:
Iniciacidn, Principiantes e Intermedios™.”

Sobre lo que se ensefiaba hacia el afio de 1981,
Francisco Bravo senala:

Cuando yo entré a la escuela, la materia eje era
la danza contempordnea. Los alumnos de la es-

© Para los directivos y docentes de la escuela siempre quedaba
claro que los alumnos avanzados eran los que reunfan las
aptitudes para incorporarse a las compaiiias.

cuela y los bailarines tomaban clases de danza
contemporanea. Les daba clases la maestra Ro-
seyra Marenco, también bailarina y muy buena
maestra. Nosotros continuamos con ese plan y
posteriormente se crearon las carreras.!

En el afio 2002 y bajo la gestién de Francisco Bravo
se crearon dos carreras. Una de ellas es la de Bailarin
Profesional en Danza Mexicana, dirigida a jévenes de
diecisiete a veinticinco afios que cuenten con las aptitu-
des para el gjercicio profesional de la danza folclérica, tales
como complexion, estatura (1.65 m mujeres y 1.70 m
hombres), habilidades técnicas, conocimiento de reper-
torios (géneros y estilos) y expresividad. La carrera se
cursa en tres afios, tiempo durante el cual los estudiantes
reciben las “materias” de Técnica y Repertorio de Danza
Folklérica. Estas asignaturas se organizan con base en
repertorios, que van de menor a mayor de dificultad
en su ejecucién y permiten a los estudiantes acercarse
a la danza y los bailes de nuestro pais, conocer diver-
sos géneros y estilos presentes en la danza tradicional,
asi como las regiones musicales en que se divide el pafs
para su estudio musical y dancistico, y Ballet Clésico, lo
mismo que Bailes de Salon (primer afio), Danzas Afro
(segundo afo) y Danza Jazz (tercer afio). Al final de
dichos estudios se otorga un diploma emitido por la
misma institucion.

A diferencia de los estudios anteriores, la carrera
de Ejecutante de Danza Folklérica Mexicana se ofrece
a adolescentes y jovenes de hasta treinta afios de edad
interesados en bailar. No requiere de un examen de
admisién, como ocurre en la formacién profesional, y

'* Francisco Bravo Puebla...



se cursa durante tres afios, a lo largo de los cuales los
alumnos reciben las materias de Técnica y Repertorio
de Danza Folklérica, y Ballet Clasico. “También existe
la opcidn de realizar uno o dos afios mis en la escuela,
de acuerdo con la capacidad del alumno, para recibir el
nombramiento de maestro.”"*

Sobre la oferta educativa de la Escuela del Ballet
Folklérico de México, Carlos Antinez, coordinador de
la compaiifa viajera del BrM, reflexiona:

...sigue habiendo un sector que no puede dedi-
carle toda una mafiana o toda una tarde al estudio
de la danza, y la escuela de Amalia tiene horarios
reducidos, como la escuela del Departamento del
Distrito Federal. [...] Otro de los beneficios que
tiene la escuela es que mucha gente llega pensan-
do que la meta es la compaiifa: “Estudio en la es-
cuela los afios que sean y llego a la compafia”, y
en el camino va descubriendo que no sélo se ne-
cesita danza para llegar al ballet de Amalia, sino
también caracteristicas fisicas. Pero también van
descubriendo que hay muchas maneras de cele-
brar la danza en México: bailandola, ensefidindola
e incluso viéndola.'®

Durante todo el afio se brindan talleres de danza fol-
clérica mexicana, jazz, danzas afro y bailes de salon
dirigidos a nifios, adolescentes y j6venes, adultos y
adultos mayores. Asimismo, se imparte el Diplomado
en Instructor de Danza Folklérica Mexicana, integra-
do por tres médulos que se cursan durante otros tantos
veranos y en el cual se dan las materias de Metodologia;
Repertorio de la Danza Folklérica 1, 11 y 1m1; Etnografia
1; Musica Aplicada a la Danza Tradicional Mexicana 1y
1; Historia de la Danza en México 1, y Taller de Coreo-
graffa y Vestuario.

Cada programa que ofrece la EBFM estd organizado
con base en la dificultad que guardan los repertorios.
Los primeros niveles de cada uno de ellos facilitan el
acercamiento a la danza tradicional, mientras que los
semestres mas avanzados, tanto de los talleres como de
los estudios profesionales y el diplomado, exigen a los
estudiantes un mejor desempefio técnico y manejo del
género o estilo.

Al final de cada ciclo semestral de estudios los
alumnos presentan sus practicas escénicas en teatros
que la institucién elige para ello. Esta actividad permi-
te evaluar los resultados del proceso educativo, a la par
que favorece la formacién de publicos y difundir el pro-
yecto educativo y artistico de la institucién.”

1> El Ballet Folklorico..., pag. 124.

16 Carlos Anttinez. Entrevista con Fernando Aragén. Ciudad de

México, 6 de abril de 2017.

7" Al final de este documento se anexan programas de estudio
elaborados en el afio 2002 y que actualmente aplica la Escuela del

Hoy en dia existe en el BEM una apuesta distinta para es-
cenificar la danza tradicional. Sobre este tema, su actual
director menciona:

...la formacién técnica es basica, y de ahi mi pos-
tura. [...] creo que el mercado al que ingresan
nuestros egresados demanda una forma de esce-
nificar la danza; darles otros discursos a los es-
tudiantes basados en guiones y no en repertorio.
Eso mismo hizo Amalia.!®

El trabajo académico de la institucién se fortalece con
las evaluaciones que los profesores llevan a cabo a fin
de mejorar el trabajo que la escuela ofrece. Al respecto,
Rosario Garcia —la profesora de mayor antigtiedad en la
escuela— sefiala:

Lo que me agrada mucho es que no se haga una
seleccién como en las escuelas profesionales. Eso
s6lo se hace en la carrera de bailarin profesional.
[...] Es un reto enorme porque trabajas con todo
tipo de nifios, y [tratas de] dar buenos resultados
de enero a junio, més si buscas calidad."”

Actualmente la escuela cuenta con doscientos ochenta
alumnos, entre los inscritos en los programas educati-
vos y los que asisten a los talleres, diplomados o cursos
especificos.?

Ademais de la Escuela de Danza Moderna, Amalia
Hernandez fundé la Escuela de Ballet Clasico (1971-
1974). Este proyecto educativo —también albergado en
el edificio de la calle de Violeta— ofrecié de 1970 a 1973
un programa educativo que se propuso

...capacitar bailarines adolescentes que ya tengan
una base formativa y que, segtin sus condiciones,
talento y desempefio, en poco tiempo puedan
profesionalizarse para formar parte del medio
dancistico mexicano y en especial del Ballet Cl4-
sico 70.%!

Ballet Folklérico de México.

' Renato Levi Garcia Moreno. Entrevista con Fernando Aragén.
Ciudad de México, 8 de abril de 2017.

' Rosario Garcia. Entrevista con Fernando Aragén. Ciudad de
México, 5 de abril de 2017.

® Informacién proporcionada por el profesor Renato Levi Garcia
Moreno, director de la escuela. Ciudad de México, Escuela del
Ballet Folklérico de México, 8 de abril de 2017.

! Escuela del Ballet Folklérico de México. Boletin informativo,
agosto de 1970.



% Cuerpo de baile del grupo representativo infantil de la Escuela del Ballet
Folklérico de México. Festival de Infantes del Mundo en Quebec, Canada,
2008. Archivo personal del profesor Jests Ortiz Martinez.

<% Viviana Basanta, directora artistica, con el Grupo representativo juvenil
de la Escuela del Ballet Folklérico de México, Ciudad de México, 2017.
Archivo personal del profesor Karim Eduardo Cruz Herndndez.

% Alumnos del Grupo representativo de la Escuela del Ballet Folklérico de
México, Martes Culturales, Teatro de la Escuela, 2017.

Esta escuela abrié sus puertas el 6 de septiembre de
1971, y Nellie Happee fue su directora durante los cua-
tro aflos que permanecieron en las instalaciones de la
EBFM. Los “cursos que se ofrecieron eran de técnica de
danza cldsica y moderna, danzas precldsicas o de cardc-
ter, observacion de videos y peliculas, y practicas escé-
nicas, ya fuera con el Ballet Cldsico 70 o en el teatro de
la escuela”.

Hacia una extension del proyecto
educativo de la Escuela del Ballet
Folklérico de México

En el afio 2008 la EBFM fue invitada a participar en
un festival de danza en Canad4, para lo cual el di-
rector en turno y algunos de sus profesores integraron
una compania con la que nifios y adolescentes repre-
sentaron a la escuela. El profesor Jesus Ortiz Martinez
fue nombrado director de ese grupo de estudiantes. La
escuela cuenta ademds con el Grupo Representativo, in-
tegrado por jovenes.

Actualmente estin a la cabeza del citado grupo
el director de la escuela y un profesor de la planta de
maestros.?”? Lo conforman estudiantes avanzados que se
incorporan por invitacién del propio director.

La apuesta escénica del grupo representativo de la
EBFM busca mostrar un trabajo técnico sélido a través de
un guién escénico. En sus presentaciones, la agrupacion
muestra los niveles de desempefio técnico y expresivo
delos estudiantes que la integran, asi como laidea de es-
cenificacién que se propone la institucién fundada por
Amalia Herndndez.

Sus presentaciones, dentro y fuera del pais, no s6lo
promueven la danza tradicional mexicana, sino también
una manera de entender la formacién en ese campo v,
mds atin, la idea de educacién dancistica profesional de
una de las exponentes de la danza folcl6rica mexicana
mads reconocidas en el mundo: Amalia Herndndez.

A la par de este proyecto de extensién académica,
en 1976 se crearon los “Martes Culturales”, en los que
artistas visuales y plasticos, actores, bailarines y musicos
ofrecieron especticulos gratuitos para la gente de la co-
munidad cercana a la escuela. Hoy en dia esa tradicién
se mantiene, y no sélo permite difundir la cultura, sino
que también es una via para acercarse a la escuela que
fund6 Amalia Herndndez.

Entre los personajes que participaron en la pri-
mera época de los “Martes Culturales” encontramos a
las bailarinas Valentina Castro y Graciela Henriquez, el
pintor Antonio Lépez Mancera e integrantes del Ballet
Clasico 70.

2 Desde el afio 2014 el trabajo dancistico lo realiza el profesor

Carlos Islas, egresado de la Escuela Nacional de Danza Folklérica.



Una compaiiia profesional con escuela

Amalia Hernandez es una mujer trazada por un naciona-
lismo y una bisqueda de lo auténtico y definitorio de la
cultura mexicana [...] en un proceso dindmico, basado en
la investigacién de campo y en la recreacién de elementos
académicos y coreogréficos, y esos elementos permean su
propuesta, que los directores y maestros de la EBEM impri-
mirdn en cada clase y en cada montaje dancistico.
MARGARITA TORTAJADA

lingreso a las compaiiias del BFM —tanto la residente

como la viajera— se da por invitacién y a través de
un proceso de seleccion en el que se valoran aptitudes
fisicas y técnicas de los aspirantes. Una vez que éstos
han sido aceptados se incorporan al “grupo experimen-
tal”, donde reciben una preparacién acorde con las ne-
cesidades de la compaiifa y de los mismos prospectos.
Bdsicamente se trabaja sobre el repertorio del Ballet
Folklérico de México, y los candidatos elegidos fungen
como suplentes al principio. En contraste, el trabajo de
las compaiiias no sélo se basa en el aprendizaje del re-
pertorio, sino también en el entrenamiento corporal que
cada coordinador considera necesario, para el cual toma
como base aspectos muy concretos de la danza, como
la técnica de zapateado y técnicas complementarias que
favorecen el desempefio de los bailarines en el foro. Al
respecto, el maestro Carlos Anttinez sefiala:

La formacién que reciben los bailarines se basa
en las necesidades técnicas de cada bailarin, pues
algunos de ellos no cuentan con una formacién
académica y otros son bailarines de otras dreas.
Las clases que se reciben son de ballet clasico,
danza contempordnea y flamenco o técnica de
zapateado.”

Amalia Herndndez nunca impartié clases formalmente.
Sin embargo, tuvo una gran visién para elegir a quién
invitaba y qué trabajo técnico se requeria fortalecer
para responder a su proyecto artistico. Esa visién tras-
cendié a los directores que dirigen ambas compaiiias,
quienes hoy en dia contindan su trabajo de la misma
manera en que lo hizo la fundadora del Ballet Folkl6ri-
co de México.

» Carlos Anttnez. Entrevista con Fernando Aragén. Ciudad de
México, 6 de abril de 2017.

Amalia Herndndez, una mujer
que no dio clases pero hizo escuela

Amalia era una mujer que habia viajado bastante

y habia visto escuelas. Eso la llevé a ver que las cosas
hay que hacerlas bien, y la inica manera de llegar a eso
es con una buena escuela. Las escuelas son la base.
NELLIE HAPPEE

Los estudiantes que se forman en las carreras, di-
plomados, cursos y talleres que ofrece la EBFM; los
bailarines del grupo experimental que aspiran a incor-
porarse a las compaiiias (viajera y residente), y los mis-
mos bailarines que se desempefian laboralmente en el
BEM desarrollan una mirada muy particular hacia la dan-
za folclérica mexicana. Dicha visién tiene que ver con
un apego a lo tradicional, una sélida formacién técnica, un
sentido estético que corresponde a la propuesta escénica
del mismo ballet y un peculiar orgullo de pertenencia.
Sobre ello, Carlos Antinez apunta:

Esta mirada de Amalia Herndndez buscé inno-
var sobre las expresiones populares valiéndose de
técnicas y formas modernas [...] para construir
una identidad propia y, en el caso de la danza,
ademds, para consolidar un arte y una profesion.?

En este marco se distinguen cuatro dimensiones del
proyecto educativo de Amalia Herndndez, que, a cien
afios de su natalicio, trascienden en el tiempo y cons-
tituyen referentes necesarios para entender la escenifi-
cacién de la danza tradicional mexicana y sus apuestas
educativas.

La primera de ellas alude propiamente a la escue-
la, pensada originalmente como “semillero” del Ballet
Folklérico de México, y como espacio para la difusion
y promocién de este arte en diversas poblaciones de ni-
flos, adolescentes, jovenes, adultos y adultos mayores
a través de sus distintas propuestas formativas (cursos,
talleres y diplomados).

La segunda tiene que ver con las précticas escéni-
cas que ofrece la institucién y que brindan al espectador
una especial forma de conceptualizar y de ver la danza a
través de la seleccion de repertorios y montajes escéni-
cos. Esta segunda dimension se enfatiza con la creacion
del grupo representativo de la escuela, que tiene presen-
taciones dentro y fuera del pais.

La tercera dimension del proyecto educativo de
Amalia Herndndez se relaciona con la formacién que
reciben los bailarines —tanto del grupo experimental

2 Ibid., pag. 211.



como de las dos compaiifas que integran el BEM—, lo mis-
mo en las clases que en los procesos creativos, y a través
de experiencias escénicas dentro y fuera del pais me-
diante las cuales se genera la formacién de publicos.

La cuarta dimensidn se refiere a los registros do-
cumentales y escritos que existen alrededor de Amalia
Herndndez, la escuela y el ballet, pues a través de ellos
se proyecta una forma de entender, de crear y de ense-
flar danza tradicional y mexicana.

FUENTES
BIBLIOGRAFIA, HEMEROGRAFIA Y PAGINAS ELECTRONICAS

Bastien van der Meer, Kena. “Amalia Herndndez”. En Cuadernos
del Cid-Danza, ntims. 4, 5, 6 y 7. México, INBA, 1985, pdgs. 16-19.

Cardona, Patricia. La danza en México en los asios setenta. México,
UNAM, 1980.

“Charlas de danza”. Cenidi-Danza José Limén. Invitada: Amalia
Hernandez. Conductora: Rosa Reyna. Ciudad de México, 9 de julio
de 1985. Transcripcién: Felipe Segura. Captura de texto, y elabora-
cién de indices y notas: Marfa Teresa Nava Sanchez.

Dallal, Alberto. La danza en México. Primera parte. México, UNAM,
1995.

Delgado, César, coord. Diccionario biografico de la danza mexicana.
México, CONACULTA, 2009.

Flores Guerrero, Ratl, y Miguel Covarrubias. La danza en México.
México, UNAM, Difusién Cultural, 1980. (Col. Textos de Danza.)

Tortajada, Margarita. “Amalia Herndndez. De la tierra a la danza”.
En Iconos mexicanos. México, Smurtif Kappa, 2012, pags. 210-215.

“La Escuela”. En El Ballet Folklorico de México de Amalia Herndndez.
Meéxico, Fomento Cultural Banamex, 1994, pags. 90-98.

“La Escuela del Ballet Folklérico de México de Amalia Herndndez”.
En El Ballet Folklérico de México de Amalia Herndndez, 2a. edic.
Meéxico, Fomento Cultural Banamex, 2013, pags. 120-130.

“Funcional edificio tiene la Escuela del Ballet Folklérico”. El Uni-
versal. El Gran Diario de México. Afio L1, 27 de marzo de 1968, pri-
mera plana. UNAM, Instituto de Investigaciones Bibliograficas, Heme-
roteca Nacional.

“La Escuela”. En el sitio web El Ballet Folklérico de México:

http://www.balletfolkloricodemexico.com.mx/escuela-de-ballet/.

Fecha de consulta: 10 de abril de 2017.

ENTREVISTAS
INEDITAS, REALIZADAS POR FERNANDO ARAGON MONROY
EN LA CIUDAD DE MEXICO

Valentina Castro (profesora de Técnica de Danza Contempori-
nea del Ballet Folklérico de México). Centro Cultural Los Talleres,
Coyoacédn, Ciudad de México, 18 de marzo de 2017.

Nellie Happee (profesora del BeM y asesora de la EBrm). Centro
Cultural Los Talleres, Coyoacin, Ciudad de México, 18 de marzo
de 2017.

Cora Flores (bailarina del primer Ballet Folklérico de México).
Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e Informacién de
la Danza José Limén, Centro Nacional de las Artes, Ciudad de México,
16 de marzo de 2016.

Francisco Bravo Puebla (ex director de la Escuela del Ballet Folkl6-
rico de México). Centro Nacional de Investigacién, Documentacién
e Informacién de la Danza José Limén, Centro Nacional de las Artes,
Ciudad de México, 22 de marzo de 2017.

Rosario Garcia (profesora de mayor antigtiedad de la Erm). Escuela
de Iniciacién Artistica Nim. 4, Ciudad de México, 5 de abril de 2017.

Carlos Antanez T. (coordinador de la primera compaiifa del Ballet
Folklérico de México). Colonia Roma, Ciudad de México, 6 de abril
de 2017.

Renato Levi Garcia Moreno (director de la EBFM de 2013 a la fecha).
Escuela del Ballet Folklérico de México, Ciudad de México, 8 de abril
de 2017.



Anexo

Programas de estudio elaborados en el afio 2002

Institucién: Escuela del Ballet Folklérico de México

Nombre del programa educativo: Bailarin Profesional de Danza Mexicana

PRIMER ANO

Técnica especifica

Chihuahua: polka, redova y schotis, ritual tarahumara.
Michoacin: Tierra Caliente, Danza de viejitos, Danza
paloteo.

Distrito Federal: Danza azteca.

Yucatdn: jaranas

Nayarit: Sones mestizos.

Guerrero: Tixtla.

Veracruz: Huasteca.

Coahuila: polkas.

Sinaloa: sones de tambora.

TERCER ANO

Tabasco: Zapateos.

Veracruz: Son de Sotavento, Son ranchero, Danza
de negritos de Papantla.

Guerrero: Sones de Tierra Caliente.

Michoacin: Danza de ctirpites, Danza de paloteo.
Puebla: Danza de Migueles, Danza de quetzales,
Danza de tocotines.

Oaxaca: Danza de negritos colmilludos.

Sinaloa: Sones de tambora.

Tamaulipas: Huapangos, polka, redova, schotis.
Oaxaca: Danza de la pluma.

SEGUNDO ANO

Baja California Norte: Calabaceado.
Colima: Sones colimotos y Danza apache.
Guerrero: Sones de Tierra Caliente
Veracruz: Sotavento.

Puebla: Danza de Migueles, Quetzales,
Danza de matlachines.

Michoacin: Danza de paloteo.

Nuevo Leén: Centro.

CARACTERISTICAS

Duracién de la carrera: 6 semestres

Edad: 17 a 25 afios

Materias:

Técnica y Repertorio de la Danza Folklérica Mexicana
Danza Clésica

Bailes de Salén, Danza Afro y Jazz.

Requisitos: aprobar examen de admisién (valoracién
fisica y dancistica).

Documento que otorga: diploma (sin valor curricular).
Inicio de cursos: Mes de enero

Propuesta de repertorios para el nivel profesional

PRIMER ANO SEGUNDO ANO TERCER ANO
Chihuahua Nuevo Leén Tamaulipas
Guerrero: Tixtla Guerrero: Tierra Caliente

Campeche Yucatin Tabasco
Colima Jalisco Sinaloa
Michoacin: Tierra Caliente Nayarit

Huasteca: sLp o Hidalgo
Chiapas

Coahuila

Danza apache

Danza de viejitos

Danza de quetzales o migueles
Danza de negritos Puebla

Huasteca Veracruz

Veracruz Sotavento

Baja California Norte
Danza de concheros y azteca
Danza de paloteo

Danza de matachines

Danza de negritos Oaxaca

Huasteca Tamaulipas
Veracruz ranchero

Danza de barbaros

Danza de curpites

Danza de la pluma

Danza de negritos Papantla



Institucién: Escuela del Ballet Folklérico de México

Nombre del programa educativo: Ejecutante de Danza Folkl6rica Mexicana

PRIMER ANO

Colocacién corporal.

Posicién bésica para danza folklérica.

Ejercicios de coordinacidn en ritmos de
2/4,3/4,4/4, 6/8.

Terminologia aplicada a los ejercicios de técnica general.
Técnica especifica para el repertorio programado.
REPERTORIO

El cubano (Campeche).

Jarabe mixe (Oax).

Las chiapanecas (Chiapas).

La jota tapatia (Jalisco).

Las calabazas (c Sur).

El palomo (Guerrero).

Jarabe tapatio (Jalisco).

Cerro del Diente (Tamaulipas).

TERCER ANO

Nuevo Leén: Regién Centro.

Coahuila: contradanza de Arteaga, polka, jarabe, danza
de ojo de agua.

Guerrero: sones de tarima (Tixtla).
Sinaloa: sones de tambora.

Yucatan: jaranas 3/4 y 6/8.

Veracruz: huapangos, sones de Sotavento.
Distrito Federal: Danza azteca.

Tlaxcala: danza de cuchillos.

Michoacin: Danza de viejitos.
Michoacin: sones de Tierra Caliente.

SEGUNDO ANO

Técnica especifica.

Aguascalientes.

Baja California Sur: bailes de alzada.
Campeche: jarabes y jaranas.

Colima: Sones colimotes.

Chihuahua 1: polka, redova, schotis.

Hidalgo: huapangos.

Jalisco: sones y jarabe largo.

Nuevo Leén: bailes de tamborileros.

Oaxaca: Pinotepa (chilenas), Jarabe del valle,
Jarabe mixteco, Sones del Istmo, Jarabe ejuteco.
Puebla: Jarabe poblano, Danza de quetzales.
San Luis Potosi: huapangos y Danza de varitas.

Duracién: 6 semestres

Edad: 13 a 30 afios

Materias bésicas:

Técnica y Repertorio de la Danza Folklérica.
Danza Clisica.

Institucién: Escuela del Ballet Folklérico de México

Nombre del programa educativo: Talleres Regulares para Nifios y Adolescentes

INICIACION A LA DANZA (6 A 8 ANOS)
Danza de matlachines (sLp).
Sones mazatecos (Oax.).

ELEMENTAL 1

Sones de Pochutla (Oax).
Jarabe mixe (Oax).
Yalalteca (Oax).

Sones de Betaza (Oax).
Danza de malinches (Oax).
Cuadrillas de Valparaiso (Zac).
Chiapanecas (Chiapas).

El sapo (Chiapas).

Ritual tarahumara.

Picotas.

Boda en Chicontepec.
Concheros.

ELEMENTAL 2

Bailes de Aguascalientes.
Bailes de alzada (Bcs).
Bailes de Campeche.
Sones de Colima.
Repertorio de Chihuahua
(polka, redova, schotis).
Cuadrillas de Durango.
Bailes de jalon (Dgo).
Chilenas (Oax., Gro).

Son Jalisco.

Danza de sonajeros (Jal).
Danza del pescado (Mich).
Bailes de tamborileros (NL).
Sones antiguos (Yuc).
Danza de las cintas (Yuc).
Cuadrillas de Tlaxcala.
Flor de pifia (Oax).



Institucién: Escuela del Ballet Folklérico de México
Nombre del programa educativo: Talleres Sabatinos para Nifios y Adolescentes

INFANTIL I (6 A 9 ANOS) INFANTIL 11 (10 A 12 ANOS)

Técnica general. Técnica general.

Oaxaca: Sones mazatecos. Oaxaca: sones de Pochutla.

San Luis Potosi: Danza de matlachines. Jalisco: sones mestizos.

Zacatecas: Cuadrillas de Valparaiso. Chiapas: sones mestizos.

Campeche: cubano, cucaracha, pavo. Chihuahua: Ritual tarahumara.

Técnica general. Veracruz: Boda en Chicontepec, Danza de Montezén.
Sones de Betaza. Tamaulipas: picotas.

Sones de Yalalag. Yucatdn: sones antiguos.

Danza de aguadoras. Estado de México: Danza de concheros.

Institucién: Escuela del Ballet Folklérico de México
Nombre del programa educativo: Talleres Sabatinos para Adolescentes y Adultos

NIVEL “A” NIVEL “B”
Técnica general. Técnica especifica.
Oaxaca: Region de Tuxtepec y Region de la Sierra. Baja California Sur.
Campeche: sones, jarabes y jaranas. Colima: sones colimotes.
Chiapas: bailes mestizos. Zacatecas: baile de Mexicapan.
Michoacan: Danza del pescado. Nuevo Leén: bailes de tamborileros.
Querétaro: huapangos. Hidalgo: huapangos.

Guerrero: sones y chilenas.
NIVEL “C” Durango: bailes de jalon y cuadrillas.
Técnica especifica. Jalisco: Danza de sonajeros y sones mestizos.
Aguascalientes: sones mestizos. Estado de México: Danza de concheros.
Yucatdn: jaranas 3/4 y 6/8. Puebla: Danza de quetzales.

San Luis Potosi: huapangos.

Michoacén: Tierra Caliente (sones).
Nuevo Leén: Region Centro.

Sinaloa: sones de tambora.

Tlaxcala: cuadrillas y Danza de cuchillos.

Institucién: Escuela del Ballet Folklérico de México
Nombre del programa educativo: Taller Regular de Adultos

Puebla: jarabe poblano, sones antiguos.
Zacatecas: baile de Mexicapan.
Durango: cuadrillas y bailes de jalon.
Guerrero: sones Costefios y chilenas.
Hidalgo: huapangos.

Nuevo Leén: bailes de tamborileros.
Yucatdn: jaranas 3/4 y 6/8.

Baja California Sur: bailes de alzada.
Oaxaca: chilenas de Pinotepa.

Sinaloa.



Institucién: Escuela del Ballet Folkl6rico de México
Nombre del programa educativo: Talleres Sabatinos de 31 a 45 afios

Oaxaca: Region de la Sierra.

Regién de la Costa (Pochutla).
Querétaro: huapangos.

Guerrero: chilenas.

Zacatecas: baile de Mexicapan.
Durango: cuadrillas, bailes de Jalén.
Campeche: sones, jarabes y jaranas.
Yucatdn: sones antiguos y jaranas 3/4.

Institucién: Escuela del Ballet Folkl6rico de México
Nombre del programa educativo: Talleres Sabatinos para Adultos Mayores de 45 afios

Chiapas: bailes mestizos.

Campeche: sones, jarabes y jaranas.

Oaxaca: Region del Istmo.

Yucatdn: jaranas 3/4, sones antiguos.

Estado de México: Danza de concheros.

San Luis Potosi: huapangos, danza de matlachines.
Jalisco: sones: Las copetonas, El jabali, Las indias.
Aguascalientes.

Institucién: Escuela del Ballet Folkl6rico de México
Nombre del programa educativo: Diplomado en Pedagogia de la Danza Folklérica

PRIMER MODULO

Metodologia y Repertorio de la Danza Folklérica 1
Etnografia 1

Musica Aplicada a la Danza 1

SEGUNDO MODULO
Metodologia de la Danza Folklérica 1
Historia de la Danza en México
Musica Aplicada a la Danza 1t

TERCER MODULO

Taller de Coreografia

Vestuario

Metodologia de la Danza Folklé6rica 1t
Maquillaje
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«% Amalia Hernindez. Foto: D. Pedroza. Coleccién Viviana Basanta.






& Amalia Herndndez, ca. 1960. Foto: Semo.

Voces en torno a

Amalia Hernandez
Elizabeth Ciamara Garcia

Testimonios

Desde sus origenes, las filas del Ballet Folklérico de Amalia Herndndez contaron con la
participacion de bailarines profesionales de alto nivel, e incluso podria asegurarse que un
muy importante nimero de integrantes del gremio dancistico de los afios cincuenta y sesenta
participaron en algin momento en el especticulo, desempefiando papeles y puestos acordes
con su experiencia, talento y formacién original.!

Visionaria que supo recrear el folclor. Cora Flores?
Bailarina de larga trayectoria dentro del ballet cldsico, Cora Flores disfrut6 en la misma medida
de bailar danza folclérica. Ella formé parte del primer grupo que Amalia Herndndez reunié
para formar el Ballet Folklérico de México que se presentaria en la Sala Principal del Palacio
de Bellas Artes. Elegante en su atuendo, que constituye un sello de su estilo, nos platica acerca de
las experiencias vividas en el entonces recién creado conjunto. “Yo estuve en Ballet Folklérico
desde el principio. Felipe Segura, que era mi director en Ballet Concierto [junto] con Sergio
Unger, nos hablé del proyecto, aunque para ser sincera, a ninguno de nosotros se nos hubiera
ocurrido tener nada que ver con folclor.”

Amalia Herndndez se acercé a Bellas Artes para proponer que el pequefio grupo creado
para la television® bailara en el proscenio para los turistas que visitaban la famosa cortina de
cristal en la Sala Principal.

Queria que después de la presentacion del telon de Tiffany, en proscenio se bailaran
danzas mexicanas, pero Celestino Gorostiza, en ese momento director de Bellas Artes,
le hizo la contrapropuesta de que creara un conjunto mds grande de bailarines para
que dieran una funcién completa.* Entonces, segtin nos platlcaba Felipe Segura, Amalia
recurrié a él para que entre ambos armaran un programa, la primera parte [correspon-
derfa al género] de ballet con coreografias de corte nacionalista que formaban parte del
repertorio de Ballet Concierto:® el reconocido Huapango, de Gloria Contreras, con mu-
sica de José Pablo Moncayo, Café Concordia, que Felipe hizo con valses mexicanos, y La
noche de los mayas, de Guillermo Keys, con musica de Silvestre Revueltas. La segunda

! Las entrevistas que forman este apartado se apegan a un criterio exclusivamente cronolégico.

? Cora Flores en entrevista realizada por la autora, Ciudad de México, 3 de marzo de 2017. La maestra Flores fue
intérprete por muchos afios de la coreografia Zapata, de Guillermo Arriaga. Participé en el Taller Coreogrifico
de la UNAM, institucién en la que actualmente imparte clases, y colabora con el Cenidi Danza.

»

3 Véase en este libro el articulo “Funcién de gala...” referente al trabajo de Amalia Herndndez en la televisién.

“La idea consistia en establecer un acuerdo con los hoteles y ofrecerles una funcién por la mafana a los visitan-
tes, para que el resto del dia pudieran recorrer la ciudad.

> En aquel momento Ballet Concierto, dirigido por Felipe Segura, estaba formado por quince bailarines.
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<« Cora Flores en Danza azteca, coreografia de Amalia Herndndez, Ballet Folklérico de México (ca. 1959-1961). Archivo Cora Flores.



parte seria de folclor y correrfa a cargo de Ama-
lia. Los bailarines cldsicos que en ese momento
nos integramos al proyecto éramos: Yolanda
Rodriguez, Martha Garcia, Isabel Salcedo, So-
corro Bastida, Angélica Lopez, Julio Martinez,
Tomis Seixas, Jorge Cano y yo; de la Royal Aca-
demy, Dulce Maria Silvera y Pepe Villanueva,®
sumados a los que ya bailaban con Amalia. To-
dos nos entusiasmamos de ir a bailar folclor. No sé
qué sucedid, pero al final se cre6 un programa
s6lo con cuadros de folclor. Varios bailarines cldsi-
cos nos quedamos como parte del grupo de esa
primera generacién del Folklérico, sin que nin-
guno antes hubiera zapateado, pero Amalia supo
aprovechar que estuviéramos formados en ballet.

Cora recuerda que en el primer cuadro del repertorio,
Azteca, las bailarinas, tomadas de las manos, cantaban
una cancién dedicada al sol. Gradualmente lo dejaron de
hacer y empezé a formarse el coro del Ballet con arre-
glos de Ramén Noble. “En algiin momento del progra-
ma Amalia salia a proscenio con una guitarra y cantaba
musica del padre Soler; poco a poco, a sugerencia de
Gorostiza, esa participacion fue desapareciendo.”

En una ocasién —no sabe por qué motivo— Felipe
Segura le pidi6 a Cora que lo acompafara a la casa
de los papds de Amalia, y estando ahi la sorprendid ver
que el sefior, vestido con uniforme militar, tomara la
guitarra y cantara, “lo que me hace pensar que el gusto
por la musica era algo familiar”.

Al parecer, al principio Amalia se apoy6 en Felipe
y en su experiencia para que los bailarines que no pro-
cedian del ballet cldsico adquirieran disciplina, lo que
ayud6 mucho al funcionamiento de Ballet Folklérico,
pues fueron buenos hibitos que se instauraron desde
entonces.

No teniamos maestros, pero todos haciamos
nuestro calentamiento y llegdbamos listos a la
funcién. Con el tiempo todo fue cambiando,
porque luego ya hubo quien se ocupé de eso.
Tampoco teniamos quien nos entrenara, poste-
riormente hubo maestros entrenadores y ensa-
yadores, pero al principio no. Pasaba igual con
todo lo que tenia que ver con el vestuario, que
se colgaba conforme lo dejdbamos de usar. Ani-
ta Junquera, que formaba parte del personal de
Ballet Concierto, se ocupaba de ver que nadie
dejara vestuario tirado, y fue asi como se adqui-
rieron formas de organizacidon que venian de Ba-
llet Concierto.

¢ José Villanueva fue el primer varén en México que egresé de la
Royal Ballet School of London.

7 En el programa impreso para el Festival de las Américas en Chi-
cago, en 1959, el cuadro aparece con el titulo Los hijos del sol.
Danzas rituales aztecas. Archivos propiedad del Cenidi Danza.

<« Cora Flores en Revolucion, coreografia de Amalia Hernandez,
Ballet Folklérico de México (ca. 1960-1962). Archivo Cora Flores.

Empecé a sentir cada vez mds gusto por el fol-
clor, aprendi a quererlo y a respetarlo. Recuerdo
cuando se hizo la gira, primero a Canadd y luego
a Chicago,® a donde nos acompaiié Felipe; vimos
cémo recibian el folclor de México y nos aplau-
dian desaforadamente. La percepcién de México
como pais ha cambiado mucho, por ejemplo, en
ese entonces bajébamos del avién, nos pregunta-
ban de dénde veniamos y aun sin vernos bailar
nos aplaudian mucho. Después de esa gira Feli-
pe dejo el Ballet Folklérico y se regresé a Ballet
Concierto, muchos se fueron con él. Yo segui
con ambos grupos, porque podia bailar el do-
mingo en la mafiana con Amalia [en tanto que]
me entrenaba con Felipe y daba las funciones
que se programaban con él. Era una compaiia que
fue creciendo y creciendo.

Por primera vez los bailarines tuvieron un salario sema-
nal. En otros grupos, como el propio Ballet Concierto,
s6lo se les pagaban las funciones; afortunadamente no
se exigia exclusividad.

Al principio Amalia bailaba como solista en las
Sonajas de Sones antiguos de Michoacan; en Fiesta en
Veracruz a veces interpretaba El tilingo; en el cuadro
Revolucion era la Juana Gallo “que bailaba con su gran
personalidad y presencia en el escenario”, y en las Dan-
zas rituales aztecas “tocaba el tambor desde lo alto de la
pirdmide que servia de escenografia”.

En el programa que se escenific6 en los Juegos Pa-
namericanos de Chicago también se inclufan los cuadros
El cupidito, Los quetzales, El venado y Navidad en Jalisco.
Posteriormente al repertorio se agregaron las coreogra-
fias Tonanzintla “con éngeles y demonios, que éramos
Isabel Salcedo y yo”; Boda en Tehuantepec, “donde la
primera novia fue Martha Garcia, y luego la llegué a bai-
lar yo”; Yucatdn, “en la que a veces participaba Amalia”;

¢ Ambas giras se realizaron en 1959.
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las polcas para Revolucion, que “por primera vez Amalia
nos las monté a Pepe Villanueva y a mi”, y Juana Gallo,
“que luego nos la monté a Martha Garcia y a mi”.

Todo lo monté Amalia [...] Sobre El venado ella
nos platicé que fue a un concurso anual de dan-
za que se hacfa en Sonora,” donde gand Jorge
Tyler. Entonces lo invit6 a venir a [la Ciudad de]
Meéxico a bailar su danza [...] En el primer salto
que daba para entrar al escenario le sacaba a la
gente una exclamacidn, era una especie de animal
salvaje bailando, lo hacia de manera natural, sin
haber tomado clase nunca. Durante las funcio-
nes recibia grandes aplausos. Amalia les monté
[la danza de] los pascolas a bailarines del Ballet.

En 1960 ofrecimos numerosas funciones
en el Palacio de Bellas Artes. En ese entonces los
bailarines éramos: Artemisa Barrios —en quien
Amalia se apoyaba para montar y para ense-
flar los zapateados—, Socorro Bastida, Norma
Lopez,'® Colombia Moya, Dulce Maria Silvera,
Silvia Lozano, Martha Garcia, Angélica Lopez,
Dolores Castillo, Yolanda Rodriguez, Isabel Sal-
cedo y yo. El grupo de los varones estaba com-
puesto por Armando Medina, José Villanueva,
Carlos Manuel Navarrete, Gabriel Loyo, Tomds
Quiroga, Alfonso Sinchez, Bernardo Diaz, Ra-
moén Benavides, Carlos Olmedo, Enrique Boba-
dilla, Rodolfo Veldzquez, Jorge Tyler y Enrique
Martinez.!!

Posteriormente el grupo se preparé para salir de gira a
Europa. En un determinado momento se involucraron
personas de la iniciativa privada, como José Marfa Da-
vila'? y el empresario Moni de Swan," asi como el pro-
pio Instituto Nacional de Bellas Artes y otras instancias
de gobierno, que en conjunto hicieron sugerencias so-
bre el programa que Ballet Folklérico de México pla-
neaba interpretar en el Premio de las Naciones. Ahi se
midieron con grupos de China, Japdn, la India, la Costa
de Oro de Africa, Berlin Oriental y la Unién Soviética

? Se refiere a los concursos de Internados Indigenas que llevaba a
cabo la SEP como parte de su programa de alfabetizacion.

1 Norma Lépez Herndndez (1938-2011), hija de Amalia Hernan-
dez y Rafael Lopez Malo; a partir del fallecimiento de su madre,
en el afio 2000, se hizo cargo de la direccién artistica del Ballet.

! Véase programa de lujo que Cora Flores data en 1961. Archivo
Cora Flores.

1?José Marfa Dévila fue el empresario que mandé construir el
Teatro de los Insurgentes con la idea de crear una sala de gran-
des dimensiones distinta a las edificaciones medianas que habia
en la ciudad. El inmueble se terminé en 1953 bajo la direccién del
arquitecto Alejandro Prieto. Dévila viaj6é con Ballet Folklérico
de México a Europa. www.azc.uam.mx/publicaciones/tye/tyel6/
art_hist_05.html

1 También aparece escrito como Mony de Swaan.

(Moscti), ademds de agrupaciones provenientes de Lon-
dres, Nueva York y Roma... Y ganaron.

Por cierto, el premio lo recibi yo en propia mano,
Amalia me eligié, no sé por qué. Se entregd en
el Teatro Sarah Bernhardt. Al mismo tiempo, el
premio que se otorgd a lo mejor del arte teatral lo
recibié Marcello Mastroianni, quien me dio un
beso. {Qué listima que en ese entonces no habia
celulares para presumir que estuve en el escenario
junto a él! [...] Amalia estaba en primera fila en
la sala [...] Unica vez en que México ha recibido
el Premio de las Naciones.

Después de Paris estuvimos en Alemania 'y en
Italia y nunca pensamos que vivirfamos lo que vi-
vimos. Era un furor hacia el Ballet y hacia México.

A los muchachos los detenian las mujeres,
hablo de bailarines y de musicos. Las alemanas
se morian por los del mariachi. Nos daban rega-
los, ibamos por la calle y nos aplaudian. Estando
en Parfs, Ma. Luisa Gonzilez y Ratl Garcia, a
quien apodaban Chanoc —y que por cierto sabia
mucho de folclor y en ese entonces hacia los to-
cados—, decidieron casarse, y De Swan, el empre-
sario, propuso que lo hicieran en la catedral de
Notre Dame. Alquil6 una carroza con caballos
y nos pidié que fuéramos con vestuario de la
compaiifa. Caminamos por la calle detrds de
la carroza, era una forma de llamar la atencién
para que la gente fuera al teatro a vernos. El coro
cant6 en la boda.

La estrategia publicitaria, sumada a la calidad del espec-
ticulo, funcioné y lograron tener llenos completos.'*

Al preguntarle a Cora Flores si el Ballet Folklérico
de México habia adoptado el modelo del Ballet Moisé-
yev ella manifiesta:

En esa época, en el Teatro Metropdlitan pasaban
peliculas del Moiséyev, yo las vi muchas veces.
Te puedo decir que corporalmente todo el traba-
jo era en cuclillas y el peso siempre hacia abajo,
con Amalia no; por ejemplo, el trabajo de las fal-
das que ella invent6 era otra cosa, era mover por
arriba y con aire. Con respecto al uso de coros
yo no sé si fue idea de Amalia o fue sugerencia de
Gorostiza, que intervenia mucho en la configu-
racién del Ballet, pero era una forma de dar tiem-
po a los cambios de escenografia y de vestuario.
Reitero que no sé si fue idea de uno o del otro el
invitar a Ramén Noble e incluir el coro, pero no
creo que su trabajo tuviera nada que ver con el de
otros grupos.'

' La temporada duré un mes en el Palais Chaillot. Archivos pro-
piedad del Cenidi Danza.

> En lo que se refiere a este tema, Viviana Basanta considera
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Para mi s6lo hay cuatro personajes en la danza
mexicana: Felipe Segura, Guillermina Bravo,
Amalia Herndndez y Gloria Contreras, los cua-
tro han aportado a la danza, lo que nadie mas
ha hecho. A Amalia le tengo gran carifio, ad-
miracién y respeto. Supo delegar en distintos
colaboradores la responsabilidad de la organiza-
cién del grupo: primero en Felipe, pero después
fueron Guillermo Keys, Nellie Happee, Evelia
Beristdin, Rosa Reyna, Norma Loépez, Carlos
Casados o José Villanueva (quien hasta la fecha
colabora con el Ballet) los que se encargaban del
trabajo que implicaba ensayar, limpiar reperto-
rio, suplir lugares. En cuanto podia Amalia de-
legaba responsabilidades, al principio bailé un
buen rato, y cuando dejé de hacerlo ella siguié
montando, pero siempre tenfa a alguien detrds
que se encargaba de ensayarlo.

Desde un inicio el Ballet Folklérico de México con-
té con musicos originarios de cada regidn, ya fueran
conjuntos huastecos y jarochos, la marimba y los ma-
riachis. Se dice que Amalia se iba a Tamaulipas y trafa
gente, lo mismo de Veracruz, Jalisco o Tehuantepec; “al
parecer, a la marimba la trajo Ramén Noble”. “Puedo
asegurar que los musicos se ufanaban, particularmente
los de Veracruz, de ser de alla.”

El apoyo que recibié Amalia de Bellas Artes es
innegable, pero también es cierto que siempre hubo
resultados, y como la agrupacion llenaba el teatro
empezaron a programarse mds funciones, no sélo los
domingos, sino también los miércoles por la noche.

En esos afios (1959-1961), el presidente de la repu-
blica, Adolfo Lépez Mateos, incluyé la promocién de
la cultura mexicana como parte de su politica exterior,
fue asi que Amalia se convirtié en su mejor embajado-
ra y tarjeta de presentacion en todos los proyectos de
acercamiento a los paises que visit: Canadd, Alemania,
Francia, Chile, Indonesia, Filipinas, Japén, la India y
Belice, entre otros.

Estando en Paris acudieron a la funcién perso-
nalidades como Maurice Chevalier o Cantinflas,
que fueron a felicitarnos. Notas de periédico
hubo muchisimas. A nuestro regreso nos fue a
visitar el presidente Kennedy y su esposa Jac-
queline, y te puedo asegurar que cualquier otro
personaje del extranjero que visitaba México por
cualquier motivo, se acostumbraba que nos fue-
ran a ver a Bellas Artes.

Hay que mencionar que por envidia o por
celo hubo quienes durante mucho tiempo des-
trozaron a Amalia, pero también la copiaron. La
gente muy ortodoxa la criticd, pero sus méritos

que ni el movimiento escénico, ni la dindmica del especticulo se
parecen.

son innegables. Fue una persona con gran visién
para rehacer un folclor que a todo el mundo le
encantara, pero sobre todo le admiro que se atre-
viera a hacerlo sin importarle las criticas. Admiro
que fue capaz de rehacer el folclor con el éxito y
la aceptacion que tuvo y que sigue teniendo.

Yo personalmente le estoy profundamente
agradecida por el apoyo que siempre me brindé.
Mi mama y la mamd de Amalia se hicieron ami-
gas. Mi mamad iba a todas las funciones, lo mismo
que la mamd de Amalia, y les abrian el palco pre-
sidencial para que vieran cada domingo el Ballet.
Pero independientemente de esta anécdota debo
decir que le tengo muchisimo agradecimiento
por lo que me apoyd, siempre con deferencias,
y sobre todo hoy es justo reconocer y subrayar
que se trataba de una persona con una gran crea-
tividad y un enorme talento coreogrifico.

No creo que nadie me haya ensefiado tanto como
la sefiora Amalia. Rafael Zamarripa'
El integrante de Ballet Folklérico de México (BFM) que
a mi juicio més ha logrado proyectarse como artista con
reconocimiento internacional, Rafael Zamarripa Villa-
nueva, nos ofrece deliciosas anécdotas de momentos
memorables compartidos con Amalia Herndndez, des-
de que la conoci6 hasta ya muy avanzado su camino por
los escenarios de la danza y el mundo de la escultura y
las artes pldsticas en general.

Su ingreso a BFM fue en 1962 y participé en las gi-
ras que la compaiiia realizé desde entonces hasta 1966
aproximadamente, visitando Canadd, Estados Unidos,
Centro y Sudamérica, Europa, la URss, paises escandi-
navos, Australia y Nueva Zelanda."”

Conoci a la seflora Amalia Hernindez en un
pasillo de la Escuela de Artes Plésticas en Gua-
dalajara. Ahi nos reunfamos los sibados un grupo
de jovenes a bailar por gusto [...] y nos dije-
ron: “hoy viene una persona muy importante,
vénganse preparados, con sus zapatos boleados,
para recibirla”. Llegamos a la hora indicada y
[todos] empezaron a bailar menos yo, porque no
llegé mi pareja; la sefiora se acerca y me pregun-
ta: “4y td no bailas?”, por ahi andaba una perso-

1 El presente testimonio es resultado de la entrevista realizada
por la autora a Rafael Zamarripa Villanueva en el lobby de la Sala
Miguel Covarrubias en Ciudad Universitaria, el 1 de octubre de
2016, tras impartir una clase magistral. El artista pldstico, cored-
grafo y director artistico, originario de Guadalajara, Jalisco, fundé
el Ballet de la Universidad Auténoma de Guadalajara, y poste-
riormente el de la Universidad de Colima, compaiifas con las que
ha viajado con gran éxito por todo el mundo. Su obra escultérica
puede admirarse en importantes sitios publicos de Guadalajara y

de la ciudad de Colima.

7 Véase Homenaje Una vida en la danza, Cuaderno 29. México,
Cenidi Danza/INBA/CONACULTA,1994, p. 69.
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< Amalia Hernandez con Rafael Zamarripa (ca. 1962-1966).
Archivo Rafael Zamarripa.

na que bailaba muy bien y me dice: “spor qué no
nos ‘requemamos’ un son?”, y pues bailamos. A
la sefiora le gustd como bailé, y desde ese dia me
dijo que ya pertenecia a la compafia y que me iba
[a ir] con ella a México, pero como yo no sabia
quién era le respondi que no podia porque yo
estudiaba escultura, y no iba a dejar la escultura
por irme a bailar.

“¢Cémo de que no? —me dijo—, mira, te
prometo que si vienes con nosotros vas a cono-
cer todo el mundo y cuando vayamos a Roma
yo te voy a dejar estudiando con el escultor que
ti quieras.” Eso me tenté muy fuerte. Por la no-
che fui a ver el Ballet y quedé muy impresiona-
do, pensando en que no iba a poder hacer lo que
hacfan los bailarines profesionales, pues hasta
entonces la danza habia sido para mi sélo una
distraccién. En el intermedio de la funcién en el
Teatro Degollado me subf al escenario y levanté
una bambalina para curiosear, ella me vio y me
dijo: “sya ves que si te interesa?, tu te vienes con
nosotros”. Me present6 a la compaiiia como el
nuevo integrante, pero resulté que dando una dl-

tima bailada en Guadalajara me resbalé con una
corcholata y se me rompio6 el tobillo, por lo que
ya no pude acompanarlos al concurso mundial.®
A su regreso, ya restablecido, me lancé a México.

Los [bailarines] de la compaiia decian que
yo s6lo sabia bailar el jarabe, que no entendian
para qué me habia llevado Amalia, pero de todos
modos ella me aceptd y de todos modos me que-
dé, y viaje por muchos afios con ellos.

Poco tiempo después de haber ingresado,
durante una gira yo iba leyendo E/ lobo estepa-
rio, de Hermann Hesse, y lo dejé en el asiento
(del autobtis o del avién) para apartar mi lugar,
Amalia lo vio y pregunté quién lo estaba le-
yendo, le respondi que yo, y creo que desde ahi
empezamos a identificarnos, asi inicié nuestro
acercamiento. En las giras me invitaba [a los si-
tios de interés] a donde iba: “¢Ya fuiste a ver esta
exposicién Zama?”, y la visitdbamos, por ejem-
plo, subimos juntos a las pirdmides de Tikal,"” en
fin, a dondequiera que viajamos habia alguna ac-
tividad a la que {bamos juntos: “vente hijo, vente
hijo”. Asi empez6 a surgir un mutuo aprecio. No
creo que haya nadie que me haya ensefiado tanto
como la sefiora.

Algunas giras las hicimos con Nellie Happee
como coordinadora®, supliendo a Amalia, con
quien también tuve un acercamiento muy fuerte.

Un compaiiero del coro y yo éramos los
responsables de que el vestuario se repartiera en
los camerinos, entonces, si me sobraba tiempo,
me iba a cabina a aprender cémo trabajaba Loui-
sa Guthmana, a quien [Amalia] trajo de Nueva
York para que le ayudara con la iluminacidn; eso
lo hacia pensando en que me iba a servir con mi
grupo en Guadalajara.

La sefiora llegé a tenerme mucha confianza,
pues tomaba dinero con el pufio y me lo daba
para que yo pagara las comidas [...] “Dofia, ¢se
acuerda cudnto dinero me dio?”, le pregunté un
dia, pensando en qué tonto habia sido por no
sustraer algunos billetes [Zamarripa se rie]. “Si,
no creas que no lo conté antes y lo conté des-
pués, cuando me dabas lo que quedaba.” No sé
si era cierto o no, pero nunca le fallé.

No fueron muchos los afios que laboré con Amalia
Hernéndez, pero siempre que viajaron juntos tuvo un
trato especial con él y siempre le mandaba a Guadala-
jara una carta y su pension, que llegé sin falta mientras
trabajé con ella.

'8 Rafael Zamarripa se refiere al Festival del Teatro de las Nacio-
nes que ganaron en Parfs, Francia, en 1961.

1 Alude a la gira que se realiz6 por Centro y Sudamérica en 1966.

» Nellie Happee se hizo cargo de la compaiifa de 1965 a 1967.
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Durante los afios que realizd giras con BFM, al regreso
volvia a Guadalajara para dirigir a su grupo.

Que habia otra salida importante, [Amalia] me
hablaba, llegaba a prepararme y me iba nueva-
mente de gira; una vez, estando en Trieste, Italia,
yo pregunté por la sefiora y me dijeron que
habia ido a Roma, cuando llegé me avis6 que ya
estaba arreglada mi beca para quedarme a estudiar.
Yo estaba sorprendido, porque no creif que fuera
a cumplir su oferta. Luego, la compaiia se subid a
un avién para volver a México y yo [me] quedé
solo en Roma, sin saber el idioma, a estudiar con
Sandro Tagliolini [escultor que envié una obra
para la Olimpiada Cultural de 1968, misma que
estd colocada en el Paseo Escultérico, al sur de la
Ciudad de México].

Al principio no me queria porque decia que
los mexicanos comiamos y dormiamos, niente di
lavoro, y no me veia con buenos ojos, pero final-
mente aprendi mucho.?!

Cuando Amalia murié yo estaba en Co-
lombia. Viajar desde alld es muy dificil y no pude
llegar a tiempo, me dolié enormemente. Recuer-
do que antes de irme pasé a verla a su oficina del
Folklérico y me dijo: “Te tengo un regalito, pero
te lo voy a dar en una ocasién muy importante,
para que te acuerdes de mi”, y ya no la volvi a
ver, no la alcancé. Cuél fue mi sorpresa cuando
pocos afios después me hablé Viviana, su hija,
para decirme que buscando algo en un alhajero
encontré una medalla de oro con mi nombre, y
pensé: “La dofia me cumplié hasta después de
muerta”; la guardo con mucho carifio.

Para concluir, Zamarripa agrega:

También recuerdo a los musicos, los del coro
ademds eran mis amigos, algunos de ellos de
Guadalajara, con ellos vivi recién llegado a Mé-
xico, compartiamos un cuartito en una casa de la
colonia Roma donde habia un piano [...] [ahi]
llegaba a cantar el también paisano Rufino Mon-
tero, con quien aprendi de épera.

Cuando digo Amalia Herndndez siento
una enorme felicidad, un enorme agradecimien-
to, con ella aprendi tantas cosas de la vida. Pocas
mujeres de su estatura.

2! Zamarripa comenta que Tagliolini le pidi6 cien dibujos de igle-
sias romanas y le dio ocho dias para hacerlos. Rafael pensé que lo
que en realidad querfa era mandarlo de vuelta a México, y enton-
ces él aceptd el reto. Para realizar esa tarea se le ocurrié comprar
unas plumas de bambu con tinta china. Empez6 a dibujar sentado
en una fuente y accidentalmente le cayé agua al dibujo, lo afortu-
nado fue que el resultado final del escurrimiento se vefa como un
efecto intencional. “Le llevé sus cien dibujos y me aceptd.”

La ecuatoriana que se quedé en México.

Entrevista a Patricia Aulestia?

En 1962 el Ballet Folklérico de México llegé a Chile
(donde en aquel momento residia Aulestia), y en esa épo-
ca Patricia bailaba en el Ballet Nacional de ese pais. La vi-
sita del Folklérico fue un acontecimiento que los marcé.

La agrupacién de Amalia Hernidndez arribé en
su mejor momento. El afio anterior habian ganado el
primer lugar en el Festival Mundial del Teatro de las
Naciones, en Parfs. “Era la compaifiia mis bella que
tuvo Amalia. Primero, todos eran gente alta, cada uno
con su biotipo, muy mexicanos. Ella convivié con no-
sotros, fue una mujer que nos abrié los brazos y en
todas las funciones que se dieron estuvimos presentes.”

Un bailarin destacado del grupo de Amalia, José
Luis Cervantes, asumié el papel de vocero, lo cual les
permitié mantener el vinculo con Ballet Folklérico, que
en ese momento “representaba todo un fenémeno de
la escena y un orgullo para los latinoamericanos [...]
Ese primer programa era de una sencillez, con un ritmo
maravilloso que habia logrado Amalia con la asesoria
de Gorostiza”.

A través de Cervantes se enteraban de los triunfos
del Folklérico a lo largo de toda América Latina, y de
cémo parala gente de danza de los paises sudamericanos
Amalia fue “convirtiéndose en un icono que respetaban
como pionera de todo un movimiento dancistico”.

El cuadro sobre la Revolucién Mexicana fue todo
un impacto, lo mismo que E/ venado, Veracruz
y, por supuesto, Jalisco; se bailaba sin tanta pier-
na alta y sin tanto cambré como se hace ahora.
En 1966 vine y conoci personalmente a
Amalia y a Nellie Happee durante una de las
reuniones que acostumbraba hacer los fines de
semana. Amalia abria su casa para recibir a gente
del arte y de la cultura en México y ofrecia vian-
das mexicanas, jel salpicén no lo puedo olvidar!
Desde temprano hasta la noche recibia a mucha
gente, bailarines, promotores, funcionarios.”

Ah{ se planteaban o se cristalizaban ideas. En esas reu-
niones se concertaban muchos proyectos, como las gi-
ras de Ballet Folklérico.

Patricia volvid a México en 1968 a la cabeza del
Ballet Nacional Ecuatoriano, su pais de origen. Habia
montado un repertorio basado en el folclor, pero con
un lenguaje propio de la danza contemporanea.

2 Patricia Aulestia en entrevista realizada por la autora en las
instalaciones del Cenidi Danza, Ciudad de México, 20 de mar-
zo de 2017. Bailarina y coredgrafa de origen ecuatoriano que
realiz6 su formacion en Chile. Junto con Guillermo Arriaga
fundé el cip-Danza, hoy Cenidi Danza, donde actualmente es
investigadora.

% Patricia Aulestia comenta que desde entonces se plante6 la idea
y se prepard el terreno para iniciar los proyectos con vistas a ce-
lebrar las Olimpiadas de 1968.
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< Datricia Aulestia en Screenplay, coreografia de Job Sanders, Ballet Clasico 70, 1971. Archivo Patricia Aulestia.



% Patricia Aulestia y Amalia Herndndez. Archivo Patricia Aulestia.

Desde entonces empezé a viajar constantemente de
Ecuador a México, hasta que en 1970, por razones po-
liticas, cuando se cerré el Congreso de Ecuador, donde
“tenfa una representacion, el propio presidente Velasco
Ibarra”* le recomend0 salir del pais; fue asi que regresé
a México y lo convirti6 en su lugar de residencia desde
ese momento. Aulestia llegé a nuestro pais con su espo-
so de aquel tiempo, Alberto Kuhn, gerente del ballet,
y con diez bailarines, entre ellos Amparo Cuadrado,
Carlos Argiiello, Carlos Quimbe, Enrique Constante y
Liberman Valencia, quienes empezaron a incorporarse
al Ballet Folklérico de México, al Ballet Clasico 70, a la
Academia de la Danza Mexicana y con Magda Montoya
en la UNAM.

2 José Maria Velasco Ibarra (Quito, 19 de marzo de 1893-30 de
marzo de 1979) fue presidente de Ecuador por eleccién popu-
lar en cinco ocasiones, en dos de ellas se autoproclamé dictador.
Completé su mandato constitucional en una ocasién. www.bio-
grafiasyvidas.com/biografia/v/velasco_ibarra.htm. https://velas-
coibarra.wordpress.com/

A partir de ese afio se integré como bailarina al Ballet
Clésico 70. “Pensé que venia de paso y necesitaba en-
trenarme, me acerqué al Clasico 70 e ingresé en 1971.”
Era un grupo de solistas. Al poco tiempo Job Sanders
llegé a trabajar con Bc70 y le mont6 un dueto con Car-
los Lopez: Interplay; ademais bail6 Screenplay, también
de Sanders, y Juegos, de Graciela Henriquez. Empez6
a recibir un sueldo fijo, “lo cual para ese entonces era
muy bueno, pero a mi para nada me alcanzaba, pues
ayudaba a los ecuatorianos que llegaron conmigo; el
monto del salario era de $1 400.00”. Fue entonces que
habl6 con Amalia para proponerle que la dejara ocupar-
se de la prensa.

Por aquel entonces Amalia recibia muchas criticas
de quienes opinaban que lo que hacia no era folclor, por
ello consider6 pertinente contar con alguien que con-
trarrestara los dichos de sus detractores. Patricia elabo-
ré su primer boletin y el primer medio que visitd fue
Cine Mundial, dirigido por Octavio Alba, quien seria

» Véase mds adelante el apartado “En paralelo. Amalia Hernin-
dez presenta...”.
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su futuro esposo, amigo de Luis de Llano® y con quien
Amalia Herndndez habia estado casada. Asi comenzé
Aulestia su etapa de promotora; Amalia también le en-
cargd ocuparse de todo lo relacionado con la publicidad
y la difusidn: carteles, programas, boletines, notas para
los medios impresos y audiovisuales, asi como de la dis-
tribucién de boletos.

Martes Culturales

En 1975 dieron inicio los Martes Culturales en el Teatro
del Ballet Folklérico de México, una idea inteligente de
Amalia, cuyo objetivo era que la danza creciera y que
los bailarines no sélo fueran buenos ejecutantes, sino
también gente informada sobre musica, teatro, artes
plasticas, poesia. Esos martes se reunfan creadores e in-
térpretes con personalidades de la politica de esa época.

Con gran habilidad Amalia se ponia en contacto
con los directores de los grupos que venian a presen-
tarse a México, como el de Alwin Nikolais, para que
dictaran alguna conferencia, e incluso para que impar-
tieran cursos; hacia esto con la idea de promover que
la danza moderna transitara a técnicas y estilos mds
contemporineos. El muasico Manuel Enriquez se pre-
senté con frecuencia en aquellos Martes Culturales, al
igual que José Antonio Alcaraz con especticulos como
Todtentanz o Quadrivium, Carlos Jiménez Mabarak, y
otros creadores o intérpretes de la musica y la danza del
siglo veinte, como Graciela Henriquez o Bodil Genkel.
Entre los invitados extranjeros destacan artistas de la
talla de Murray Louis y John Cage.

Herndndez también sabia cémo convocar a perso-
nalidades de la vida publica que ocupaban cargos en la
Secretaria de Educacion o a directores de Bellas Artes,
como Miguel Bueno, Luis Ortiz Macedo, Sergio Galin-
do y Juan José Bremer.

Hacia finales de los afios setenta, con la creacién
del Fondo Nacional para Actividades Sociales (FoNA-
PAS), Patricia Aulestia estima que comenzé una nueva
etapa para la danza, encabezada por Salvador Vizquez
Araujo. “Vizquez Araujo, que acudia a los Martes Cul-
turales, me invit6 a incorporarme a Bellas Artes para
apoyarlos primero con la épera y luego con la danza.”
De esta manera, a inicios de la década de los ochenta
Aulestia dejé paulatinamente de trabajar para Ballet
Folklérico de México. Al parecer, las presentaciones de
los Martes Culturales continuaron, siempre incluyendo
a artistas con nuevas propuestas en torno al arte con-
temporaneo.

26 Luis de Llano Palmer, exiliado espafiol radicado en México que

incursiond en la television mexicana en su primera etapa, medio
en el que Amalia Hernandez participé alrededor de 1952. Véase en
este libro el articulo “Funcién de gala...” referente al trabajo de
Amalia Herndndez en la television.

Acerca de una grata y breve experiencia.
Elizabeth Cidmara?
Aunque mi transito por Ballet Folklérico de México
de Amalia Herndndez fue breve, éste dejé significativa
huella. Por aquel entonces, principios de los afios seten-
ta, los estudiantes de la carrera de folclor de la Acade-
mia de la Danza Mexicana consideraban que ingresar
al Folklérico —para quienes estdbamos formados dentro
de la tradicién més purista en la danza popular mexica-
na— era algo semejante a un acto de traicién, y de ma-
nera atin mds severa, implicaba casi “mancillar nuestro
legado dancistico nacional”.?®

Escasisimas opciones para desarrollarse como bai-
larin existian al egresar de la escuela (un fenémeno que,
por cierto, hasta la fecha sigue sucediendo). Yo cursaba
el dltimo afio de mi formacién profesional como do-
cente y bailarina de danza mexicana, recuerdo entonces
c6mo, animada por la intrépida y valiente decision de
una de mis compaiieras, abracé el proyecto de enlistar-
me en las filas de la famosa compaiifa. Me entusiasma-
ba la idea de bailar todas las semanas en el Palacio de
Bellas Artes —squién mds ofrecia eso?—; por otro lado,
ninguna otra opcién en la danza folclérica, fuera de los
géneros cldsico o contemporineo, implicaba un ingreso
para quien, como yo, aspiraba a vivir de esta profesion.
Fue asi como tras aprendernos algunos bailes del reper-
torio del Folklérico, con la ayuda de Roseyra Marenco,
Isabel Salcedo y Carlos Casados, audicioné y fui acep-
tada para formar parte de la Segunda Compaiiia. En ese
momento no ambicionaba mds, pues ello me permitiria
concluir el dltimo afio de la carrera y participar como
becaria en el Fondo Nacional para el Desarrollo de la
Danza Popular Mexicana (FONADAN), dirigido por Jo-
sefina Lavalle, y cuya sede se encontraba en la planta
alta del edificio que en ese tiempo ocupaba la Academia,
en la Plaza Angel Salas del Centro Cultural del Bosque.
Esto tdltimo era de vital interés para mi, pues debido a
mi formacién en el gusto por las tradiciones dancisticas
de México, las actividades del FONADAN me brindarian
la oportunidad de conocer las danzas y a los danzan-
tes que semana a semana llegaban desde diversos lugares
del pais, tesoros que se mostraban en la explanada del
Museo Nacional de Antropologia.

Mi tiempo estaba ocupado al mdximo, pues asistia
a los ensayos y a las funciones de Ballet Folklérico, por
las tardes acudia a mis clases de la Academia, y entre todos
aquellos compromisos, cumplia con toda dedicacién mis
tareas como becaria del FONADAN. Lejos de vivir esta
experiencia como una contradiccién, me parecia algo

%7 Bailarina y maestra de danza mexicana y de danza contempo-
rénea, se formé en la Academia de la Danza Mexicana y en el
Centro Superior de Coreografia. Es historiadora por la unaMm e
investigadora del Cenidi Danza.

% Postura encabezada por el maestro Marcelo Torreblanca, noto-
rio activista en contra del Ballet Folklérico de México y docente
en la Academia de la Danza Mexicana, quien ademds formaba
parte del equipo del FONADAN.
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<% Norma Lépez Herndndez en Veracruz, directora de la compaiia residente. Archivo Cenidi Danza.

natural, porque me permitia estar simultineamente en
dos mundos que en ese momento eran irreconciliables.

Todo era gozoso, desde el ingreso al edificio de
Violeta con su enorme muro de cristales que permi-
te el paso de una maravillosa luz solar, o entrar a los
entonces modernisimos salones de clase para conti-
nuar aprendiendo el repertorio que nos transmitian
nuevamente Roseyra, Isabel y Carlos, todos generosos
y gentiles. Los ensayos en el teatro de la Escuela del Ba-
llet o en el Palacio de Bellas Artes, que corrian a cargo

de Norma Lépez, eran una verdadera experiencia y un
enorme aprendizaje, sobre todo si se toma en cuenta
que —me apena decirlo— en la escuela aprendiamos un
reducido niimero de bailes por afio.

Siempre me he puesto a pensar qué era lo mds ago-
tador: bailar cuadro tras cuadro durante las casi dos horas
que duraba el especticulo, o cambiarse de vestuario,
y cuando digo cambiarse de vestuario significa desde
tocado, sonaja (en su caso) y cualquier otra parafernalia,
como aretes, collares, pulseras y, por supuesto, vesti-
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% Elizabeth Cdmara en Navidad en Jalisco, Ballet Folklérico de México, 1974. Foto: Roberto Aguilar. Archivo Elizabeth Cimara.



do, zapatos vy, en su caso, rebozo. En mi posicién, que
era la de una bailarina regular, recuerdo que al termi-
nar el cuadro de Zafra de Tamaulipas, en cuanto salia por
el costado derecho del escenario debia caminar hacia el
otro extremo por detrds del telon de fondo, y mientras
avanzaba me iba despojando del vestuario, desde cuera
tamaulipeca hasta botines, de manera que al terminar
ese corto recorrido, con la ayuda del personal de ves-
tuario, ya tuviera puesto otro vestido, los botines con
las agujetas atadas y el tocado listo para entrar a bailar
Las polkitas del cuadro Revolucion. Al rememorarlo
actualmente reconozco con admiracién el trabajo de di-
sefladores y de realizadores de vestuario que con gran
ingenio buscaban la manera de adaptar las prendas de
tal forma que en un instante, y casi de un solo movi-
miento, quedaran puestas enagua, falda y blusa juntas,
como sucede hasta la fecha con el vestuario de Vera-
cruz, por ejemplo.

Jamds volvi a bailar en una agrupacién en la que,
como en las mejores compaiifas del mundo, previo a la
funcidn te entregaran tus distintos vestuarios, tu bol-
sa de zapatos y una caja de accesorios para llevarlos al
camerino, en el que existia un ambiente alegre y lleno
de camaraderia; por cierto, no en todos los casos era
asi pues, segun entiendo, la competencia entre algunos
miembros del Ballet por obtener determinados pape-
les era bastante encarnecida. También recuerdo que
nuestro ingreso causo cierto malestar, éramos un grupo
de chicas, las mds jovenes en el Ballet, egresadas o por
egresar de la Academia; no entiendo si la causa era nues-
tra corta edad o que tenfamos formacién profesional,
que no era el caso, en aquel momento, de todos los que
recién ingresaban.

Tulio de la Rosa coordinaba los ensayos y las fun-
ciones de Ballet de las Américas. Qué maravilla ofrecer
funciones todos los lunes en el Teatro Hidalgo y usar
ese magnifico vestuario ante un auditorio que disfruta-
ba con jubilo del especticulo; llamaban mi atencién los
que portabamos para bailar Alaska (el cual, por cierto,
era un horno), el de Perti, de Argentina o de Cuba, en-
tre otros; algunos se habian adquirido en el propio pais
y otros se confeccionaron en México con materiales y
accesorios que se consiguieron en los sitios de origen
del variado repertorio.

Era un ir y venir entre la Academia de la Danza,
FONADAN y el Ballet Folkl6rico. En mi carrito les daba
aventdn a mis compaiieras, de Paseo de la Reforma a Vio-
leta, en jornadas que podian durar desde las ocho de la
mafana hasta las diez de la noche, incluidos sdbados y
domingos, pero eso no importaba, el cansancio se supe-
raba con el estimulo de la aventura cotidiana.

De las personas con las que convivi, a quienes mds
recuerdo son, por supuesto, a mis maestros: Roseyra
Marenco, Carlos Casados e Isabel Salcedo, pero tam-
bién a Martha Garcia y a Alma Rosa Martinez, ambas
amigables y sencillas. Sin duda a Tulio de la Rosa, pues

nuestros caminos se han vuelto a cruzar a lo largo del
tiempo, como maestro de ballet en el Centro Superior
de Coreografia (cesuco), dirigido por Lin Durédn; en
el programa de descentralizacién de la ensefianza de la
danza impulsado por el INBA, proyecto al que me invitd
a participar, y por ultimo en el Centro Nacional de In-
vestigacion, Documentacién e Informacién de la Danza
(Cenidi Danza del INBA).

Amalia para mi era una especie de mito, pues la
mayor parte del tiempo que permaneci en la compaiiia
ella estuvo de gira, si no mal recuerdo en Australia. En
sus visitas a México, una o dos veces nos ensayo. Sentia
una mezcla de temor, distancia y admiracién por ella, la
vefa como a uno de esos personajes a los que crees que
no te puedes acercar, ya sea porque existe una distancia
real o imaginaria debido a lo que representa su obra,
por ser la constructora de un proyecto que se recibe con
aplausos y reconocimientos en todos los lugares donde
se presenta.

Ahora bien, si por un lado la experiencia fue go-
zosa y plena, no estuvo exenta de matices, los mds pe-
destres, que tenian que ver con algunos compaiieros a
los que nosotras, “las estudiadas”, vefamos como im-
provisados y superficiales. Mi particular afdn “intelec-
tualista” era lo que quizd tamizaba la situacion. Otra
circunstancia, dolorosa, fue que al falsear el pie en una
funcién sufri una lesion en la rodilla, lo cual me obligd,
tras mi breve estancia, a abandonar la compaiifa.

Desde entonces y hasta hoy, mi admiracién por
Amalia ha sido constante porque considero que logré
crear un especticulo en el que volcé su talento artistico,
conocimientos y capacidades organizativa y adminis-
trativa. Posefa saberes adquiridos de los distintos gé-
neros y disciplinas que estudid: ballet, danza moderna,
danza folclérica, danza espafiola y musica. Se nutrié del
movimiento de la danza moderna nacionalista mexi-
cana y absorbié los conocimientos sobre la escena de
Waldeen y Seki Sano. Supo rodearse de gente talentosa,
conocedora de nuestras tradiciones, miembros de la es-
cena musical y dancistica, artistas e intelectuales. Ade-
mds, tuvo la sensibilidad para crear un especticulo que
posee un ritmo que lleva al espectador por un recorrido
de color, sonido y emociones matizadas, que lo man-
tiene en vilo desde el inicio hasta el fin. Esto lo digo a
pesar de mi cercania con FONADAN y sus integrantes, 0
quizd justo por eso.

Después, por algin tiempo, y aun con la certeza
de estas maravillosas cualidades, vivi en una especie de
conflicto con respecto a su trabajo; las razones fueron
que ingresé a trabajar a la Direccién de Arte Popular,
dirigida por Alberto Beltrdn; el peso que finalmente
ejercié mi formacién —que hoy llamaria conservadora—,
en el sentido de inclinarme a favor del “auténtico fol-
clor mexicano”, y el estar rodeada de personas muy cri-
ticas hacia lo que se catalogé como un especticulo que
no mostraba el verdadero folclor de nuestro pais, pues
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presentaba a un mexicano siempre festivo y sonriente.
Hoy dia, y desde hace tiempo, considero que se trata
de juicios severos e injustificados, particularmente porque
ella tuvo la inteligencia de firmar su trabajo, asi que aun
tratindose de un especticulo inspirado en las tradicio-
nes dancisticas populares mexicanas, asumié que ella lo
adaptaba a la escena y lo ajustaba a las necesidades del
especticulo mismo. Por otro lado, tanto ella como
el equipo de musicos, vestuaristas y escendgrafos, en-
tre otros colaboradores, siempre se apoyaron en la in-
vestigacion de campo (en las comunidades de las que
provenia el repertorio original), bibliogrifica o artisti-
ca, hasta construir un modelo escénico tan poderoso que
ha sido clonado, copiado, calcado, falseado hasta el infi-
nito, siempre con menor calidad y éxito que el que ella cred.

Los puristas de la danza folclérica mexicana jamds
lograron montajes con la calidad escénica que posee
Ballet Folklérico de México, basicamente porque entre
la tradicién viva y la escena media un universo que no
puede ignorarse, la escena exige conocimientos diversos
acerca de la utilizacién de recursos técnicos, y una 16-
gica espacio-temporal que excluye, por razones obvias,
muchos elementos de la manifestacién de origen. Ella lo
sabia y jamds tuvo la pretensmn de decir que su reper-
torio era la versién “auténtica” y “legitima”, e incluso,
con conocimiento de causa, se dio la libertad de cons-
truir secuencias de movimiento surgidas de su propia
inspiracion creativa sobre la base de musica tradicional.
A diferencia de quienes, ostentindose como parte dela
corriente que pugna por el rescate (una corriente con
sus propios valores, por supuesto) y privilegia el pre-
tendido respeto por lo “puro”, en ocasiones muestran
montajes que, amén de no ser la manifestacién original,
hacen gala de sus escasos conocimientos sobre la escena
con resultados que carecen de adaptacién al contexto
escénico.

Por todo lo anterior, mi admiracién y mi respeto
a la sefiora Amalia Herndndez, y mis votos para que
en el futuro surjan propuestas que trasciendan ese mo-
delo que, criticado o admirado, todavia no ha podido
superarse.

Trazos en la construcciéon
de un perfil

Con independencia de los testimonios vertidos en
péginas anteriores, asi como de cada una de las en-
trevistas citadas y otras mds, se ha realizado un ejerci-
cio para tratar de delinear el perfil de la personalidad
de Amalia Herndndez, tarea sin duda compleja, cuya
intencidn es conocer al personaje, conscientes de las
multiples aristas y facetas que lo caracterizan, y de la
insuficiente informacién para lograrlo; creemos, sin
embargo, que serd posible aportar algunas pistas para
acercarnos a la persona de carne y hueso.

Cora Flores, traza lineas!

La bailarina de danza cldsica que inicid su carrera en Ba-
llet Concierto —agrupacion dirigida por Felipe Segura-—,
e integrante de Ballet Folkl6rico de México por alrede-
dor de cinco afios a partir de 1959, nos habla de la figura
y la personalidad de Amalia Herndndez.

Era una mujer muy guapa, atractiva, la recuerdo
con su mechén blanco, de buen caricter. Persona
amable que permitia la convivencia, la cercania,
pero a pocos [les] brindaba su amistad. Se trataba de
alguien con gran personalidad, creativa, con ta-
lento coreogréfico, pocas veces la vi enojada.

Generosa con la danza en México, pocos
han hecho tanto por su desarrollo en todos los
géneros, como cuando cre6 Ballet Clasico 70; lo
mismo que el apoyo [que les otorgaba] a sus bai-
larines, como en el caso de Juan Antonio Rodea,
quien gracias a ella pudo irse a Nueva York con
Louis Falco.

En una ocasién —dnica, por cierto— que au-
dicioné para una comedia musical, Brigadoon,’
obtuve el papel de Maggie, uno de los roles pro-
tagénicos. Fue algo muy emocionante para mi
que estuviera mi nombre en la marquesina.

Crei poder cumplir con ambos compromi-
sos, porque en ese momento las funciones con
Ballet Folkl6rico eran sélo los domingos en la
mafana, y las de Brigadoon eran en la noche. De
pronto, por desgracia para mi, surgié una gira
con Amalia de dos o tres dias al interior de la Re-
publica. Como en Brigadoon no tenia suplente,
significaba que debia renunciar a la obra. Enton-
ces hablé con Amalia para pedirle permiso de no
ir a la gira, [le dije] que no se preocupara porque
ya habia hablado con mis compafieras para que

' Cora Flores en entrevista realizada por la autora, Ciudad de
México, 3 de marzo de 2017.

> Con coreografia de Agnes de Mille, el empresario Robert
Lerner trajo esta obra a México (informacién proporcionada por
Cora Flores).

— 116 —



cubrieran mis lugares. Aparentemente aceptd,
pero al dia siguiente me llamé por teléfono para
decirme que el presidente Adolfo Lépez Mateos
habfa dicho que iba a mandar a unos policias
por mi para ir a la funcién. Mi mama se enterd
y [muy] asustada no dejaba de llorar. Entonces
pensé con mucha tristeza que no haber ido a la
gira significaba quedar fuera del Folklérico, sin
embargo, la siguiente semana, para mi sorpresa,
Amalia me llamé diciéndome: “Tienes funcién
mafana, aqui te espero”. Ahi concluyd el asunto.

Afos después, cuando vivi la experiencia de
ser directora de la Compaiia Nacional de Dan-
za de Costa Rica,® pensé en Amalia y entendi
la responsabilidad que representa lidiar con los
problemas y las necesidades de tantos bailarines,
musicos, personal técnico y de vestuario, etcéte-
ra, y al mismo tiempo tratar de conservar el nivel
de calidad que se requiere.

Se trataba de una persona totalmente fue-
ra de lo comun. El arte le encantaba [a Amalia],
recuerdo que un dfa, durante una gira en Nueva
York y de visita en el Museo Metropolitano, fue
tal su entusiasmo que, ante el asombro de todos,
empez6 a bailar y a correr descalza y vestida con
una tdnica, gritando que estaba feliz. En otra
ocasién, en Parfs, nos pidié que portiramos los
trajes del vestuario de las distintas coreografias
del programa para [asistir a] una rueda de prensa,
a mi me tocé ir con el traje del Istmo. Con toda
tranquilidad Amalia afirmé que quienes baildba-
mos esa coreografia habiamos bordado nuestros
vestuarios; algunos periodistas, sorprendidos,
pidieron permiso para acercarse a ver y a tocar
los bordados.

Siempre la recordaré con mucho carifio.
Para ella mi absoluta admiracién y agradeci-
miento por todo lo que me dio, asi como por sus
grandes e innumerables ensefianzas.

Isabel Salcedo y Rodolfo Veldsquez,

dibujan recuerdos*

Isabel Salcedo y Rodolfo Veldsquez, casados por mds de
cincuenta afios, miembros del Ballet Folklérico de Mé-
xico desde que se cred para presentarse en el Palacio de
Bellas Artes, al alimén comentan c6mo se proyectaba y
se internacionalizaba la imagen de México a través del
Ballet, y recuerdan:

* Cora Flores fue directora de la Compaiifa Nacional de Danza de
Costa Rica de 1987 a 1991.

* Isabel Salcedo y Rodolfo Veldsquez en entrevista realizada y
transcrita por Andrea Tirado, colaboradora de la Maestria en
Investigacion de la Danza del Cenidi Danza, Ciudad de México,
2015.

“Amalia tenia una personalidad que... ;bueno!, apenas

p q i p
entraba y j‘aguas’! Ella tocaba el tambor en el cuadro
azteca, y nada mds con el primer tamborazo ya sabia-
mos c¢émo venia [risas]”. Ambos admiraban su gran
fortaleza.

Si nos equivocdbamos se enojaba mucho, mucho.
No se nos tenia que caer el arete, no debiamos
fallar en un paso, mucho menos caernos, pero al
mismo tiempo, si alguno de nosotros tenia pro-
blemas nos ayudaba en todo. Por ejemplo, se en-
ter6 de que Rodolfo le iba a donar un rifién a su
hermano, y aunque ya no estaba en la compaiifa
se lo llevé hasta Canadd para que lo revisara un
médico. De ese tamafio era con nosotros. La qui-
simos mucho y la sefiora también nos apreciaba
bastante. Para mi fue como una segunda madre.
Amalia Herndndez tenfa una enorme visién para
crear cosas increibles. Se iba a los pueblos a ver
las danzas, incluso Rodolfo llegé a ir con ella.
Ya con la idea concebida decia: “A ver, haz este
movimiento o haz este otro, o haz este paso asi
o asi”, de ahi sacaba lo que le gustaba, y asf iba
creando poco a poco. También les explicaba el
argumento de cada danza, y de cada una hacia
una historia.

Como bailarina-coredgrafa era excepcio-
nal. Me encantaba cémo matizaba y hacia historia
de la coreografia, nos hacia sentir sensacionales,
nos involucraba hasta vivir los personajes. Ade-
mds, sabia adaptar danzas que normalmente du-
ran cuatro o cinco horas, rescatando lo esencial
sin que perdieran su sentido.

A decir de los entrevistados era una excelente anfitrio-
na. “Nos invitaba a su casa de Acapulco, sacaba su gui-
tarra, ofrecia tequila y empezaba a tocar. Le gustaban
las canciones del tiempo de la Revolucién y podia pasar
horas cantando.”

Rodolfo fue colaborador del Fondo Nacional para
el Desarrollo de la Danza Popular Mexicana (FONA-
DAN), organismo creado durante el régimen del presi-
dente Luis Echeverria. Es significativo que quien formé
parte de ambos mundos, Ballet Folklérico y FONADAN,
y con la perspectiva que aporta el filtro de los afios, co-
mente: “lo que trabajé la sefiora” no es un folclor puro,
sino que “se trata de una transcripcién adaptada a su
propio estilo, pero siempre basindose en las danzas tra-
dicionales. Marcelo Torreblanca estaba en contra, y al
final entendid que el trabajo de Amalia fue muy impor-
tante, que ella abrié caminos”, concluye.
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José Villanueva, delinea su imagen®

Integrante de Ballet Folklérico de México (BEM) por
mdés de cincuenta y seis afios, debuté en la agrupacion
el 4 de noviembre de 1960. Actualmente es el coordina-
dor a cargo de los solistas. Egresado de la Royal Ballet
School de Londres, bosqueja sus propios trazos para
delinear el perfil de Amalia.

Era el dngel y el demonio, era la mamad y la sue-
gra. Por un lado era estricta y tremenda, y por
otro era maternal; podia ser el militar enérgico y
podia ser la Madre Teresa de Calcuta. Sabia en-
contrar el lado débil de cada persona y sacarle
provecho. Era admirada o era odiada.

Percibia la danza en todo lo que la rodeaba.
Se inspiraba en todo: en la gente, en los animales;
le fascinaba ver el cielo, la naturaleza, las hojas
que caen de los drboles, ver cémo danzan an-
tes de caer al suelo. Me decia: “Mira estos campos
de trigo, mira cémo parecen oro, mira c6mo va
avanzando el trigo”. Todo lo pensaba en movi-
miento, en coreografia. Por ejemplo, si ibamos a
un museo me decia: “¢ Ves este cuadro? Fijate en
esta linea que estd como danzando y aqui desa-
parece, pero acd vuelve a aparecer. Es como una
coreografia”.

En Yugoslavia vefamos campos de amapo-
las rojas, en Holanda los tulipanes, y se inspiraba
en los diferentes colores: “Esto hay que usarlo
para una coreografia”. Su inspiracidn era cons-
tante. Me acuerdo de que un dia, durante el es-
treno de uno de sus ballets, en vez de verlo estaba
observando una ctpula. Le pregunté: “Sefiora,
¢no estd viendo su coreografia?”, y me contesto:
“Espérame, estoy pensando en la que sigue”. Te-
nia una inspiracién increible.

Siempre iba leyendo algo, aprendiendo
algo, era muy culta, todo lo que fuera arte le in-
teresaba. Tocaba la guitarra, un poco de piano, y
le gustaba cantar con voz de Maria Félix.

Tenia una gran presencia, en cuanto apare-
cia todo el mundo se ponia firme, pero siempre
fue muy atenta y respetuosa. Le gustaba mucho
llegar de improviso para ver como estaban fun-
cionando las cosas. Eso lo aprendi6 del presiden-
te Lopez Mateos.

Trabajaba al mil por ciento y lo hacia ra-
pido, pero si era posible no ponia ensayo el dia
que habia funciones, pensaba que los bailarines
debian estar despejados.

Me gustaba su honestidad, su energia, su
amor a lo que hacia, su disciplina, su inteligencia,
su sabiduria, su sentido del humor y su sencillez.
No he conocido a una persona con tantas capaci-
dades como ser humano.

> José Villanueva en entrevista realizada por Andrea Tirado.

Villanueva concluye pensando que al final de su vida
pasé del nivel terrenal al espiritual, a sentir més directa-
mente la relacién con Dios.

Nellie Happee, perfila®

De acuerdo con el testimonio de Nellie Happee, Ama-
lia Herndndez era una persona generosa, “si vefa que
alguien tenia algun talento especial lo apoyaba, lo mis-
mo que si alguien a quien ella apreciaba se enfermaba”.”

Inteligente, coqueta y muy trabajadora. La pri-
mera vez que viajé con la compaiifa me pidié que
me sentara junto a ella. Se puso un velo negro
sobre la cara, que usaba para dormir, pero des-
pués de un rato lo alzd y empez6 a decirme cua-
les eran las suplencias y los cambios, asi como los
ensayos. Los viajes implicaban una organizacién
muy compleja que habia logrado articular gracias
a su gran capacidad. Al llegar al destino marcado
siempre estaban armados los elencos, organizada
la distribucién de habitaciones y repartidas las
tareas adicionales, como encargarse de meter y
sacar de los batiles el vestuario de la compaiifa
y llevarlo a los camerinos en cada teatro al que
llegabamos, o de embarcar las maletas del elenco
—que se recogian por la noche de la puerta de las
habitaciones de todos los que viajdbamos— para
enviarlas a la siguiente plaza. A quienes hacfan
ese trabajo les daba un sobresueldo.

Mujer culta y preparada, siempre dispuesta a conocer
manifestaciones del arte e informarse; durante las giras,
si no habia ensayo o funcién acostumbraba visitar mu-
$e0s y asistir a teatros.

Cuando Amalia invité a Nellie a coordinar Ballet
Folklérico, Happee le manifesté que no crefa poder con
el trabajo, pues no sabia de folclor, a lo que Herndndez
le respondié: “Mira Nellie, td sabes dirigir, ademds, vas
a conocer muchos teatros y vas a viajar mucho”, “me
supo seducir”. La primera experiencia de Nellie fue una
gira de tres meses a Estados Unidos y a Canada.

Amalia iba convaleciente de una operacién y en
Canadd se fue a que la revisaran, yo me quedé
con las setenta y ocho personas del Ballet, enton-
ces reuni a la compaiia y les dije: “Ustedes saben
que no conozco el especticulo, necesito que me
ayuden porque esto tiene que salir adelante”, y

¢ Nellie Happee en entrevista realizada por la autora, Ciudad de
México, 16 de noviembre de 2016. Bailarina y coredgrafa de gran
trayectoria; ademds de encabezar el Ballet Cldsico 70, fue direc-
tora de la Compaiifa Nacional de Danza, con la que monté obras
tan significativas como Carmina Burana y jEsquina bajan!

7 Nellie relata: “Yo tuve una tifoidea mal atendida; [Amalia] me
fue a visitar y me llevé a ver a su médico, me hospedé en su casa
hasta que mejoré [...] siempre tuvo deferencias conmigo, la re-
cuerdo con mucho carifio”.
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que sale adelante; se portaron de maravilla con-
migo, por eso quiero tanto a los folcléricos. Con
ellos también fui a la Unién Soviética, paises
escandinavos, Polonia, Checoslovaquia, Nueva
Zelanda y Australia, experiencias que no olvido
y que comparti entre 1965 y 1967.

En la gira a Australia me dijo que tenia
algunos asuntos que atender y nuevamente me
quedé sola con los setenta y ocho miembros del
Ballet. Pasaban los dias y ella no regresaba[...] un
dia sond el teléfono a la una de la mafiana [...]
“;Ay, Nellita!” [s6lo de ella he admitido que me
digan Nellita] [...] se ofa muy lejos y le pregunté
que dénde estaba, me dijo que en Yucatdn.

En ese momento, efectivamente, Amalia trabajaba en el
montaje de un cuadro de Yucatdn y habia partido hacia
alld en busca de 1 1nsp1ra01on pero regres6 a Australia.
“En las giras, sobre todo si eran muy largas, la mitad del
sueldo se les pagaba [a los bailarines] en el viaje y la otra
mitad a la familia, era una manera de evitar que gastaran
todo durante la gira.”

Yo la vi fuertemente enojada sélo en dos ocasio-
nes: una, cuando recién nos habiamos mudado a
la escuela, debido a un incidente en el salén don-
de ensayaba el coro, porque todos empezaron a
correr por el polvo que salié de los ductos del
aire acondicionado; y otra en Praga, donde nos
dieron un teatro muy chico; avent6 el micro y
me dijo: “Me tengo que ir a Italia”, y efectiva-
mente se fue a ver lo de un contrato.

Para concluir, Nellie manifiesta que Amalia supo ro-
dearse de la gente adecuada, personas que la ayudaron
a construir una imagen y un estilo de especticulo, me
refiero a disefiadores, iluminadores, musicos, técnicos y
artistas que colaboraron con ella para crear un progra-
ma lleno de contrastes que mantenia al publico siempre
atento al pasar de una atmésfera a otra.

Rafael Zamarripa, esculpe

Uno de los personajes mds importantes del arte en el
México contemporineo, Amalia Herndndez, quien co-
loc6 a nuestro pafs en las marquesinas de los mejores
teatros del mundo y fue una digna y exitosa represen-
tante del folclor mexicano, también ha sido la mujer
mds genial que el coredgrafo y artista plastico Rafael
Zamarripa conocié en toda su vida:

Admiraba sus bellisimas piernas, su manera de
bailar [E! tilingo lingo], su forma de tocar los
tambores en las danzas aztecas. La admiraba porque
supo rodearse de personas importantisimas que la
ayudaron en las distintas labores artisticas rela-
cionadas con los montajes de sus ballets.

No sé por qué todo el mundo le tenia miedo a la
sefiora Amalia, yo la veia sola en la mesa de los
restaurantes y me decfa: “sComo es que nadie se
viene a sentar con ella?”. Yo me acercaba, le pedia
permiso para sentarme y platicibamos de todo lo
que se me ocurriera, asi surgié la costumbre de
cenar o de comer juntos; platicidbamos mucho,
mucho, y no me enfadaba, y creo que a ella tam-
poco [...] Yo la cuidaba, hicimos una maravillosa
amistad. Mucho de lo que soy se lo debo a ella.
De Amalia aprendi todo, le debo muchisimo.
Platicibamos de cosas que tenfan que ver con la
vida, con el arte, con la escena, de las ciudades,
de los museos.

De la mujer de fuerte personalidad, respetada por pro-
pios y extrafios, Zamarripa afiade:

Si tuviera que hablar de otros rasgos de la per-
sonalidad de Amalia, recuerdo que en una gira
nos mandaron en unos camiones llenos de cuca-
rachas; cuando llegamos al sitio a donde ibamos
a actuar mandé llamar al empresario y le soltd
una bofetada: “Vea cdmo viene mi compaiifa”,
porque las muchachas efectivamente iban asus-
tadas y llenas de ronchas.

Nuestra cercania disminuy0 a partir de que
empez6 a meditar y a ir a su centro espiritual, al
cual por cierto la acompaiié en varias ocasiones.

Patricia Aulestia, moldea?®

La ecuatoriana-mexicana asegura que Amalia Her-
nandez fue un personaje de enorme sensibilidad y con
capacidad para impulsar el proyecto adecuado en el
momento justo.

Era una mujer gentil, que sabia abrir los brazos
para recibirnos, que sabia lo que queria y sabia
priorizar para lograr lo que vislumbraba. Dio
trabajo a mucha gente durante mucho tiempo.
Desarroll6 la imagen de México en el mundo, en
lo dancistico y en lo artistico. Amplié criterios,
nos hizo crecer, y no sélo me refiero a la gente de
danza sino incluso a los funcionarios, a quienes
sabia convocar, involucrar [...] Exigente como la
que mds, nos pedia el maximo.

Diversas anécdotas nos dan una idea de su disposicién
para apoyar y ser solidaria, aqui un ejemplo: a raiz del
golpe de Estado perpetrado por Augusto Pinochet en
Chile, Patricia Aulestia relata que Octavio Alba, su es-
poso —director de Cine Mundial-, y Amalia Hernan-
dez, entre otros, solicitaron a Mario Moya Palencia,

¢ Patricia Aulestia en entrevista realizada por la autora en las ins-
talaciones del Cenidi Danza, Ciudad de México, 20 de marzo de
2017.
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secretario de Gobernacién’ en ese entonces, su inter-
vencién para que trajeran a Rodolfo Reyes," que es-
taba concentrado en el Estadio Nacional de Santiago
de Chile, como muchos otros artistas e intelectuales
que se identificaban con el gobierno de Salvador Allende.
Gracias a esa peticion se logro su rescate.

Patricia piensa que “comprometié a muchos pue-
blos de América para crear ballets folcléricos como el
que ella ide6”, y a partir de esa época, gracias a su in-
fluencia, surgieron otras agrupaciones de ese género.

Viviana Basanta, esboza!!
Sobre los rasgos particulares que caracterizaron a Ama-
lia, su hija Viviana sefiala: “Ella conocia mucho de musi-
ca, ademds sabia tocar piano y guitarra. A eso se afiadia
que tenia un profundo interés en los rituales, ya fueran
del repertorio mexicano o de otras partes del mundo.
Para montar sus coreografias observaba y observaba, y
luego lograba sintetizar, extraer elementos relevantes de
cada lugar, los cuales después plasmaba en escena”.

Como refieren todos aquellos que conocieron
a Amalia Herndndez y convivieron con ella, Viviana
confirma que su madre iba con mucha frecuencia a ver
grandes especticulos.

“Era una persona muy preparada, le gustaba asis-
tir a ver grandes obras, por ejemplo en Nueva York, y
pienso que tomaba cosas de aqui y de alli. Conocia de
danza moderna, lo que estaban haciendo Alwin Niko-
lais y Murray Louis, que eran sus amigos, estaba muy
cerca de los grandes espectaculos del mundo y todo le
servia de inspiracién”.

’ Mario Moya Palencia fue secretario de Gobernacién durante el
régimen presidencial de Luis Echeverria Alvarez (1970-1976).

1® Rosario Manzanos, en Proceso, 7 de septiembre de 2008. La
periodista relata el incidente de esta manera: “El coreégrafo y
promotor cultural chiapaneco, reconocido por su militancia en la
izquierda, cuenta por primera vez a un medio de comunicacién
su experiencia en el Estadio Nacional de Santiago de Chile, en
donde permanecié tres meses y medio. Ahi vivié la ignominia de
la tortura y fue testigo del asesinato de miles de personas. ‘Era
septiembre de 1973 y Salvador Allende acababa de ser depuesto
[...] Aqui en México se publicé la noticia de que yo habia sido
fusilado’. Se hizo un gran escindalo y monsefior Samuel Ruiz
empled el recurso de habeas corpus solicitando que su cadaver
fuera presentado. A él se unieron los escritores Oscar Oliva, Juan
Baifiuelos, Jaime Labastida, y Amalia Herndndez, entre otros.
‘Les debo la vida” ”.

' Viviana Basanta en entrevista realizada por la autora, Ciudad
de México, 8 de marzo de 2017. Viviana Basanta, hija menor de
Amalia Herndndez, es bailarina y coredgrafa; colaboré con ella
desde muy joven, no sélo como bailarina del BrM, sino también
como coordinadora y directora artistica, cargo que ocupa hasta

la fecha.

Agustin Herndndez y Salvador Lépez, recuerdan?

El prominente arquitecto Agustin Hernindez —herma-
no de Amalia—, cuya obra arquitectdnica se inspira en
las profundas raices del arte prehispanico, es autor de
sobresalientes edificaciones como el Colegio Militar,
la Escuela del Ballet Folklérico de México, la casa de
Amalia Herndndez, al igual que de su Centro de Me-
ditacién de Cuernavaca; en esta entrevista comparte
remembranzas con su sobrino, Salvador Lépez, actual
director del Folklérico, acerca de Amalia Herndndez:

Agustin Herndndez afirma:

Le tenfamos miedo, era un general, nos regafa-
ba. Yo le decfa: “Tu ya no eres Amalita, eres [A]
malota”. Ese cardcter que tenfa. {Cémo la quise,
caray!

Mi mami platicaba que era tan salvaje de
chica que un dia se estaba “tragando” una jerga,
[risas]. En otra ocasién estdbamos comiendo y
ella, ;barbara!, queria irse [porque] habia queda-
do de verse con alguien. Mi papd le dijo: “jNo!
No te levantas”, entonces, enojada, agarré un
centro de mesa enorme lleno de agua y lo volted,
nos dejé a todos batidos y se fue.

Una vez le dijo a mi papi: “Papi, estoy
haciendo un balletito, te invito, me presento en
la Sala Chopin”. Y mi papd le contesta: “jAmalia,
td vas a acabar en los cabarets!”. ;Y sabes qué le
contest6? “;Si papd, pero de Las Vegas!”.

De Amalia me gustaba su alegria de vivir, su
creatividad. Tenfa una mente 4gil, jera barbara!

Salvador Lopez rememora:

En una gira, al pasar por la aduana llevaban un
tambor con los llamados “huesos”, [que son] se-
millas secas con las que se bailan algunas danzas,
y al preguntar[les] qué eran [a Amalia] se le ocu-
rri6 decir que eran huesos humanos: “Seguimos
la tradicién prehispdnica [...] es que somos an-
tropéfagos”.

Cuando llegamos a la aduana de Tokio
con la cabeza que se usa para bailar la Danza del
Venado nos preguntan: “;Y qué tipo de venado
es?”.Y Amalia contest6: “Pues es un venado que
corretean los tarahumaras; los matan y se los co-
men, y yo me quedo con las cabezas”. Los de la
aduana le dicen: “jPero es ilegal!”, y ella respon-
de: “No, no se preocupe, nosotros nos comemos

12 Agustin Hernandez y Salvador Lépez (hermano y nieto de
Amalia Herndndez, respectivamente) en entrevista realizada y
transcrita por Andrea Tirado, colaboradora de la Maestria en
Investigacion de la Danza del Cenidi Danza, Ciudad de México,
2015.
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también a las personas, nada mas que no pode-
mos traer sus cabezas”. A mi abuela “le valia”.

En una ocasién Uruchurtu® le dijo
“Oigame Amalia, usted debe estar en el partido,
la vamos a lanzar para senadora”. “Ay no, mu-
chas gracias, licenciado”. “Qué ¢no le gusta la
politica?”, le preguntd, y su respuesta fue: “No,
a mi me gustan los politicos”.

Siendo presidente Echeverria, su esposa'® le
hizo una peticién: “Oye Amalia, quiero que nos
hagas un ballet para las sefioras”, y ella contesté:
“Yo no hago coreografias para viejitas panzonas”.

Recuerdo que en cierto momento la cité
un funcionario para avisarle que le iban a quitar
funciones, ella entré a su oficina y [muy] enoja-
da le dio dos bofetadas. Salié y me dejé ahi [yo
tenfa como dieciocho afios]. No se dejaba, para
nada... jtremenda!

Ella decia: “Yo no vivo del pasado, vivo del
futuro, y las personas mds inteligentes de este
pais somos Agustin [su hermano] y yo”.

Un dia mi abuela me dijo: “Me voy a ir un
afio a Cuernavaca, ahi te encargo el Ballet”. Y se
fue a un monasterio a meditar, antes de que tu-
viera el templo.'

% Ernesto P. Uruchurtu, jefe del Departamento del Distrito
Federal de 1952 a 1966, durante los regimenes de Adolfo Ruiz
Cortines, Adolfo Lépez Mateos y Gustavo Diaz Ordaz. https://
es.wikipedia.org/wiki/ernesto_p._uruchurtu

' Se refiere al Partido Revolucionario Institucional (PRI).

1> Se refiere a Ma. Esther Zuno de Echeverrfa y a las sefioras que
formaban parte del grupo de danzas regionales conocido como
Las Palomas de San Jerénimo (nota de la autora).

1% Se refiere al Centro de Meditaciéon que Amalia Herndndez fun-

dé en Cuernavaca.

En paralelo.
Amalia Herndndez presenta...

racias al éxito internacional recibido a través de

los reconocimientos obtenidos en el Festival de las
Américas, que se organizé con motivo de los 11 Jue-
gos Panamericanos (Chicago, 1959), y en el Teatro de
las Naciones (Paris, 1961), y de las innumerables gi-
ras, con la calurosa acogida de la prensa y del publico,
Amalia Herndndez se convirti6 en la aliada de la poli-
tica cultural del presidente de México, Adolfo Lépez
Mateos, a quien se le denomind el presidente viajero.
Ballet Folklérico de México no sélo era el especticulo
anfitrién de las personahdades y los Jefes de estado que
visitaron nuestro pafs por ese entonces, sino que, cComo
parte de la politica del presidente de dar a conocer a
México en el mundo, el Folklérico lo acompaiié a lo
largo de sus recorridos por los Estados Unidos, Cana-
da, Europa, Centro y Sudamérica, Asia y Oceania.

Como parte de esa politica, Lopez Mateos pro-
movié la candidatura de México' ante el Comité
Olimpico Internacional, y en 1963, en Lausana, Suiza,
obtuvo la sede para realizar las xix Olimpiadas en 1968.
Faltaban varios afios para que se llevara a cabo el im-
portante evento, sin embargo, desde su creacién el Co-
mité Olimpico puso énfasis y gran interés en promover
lo que se conocié como las Olimpiadas Culturales de
1968, a las que se invitd a artistas de todas las disciplinas
a participar, entre ellos a lo mejor de las artes escéni-
cas de ese momento. Por supuesto, Amalia Hernandez
formaba parte de los planes. Con escasos documentos
ala mano que prueben a partir de cuindo empezé a tra-
bajar con vistas a participar en los feste]os olimpicos,
es factible pensar que desde el surgimiento de la idea, a
lo largo de sus viajes empez6 a contactar con destaca-
dos coredgrafos que conocia a su paso por el mundo,
asi como con bailarines e investigadores cuyos perfiles
muestran coincidencia con el de ella en cuanto a forma-

! México habia experimentado mas de dos décadas de indicadores
macroeconémicos favorables, etapa que se denominé el “mila-
gro mexicano”, lo que convertia a nuestro pais en un candidato
adecuado para aspirar por la sede. El 28 de mayo de 1963 Lépez
Mateos ordené por decreto presidencial la creacion del Comité
Organizador de los Juegos de la xix Olimpiada (coo). Se cred
la Comisién Ejecutiva dirigida por Clark Flores, Agustin Lego-
rreta se encargd de las finanzas, y Pedro Ramirez Vizquez de la
construccién de las instalaciones olimpicas. El 28 de junio de ese
afio, el nuevo presidente de la reptblica, Gustavo Diaz Ordaz
(1964-1970), designé a su predecesor como presidente del orga-
nismo. Tras la dimisién de Adolfo Lépez Mateos por motivos
de salud, Ramirez Vizquez ocupé la presidencia del comité.
Una de las primeras medidas del nuevo presidente del coo fue
anunciar el programa cultural como parte de una estrategia para re-
activar el apoyo nacional a los Juegos Olimpicos. www.com.org.
mx/ciclo-olimpico/mexico-1968/ . https://www.ecured.cu/Jue-
gos_Olimpicos_de_México_1968
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% Programa de mano Cinco Continentes en el Programa Cultural de la xix Olimpiada, 1968.

cién artistica y dancistica profesional, y el interés por
las tradiciones de sus respectivos lugares de origen o de
procedencia. La idea fue crear un ballet que abarcara
ejemplos de los cinco continentes a fin de llevar a escena
el folclor de sus respectivos paises, que al mismo tiempo
cumplieran con rasgos escénicos propios de especticu-
los de talla internacional. Es asi como en paralelo a la
actividad de Ballet Folklérico de México se trabaj6 en
la conformacién del Ballet de Cinco Continentes, y de
manera simultinea con montajes, ensayos y produccion
del Ballet de las Américas; ambos proyectos se presen-
taron durante las Olimpiadas, pero cabe destacar que el
Ballet de las Américas sobrevivié casi una década mds.
Con el bosquejo de lo que se deseaba, a través del
Comité Organizador de los x1x Juegos Olimpicos® se

? Dicho Comité Organizador estuvo encabezado inicialmente

invit6 a diferentes paises a armar el programa de Cinco
Continentes, y se establecié que previamente Amalia
Herndndez asistiria a festivales de danza de Europa y
Asia. Mis adelante se seleccionarian a los coredgrafos
por la calidad de su trabajo. Las visitas propuestas por
el Comité debian realizarse en junio y julio,’ y el itine-
rario de visitas se harfa siguiendo las indicaciones de las
embajadas de los distintos paises involucrados, y de
acuerdo con las sugerencias hechas por personalidades
como el compositor fgor Stravinski, George Balanchine
(director del New York City Ballet), Homer Thomson
(jefe del Instituto de Estudios Avanzados de Princeton),

por el licenciado Adolfo Lépez Mateos, quien al enfermar otorgd
esa responsabilidad al arquitecto Pedro Ramirez Vizquez.

* El documento consultado no especifica el afio al que se hace
referencia, probablemente 1966.
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<% El empresario Sol Hurok con Amalia Hernindez y musicos del Ballet Folklérico de México, Rancho El Paricutin. Archivo Cenidi Danza.



< Nota manuscrita de Tamara Golovanova, figura del Ballet Moiséyev, so-
bre el montaje de la Suite de danzas rusas antignas para el Ballet Cinco
Continentes.

Richard H. Howland (director del Instituto Smithso-
niano), el empresario Sol Hurok,* y el novelista André
Malraux. El Ballet de Cinco Continentes se presentaria
durante septiembre, octubre, noviembre y diciembre
de 1968. Los montajes debian iniciar en agosto de 1967
para que todos estuvieran listos en julio de 1968. La vi-
sita de cada uno de los coredgrafos no podia ser mayor
a un mes, con ensayos de tres a cinco dias a la semana, y
duracién de tres horas cada uno.®

El Comité Organizador de la x1x Olimpiada asu-
mi6 la responsabilidad de cubrir los gastos de traslado
de cada coredgrafo desde su pais de residencia hasta
México, al igual que el hospedaje, los alimentos y to-
dos los gastos del montaje, que inclufan escenografia,
vestuario y musica (orquestal, instrumental o grabada).
Los gobiernos de los paises invitados cubririan los res-
pectivos salarios de los coredgrafos.

*Sol Hurok (1888-1974), empresario ruso-estadunidense que lle-
v6 al Ballet Folklérico de México por todo el mundo.

> Idem.
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Ballet de los Cinco Continentes.

Entrevista a Viviana Basanta®

Después de varios intentos para reunirme con Viviana,
finalmente se da el encuentro para hablar del tema sobre
el cual existe poca documentacién en archivos, el Ballet
de los Cinco Continentes que Amalia Herndndez cred
en el momento en que el Ballet Folkl6rico de México
tenfa mayor proyeccién y ocupaba un lugar privilegia-
do dentro de la cultura y el arte en México.

Viviana inicia de manera directa: “Desafortuna-
damente podria decir que es un repertorio que prac-
ticamente se perdid, primero porque se baild casi sélo
durante sus presentaciones en 1968, y luego porque no
se filmd. Sélo hay unas cuantas fotos, yo tengo algunos
recortes de periédico”.

El Ballet Cinco Continentes fue montado para la
Olimpiada Cultural. El gobierno federal le pidié
[a Amalia Herndndez] encargarse de llevar a cabo
el montaje. Ella decidié qué era lo que se mon-
taba y a quién se invitaba. Vinieron coredgrafos
de distintos lugares del mundo, que quizd habia
conocido durante el Festival de las Naciones de
Paris o en las giras que realiz6 durante esos afios
a distintos paises. La maestra rusa venia del Moi-
séyev, vinieron también de la India, de Turquia,
de Africa. Entre los coredgrafos invitados estuvo
Alvin Ailey” representando a los Estados Uni-
dos. Los coredgrafos hacian la propuesta del re-
pertorio y su vestuario, que en algunos casos se
hizo o se compré en el lugar de origen.

Los criterios del orden y la conformacién del programa los
estableci6 la propia Amalia Herndndez. Ella estipulaba
de antemano cudnto tiempo debia cubrir cada cuadro
—por lo general entre diez y quince minutos—, bajo qué
condiciones y en cudnto tiempo debia montarse. Se rea-
lizaron contratos formales® con cada uno de los coreé-
grafos, donde se determinaban ademds su salario y el
tiempo de estancia en México.

¢ Viviana Basanta en entrevista realizada por la autora, Ciudad de
México, 8 de marzo de 2017.

7 Alvin Ailey (enero de 1931-diciembre de 1989) fue un cored-
grafo afroamericano que fundé el Alvin Ailey American Dance
Theater en la ciudad de Nueva York. Creador que popularizé
la danza moderna, fue un activista a favor de los derechos civi-
les de los ciudadanos norteamericanos de raza negra y revolu-
cion6 la participacién afroamericana en la danza de concierto.
Ailey se inspiré en sus recuerdos de infancia en Texas, su musica,
su sensualidad, y al mismo tiempo en su sufrimiento, todo ello
acompaiiado con musica de blues, spirituals y gospel, para crear su
obra més popular y aclamada por la critica, Revelations, pieza que
monté para el Ballet Folklérico.

¥ Los contratos se encuentran en los archivos personales de Ama-
lia Herndndez.

Al respecto, Viviana comenta:

Los bailarines de Ballet Folklérico de México,
que eran muy preparados y versitiles, entrena-
dos en distintas técnicas, se adaptaban a las exi-
gencias de los coredgrafos. Ellos montaron, pero
mi mama fue la que estructur6 los programas,
dijo hasta dénde incluir y qué iba y qué no, en
qué orden, creando la onda de energia que se ne-
cesitaba para mantener al ptblico atento.

Podria afirmar que si Amalia Herndndez poseia talen-
tos, el que a mi juicio destaca era justamente el que tie-
ne que ver con el ritmo escénico, especie de intuicidn,
algo fundamental que desarroll6 paulatinamente y a lo
largo del tiempo ha sido un atributo caracteristico en
sus montajes y direcciones. “Tenia un ojo clinico para
medir cudndo el pablico ya no iba a prestar atencién y
utilizaba recursos distintos para captar su interés, de-
cidia hacer una transicién que retuviera la atencién del
espectador.”

El programa’ se presenté por primera vez el 19
de enero de 1968 en el Palacio de Bellas Artes, con la
asistencia del presidente Gustavo Diaz Ordaz, poste-
riormente se ofreci6 una temporada durante septiembre,
tanto en el Palacio de Bellas Artes como en el Teatro
del Bosque. El primer programa comenzaba con el
Ballet Griego, coreografia de Loukia,'® acompafado
por la Orquesta Sinfénica Nacional dirigida por Luis
Herrera de la Fuente. Enseguida el Ballet Esquimal de
Canadd con coreografias de Michel Cartier."! En tercer
lugar, como ejemplo caracteristico de América Latina, se
presentd el Ballet de Perd, a cargo de la coredgrafa mexi-
cana Rosa Reyna. Por su parte, la URss estuvo represen-
tada por la coreégrafa Tamara Golovanova.'? En quinto
sitio aparecié el Ballet Azteca, con coreografia de Amalia

? Programa proveniente del archivo de Ballet Folklérico de México.

®Loukia. Originaria de Atenas, Grecia. Estudié en la Escuela
Palucca, de Dresde, Alemania, en 1935. Fue contratada como co-
reégrafa y bailarina solista en el Teatro Nacional de Atenas, y mds
tarde por la Opera Nacional de Atenas. Fue la primera bailarina
griega en dar forma teatral a las danzas folcléricas de ese pafs. En
1951 formé su escuela de ballet y en 1952-1953 viajé por toda
Europa dando recitales. Desde el inicio de su carrera trabajé las
antiguas tragedias griegas, creando coros para las obras dirigidas
por Rondiris (documentos proporcionados por Viviana Basanta).

' Para hacer el montaje Amalia Hernandez invit6 a Michel Car-
tier, de Montreal, Canad4. Su interés por la etnologfa, el arte pri-
mitivo y la danza esquimal lo llevaron a crear el Ballet de Feux
Follets en 1952, en 1954 promovié la creacién del movimiento
folclérico en Quebec, y en 1961 el ballet Mosaico canadiense (do-
cumentos proporcionados por Viviana Basanta).

12 Tamara Golovanova. Primera bailarina y coredgrafa del Ballet
de Tgor Moiséyev, nacié en Mosct, Rusia, y en 1941 ingresé al
Moiséyev. Por sus méritos relevantes fue considerada artista emé-
rita de la Federacién Rusa y laureada con el Premio Estatal de
Primer Grado de la Unién Soviética (documentos proporciona-
dos por Viviana Basanta).
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% Portada del programa de mano Ballet Folklérico Internacional (ca. 1970-1974).

Herndndez, y el especticulo finalizaba con el Ballet
Africano de Ofundo Robert LeHouse," que interpre-
taba danzas de Chad, Nigeria y Mali.

El segundo programa incluia en primer término
al Ballet de Colombia, encabezado por la mexicana Jo-
sefina Lavalle, el Ballet de Turquia con coreografias de
Gilingor Kekec,' y el Ballet de Australia de Beth Dean.'

1 Ofundo Robert LeHouse. Reconocida autoridad del folclor
africano y un excelente bailarin.

* Glingor Kekec, originario de Erzurum, Turquia, desde nifio
estuvo ligado a las tradiciones populares de su pais y comen-
26 a bailar danzas folcléricas, asi como a interpretar el tambor
y diversos instrumentos musicales. Estudié ingenieria mecénica
en la Universidad de Estambul. Bailarin de la compaiifa Ibsan
Mermerci Lisesi, se le considera como uno de los mis talentosos
bailarines y coredgrafos turcos (documentos proporcionados por
Viviana Basanta).

15 Beth Dean nacié en Denver, Colorado, estudié ballet en su ciu-
dad natal. En 1928 se trasladé a Paris, donde continué su for-
macién en la Opera de Parfs. Trabajé con Nicholas Legat y el
Ballet Ruso de Montecarlo de René Blum. A su regreso a Estados

Después del intermedio se presentaba el Ballet de la In-
dia, a cargo de Mrinalini Sarabhai,'® para concluir con el

Ballet de los Estados Unidos de Alvin Ailey.

Unidos actué en varios musicales y en la zarzuela El rey del vals,
donde conocié a Victor Carell, un cantante australiano con quien
se cas6 en 1944. Dean y Carell llegaron a Australia en 1947 y
en 1953 emprendieron un viaje de estudio que duré ocho meses
a diversas comunidades aborigenes australianas para observar la
danza indigena y las actividades ceremoniales. Este material se
utiliz6 en una serie de presentaciones y conferencias sobre el bai-
le del Pacifico y los maories (documentos proporcionados por
Viviana Basanta).

1 Mrinalini Sarabhai. Originaria de Madrds, India, realizé sus es-
tudios en Shantinikitin y en Suiza, en 1948 fundé su Academia
de Danza, Drama y Musica en Ahmed, y efectud varias giras por
el mundo. Ha recibido reconocimientos y honores en la India y
fuera de ella (documentos proporcionados por Viviana Basanta).
Algunas notas biogrificas e informacién de los ballets pueden
leerse en ciertos programas de mano, archivos propiedad del Ce-
nidi Danza.
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Este especticulo se remonté en los primeros afios de la
década de los setenta, y al observar el programa de pre-
sentacién se confirma lo dicho por Viviana, pues en
él se menciona que tomando en consideracién la gran
calidad creadora de las obras realizadas por los artistas
involucrados en el montaje, se decidié volver a presen-
tar al publico el especticulo con el nombre de Ballet
Folklérico Internacional, con una seleccién de los ba-
llets que tuvieron mds éxito. Para presentar el cuadro
representativo de México posteriormente se afiadieron
Los quetzales de Puebla y el Ballet de Espaiia. En la
nota del programa se lee: “Los ballets folcléricos nos en-
sefian la personalidad y la pldstica de los distintos pue-
blos del mundo y las diferentes formas de manifestar
sus emociones”.

Para bailar Cinco Continentes los bailarines te-
nian que tener un gran entrenamiento, pues los
estilos de cada pais requerian y exigian prepa-
raciones muy particulares. Mantener los estin-
dares para bailar Rusia y la India, por ejemplo,
bailado al mismo tiempo era muy complicado.

Yo era muy chica por aquella época y no
bailé Cinco Continentes, pero si me sabia los
pasos, incluso una de mis primeras tareas en el
Ballet fue justamente rescatar el repertorio
que no estaba bailindose en escena, y me tocd
rescatar entonces Cinco Continentes, y también
Américas, asi remonté Rusia, Turquia, India,
Grecia y Africa.

Respecto a los coredgrafos de Cinco Con-
tinentes, los conocia, lo mismo que los lugares
de donde venian. Recuerdo que la maestra hindd
llegaba con mucho tiempo de anticipacién, en-
tre las cosas que hacia era prender incienso, pre-
paraba el espacio, era todo un ritual. Ensefié un
lenguaje de manos muy complicado. También en
el caso de la maestra griega, esto quiere decir que
ademds de ser profesionales de la danza estaban
muy ligadas a su cultura tradicional.

Turquia también era muy complicado, con
pasos en cuclillas, requeria de mucha energia,
lo mismo que Africa, cuyo solo lo hizo Jorge
Tyler;"” era un solo muy dificil, con un trabajo
corporal que requeria de mucha movilidad y
elasticidad en la espalda. La maestra del Moisé-
yev no se tocaba el corazén y les exigia como a
los propios bailarines rusos, ademds, cada uno de los
coredgrafos queria dar lo mejor de si mismo.

Por aquella época la efervescencia de Ballet Folklérico
de México era mucha: se organizaban diversas giras que
duraban incluso meses, se emprendian diferentes pro-
yectos simultdneos, y el propédsito original de Cinco

7 En los primeros programas de Ballet Folklérico de México el
apellido aparece escrito como “Tiller”.

Continentes se habfa cumplido al presentarse durante
las Olimpiadas, de tal forma que ante las multiples ta-
reas y compromisos se fue dejando de bailar.

Los repertorios daban para mucho, lo que era
muy dificil era ensayar todo al mismo tiempo:
Folklérico de México, Américas y Cinco Con-
tinentes, y mantener los niveles artisticos y de cali-
dad deseados. Fueron trabajos muy exitosos, con
futuro, pero no habia tiempo para mantenerlos.

El ahora denominado Ballet Folklérico Internacional,
con cambios, se volvid a presentar el 18 de julio de 1971
en el Festival Internacional de Danza en el Palacio de
Bellas Artes. La direccién general le correspondia a
Amalia Herndndez y la direccién artistica a Norma
Lépez con el siguiente programa:'®

GRECIA. Coreografia: Loukia, Escenografia:
KL. Klonis, Mitsica: Constantine Kydoniatis. 1.
Cuarta Oda Olimpica de Pindaro, 2. Partenio, 3.
Géranos, 4. Pirrica, 5. Maquelaricox, 6. Tasako-
nicos, 7. Sirtos, Pentozali y Sousta. Se trata de
danzas reconstruidas a partir de la mitologia o
rescatadas de sitios y tradiciones atin presentes
en lugares griegos, como el Peloponeso o Creta.

INDIA. Coreograffa: Mrinalini Sarabhai (ba-
sada en un texto de Rabindranath Tagore, 1891).
Tasher Desh (El reino de los naipes), Mdusica:
Geelali Ahnedabad.

Cuento que en 1933 el autor convirtié en
obra de teatro y en 1937 en ballet.

AUSTRALIA. Coreografia: Beth Dean, Esce-
nografia: Russell Drydale, Disefios y vestuario:
Dcadonde Dawing, Argumento: Victor Carell
(basada en “Kukaitcha. The Emn Nan”, del libro
Desnudos nacimos).

EsPANA. Coreografia: Amalia Herndndez,
Mdsica: Padre Soler (basada en un romance es-
pafiol, musica de amor), Vestuario: Dasha.

RUSIA." Coreografia: Tamara Golovanova,
Musica: Suite de danzas rusas antiguas.

1. Apertura de las doncellas, 2. Joroved o baile
a coro, 3. La cajita, 4. El pastito, 5. Baile de los
mancebos y final.

MEXICO. Danza de los quetzales, Coreogra-
fia: Amalia Hernandez, Vestuario: Dasha.

TURQUIA. Coreografia: Giingor Kekec.
Bitlis Oyunlar (Danzas de Bitlis, lugar de Tur-
quia oriental). 1. Agir Kiivenk, 2. Harkusta, 3.
Meyroke, 4. Papori.

GUATEMALA. Coreograffa: Farnesio de Bernal.

¥ Informacién proporcionada por Patricia Aulestia. Consultar el
programa en los archivos propiedad del Cenidi Danza.

' En algunos documentos aparece como Suite de las danzas rusas
antiguas.
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% Programa de mano Martes Culturales con repertorio de Cinco Continentes.



AFRICA (Chad, Nigeria y Mali). Coreogra-
fia: Ofundu Robert Le’House, Escenografia:
Robin Bond.

1. Invocacién, entrada y danza de Glaou, 2.

Toff1, 3. Danza Magbaga (Nigeria).

Tiempo después, en 1977, se ofrecié una funcién en ho-
nor a Margarita Lépez Portillo, en aquel momento di-
rectora general de Radio, Televisién y Cinematografia de
la Secretaria de Gobernacidn, y para tal ocasién volvié a
reunirse el Ballet de los Cinco Continentes. En ese pro-
grama se presentaron los ballets de Turquia y de Rusia.

“El vestuario se conserva en la medida de lo posi-
ble. Habia cosas muy bellas de los respectivos lugares”.
Usar ese vestuario representaba un “plus” para quienes
participaron.

Otras voces
En la busqueda de mds informacién sobre un tema poco
documentado, estas entrevistas revelaron que:

PATRICIA AULESTIA:*® “Fue un acontecimiento mos-
trar el Ballet de Cinco Continentes, fue un regalo, espe-
cialmente porque pudimos ver danza de todo el mundo.
Era un especticulo tnico en su género”.

TULIO DE LA ROSA:?! “De Cinco Continentes sélo
vi ensayos de India, Turquia, Rusia, Grecia; ensaya-
ban con un vestuario maravilloso que debe haber sido
una gran inversién. Imaginate pagar a todos los coreé-
grafos, tanto avidn, tantos hoteles, vestuario y toda la
produccién”.

MARTHA GARCIA:*? afirmé que el convivir con tan-
tos coredgrafos extranjeros en un ambiente creativo,
con diferentes técnicas, idiomas, estilos, musica be-
llisima, le permitié crecer como ser humano y como
bailarina.

Ballet de las Américas. Entrevista a dos voces

No conforme con la creacién del Ballet de los Cinco
Continentes, Amalia Herndndez pensé en crear uno de-
dicado sélo al folclor americano. A diferencia de lo pla-
neado con el de Cinco Continentes, para el montaje del
Ballet de las Américas Herndndez comisioné a distintos
coredgrafos mexicanos destacados que viajaron a varios
paises para investigar sus danzas y su mtusica folcldrica,
y regresaron con material para concretar sus propuestas
coreogrificas.”

% En entrevista realizada por la autora, Ciudad de México, 20
de marzo de 2017.

! En entrevista realizada por la autora, Ciudad de México, 27 de
enero de 2017.

2 En entrevista realizada por la autora, en Homenaje Una vida en
la danza, Cuaderno 34. México, Cenidi Danza/INBA/CONACULTA,
1998.

% De acuerdo con una nota manuscrita sin fecha se pensaba distri-
buir los montajes de la siguiente manera: Guatemala, Farnesio de

Con la finalidad de organizar el trabajo se pensé que
cada coredgrafo tendria una estancia minima de quince
dias en el pais correspondiente, de preferencia duran-
te sus festivales. Los montajes contarian con la asesoria
del Instituto Interamericano Indigenista —encabezado
por Demetrio Sodi—, ademds de consejeros locales, de
las embajadas y de sus respectivos érganos dedicados al
estudio del folclor local, asimismo se incluirfa un ejem-
plo de pintura del pais correspondiente. El especticulo
serfa montado con la compaiifa residente del Folkléri-
co, con la idea de presentarse una vez al mes en Bellas
Artes; las utilidades de las funciones, después de pagar
gastos, se destinarian al montaje en Estados Unidos y
Canadd. Los materiales producto de las recopilacio-
nes fisica y documental serfan donados al Instituto
Nacional de Antropologia. El pago a los coredgrafos
ascenderia a $10,000.00 y el subsidio oficial se asigna-
ria al montaje del especticulo, lo cual incluia vestuario,
escenografia, utileria e instrumentos musicales. Las co-
reografias de Panamd y Venezuela se presentarian ante
las autoridades de Relaciones Exteriores, del Instituto
Nacional de Bellas Artes y los sefiores embajadores de
América Latina.**

Durante las xix Olimpiadas de México, el Ballet
de las Américas debut6 en el Palacio de Bellas Artes en
1968% con un programa que inclufa:

BALLET DE COLOMBIA. Coreografia: Josefina Lavalle.
Musica: Rafael Elizondo. Prélogo: el mito, Pro-
cesion y ceremonia, Danza de Eldorado, Dan-
za de los guerreros, Danza de Eldorado con las
doncellas, Danza del collar y Gran final

BALLET DE PANAMA. Coreografia: Aurora Aglie-
ria. Danza mejorana, Danza tuna, Danza pun-
to, Danza de tamborito, Danza de cumbia

Bernal; Costa Rica, Martha Bracho; Panamd, Aurora Agtieria; El
Salvador, Evelia Beristdin; Honduras, José Villanueva; Pert, Rosa
Reyna; Venezuela, Evelia Beristdin; Argentina, Roseyra Marenco;
Bolivia, Guillermina Pefialosa; Brasil, Raquel Gutiérrez; Colom-
bia, Josefina Lavalle. En ese momento, el cuadro de Nicaragua
no habia sido asignado a ningin coredgrafo. De las propuestas
mencionadas no aparecieron en programa Brasil, El Salvador y
Honduras (documento proporcionado por Viviana Basanta).

? El documento consultado indica que la presentacién se llevaria
a cabo el viernes 14 de octubre en Bellas Artes, pero no especifica
el afio, aunque se calcula que hace referencia a 1967. En el mismo
documento se informa que el Ballet de Argentina estd en proceso,
y que se terming la investigacién para el montaje de Honduras
(documento proporcionado por Viviana Basanta).

» Programa de mano impreso con el logotipo de las Olimpiadas,
disefiado por el arquitecto Pedro Ramirez Vizquez. Véanse los
archivos propiedad del Cenidi Danza.
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% Programa de mano Ballet de las Américas en el Programa Cultural de la x1x Olimpiada, 1968.

BALLET DE BOLIVIA. Coreograffa:

Guillermina Pefialosa. Diablada de Oruro®
BALLET DE COSTA RICA. Coreografia:

Martha Bracho

BALLET DE MEXICO. Coreografia: Amalia
Herndndez. Danza de los quetzales de Puebla

BALLET DE GUATEMALA.

Coreografia: Farnesio de Bernal

BALLET DE CUBA. Coreograffa: Rodolfo Reyes.
Misa yoruba, Misterio Abakud, Comparsas de
carnaval.

BALLET DE ARGENTINA. Coreografia: Roseyra En afios subsiguientes, de este primer repertorio s6lo
Marenco. Zamba “La Lopez Pereira”, Danza se continuaron bailando Argentina y Cuba, y en un se-
del pericén, Malambo gundo momento se agregaron Nicaragua (de Roseyra

26

De acuerdo con el documento enviado por Guillermina Pefia-
losa a Amalia Herndndez, fechado el 22 de septiembre de 1966,
la coredgrafa ya se encontraba investigando las danzas bolivianas
(documento proporcionado por Viviana Basanta).
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Marenco) y Peru (de Rosa Reyna); de Cinco Continen-
tes se sumaron el Ballet Esquimal de Canadd y el de
Alvin Ailey de los Estados Unidos.



< Programa de mano Ballet Folklérico de América, Teatro del Bosque (ca. 1969-1974).



Tulio de la Rosa.”
Coordinador de Ballet de las Américas
La entrevista a Tulio revela las experiencias y las opinio-

nes de quien fuera coordinador de ensayos y funciones
de Ballet de las Américas:*®

Yo llegué a Ballet Folklérico porque Nellie
Happee me presenté con Amalia Herndndez.
Era 1969 y lo primero que hice fue dar clases
de cldsico tres veces a la semana, y ser parte del
equipo de coordinadores; en ese momento es-
taban Carlos Casados, excelente persona, Rosa
Reyna y José Villanueva. Yo me iba a encargar
de la segunda compaiifa, que tenia bailarines de
personalidad muy diferente a los que yo habia
tratado, eran gente brava. Gracias a un incidente
con uno de los chicos me gané al grupo, porque al
principio me vefan con cierto recelo.

En esa época la preocupacion de Amalia
era la danza, pero la danza en general, por eso
formé Ballet Clésico 70. Me tocé ver a gente que
invitaba para que dieran distintas técnicas, tra-
jo a Alwin Nikolais, las clases se abrian a la co-
munidad dancistica en general para que vieran y
cambiaran criterios, conocieran otras cosas, por
ello mis respetos, no tenfa ninguna necesidad de
meterse en esos asuntos.

Habia elementos masculinos que no se po-
nian ni de casualidad mallas, los elementos fe-
meninos muy contentos, me encontré con gente
como Roseyra Marenco, Martha Garcia, Isabel
Salcedo, no se perdian mis clases, y otros muy
valiosos, pero era un mundo que yo desconocia.

Amalia tenfa una mano derecha: Norma
Lépez, una memoria, un vigor y una manera
extraordinaria para tratar con sus bailarines, en-
contré una organizacion extraordinaria. A Ama-
lia por entonces casi no se le veia, siempre andaba
viajando, sélo llegaba para ciertas cosas.

Norma me dejé una lista para que ensayara
folclor, con los nombres de quiénes iban a suplir
a quiénes. Mis primeros ensayos los llevé con
Carlos Casados al lado, pues yo no tenfa ninguna

%7 Bailarin y maestro de origen venezolano, en su larga trayectoria
también fue investigador fundador del cip-Danza (actualmente
Cenidi Danza). Como antecedentes a su participacion en Ballet
de las Américas, Tulio de la Rosa refiere que cuando termind el
proyecto que compartié con Nellie Happee —Ballet de Cimara-—,
se integré en 1964 al proyecto de creacion de Ballet Clésico de
Meéxico, en el cual permanecié por corto tiempo. Luego trabajé
durante tres afios y medio para la Facultad de Danza de la Uni-
versidad Veracruzana; de ahi regresé a su pais, Venezuela, donde
trabajé diez meses para el Instituto Nacional de Ciencia y Cultu-
ra. En 1969, cuando regresé a México, se integré al Ballet Folkls-
rico como coordinador del Ballet de las Américas.

% Tulio de la Rosa en entrevista realizada por la autora, Ciudad de
México, 27 de enero de 2017.

experiencia sobre el Folklorico, era muy afable y,
sobre todo, un pilar para la compaiifa.

Poco tiempo después se le asignd la coordinacién de
Ballet de las Américas. El repertorio ya estaba montado.
“Habia obras que me encantaban. De México me tocd
que viniera una persona de Chiapas como informante.
Fue el tnico repertorio que yo manejé de México.”

Durante las funciones corregia y reportaba lo que
pasaba, igual reportaba a los que no iban a clases.
Dimos funciones en el Teatro del Bosque, en el
Teatro Hidalgo, en la Feria del Hogar, ahi hacia-
mos varios dias y dos funciones al dia. jQué labor!
Por primera vez vi un sitio que no estaba afecta-
do por la burocracia, la gente trabajaba y vamos
que trabajaba, respondiendo profesionalmente a
las necesidades. Habia que cuidar el vestuario, los
tocados, funcionaba como cualquier compaiia en
el mundo, la gente aprendia, era una escuela para
todos, particularmente para los bailarines.

A Tulio de la Rosa le toc6 que con Américas se hiciera
una temporada muy larga en el Teatro Hidalgo: “Yo no
me ocupaba de nada administrativo, mi labor era la de
ensayar y asistir a la funcién. Llegaba con anticipacién
para ver que todo estuviera en su lugar y los bailarines
llegaran a tiempo. Los cambios eran a mil por hora”.

Durante el tiempo en el que Tulio de la Rosa se
desempenié como coordinador de Américas, el progra-
ma estaba conformado por:?

BALLET AZTECA. Coreografia: Amalia Her-
nindez. Los caballeros tigres, Los sacerdotes,
Las doncellas, Los guerreros, Danza final

BALLET DE NICARAGUA. Coreografia: Ro-
seyra Marenco. La griterfa, La gigantona, La
pelota bailona, La perra renca, El zopilote, Las
palomas

BALLET ESQUIMAL DE CANADA. Coreografia:
Michel Cartier. Danza de las mujeres enmasca-
radas, Encantamiento del Shamen, Caceria en el
aire, Caza de la morsa

BALLET DE MEXICO. Chiapas. Coreografia:
Amalia Herndndez

BALLET DE PERU. Coreografia: Rosa Reyna.®
Valicha, Carnaval, Peraschay-Coro, Llamarada

» Programa de la presentacién en Guanajuato en 1973. Archivos

propiedad del Cenidi Danza.

 Se consulté el informe del viaje realizado por la disefiadora
Dasha y la coredgrafa Rosa Reyna a Pert con el fin de recabar
informacién para el montaje del cuadro correspondiente, en el
cual se enumeran los sitios visitados en el pais andino, las instan-
cias a las que se recurrid, datos sobre la musica, los instrumentos
y la indumentaria, asi como la bibliografia adquirida y el material
fotogrifico recabado (documento proporcionado por Viviana
Basanta).
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% Elizabeth Cdmara en Danza del zopilote, Ballet de Nicaragua (ca. 1973-1974). Foto: Roberto Aguilar. Archivo Elizabeth Camara.



BALLET DE ESTADOS UNIDOS. Coreografia:
Alvin Ailey. Procesional, basada en cantos reli-
giosos espirituales del sur de los Estados Unidos

BALLET DE ARGENTINA. Coreografia: Roseyra
Marenco. Zamba “La Lépez Pereira”, Danza del
pericén, Malambo

BALLET DE CUBA. Coreografia. Rodolfo Re-
yes. Misa yoruba, Misterio Abakud, ceremonias
de esa sociedad secreta.

La gente luchaba y trabajaba por conseguir un papel,
por ejemplo, para ver quién suplia los solos y podia bai-
lar aquello que era més gustado por la critica y por el
publico:

Lo hacfan con gran gusto, también trabajaban por
pasar a formar parte de la primera compaiia [...]
Me acuerdo de que me tocé un ensayo estando
Amalia presente, muy amable, pero quien me daba
las instrucciones era Norma; Amalia era afable con
todos, pero sabian que ahi estaba una autoridad
fuertisima, la veia y decfa: “esta sefiora qué necesi-
dad tiene de traer gente y abrir cursos”.

En 1974 Amalia se empeii6 en que Tulio montara una
coreografia del folclor de su pais, Venezuela. Entonces
él viaj6 hacia alld para entrevistarse con un especialista
en folclor:

Veia que en Venezuela la danza era muy senci-
lla, ficil, muy poco teatral, y entré en conflicto,
¢cémo hacer que sin cambiar las cosas sea tea-
tral? Recopilé material, pero el resultado no era
nada teatral. Vi que la gente en Venezuela empe-
zaba a manejar la falda como en México, como si
fueran Amalia Herndndez, era que Amalia habia
influenciado la danza de Venezuela.

Tulio de la Rosa se pregunta cémo es que los grupos
folcloricos tradicionalistas en México siempre han cri-
ticado a Amalia por no ser “auténtica”. Tras su expe-
riencia con el folclor venezolano y las dificultades que
conlleva la teatralizacién de un repertorio folclérico,
reconoce el trabajo y el talento que implica la adapta-
cidn coreogrifica... eso le hizo pensar que lo que Amalia
hacia era un especticulo teatral basado en el folclor de
México, hecho con gran sensibilidad y calidad, pero que
ella nunca catalogé como “lo auténtico”.

Son pocos los especticulos como el de ella que han
mantenido la vigencia y el éxito durante tantos afios en
el gusto de la gente y ocupando los mejores escenarios
del mundo. “Lo mismo pasaba con Américas, pues era
un especticulo que corria con agilidad y riqueza, donde
apenas termina algo y ya empieza lo otro, ya que posee
los cdnones de lo teatral, ademds mostraba trajes mara-
villosos, o sea, no dejaba cabo suelto.”

“Dejé el Ballet cuando fracasé como coredgrafo in-
tentando montar Venezuela.” A Tulio le costé trabajo
montar algo sin estar empapado del folclor venezolano.
Por otro lado, en aquel preciso momento comenzé la
capacitacion en Bellas Artes con el objetivo de desarro-
llar un método para la ensefianza del ballet clisico en
Meéxico. Vendrian maestros cubanos a dar clase. “Me
llamé Laura Urdapilleta® para que formara parte del
equipo para tomar los cursos.” Es asi que Tulio estuvo
cinco afios en Ballet Folklérico, de 1969 a 1974.

“Ballet de las Américas continué todavia. Coin-
cidié que cuando yo me iba llegé Geoffrey Holder*
montar Haiti, que se estrené en 1975. Me acuerdo de
Roseyra Marenco baildndolo, se transformaba, era como
un monstruo, lo mismo que Fernando Moya, ademds
de Ricardo Riebeling, Freddy Romero y Martha Garcia.
El publico gozaba de las funciones de Américas.”

Antes de concluir Tulio manifiesta:

Para Amalia mi respeto, mi admiracién para
esa mujer y todo lo que hacia, que era increible,
lo mismo que para Norma, sin ella hubiera sido
muy dificil hacer todo lo que se hizo, tenia todos
los hilos: tratar con los musicos, con los contables,
etc., etc., yo decfa “madre mia”, era una activi-
dad, con todo claro en la cabeza, y aunque habia
todo un equipo administrativo, el trabajo era in-
finito, ademds de lidiar con tantos caracteres y
personalidades. Amalia era una mujer de gran vi-
si6n y agallas para meterse en esos compromisos
internacionales con la confianza de que lo que
ella no podia atender lo haria el equipo que tenia
atrds, el que iba a sacar las cosas adelante.

La gran admiracién de Tulio por Amalia Herndndez se
basa ademds en que “habiendo logrado todo lo que ya
habia logrado, y teniendo la fuerza y el poder que tenfa,
aun asi estaba interesada en desarrollar la danza teatral
mexicana”, por ello invitaba continuamente a coredgra-
fos extranjeros, contrataba bailarines y les pagaba bien,
sobre todo si se compara con lo que ganaban los baila-
rines de otras compaiiias, al margen de antagonismos
entre cldsicos y modernos en una época de mucha acti-

*! “Me incorporé al equipo que formé el Sistema Nacional para la
Enseflanza Profesional de la Danza que creé el ingeniero Salva-
dor Vizquez Araujo.” Tulio de la Rosa en entrevista citada.

2 Trinidad y Tobago, 1930-Nueva York, 2014. Descubierto por
Agnes de Mille, hija del coredgrafo, director y productor Cecil B.
de Mille. Holder se traslad6 a Estados Unidos en 1954 y durante
sus primeros aflos en ese pais se distinguié como actor; en 1975
gané el premio Tony por la mejor direccién de comedia musical
en The Wiz, la version afroamericana de E[ mago de Oz que se
escenific6 en Broadway. www.imdb.com/name/nm0390305/bio.
Al respecto, Viviana Basanta comenta: “Mi mamd conocié a Geo-
ffrey Holder en Nueva York con la obra The Wiz y lo invité a
montar Hait{”.
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% Elizabeth Cdmara en Ballet de Cuba, comparsa (ca. 1973-1974). Foto: Roberto Aguilar. Archivo Elizabeth Camara.



vidad. “Ella vio que habia que elevar el nivel de la dan-
za, tanto cldsica como contempordnea, y punto. Sabia
elegir a su equipo, aprendizaje tremendo para quienes
pasaron por ahi. Ballet Folklérico ha sido toda una ins-
titucidn, particularmente en esa época increible.”

En referencia al Ballet de Haiti, Patricia Cardona
escribié:»

Acertadas Imdgenes Latinoamericanas del Ballet
Folklérico de América [sic] [...] El cambio de
repertorio de Ballet Folkl6rico de América [sic]
fue un acierto en cuanto a la variedad de tempe-
ramentos americanos representados a través de
sus danzas. En segundo lugar, la adaptabilidad
de los bailarines a las diferentes caracterizaciones
no dej6 la menor duda de que este conjunto se
ha sometido a una estricta disciplina, por lo cual
merecen un aplauso. En tercer lugar, conocer por
primera vez el trabajo coreogrifico de personas
allegadas a la danza en México, y descubrir el ta-
lento de un artista casi desconocido en el medio,
como Geoffrey Holder, procedente de Trinidad,
autor, actor, bailarin, coredgrafo y musico, fue
mds que una sorpresa una concretizacién de lo
que ya veniamos pensando que podian dar estos
trabajadores de la danza.

Ballet de Haiti, de Geoffrey Holder, fue el
ultimo nimero. Un trasfondo de cantos grego-
rianos acompaia el ritmo islefio de los tambo-
res y bongés. En un cementerio se ve llorar a la
muerte; se la ve desafiar con bailes de hipersen-
sualidad, se la va a adornar con flores lilas, con
ramas verdes, y todos se van a parecer a las flo-
res que llevan en sus manos, vestidos con colores
morados y negros. El ritmo africano no cesa un
instante mientras en medio de la lujuria del mo-
vimiento se lamenta dramdticamente una figura
de mujer [Roseyra Marenco].

Es de mencionar de nuevo que el conjun-
to de Ballet de América [sic] ha mostrado tener
plena capacidad para abarcar técnica y animica-
mente los temperamentos latinos que de una u
otra manera todos llevamos dentro. Del frio al
calor, de la montafia a la costa, hubo un armo-
nioso recorrido interior en los bailarines para
plasmar acertadamente las diferentes imdgenes
americanas.

% Patricia Cardona, en E/ Dia, 1 de septiembre de 1975. Archivos
propiedad del Cenidi Danza.

Patricia Aulestia, otra voz de América*

“Tras el éxito que tuvo en sus giras por Latinoamérica
fue que Amalia decidié que, en vez de un solo ballet
representativo de los cinco continentes, hubiera otro
que mostrara el folclor latinoamericano con ejemplos
significativos de sus respectivos paises. Fue un proyecto
que llevé afios cristalizar.”

Con la mira puesta en esa idea, Amalia invité a
Patricia a visitar México en 1966 para hablar de la posi-
bilidad de que montara un cuadro con danzas ecuato-
rianas. Miguel Albornoz, representante de las Naciones
Unidas en México,” le habia escrito a Amalia Hernin-
dez previamente para recomendarle a Patricia Aulestia
por su cercania con grupos folcléricos.

En su pais Aulestia creé el Ballet Nacional
Ecuatoriano que, de acuerdo con su criterio, era mds
un ballet de corte nacionalista que de corte folclérico. Sin
embargo, para conocer con mayor amplitud la tradicién
dancistica de su pais Aulestia trabajé con los esposos
Costales, antropdlogos con una experiencia de mds de
veinticinco afos, que le brindaron informacién sobre
musica y danzas.

Amalia conocié al Ballet Ecuatoriano de Patricia
en las Olimpiadas de México. A su vez, Aulestia vio en-
tonces por primera vez el Ballet de las Américas y el de
Cinco Continentes; al respecto afirma: “Fue una sor-
presa, para mi fue particularmente importante conocer
a coredgrafos como Alvin Ailey con su ballet Revela-
tions bailado por bailarines mexicanos, lo que fue todo
un boom durante la Olimpiada Cultural”.

A pesar de los distintos contactos entre ambas,
no fue sino hasta 1974 que cristalizé la idea del mon-
taje para el Ballet de las Américas; del repertorio de su
propia agrupacién Aulestia eligié Rebelion, cuadro que
justamente aborda el tema de una rebelién indigena, el
cual era del gusto del puablico porque coincidia con un
momento en el que en muchas partes del mundo habia
protestas politicas en busca de reivindicaciones. Amalia
seleccion6 también Madre india —un solo interpretado por
Aulestia—; los Danzantes, formado por escenas de bai-
les tradicionales, y Salasaca, de Carlos Quimbe, miem-
bro del Ballet Ecuatoriano.

Con todos los compromisos que tenia el Folklé-
rico, recuerda que tuvo muy pocas horas para el mon-
taje, “pero conté con enorme disposicién de todos los
bailarines”.

Cuando viaj6 a Ecuador en busca de la indumen-
taria y los elementos escenogrificos para la produc-
cién del ballet “recibi apoyo del gobierno ecuatoriano
con algunas donaciones. Han pasado mds de cuarenta
aflos, pero seria importante ver si se recobran las piezas

** Patricia Aulestia en entrevista realizada por la autora, Ciudad
de México, 20 de marzo de 2017.

3 Documento elaborado en papel membretado de ese organismo
internacional, con fecha 20 de septiembre de 1966, que pertenece
al archivo de Amalia Herndndez.
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% DPatricia Aulestia en su coreografia Madre india, Ecuador, Ballet de las Américas. Archivo Patricia Aulestia.

traidas, algunas del siglo x1x: lanas, ponchos, broches de
plata, plus que se tenia gracias al prestigio de Amalia.”

Ballet de Ecuador tuvo su funcién de estreno en el
Teatro Hidalgo, foro donde Ballet de las Américas bai-
laba semana a semana. “[La presentacién] Fue muy elo-
giada por la prensa. Yo interpretaba Madre india, luego
lo hizo Martha Garcfa, preciosa bailarina que hizo muy
buen papel.” También se interpret en el Auditorio de
la Secretarfa de la Defensa Nacional, Palacio de Be-
llas Artes, Auditorio Nacional y Zécalo de la Ciudad
de México, ocasion en la que Aulestia se retird de los
escenarios.

A lo largo de su existencia, las presentaciones del
Ballet de las Américas fueron objeto de diversos co-
mentarios por parte de la prensa,* como los siguientes:

3 Marco Antonio Acosta, “Los Sibados Culturales con el Ballet

América” (organizados por la Secretaria de Gobernacién), en E/
Nacional. México, 10 de marzo de 1975. Archivos propiedad del
Cenidi Danza.

Se destacan en el grupo de colaboradores y co-
redgrafos las intervenciones de Rosa Reyna y de
Roseyra Marenco quienes, formando parte del
Ballet Folklérico de México, fueron designadas
por Amalia Herndndez para realizar un cuidado-
so estudio del folklore de Perd y de Argentina,
respectivamente, ofreciéndonos coreografias que
dibujan la pureza del canto Inca en la gracia de
las danzas Peruanas, asi como el encanto del bai-
le Criollo Argentino.

El Ballet Folklérico de América [sic], bajo
la direccién de Norma Lépez Herndndez, quien
desde hace varios afios ha realizado una extraordi-
naria labor de supervisién y coordinacidn artistica.

No puede dejar de incluirse la nota que aparecia en los
programas de mano de las presentaciones de Américas
en el periodo que va aproximadamente de 1969 a 1976,
cuyo autor era fgor Stravinski:¥

%7 Archivos propiedad del Cenidi Danza y archivo de Patricia Aulestia.
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% Programa de mano funcién inaugural del Ballet Folklérico de las Américas, Palacio de Bellas Artes (ca. 1974-1975).



No es ningtin secreto que mi vida ha estado
consagrada a la creacién de musica, y como con-
secuencia natural, a los elementos humanos que
en cualquier parte la interpretan, no importando
si es en forma de ejecutantes o de bailarines; por
estas razones me causa un profundo placer el sa-
ber que Amalia Herndndez tenia el plan de reunir
en un especticulo la danza y la musica del Con-
tinente Americano para ser interpretado por su
propia compafiia.

Hace poco asisti por primera vez a uno
de sus especticulos en el Music Center de Los
Angeles, mi alegria fue enorme y mi impresién
profunda.

En este grupo de bailarines y musicos, que
tan alegre y gustosamente nos traen la vitalidad
y el colorido de su pais, yo senti una verdade-
ra comunicacién que iba mds alld del territorio
de donde provienen. Ellos seran el instrumento
mids apropiado para este dificil proyecto, porque
es instinto propio de su pais todo lo relacionado
con la “vitalidad”.

La declaracién del sefior Stranvinski fue una razén mas
para redoblar esfuerzos a fin de mantener al Ballet de
las Américas en escena el mayor tiempo posible, sin
embargo, tanto Tulio de la Rosa como Patricia Aulestia
coinciden en afirmar que no eran suficientes los espa-
cios, los horarios, las personas para cubrir tantos pro-
yectos que inclufan, ademds, a la escuela. A pesar del
interés, particularmente de Norma Lépez, por seguir
bailando Américas, habia tantos compromisos ya esta-
blecidos, incluso por afios, y tantos de manera simulta-
nea, que la idea de seguir presentando Américas se fue
dejando de lado, hasta el momento en que finalmente
ofreci6 sus ultimas funciones, como lo revela un pro-
grama de mano del 20 de febrero de 1976, en el que
se registra una presentacién en el Auditorio Nacional,
la cual realizaron en conjunto el Ballet Folklérico y la
Sociedad de Autores y Compositores pro-damnifica-
dos de Guatemala, con un programa que inclufa: Ballet
Azteca, Ballet de Nicaragua, Argentina, Ballet de Hait{
“Banda”, Ballet de Ecuador, Ballet de Chiapas, Ballet
de Cuba. Al parecer poco después, para mala fortuna de
bailarines, coredgrafos, ptblico, y particularmente del
propio proyecto, se canceld.

3 Archivos propiedad del Cenidi Danza.

Nellie Happee habla de Clasico 70*

No satisfecha con lo ya existente, la efervescencia de
Amalia Herndndez por crear proyectos a favor de la
danza no cesaba. Apenas habia transcurrido un afio
desde el estreno de Cinco Continentes y Ballet de las
Américas cuando empezé a gestarse uno nuevo: un es-
pacio de creacién cuya propuesta era impulsar el ballet
cldsico-moderno, iniciativa en la que tuvo como aliada
a Nellie Happee.

“Crear un repertorio de danza cldsica-moderna en
los afios setenta no era una tarea facil”, es la frase con la
que la coredgrafa Happee comienza la entrevista. Ci-
lida como siempre, y revisando sus valiosos y amplios
archivos, va rememorando. “Dificil”, puntualiza, en
la medida en que era necesario elaborar un repertorio
inédito de obras que se presentaban ante el ptiblico con-
forme se montaban, pues de esta forma se tenia el dnico
termémetro para determinar la recepcién de las coreo-
grafias, trabajando siempre a la expectativa del juicio de
los espectadores. En opinién de Nellie, la idea consistia
en establecer un “grupo de danza cldsica moderna [...]
con el interés especial de servir como un taller coreo-
grafico para la creacién y llegar a formar un repertorio
de obras mexicanas y extranjeras”.®

Nuestra informante de primera mano nos relata
cé6mo fue que Amalia Herndndez la invit6 a crear un
ballet de cdmara que no se apoyara en la produccion
de obras del repertorio tradicional. El primer proyec-
to*! se planteaba a cinco meses, con un presupuesto de
doscientos mil pesos para cubrir el pago de coredgra-
fos, bailarines, produccidn, espacio de presentacion y
promocién.

Amalia Herndndez, como es sabido por muchos,
no sélo era una devota de la creacién artistica, sino
también del desarrollo de la danza mexicana. Nellie
Happee le presenté un proyecto que giraba en torno
a la decision de crear piezas pensando en el México de
1969 y con el objetivo en mente de formar nuevos pu-
blicos.”? El texto de ese proyecto representa una decla-
racién de principios y aspiraciones acorde con lo que
en aquel momento se anhelaba bailar y compartir en el
escenario. Se trata de un manifiesto hecho con la inten-
cién de crear un ballet propio en cuanto a sus caracteris-
ticas y su perfil, aunque siempre apoyado en la técnica
del ballet.

Influenciada por su estancia en Francia, donde
habia tenido oportunidad de disfrutar de coredgrafos
como Roland Petit y Maurice Béjart, Nellie era presa
de una energética pasion para lograr el éxito del proyecto.

 Nellie Happee en entrevista realizada por la autora, Ciudad de
México, 16 de noviembre de 2016.

“Véase el documento 4 del Archivo Nellie Happee.

“ Proyecto presentado por Nellie Happee a Amalia Hernandez
en 1969. Véase documento 1 del Archivo Nellie Happee.

2 Idem.
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4 La compaiifa Ballet Clasico 70. Fondo Nellie Happee.



% Angeles barrocos, coreografia de Nellie Happee, bailarinas: Tania Alvarez,
Elsa Recagno y Ruth Noriega, vestuario: Guillermo Barclay, Ballet Clisico
70 (ca. 1970-1974). Foto: Bolafios. Archivo Cenidi Danza.

Consciente de lo que los artistas plasticos habfan logra-
do aportar al arte universal, tomaba en cuenta las in-
quietudes coreogrificas de los artistas de la danza con
los que tuvo contacto dentro de las filas de Ballet de
Céamara.”

“A Amalia le gustaba asistir a ver todo tipo de
danza e iba a las funciones de Ballet de Cimara al Teatro
del Bosque. Muchas veces iba acompafiada del maes-
tro Gorostiza,* fue asi como empezamos a platicar”.
Poco tiempo después se creé Ballet Cldsico de México,*

“ Ballet que encabezé junto con Tulio de la Rosa, hasta su can-
celacién en 1963.

“ Celestino Gorostiza Alcald (1904-1967), tabasquefio de naci-
miento, fue funcionario en la Secretaria de Educacién Publica,
Secretario del Conservatorio Nacional, jefe del Departamento
de Teatro, director de la Escuela de Arte Dramidtico del NBa, y
posteriormente director general del propio INBA, de 1958 a 1967.
Formé parte del grupo de los Contemporaneos, fundé el Teatro
Orientacién e ingresé al mundo del cine, donde instituyé la Aca-
demia Cinematografica. Autor de obras como EI nuevo paraiso,
La escuela del amor, Ser o no ser, Escombros del suerio, La reina de
nieve, La mujer ideal y El color de nuestra piel. Pertenecié a la
Academia Mexicana de la Lengua y fue una cercana y entusiasta
figura que apoy®6 el trabajo de Amalia Herndndez. www.mcnbio-
grafias.com/app-bio/do/show?key=gorostiza-celestino.

“ En 1963 se fundé Ballet Cldsico de México, proyecto al que
se sumaron tanto los integrantes de Ballet Concierto de Felipe
Segura como los de Ballet de Cdmara a invitacién de Celestino
Gorostiza. En septiembre se anunci6 la conformacién del Ballet,
encabezado por una junta directiva presidida por el propio Go-
rostiza. Consultese Ma. Cristina Mendoza Bernal. La coreogra-
fia, un caso concreto: Nellie Happee. México, INBA/Cenidid, 2000,
p- 124; y Ma. Cristina Mendoza Bernal, Las instituciones oficiales

proyecto al que Nellie se sumé en una primera y bre-
ve experiencia con duracién aproximada de un afio; al
retirarse, Amalia Herndndez la invité a ser asistente de
direccién de Ballet Folklérico de México.

Fue asi como Nellie viaj6é con la compaiia del
Folklérico de 1965 a 1967, pero sintié que se estaba
alejando de la danza clésica. Entonces se dedic6 a dar
clases y a entrenar de manera alternada a la primera com-
pafifa y a la compaiifa residente; en ese momento Amalia
Herndndez le propuso formar un ballet de cimara.

En el ambiente dancistico de esa época los enfren-
tamientos entre la danza cldsica y la danza moderna
eran frecuentes. Nellie, que siempre habia tenido bue-
na relacién con ambas, no entendia las causas de la riva-
lidad y pensaba que, en vez de excluirse mutuamente, lo
que se requeria era acercarse al publico con propuestas
mds actuales de ballet neoclisico o cldsico-moderno.
Con el interés manifiesto de Amalia, Nellie empez6 a
conformar el grupo.

Entre los primeros bailarines que colabora-
ron en el nuevo proyecto se encontraban: Elsa
Recagno, Guillermina Sinchez, ademds de Ruth
Noriega, con la que ya habia trabajado en Ballet
de Cdmara y en Ballet Cldsico de México. Entre
los varones estaban Onésimo Gonzilez, Freddy
Romero* de Venezuela, también invité a Ricar-
do Riebeling, Flavio Zarzosa y Dante Palomino.
No queria que se me acusara de haber sacado
bailarines de la Compafifa Nacional de Dan-
za, entonces me fui a la Academia de la Danza
Mexicana a ver a las alumnas que egresaban para
invitarlas a participar y formar parte del elenco.
Ellas fueron: Cristina Gallegos, Marisela Acosta
y Azucena Alvarez, posteriormente Maclovia
Carrién y Patricia Romero. Lo primero que
monté fue Angeles barrocos y Cuarteto, e invité
a Gloria Contreras para que montara Vitalitas,
pero ofrecié hacer obras nuevas, como Agua-
fuerte y Opus 32.

Después de reunir al selecto grupo de bailarines empe-
z6 a trabajar. “Aunque la idea era presentarse ese mis-
mo afio de 1969, [el estreno] se pospuso debido a que
los trabajos relacionados con la instalacién eléctrica
del foro del edificio de la escuela no se terminaron, y
a que hubo que reestructurar el programa por la partida
inesperada de Freddy Romero”. Por aquel entonces el

de la danza clasica y la produccion coreogrifica nacional, 1963-
2003. México, INBA/Cenidid, 2014.

“ Aunque trabajé con el grupo durante 1969, no participé en el

estreno. El bailarin regres6 a México como parte de la compaiifa
de Alvin Ailey, a quien en su momento Nellie Happee contacté
para venir a México a montar Revelations para el Clisico 70;
Freddy Romero y Ruth Noriega interpretaron la pieza cumbre
del famoso coredgrafo estadunidense. Archivo Nellie Happee.
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% Ricardo Riebeling y Guillermina Sdnchez en Do posible no. 2, coreografia de John Fealy, Ballet Clasico 70, 1971. Archivo Cenidi Danza.



Ballet Folkldrico ensayaba en el foro los martes, jueves
y viernes, por lo que el ballet recién creado trabajé en
el estudio de la Academia de Nellie. En esa época ain
pasaba el tren, situacién que aprovecharon para subirse
en él y tomarse fotos para la publicidad.

En un principio el grupo se iba a llamar Ballet de
Cdmara, mds tarde se pensé en denominarlo Ballet Tea-
tro de México, y finalmente qued6 como Ballet Clisi-
co 70 (8c70), inmejorable eleccién porque no se hacia
referencia a nada creado con anterioridad, y al mismo
tiempo tenia el toque de actualidad que se estaba bus-
cando. Transcurrieron siete meses de preparacion antes
del estreno el 15 de mayo de 1970.#

El trabajo de Clésico 70 se dividié en cuatro eta-
pas: la primera en julio de 1969 con la formacién del
grupo. En mayo de 1970, el debut de la compaiiia en
el teatro de la escuela del Ballet Folklérico de México
marcé la segunda etapa. Le sigue la fase de funciones
semanales en el Teatro de la Escuela. La cuarta etapa se
distingue por la invitacion hecha en 1971 al holandés Job
Sanders para que montara Screenplay,” pieza de corte
humoristico que tuvo gran acogida por parte del pu-
blico, ademds de Intermezzo y La trampa. Igualmente
se invité a Graciela Henriquez para montar Juegos, a
Nelsy Dambre para el montaje de Mozartiana, a John
Fealy con Diio posible, al chileno Jermdn Silva con El
forastero, y en 1972 al chileno Michael Uthoff para
montar Concierto Grosso'y Crepisculo. Mozartiana y
Concierto Grosso fue lo més clisico que bailaron.

Todos los coredgrafos firmaban un contrato for-
mal con Ballet Folklérico de México.*® Por su frescu-
ra y excelente calidad, el grupo representé una mirada
innovadora para quienes gustaban de ver nuevas
propuestas de danza, asi como para el publico en
general. Al mismo tiempo ofreci6 la posibilidad de per-
tenecer a un grupo de corte neocldsico con una organi-
zacién més horizontal de lo que se acostumbra en las
compaiias de ese género.

Las obras determinaron el caricter actual y pro-
positivo del grupo. Después de la primera temporada,
en 1970, Cristina Gallegos y Azucena Alvarez se fueron

7 Los bailarines participantes fueron Guillermina Sinchez, Ruth
Noriega, Onésimo Gonzilez, Patricia Romero, Dante Palomi-
no, Cristina Gallegos, Maricela Acosta, Azucena Alvarez, Fla-
vio Zarzosa, Elsa Recagno y Ricardo Riebeling. Archivo Nellie
Happee.

“ Posteriormente Job Sanders fue director de Ballet Clasico de
México. Archivo Nellie Happee.

# Véase nota en Cine Mundial del 24 de marzo de 1972 (docu-
mento 98). Archivo Nellie Happee.

% Véase Archivo Nellie Happee. Se consultaron los contratos
celebrados entre el Ballet Folklérico de México y los siguien-
tes coredgrafos para efectuar montaje de obra: Gloria Contreras
con Aguafuerte (documento 24, 1972), Jerman Silva con E! fo-
rastero (documento 26), Michael Uthoff con Concerto Grosso y
Duer (documento 27), y Nellie Happee con Letania erdtica para
la paz (documento 28).

con Gloria Contreras al Taller Coreogréfico de la unaw,
pero llegaron Elena Carter, Patricia Aulestia, Maclovia
Carrién, Victoria Larrauri® y Tania Alvarez. “Lo que
me gustd es que todas eran mujeres con personalidades
muy definidas y fuertes.” En ese momento también se
incorporaron Carlos Lopez y Alejandro Schwartz.”

Carlos Lépez® afirma que, a pesar de ser pequeiia,
la agrupacién estaba formada por muy buenas figuras.
“Estdbamos haciendo lo que realmente nos gustaba,
ballets deliciosos, como Screenplay, de Job Sanders, o
Crepisculo, de Michael Uthoff, y lo que en su momen-
to fue una obra realmente novedosa: Letania erdtica
para la paz.”

En algunos programas se lefa una nota que revela-
ba la idea rectora de Amalia Herndndez en relacién con
el Clésico 70:

La perfeccidn técnica lograda a través de varios
siglos de cultivo del ballet cldsico se pone hoy al
servicio de nuevos valores —los del mundo con-
temporaneo, con sus problemas y sus hallazgos—,
para crear un nuevo tipo de danza que refleje ca-
balmente al hombre de hoy.

Este es el propésito que alenté la creacién
del Ballet Clésico 70, a través de cuya labor va-
rios coredgrafos de diversas partes del mundo
muestran la bisqueda de una nueva expresién
que no niegue, sino por el contrario asimile y su-
pere la tradicién del género.

De este modo, Ballet Clasico 70 entiende
cumplir una importante misién dentro del pano-
rama de la cultura actual de nuestro pafs.

Pricticamente desde su ingreso, Patricia Aulestia se
hizo cargo de las tareas de difusién, y aunque el ptblico
de BC70 no era masivo, siempre fueron bien recibidos
y contaban con buenas criticas de la prensa. Entre las
primeras notas publicadas en 1970 se lefa: “El Ballet
Clésico 70 ha aprovechado, por miltiples caminos, las
experiencias que han hecho que la danza se aparte de las
normas convencionales y consiga, mediante un senti-
do profundamente humano, crear un lenguaje plistico
acorde con las preocupaciones y la sensibilidad de nues-
tro tiempo” [...] nos dijo Amalia Herndndez [...]”.**

°' Nombre artistico de Socorro Larrauri. Para ampliar esta in-
formacién véase “Socorro Larrauri”, en Homenaje Una vida en
la danza Cuaderno 34. México, CONACULTA/INBA/Cenidi Danza,
1998, p. 32.

52 Al final del presente apartado véase el cuadro con la lista de los
bailarines registrados en los afios de existencia del Bc70.

* En Homenaje Una vida en la danza Cuaderno 32. México,
CONACULTA/INBA/Cenidi Danza, 1996, p. 57.

** Enrique Castillo-Pesado, en Excélsior, Sociales, 26 de julio de
1970. Archivo Nellie Happee.
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% Tania Alvarez y Onésimo Gonzilez en Dueto, coreografia de Nellie Happee, Ballet Clésico 70, 1971. Foto: Raiil Aguilar. Archivo Cenidi Danza.

La siguiente resefia nos muestra de manera breve una
apreciacion particular:

Viernes a viernes se viene presentando el llama-
do Ballet Clisico 70, que ha conjuntado y dirige
Nellie Happee, bailarina y coredgrafa de altas,
probadas cualidades, que se ha propuesto el re-
fresco de la danza cldsica en muchos modos [...]
Dejar atrds, con todo respeto pero con decision
firme, los cisnes moribundos y las puntitas rigi-
das, y avanzar para darle mayor libertad, vuelo
més amplio al baile [...] y sentir la vibracién, an-
gustiosa y potente, del mundo nuevo.

[...]el Adagio de Onésimo Gonzélez fue un
derroche de clase, buen gusto y bien bailar, inter-
pretado por él mismo y por una Ruth Noriega en
nivel extraordinario. Los Angeles barrocos, con
coreografia de Nellie, tuvo imaginacién rica y

gracia verdadera [...] Rasa Lila, exética, magnifi-
ca. Y un remate estupendo: Aguafuerte, de Glo-
ria Contreras, que evidencid, sin lugar a duda, el

dominio de los bailarines sobre la obra”.?

Las notas de prensa fueron muchas y en diversos me-
dios: Tiempo, Excélsior, Novedades, Siempre!, Cine
Mundial, El Dia, El Universal, El Sol de México y El
Nacional, entre otros, con resefias de la autoria de Ra-
quel Tibol, Luis Bruno Ruiz, Luis Alberto Dominguez,
Pedro Diaz, Marco Antonio Acosta y Alicia Gutiérrez,
por citar sélo a algunos.

“Para Amalia era dificil entender que no tuvié-
ramos la cantidad de publico al que ella estaba acos-
tumbrada, sin embargo, fuimos credndolo y logramos

* Luis Alberto Domingo, en Siempre!/, 23 de julio de 1970.
Archivo Nellie Happee.
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% Roberto Sinchez en Dueto, coreografia de Nellie Happee, Ballet Clasico 70, 1971. Archivo Cenidi Danza.



llenar el Palacio de Bellas Artes™® en la temporada que
se efectud por aquel entonces, en la que también parti-
ciparon ballets invitados que provenian de otras partes
del mundo y los grupos subsidiados por Bellas Artes.*

Tiempo después Amalia queria que se bailaran sus
Sonajas de Michoacin como parte del repertorio del
Clésico 70, y lo hicieron, pero Nellie la convencié de
lo contrario al exponerle: “Mira, no es posible que bai-
len descalzas y luego se pongan las zapatillas de punta,
[porque] se lastiman o se abren la piel. Lo entendid y
no insisti6”.

Ademds de la propia Nellie Happee, al Ballet lo
entrenaban Elsa Recagno, Nelsy Dambre, Ruth Norie-
ga, Carlos Lépez, y mds tarde Socorro Bastida. John
Fealy impartia danzas precldsicas. Para entrenarse en
contemporineo Amalia invité por una corta temporada
a Yuriko, y posteriormente a Rossana Filomarino, am-
bas maestras de técnica Graham.

Amalia Herndndez se oponia a que hubiera in-
termedio, “ella queria que el programa corriera de
principio a fin sin pausas, lo cual era muy dificil por-
que no habia suficientes bailarines” (la mayoria de las
veces siete mujeres y cinco hombres); entonces sugirié
la participacién de un actor declamando fragmentos de
poesias, por ejemplo de Leonard Cohen o de Federico
Garcia Lorca, propuesta que no fue bien recibida por
la critica.’s

Los bailarines del Bc70 tenian un salario fijo,” lo
que representaba un atractivo interesante dada la pre-
caria situacién que prevalecia entre los bailarines con
respecto a la remuneracién por su trabajo, un problema
propio del mundo de la danza. Si daban clases o se ha-
cfan cargo de alguna otra labor técnica u organizativa
recibfan un salario adicional.*®

Amalia pricticamente mantenia a la compaiia, y
aunque ofrecian funciones en diversos foros —ademads
del Teatro de la Escuela—, las entradas por venta de bo-
letos no eran suficientes para sostener al grupo: pago de
técnicos, de produccién y de coredgrafos, entre otros
gastos. “Por mi parte, tenfa el compromiso de devolver
dinero de la venta de boletos en los teatros externos a
los que ibamos a bailar en la Ciudad de México y en el
interior de la republica.”

Desde su fundacién Ballet Cldsico 70 se present
en su sede de Ballet Folklérico de México, y también en
el Teatro Jiménez Rueda y en el Palacio de Bellas Artes;

5 Primer Festival de Danza de Bellas Artes, en Novedades, 26 de
junio de 1971; Cine Mundial, 2 de junio de 1971; El Sol de México,
7 de junio de 1971. Archivo Nellie Happee.

7 Notas periodisticas del 26 de junio, 2, 3 y 7 de julio de 1971.
Archivo Nellie Happee.

* Véase nota de Raquel Tibol en Excélsior, 24 de septiembre de
1972.
% Véase recibo de honorarios. Archivo Nellie Happee.

60

Documento 33, Archivo Nellie Happee.

en este ultimo recinto participé en el Primer Festival de
Danza (1971), en los Domingos Populares (1971, 1972
y 1973) organizados por la Unidad Artistica y Cultural
en el Teatro del Bosque, y en la Temporada Dominical
de Danza (1972 y 1973) patrocinada por el ivBa. Con
mucha frecuencia el grupo bail6 en los teatros Tepeyac
e Hidalgo del Seguro Social por invitacién de la sefiora
Griselda Alvarez.*!

Entre los colaboradores del Clisico 70 destaca
Guillermo Barclay,®? quien elaboré multiples disefos,
desde 1971 hasta la desaparicién del grupo, destinados
al repertorio del programa.

Un proyecto paralelo que vale la pena mencionar
fue la creacién de la Escuela del Ballet Clisico 70 en
agosto de 1971. En respuesta al interés y la aceptacion
logrados por la compaiifa se abrieron cursos de capa-
citacion en danza cldsica para jévenes, con la idea de
profesionalizar su formacién y para que los alumnos
destacados —a quienes se les pensaba otorgar becas—
formaran parte del Cldsico 70. Se impartieron clases
de técnica cldsica, moderna y danzas preclisicas, habia
précticas escénicas, asimismo se dictaron conferencias y
se proyectaron peliculas con temas de danza. La plan-
tilla de maestros estaba formada por Victoria Larrauri,
Carlos Lépez, Francisco Martinez y John Fealy, encar-
gados de los cursos infantiles, intermedios y avanzados.
Asi, se convocd a los jévenes a asegurar su futuro como
bailarines. Los cursos dieron inicio el 6 de septiembre
de 1971 y la convocatoria se publicé en distintos me-
dios impresos.**

Era un poco dificil mantener distancia con el
Ballet Folklérico. Tanto ensayos como montaje
de repertorio se hacia en la medida en que con-
tdbamos con el tiempo y el espacio que nos lo
permitia. En un principio ddbamos funciones
los viernes a las nueve de la noche, eso dificulté
nuestra intencién de formar un putblico para un
repertorio cldsico-moderno; ademds, el horario
tampoco nos permitia llenar la sala del Teatro de
la Escuela, en particular por el rumbo donde se
localiza.

¢ Griselda Alvarez Ponce de Ledn (Guadalajara, Jalisco, 5 de
abril de 1913-Ciudad de México, 26 de marzo de 2009) fue una
maestra, escritora y politica mexicana, la primera mujer electa go-
bernadora de un estado de la republica (Colima) en la historia de
México. https://es.wikipedia.org/wiki y www.memoriapolitica-
demexico.org/Efemerides/11/01111979.html

62 Véase Homenaje Una vida en la danza Cuaderno 34. México,
CONACULTA/INBA/Cenidi Danza, 1998, p. 66.

% Documento 10, el cual expone la intencién de contar con beca-
rios, Archivo Nellie Happee.

* Documentos del 84 al 95: El Sol de México, 18 de agosto; El He-
raldo, 19 de agosto; EI Universal, 20 de agosto; Cine Mundial, 22
de agosto, y Exito, del 22 al 28 de agosto (todas las publicaciones
corresponden a 1971), Archivo Nellie Happee.
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En ese entonces, el espacio ubicado en la calle de Violeta
se habia convertido en lo que ya se consideraba toda
una institucién, como se puede confirmar en los pro-
gramas de mano:

El Ballet Clésico 70 es uno de los especticulos
patrocinados por el Teatro del Ballet Folklérico
de México, institucién creada por Amalia Her-
nandez; el Ballet Folklérico de México, Ballet de
las Américas y Ballet de Cinco Continentes tra-
bajan y crean nuevos especticulos en este centro
dancistico que también cuenta con Escuela de
Ballet Clésico, Danza Moderna y Folklore.

Ballet Folkl6rico de México era una organizacién muy
compleja y muy demandante. Las actividades de la es-
cuela, los salones de clase y el escenario tenfan que com-
partirse, lo que hacia muy dificil dedicarle mds tiempo a
Clasico 70. Nellie considera que BC70 representaba una
fuerte inversion con pocas posibilidades de recuperaciéon.

En junio de 1973, a sugerencia de Amalia Hernan-
dez y como un homenaje a Griselda Alvarez se monté
Letania erdtica para la paz, cuyo programa de mano
incluia un texto de la homenajeada, en ese entonces jefa
de Prestaciones Sociales del mvss. Ballet Clasico 70 sus-
tituiria a Ballet de las Américas en el Teatro Hidalgo.*

El mensaje que Griselda Alvarez redacté para ser
incluido en el programa declara:

Cuando en 1963, hace diez afos, se publicé este
poema, la Guerra Fria mundial estaba en su apo-
geo, Vietnam vivia ya su ilégica pesadilla, y los
hippies no hacian atin su barbuda aspiracién.

El deseo de amor y de paz estaba latente en
todos con la vigencia de las cosas indispensables,
con la vigencia de hoy. Desde entonces, Letania
erdtica para la paz pretendié un mensaje de re-
novada esperanza, porque conocemos todas las
caras del hombre y todas las formas de la angus-
tia, y ninguna es tan fuerte como la que imprime
la guerra.

Aseguramos que la pareja humana es in-
mortal y que ella puede detener los fantasmas y
las realidades.

Y sabemos que el amor es la inica muralla
donde se estrella la soledad y donde la muerte no
puede pronunciar su dltima palabra.

Para escenificar Letania erdtica para la paz se invirti6
mucho dinero. Era un montaje codirigido por Nellie
Happee y Rafael Lépez Miarnau,* con misica de Rocio
Séenz y Rodolfo Sinchez Alvarado, y las voces de las

% Documento 21, Archivo Nellie Happee.

¢ Espafiol de nacimiento, radicado en México por muchos afios,

que se dedic6 a la direccion teatral, particularmente para la Opera que
colabora con la Compaiiia de Opera de Bellas Artes.

% Letania erdtica para la paz, coreografia de John Fealy, Nellie Happee y
Roseyra Marenco, Teatro de Bellas Artes, 1973. Archivo Cenidi Danza,
Fondo Nellie Happee.

actrices Maria Douglas y Maricruz Néjera.*” Entre los
bailarines participantes destacaban Victoria Larrauri,
Ruth Noriega, Guillermina Sinchez, Maclovia Carridn,
Elena Carter, Carlos Lopez y Alejandro Schwartz, al
lado de toda la compaiiia. Dadas las caracteristicas de la
musica, las emociones que los coredgrafos debian plas-
mar en la danza resultaban un reto complejo. El espec-
ticulo se trabajé de manera colectiva y a Nellie Happee
le tocé desarrollar la parte del amor; Roseyra Marenco
y John Fealy montaron las otras dos partes.

Desafortunadamente, al concluir las temporadas
de Letania el proyecto del Clésico 70 se cancel6. Ama-
lia mantuvo el pago del salario de los bailarines el medio
afio que faltaba para concluir 1974. “Creo que estuvo
bien que se terminara ahi el trabajo, pienso que se habia
cerrado un ciclo. Lo que lamento es que no se puedan
ver las filmaciones debido al formato de la cimara en
las que se filmaron.”

Nellie considera que lalabor de promocién y difu-
si6n del trabajo de Ballet Cldsico 70, que estuvo a cargo
de Patricia Aulestia, contribuy6 a su éxito, pues man-
tuvo la imagen del grupo siempre presente en la prensa
y en los mejores foros de México. Aulestia puntualiza:

El Ballet Clasico 70 tuvo un éxito enorme, con
participaciones en los festivales anuales progra-
mados por el INBA en el Palacio de Bellas Artes.
Amalia se anot6 un nuevo triunfo, pues ya no
s6lo se ocupaba del folclor nacional y de otros la-
dos del planeta, sino también del ballet y la danza
contemporénea fusionados en el Clasico 70.
Tengo que sefialar que ella trajo a los
coredgrafos més grandes del mundo y todo un
movimiento de arte contemporineo donde los
funcionarios convivieran con los artistas; ella, con
su fuerza, hacia que sucediera este intercambio.®

%7 Véanse notas periodisticas de Excélsior, 6 de junio; El Dia, 8
de junio, y Siempre!, 20 de junio (documentos 134, 135 y 136),
Archivo Nellie Happee.

% Patricia Aulestia en entrevista citada.
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El Clésico 70 tuvo oportunidad de viajar con muy buena
acogida por distintas entidades de la reptblica, como
Tamaulipas, Guanajuato, Michoacdn, Guadalajara, San
Luis Potosi y Guerrero, entre otras.®” Cabe destacar la
gira a Ecuador en 1972 con motivo del sesquicentenario
de Quito.”® Ofrecieron siete funciones con gran éxito en
el Teatro Sucre y tuvieron lleno total en el Coliseo, cuya ca-
pacidad era para cinco mil personas. Se nombré a Amalia
Hernindez “Mujer de América”, y el premio lo recibié
Nellie Happee en su nombre.

Bailarines participantes
GRUPO FUNDADOR?! Marisela Acosta, Azucena Alvarez,
Cristina Gallegos, Ruth Noriega, Elsa Recagno, Patricia
Romero, Guillermina Sinchez, Onésimo Gonzilez, Car-
los Lépez, Dante Palomino, Ricardo Riebeling, Freddy
Romero (hasta poco antes del estreno) y Flavio Zarzosa.
Posteriormente la compaiia estuvo formada por:
Tania Alvarez, Patricia Aulestia, Maclovia Carridn,
Elena Carter, Victoria Larrauri, Gloria Macias, Ruth
Noriega, Patricia Romero, Aglaé y Cleya Verni, y los
varones Julio Martinez, Ricardo Ramirez, Roberto
Sanchez, Alejandro Schwartz y Sergio Vicencio.

Los programas siempre anunciaban:

AMALIA HERNANDEZ PRESENTA. ..

BALLET CLASICO 70

Directora: Nellie Happee (en la presentacién de
Letania erdtica para la paz compartié créditos
con Rafael Lépez Miarnau)

Bailarines (segtin programa y afio)

Régissenr: Carlos Léopez

Coordinadoras: Patricia Aulestia (en algunos
casos Alberto Kuhn) y Tania Alvarez

Director técnico: Leonardo Peldez

Maestros: Nellie Happee, Elsa Recagno, Carlos
Lépez, posteriormente Socorro Bastida
Encargado de vestuario y utilerfa: Salvador Mitre

En 1973, al crearse Letania erdtica para la paz,
los créditos fueron los siguientes:

Ballet Clasico 70

Directores: Nellie Happee y Rafael Lépez Miarnau
Escenografia y disefios: Guillermo Barclay

% Véanse notas periodisticas (documentos 158, 159 y 167), Archi-
vo Nellie Happee.

7 Véanse documentos 104-112, Archivo Nellie Happee.

7! Los nombres aparecen en orden alfabético.

El término del proyecto en 1974 marcé no sélo el fin
de Ballet Clasico 70, sino también un vuelco total en el
mundo de la danza. Desde 1970 el pais contaba con un
nuevo presidente: Luis Echeverria Alvarez. La politica
cultural habifa cambiado. Nuevos proyectos rondaban
el ambiente de la danza, particularmente a favor del ba-
llet al interior del Instituto Nacional de Bellas Artes.
El eje gravitacional se mostraba propicio para el Ballet
Clésico de México.
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Obras montadas para Ballet Clasico 70 / 1969-1974

(Las obras se presentan en el orden en el que se crearon y se incluyeron en el programa)

Angeles barrocos

COREOGRAFO: Nellie Happee (mexicana)

MUSICA: Antonio Vivaldi. Concierto en sol mayor
para mandolina y orquesta de cuerdas
VESTUARIO: David Antén. A partir de 1973

los disefios fueron de Guillermo Barclay

Adagio

COREOGRAFO: Onésimo Gonzélez (mexicano)
MUSICA: Joaquin Rodrigo. 11 movimiento del
Concierto de Aranjuez

VESTUARIO: Dasha

Opus 32

COREOGRAFO: Gloria Contreras (mexicana)
MUSICA: Bruno Maderna. Continuo
VESTUARIO: Roberto Cirou

Rasa Lila

COREOGRAFO: Nellie Happee

MUSICA: Jacques Charpentier. Lalita, para cuerdas
Martenot y percusiones

VESTUARIO: Delfina Vargas

Diio (fragmento de Revelations)
COREOGRAFO: Alvin Ailey (estadunidense)
MUSICA: Musica coral. Fix me, sobre temas
religiosos afroamericanos

VESTUARIO: Dasha

Agunafuerte

COREOGRAFO: Gloria Contreras

MUsICA: Gustavo Becerra. Sexto cuarteto de cuerdas
VESTUARIO: Roberto Cirou

Mozartiana

COREOGRAFO: Nelsy Dambre (francesa)

MUsICA: P. I. Chaikovski. Seleccién de la Suite nim. 4
en sol mayor Opus 61

VESTUARIO: Dasha

Diio posible

COREOGRAFO: John Fealy (norteamericano)
MUSICA: Béla Bartdk

VESTUARIO: John Fealy

La favorita

COREOGRAFO: Nellie Happee y Tulio de la Rosa
(venezolano)

MUsica: Gaetano Donizetti

VESTUARIO: Jorge Cano

Juegos

COREOGRAFO: Graciela Henriquez
(venezolana)

mUsica: Tgor Stravinski.

Selecciones de Historia de un soldado

Crepiisculo

COREOGRAFO: Michael Uthoff (chileno)
MUsICA: Erik Satie, arreglo de Ted Schressier
ILUMINACION: Leonardo Peldez

Concerto Grosso
COREOGRAFO: Michael Uthoff
MUSICA: Antonio Vivaldi
VESTUARIO: David Antén

El forastero

COREOGRAFO: Jermdn Silva (chileno)
MUSICA: Montaje sonoro: Rocio Sdenz
y Rodolfo Sinchez Alvarado
VESTUARIO: Jerman Silva

Intermezzo

COREOGRAFO: Job Sanders (holandés)
MUSICA: Johannes Brahms

VESTUARIO: Tomds Seijas. A partir de 1973
los disefios fueron de Guillermo Barclay

Dueto

COREOGRAFO: Nellie Happee

musicA: Edward Grieg. Andante religioso de
la Suite Holberg

ILUMINACION: Leonardo Peldez

Screenplay

COREOGRAFO: Job Sanders
MUsICA: Charles Mingus
VESTUARIO: Job Sanders

Quinteto

COREOGRAFO: Nellie Happee
mUsica: Tgor Stravinski
VESTUARIO: Disefios: René Durén

La trampa

COREOGRAFO: Job Sanders
musica: Paul Creston
DECORADO: Josef Carl
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Variaciones

COREOGRAFO: Nellie Happee

MUSICA: Johannes Brahms sobre un tema de Haendel
ESCENOGRAFIA Y VESTUARIO: Guillermo Barclay

Letania erdtica para la paz.

Poema de Griselda Alvarez

COREOGRAFO: John Fealy, Nellie Happee,

Roseyra Marenco

El Génesis (John Fealy)

Pero un dia enfebrecido aqui estoy bien amado
(Nellie Happee)

La guerra (Roseyra Marenco)

Los mismos desde el principio (Nellie Happee

y John Fealy)

Actrices huéspedes: Marfa Douglas y Maricruz Nijera
MUsICA: Rocio Sdenz y Rodolfo Sinchez Alvarado
VESTUARIO: Guillermo Barclay

Cuarteto (obra que no se estrend)

COREOGRAFO: Nellie Happee
MUsicA: Purcell
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Ballet Folkl6rico de México,
proyecto cuspide de una época

Ma’s de medio siglo ha transcurrido desde la crea-
ci6n del Ballet Folklérico de México —sesenta y
cinco afios para ser precisos—, y a lo largo de ese camino
el grupo ha pasado por diversas etapas: unas tienen que
ver con la historia interna del Ballet, y otras coinciden
con los vaivenes del pais, sus sexenios, las economias y
los perfiles de presidencias, y por supuesto, lo concer-
niente a las distintas politicas culturales o la ausencia de
ellas; no obstante, a pesar de todos los avatares vividos,
hoy en dia sigue en pie, presentindose domingo a do-
mingo en el Palacio de Bellas Artes.

Después del recorrido por los proyectos parale-
los al Ballet Folkl6rico de México, los testimonios y los
trazos para construir el perfil de Amalia Herndndez,
intentaré hacer un recuento que, aunque somero, con-
temple en la medida de lo posible los distintos momen-
tos vividos como consecuencia de los vaivenes a los que
aludo, y para ello tengo que marcar un corte temporal
que va aproximadamente de 1952 a 1982, es decir, el co-
rrespondiente a cinco periodos sexenales.

Antes tendria que sefialar que, sin duda, Amalia
Herndndez debe ser recordada por su exitoso trabajo
coreogrifico y por su actividad a favor de la danza en
general, al igual que por su talento empresarial, que le
ayudé a concebir proyectos autosustentables, con una
organizacién interna que le permitié enfrentar altas y
bajas a través de los afios. Es importante mencionar que
independientemente de que contaran o no con el apoyo
de los gobiernos del periodo respectivo, “ella siempre
trabajaba con la idea de que lo que se hacia redituara”,!
es decir, se desempenié como una mujer de negocios,
una mente con capacidades organizadora, promotora y
negociadora, gracias a lo cual llevaba a buen puerto los
proyectos que emprendia.

El periodo elegido comienza con el origen de Ba-
llet Folklérico en 1952, cuando se presentaba en la en-
tonces naciente television mexicana,’ fecha que coincide
con el inicio de la presidencia de Adolfo Ruiz Cortines
(1952-1958). Mds adelante vemos que la creacién del es-
pecticulo para Bellas Artes tuvo lugar durante el régi-
men del presidente Adolfo Lépez Mateos (1958-1964),
y continud con éxito en el periodo de Gustavo Diaz
Ordaz (1964-1970); ese éxito le dio fuerza para transi-
tar el sexenio de Luis Echeverria Alvarez (1970-1976),
y con menor impulso el de José Lopez Portillo (1976-
1982). Es preciso mencionar que los tres primeros pe-
riodos formaron parte, como se ha dicho, de lo que los
estudiosos de la economia han denominado el “milagro

! Viviana Basanta en entrevista citada.

? Véase en este libro el articulo “Funcién de gala...” referente al
trabajo de Amalia Herndndez en la television.

mexicano” o el “desarrollo estabilizador”,> un modelo
econémico que prevalecié en México desde 1954 has-
ta 1970; tal como afirmaban algunos intelectuales de la
época, dicho modelo promovia la creacién de un Méxi-
co moderno, cosmopolita y urbano, al mismo tiempo
que existia la abierta y clara intencién de ocupar un sitio
en la escena internacional.

Haciendo referencia particular al gobierno de
Lopez Mateos, habria que decir que éste se distinguid
por la construccién de obra publica y la creacidn de ins-
tituciones, asi como por tener una gran presencia en lo
educativo y en lo cultural.* De ahi que no sorprenda
el hecho de que estableciera vinculos con un proyecto
como el del Ballet Folklérico, pues el presidente ade-
mds habia hecho patente su objetivo de estrechar rela-
ciones con otros paises, y en esa tarea el Ballet podria
representar a México en el dmbito internacional. Se sabe
que Lépez Mateos se interesé en el proyecto de Ama-
lia Herndndez para formar el Ballet Folklérico de Mé-
xico, cercania que resulté benéfica para las dos partes,
particularmente durante las visitas de ambos a Europa,®
entre las que destaca aquella en la que el Ballet gand el

3 “El milagro mexicano o desarrollo estabilizador fue un modelo
econémico utilizado en México, cuyas bases radican en buscar la
estabilidad econémica para lograr un desarrollo econémico con-
tinuo, lo que significa mantener la economia libre de topes como
inflacién, déficits en la balanza de pagos, devaluaciones y demds
variables que logran estabilidad macroeconémica. El periodo
en el que se manejé ese modelo en la economia nacional abarca
los sexenios de Adolfo Ruiz Cortines, Adolfo Lépez Mateos y
Gustavo Diaz Ordaz”. Carlos Tello, “Notas sobre el desarrollo
estabilizador”, uUNaM, 2010. http://www.economia.unam.mx/
publicaciones/econinforma/pdfs/364/09carlostello.pdf [Consul-
ta: 18 de junio de 2015]. “A la etapa del desarrollo estabilizador
también se le califica de politica proteccionista y de gran inter-
vencién del Estado como agente econémico en la promocién del
sector industrial, iniciada en los afios posteriores a la Revolucién
Mexicana y a la Segunda Guerra Mundial”. Lorenzo Meyer, “De
la estabilidad al cambio”, en Historia general de México. México,
El Colegio de México, 2000, pp. 882-943.

* Sobresalen la creacién de la Comisiéon Nacional de los Libros
de Texto Gratuitos vy, al interior del Instituto Mexicano del Se-
guro Social, la construccién de setenta espacios teatrales en todo
el pais, entre ellos los teatros Xola, Hidalgo, Tepeyac, Indepen-
dencia y Legaria. Lépez Mateos fue considerado uno de los me-
jores mandatarios del pais debido a su carisma y cercania con la
gente. http://de10.com.mx/top ten/10/2015/09 y Roxana Ramos,
Danzar para la salud. La prictica y la formacion dancisticas en
el Instituto Mexicano del Seguro Social (ca. 1943-1976). México,
CONACULTA/INBA/Cenidi Danza, 2016. www.biografiasyvidas.
com/biografia/l/lopez_mateos.htm.

> Durante ese periodo la compafifa viajé por Europa a paises como
Italia, Alemania, Inglaterra y Francia; ademds estuvieron de gira
en diversas ciudades de la Unién Americana: California, Chicago
y Nueva York; y visitaron la Urss (Moscu), China, Indochina y
Japén. En 1963 la compaiifa viajé a paises latinoamericanos, entre
ellos Pert, Argentina, Chile, Uruguay, Brasil, Panami y Costa
Rica. Véase en este libro el apartado “Pionera de la diplomacia
cultural”, y confréntese con la informacién existente en los archi-
vos propiedad del Cenidi Danza.
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consabido premio del Teatro de las Naciones en Paris
(1961), momento cuspide del Folklérico.

En lo que se refiere a los asuntos exteriores, du-
rante el segundo periodo, que corresponde al gobier-
no de Diaz Ordaz,® éste hizo hincapié en las relaciones
con América Latina y por lo mismo se dio continuidad
a los proyectos y compromisos culturales que previa-
mente se habian establecido con estas naciones, y evi-
dentemente aquellos que tuvieron que ver con la XI1x
Olimpiada y el Ballet Folklérico de México. No obs-
tante lo anterior, es pertinente comentar que debido al
crecimiento de la deuda externa fue necesario recurrir a
préstamos del extranjero. Como resultado de esa situa-
cién econdmica, Diaz Ordaz —quien, por cierto, desde
el periodo anterior, en su calidad de secretario de Go-
bernacién, habia tenido contacto en distintas ocasiones
con Ballet Folkl6rico— permitié que avanzaran los pro-
yectos relacionados con la Olimpiada Cultural: Ballet
de Cinco Continentes y Ballet de las Américas, y tam-
bién reiterd la invitacién para que el grupo de Amalia
Herndndez siguiera siendo la carta de presentacién del
gobierno en sus viajes al exterior.’

Ahora bien, para hablar de los distintos gobiernos
que forman parte del lapso temporal elegido para este
analisis (1952-1982) recurriré a una espléndida imagen
creada por Octavio Paz, la del “ogro filantrépico”,?
que ilustra perfectamente lo que aqui se quiere sefalar,
porque define las caracteristicas del México post-PRl, es
decir, un pais con un gobierno proteccionista no sélo
en el dmbito econémico, pero también benefactor en
otros rubros al emprender proyectos de desarrollo so-
cial y cultural (incluidos la educacién y el arte), y que
brindaba ayuda a quien contribuyera al avance de la
politica que se deseaba promover. La figura del “ogro
filantrépico” presenta la faceta del personaje de rostro
autoritario, capaz de sofocar todo intento de construir
una democracia mis plural e incluyente, lo cual sucedié
tanto en el periodo de 1958 a 1964, como en el de 1964
a 1970

¢ En el gobierno de Diaz Ordaz la politica econdmica siguié la
misma linea del régimen anterior de Lépez Mateos; fue la épo-
ca de creacién de empresas paraestatales y de construccién de obras
de infraestructura. A pesar de ello, el deterioro de la economia
mundial comenzé a hacer estragos en los dos ultimos afios del pe-
riodo, y los efectos mis graves sucederian durante el gobierno de
Luis Echeverria. https://www.biografiasyvidas.com/biografia/d/
diaz_ordaz.htm

7 En 1964 Ballet Folklérico de México visit6 de nuevo varios pai-
ses europeos y en 1966 fueron a Guatemala, El Salvador, Hon-
duras, Nicaragua, Costa Rica y Panamd, asi como a Australia y
a Nueva Zelanda. En 1967 se realizé una temporada en la Opera
House de Nueva York. Véase en este libro el apartado “Pionera de
la diplomacia cultural”. Archivos propiedad del Cenidi Danza.

¥ Octavio Paz, “El ogro filantrépico”, en Vuelta, agosto de 1978.

? Adolfo Lépez Mateos reprimié el movimiento ferrocarrilero de
Demetrio Vallejo, el de los maestros, y a la guerrilla rural en el
sur del pafs, que concluyé con la muerte de Genaro Vizquez.

Avanzando en el tiempo vemos que la figura del
“ogro filantrépico” cojea a partir del gobierno de Luis
Echeverria Alvarez, pues durante ese lapso sobrevino
la primera crisis econémica que marcé el fin del cita-
do “milagro mexicano”.'® A pesar de ello el Ballet, que
gozaba de recursos y de contratos propios, organizd
innumerables giras (1972-1973) que incluyeron a paises
de Europa, Oceania y América Latina, y efectud viajes
a Estados Unidos y a Canadi; entre estas giras destaca
—por su duracién y su relevancia— la de Australia, que
le permiti6 al gobierno estrechar ain mds sus lazos con
esta nacién. Sin embargo, hubo cambios en la politica
cultural que fueron sensibles para la danza, particular-
mente para la folcldrica, al establecerse espacios de in-
vestigacién como la Direccién de Arte Popular!! de la
sEP; el Fondo que se cred para la investigacion exclusiva
de la danza tradicional mexicana; la institucién ya ci-
tada a lo largo de este trabajo, el FONADAN,' y en linea
directa con la presidencia, la vision propia del grupo de
danza Las Palomas de San Jer6nimo, encabezado por
la sefiora Esther Zuno de Echeverria, esposa del primer
mandatario, todo lo cual generd opiniones encontradas
en torno a las formas de escenificar el folclor. Pienso que
estas pudieron ser algunas de las razones del paulatino
distanciamiento entre Ballet Folklérico y el gobierno.

Por su parte, la politica autoritaria de Diaz Ordaz dio origen a
protestas, especialmente entre las clases medias de la sociedad,
como los médicos (1965), que fueron reprimidos con violencia,
y el conflicto estudiantil de 1968, que experimenté niveles extre-
mos de represién que culminaron en la matanza de la Plaza de las
Tres Culturas, en Tlatelolco. https://www.biografiasyvidas.com/
biografia/d/diaz_ordaz.htm

1 Para preservar el empleo, el gobierno se lanzé a la compra de
empresas al borde de la quiebra, compras que se hicieron con
practicas ineficientes y corrupcion. Durante el sexenio de Eche-
verria se abandoné el tipo de cambio fijo que existia desde 1954
de $12.50 por délar: al final de ese periodo se duplicé a $25.00
por délar. La deuda externa aument6 de los manejables 6 000 millones
de délares —que habia heredado de Diaz Ordaz— a mds de 20 000
millones de délares. www.economia.com.mx/luis_echeverria_al-
varez.htm

' Su director fue el caricaturista Alberto Beltran, miembro del
Taller de Grifica Popular que fue fundado en 1937 por los artis-
tas Leopoldo Méndez y Pablo O’Higgins, entre otros. https://
www.mexicodesconocido.com.mx/el-taller-de-grafica-popular.
En la Direccién de Arte Popular se elaboré un catdlogo de fiestas
y un inventario de la produccién artesanal del pais, y se llevaron
a cabo estudios de caricter antropoldgico en pricticamente todas
las manifestaciones populares, incluidas por supuesto la musica
y la danza.

12 El Fondo Nacional para el Desarrollo de la Danza Popular
Mexicana fue creado en 1972 con el fin de registrar e investigar las
danzas tradicionales del pais; en la institucién colaboraron perso-
nalidades como las bailarinas Josefina Lavalle y Evelia Beristdin,
los maestros Luis Felipe Obregén, Marcelo Torreblanca y X6-
chitl Medina, los musicos Mario Kuri y Felipe Ramirez Gil, asi
como la antropéloga Mercedes Olivera, entre otros.
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Finalmente citaré el sexenio correspondiente a José
Lépez Portillo (1976-1982), época en la que se enfrentd
una de las devaluaciones mds graves en el pais;”® tam-
bién hubo un cambio de rumbo en lo relativo a la po-
litica cultural, que podria afirmarse que se debié a la
intervencién de dos personajes clave: en primer térmi-
no la esposa del presidente, la sefiora Carmen Romano,
que cred el Fondo Nacional para Actividades Sociales
(FONAPAS), instancia dependiente del Departamento del
Distrito Federal." En el caso de la danza, en particular
del género folclérico, la tendencia vird sensiblemente
en sentido opuesto, pues el apoyo se orientd hacia la
danza cldsica, tanto en sus espacios de formacién como
de difusidn, circunstancia que se prolongé hasta 1983
aproximadamente. Otro personaje determinante en este
aspecto fue la hermana del presidente, Margarita Lépez
Portillo, quien fue designada como titular de la Direccidn
General de Radio, Televisién y Cinematografia de la
Secretaria de Gobernacidn, una persona que ademds de
mostrarse omnipresente al rebasar su dmbito de com-
petencia, ostentaba una actitud caprichosa y hasta pre-
potente. Amalia intentd acercarse a la funcionaria, pero
al parecer no hubo buenos resultados. No obstante lo
anterior, Amalia Hernindez continué viajando, y aun
después del fin del corte marcado para la realizacién de
estos comentarios, durante 1984 la compaﬁfa realizé
una importante gira a China y a otros paises, aunque
cabe sefialar que la frecuencia y la duracién de las visitas
fue menor.

Para reforzar los presentes comentarios haré alu-
sién al investigador francés Fernando Braudel” y a las
categorias de anilisis que propone. El autor habla de
los efectos de la economia sobre los fenémenos his-
téricos, tanto en los de corto aliento o “tiempo de los

1 Se produjeron hechos como el més alto crecimiento econémico
nacional en la historia, debido a los excedentes en la produccién
de petréleo que provinieron del hallazgo de yacimientos en el su-
reste del pafs, lo que significé la petrolizacion de la economia. En
materia econémica la administracién se caracterizd, sobre todo
después de la primera mitad, por tomar decisiones que detonaron
la crisis més severa en la historia de México. Se aplicé una de las
devaluaciones més fuertes que el pafs hubiera vivido hasta esa fe-
cha, el peso fue tardiamente devaluado en alrededor de un 400 %.
https://www.biografiasyvidas.com/biografia/l/lopez_jose.htm

“ Al mismo tiempo que se le atribuyeron grandes excesos, se
afirma que brindé posibilidades de educacion artistica a muchos
jovenes sin recursos, ya que se establecieron casas de cultura,
talleres de enseflanza musical, y se formaron orquestas profesio-
nales, como la Orquesta Filarménica de la Ciudad de México,
fundada bajo la batuta del maestro Fernando Lozano Rodriguez,
asi como la escuela OllinYoliztli. https://politicaalamexicana.jim-
do.com/.../mas-abusos-de-la-primera-dama.

1 El Mediterraneo y el mundo mediterraneo en la época de Fe-
lipe 11, de Fernando Braudel, es una investigacién publicada por
primera vez en 1949 por la editorial Armando Colin. Es conside-
rada como una de las obras historiogrificas mds importantes de
la primera mitad del siglo xx, cuyos postulados siguen vigentes
ala fecha.

acontecimientos”, como en los de la “coyuntura” (mo-
mentos criticos, claves o de efectos trascendentes), asi
como en los de “larga duracién” o largo alcance. Ver la
historia del Ballet Folklérico de México a la luz de esta
perspectiva nos permite comprobar cémo los aconteci-
mientos vividos en las distintas etapas, por los diversos
actores, marcaron la existencia y el desarrollo del Ballet,
lo mismo que los momentos coyunturales que afecta-
ron y crearon visibles cambios a favor o en contra del
Folklérico. Estos acontecimientos y coyunturas permi-
tieron su concrecién, despegue, desarrollo o mengua.
Por otro lado, al intentar aplicar la idea de lo que ha su-
cedido en la etapa de larga duracidn, es decir, el amplio
espectro del periodo marcado (1952-1982), al que su-
mamos los afios transcurridos hasta la fecha, en los que
se ha mantenido en la escena de la danza, comprobamos
la fuerza y la permanencia del Folklérico, sucesos que
esperamos que el atento lector haya podido observar a
lo largo de estas paginas.

Para concluir podriamos decir que, a pesar del ir
y venir de la historia, el Ballet Folkl6rico de México es y
seguird siendo Amalia Herndndez, lo cual es ella y mu-
cho mis. Es ella en la figura de sus hijas Norma Lépez
y Viviana Basanta, asi como en la de su nieto Salvador
Lépez, involucrados desde muy jévenes en el proyecto;
también han formado parte del Ballet y de la figura de
Amalia Herndndez cada uno de sus distinguidos baila-
rines y colaboradores: maestros, musicos, coredgrafos,
dramaturgos, iluminadores, disefiadores, vestuaristas y
escenografos que hicieron de Ballet Folklérico de Mé-
xico no sélo una experiencia, sino en muchos casos una
forma de vida. El presente homenaje sea para ella y para
todos ellos.
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4 Amalia Herndndez, 1960. Coleccién Viviana Basanta.

Pionera de la diplomacia cultural

Andrea Tirado Fernandez

PRINCIPIOS DE LA DECADA DE 1950 LA CULTURA EN MEXICO COMENZABA A EXPERI-

mentar importantes cambios. Los mds significativos, aunque quizd no tan visibles,

ocurrian en el campo de las letras. Mientras que la creacién literaria abandonaba

el nacionalismo obligatorio y la autoridad del realismo,! una joven nacida en 1917
(fecha por demds significativa) fundaba en 1952 la compaiifa de danza que proyectaria lo mexi-
cano en México y en el mundo desde una perspectiva estética, dindmica e innovadora.

Esa joven, llamada Amalia Herndndez, se dio a la tarea de realizar investigaciones antro-
poldgicas en diferentes regiones de México, las cuales fructificaron en una interpretacién per-
sonal de las danzas de distintos lugares del vasto y diverso territorio nacional. Sus estudios de
arte mexicano bajo la tutela del maestro Miguel Covarrubias en la Escuela Nacional de Antro-
pologia e Historia, sin duda le aportaron una perspectiva diferente de la que habria tenido con
el solo estudio de la danza. De esta manera, Amalia Herndndez continud con su especializacién
en el terreno dancistico, afadiendo trabajos histéricos, de corte etnografico e incluso de anilisis
musical.? Convencida del valor artistico de la cultura mexicana, decidi6 rescatar los significados
y contenidos antropoldgicos de las danzas tradicionales y del folclor mexicano para adaptarlas y
presentarlas en los grandes escenarios de México y el mundo. En sus propias palabras, Amalia
Herndndez manifesté que un buen dia decidié que harfa coreografias con los innumerables
temas que México ofrecia en sus costumbres, paisajes y regiones: “Me dediqué a investigar, a
estudiar, a recrear lo que tiene el alma popular”.?

Hablar de grandes escenarios es en sentido literal, pues Amalia Hernandez llevé el Ballet
Folklérico de México a los principales espacios culturales de los cinco continentes. La coreé-
grafa ha sido de las pocas mexicanas cuya aportacion artistica ha traspasado fronteras geogra-
ficas para crearse fama y prestigio internacionales. Su trabajo artistico contribuy6 de manera
definitiva a la proyeccion de la imagen del México moderno que se comenzaba a constituir a
partir de la segunda mitad del siglo xx.

Asi como Amalia Herndndez crey6 en el valor artistico de la danza folclérica mexicana —y
de la cultura mexicana en general—, el publico comenzé a creer en su propuesta. Su creatividad
fue puesta a prueba cuando se present6 por primera vez en la televisora de Emilio Azcdrraga
Vidaurreta con su pequefia compaiifa, en ese entonces Ballet Moderno de México. Integrada
por s6lo ocho bailarines, tuvo el compromiso de presentar una coreografia diferente cada se-
mana en el programa Funcion de Gala. El éxito y la calidad artistica alcanzados comenzaron a
atraer cada vez mds la atencién general, asi como la del director del entonces Departamento de

! Rafael Pérez Gay. “Siglo xx: letras y artes”. En Soledad Loaeza, coord. Gran historia de México ilustrada. Vol.
v: El siglo xx mexicano. México, Planeta, 2001, pdg. 304.

? Gabriela Aguirre Cristiani. “El Ballet y su creadora”. En Cidndida Fernindez de Calderén, coord. E/ Ballet
Folkldrico de México de Amalia Hernandez. México, Fomento Cultural Banamex, 2013, pig. 34.

> Documento del Acervo Histérico Diplomaético (AHD) de la Secretaria de Relaciones Exteriores.
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Turismo, Gustavo Ortiz Herman, quien en 1952 propicié
una breve gira del grupo por Estados Unidos (Califor-
nia), Canadd y Cuba.

Al comienzo del impulso y la apertura internacio-
nal de México, el Departamento de Turismo vio en el
grupo una oportumdad para proyectar y dar a cono-
cer en el extranjero la riqueza de la cultura mexicana
y el folclor nac1onal a través de la danza y de la musica.
Al mismo tiempo, mas alld de la promocion turistica, el
Ballet Folkl6rico de México se perfilaba ya como repre-
sentante oficial del pais. Es decir, el arte, y en este caso
la danza, se convertian en herramienta diplomatica.

Durante el sexenio del presidente Adolfo Lépez
Mateos (1958-1964) se hace patente que la estrategia
de politica exterior incluye el componente cultural. La
proyeccién de un ballet que presentaba la riqueza del
folclor mexicano era el medio ideal: se ofrecia un es-
pecticulo dindmico y atractivo para todo el ptblico, el
cual mostraba, ademads, la esencia de las costumbres, las
celebraciones, fiestas y mitos de cada una de las regio-
nes del pais con su riqueza musical y el colorido de sus
vestuarios.

En ese sentido, Amalia Herndndez contribuye a la
creacién de las instituciones oficiales dedicadas a la di-
fusién de la cultura mexicana en el extranjero. En 1959,
el presidente Lépez Mateos crea el Organismo de Pro-
mocién Internacional de Cultura (oric), cuyo proposi-
to serfa “difundir la cultura de México en palses amigos
y recibir muestras culturales de los mismos,* es decir,
un verdadero intercambio cultural. La proyeccién in-
ternacional consciente y voluntaria del pafs se comienza
a sistematizar, como lo advierte Rafael Tovar y de Tere-
sa.’> Asi, la diplomacia mexicana adopta de manera for-
mal la promocién de la cultura como parte importante
de la agenda exterior del pais, pues en ella “reside una
buena parte de la personalidad nacional”.® No por ca-
sualidad el oriC comenzaria a patrocinar las giras inter-
nacionales del Ballet Folklérico de México y a enviarlo
como representante oficial a los eventos culturales de
nivel internacional mds importantes.

Los informes diplomdticos que las embajadas de
Meéxico envian a la Secretaria de Relaciones Exteriores
(sRE) desde el oric promueven la presentacién del Ba-
llet y ponen de manifiesto la relevancia que adquirié
la compaiifa de Amalia Herndndez en la proyeccién
de México en el extranjero. Cada una de las funciones
ofrecidas fuera del pais daba oportunidad a los embaja-

* https://sre.gob.mx/images/stories/docnormateca/historico/ma-

nadmin/dg_aculturales.pdf (Consultado el 25 de marzo 2017.)

> Rafael Tovar y de Teresa. “México y la proyeccién de una ima-
gen en el exterior por medio de la cultura”. Revista Mexicana de

Politica Exterior, nim. 96, junio de 2012, pag. 190.
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4 Regreso de los integrantes del Ballet Folklérico de México y su directora Amalia Hernandez, Caracas, Venezuela, 1962. Archivo Cenidi Danza.

%  Regreso de los integrantes del Ballet Folklérico de México y su directora, Amalia Hernandez, Caracas, Venezuela, 1962. Archivo Cenidi Danza.



% Pasaporte de Amalia Herndndez, 1967. Coleccién Viviana Basanta.

dores de tener como invitados especiales a mandatarios
y a las personalidades mds destacadas de los paises sede,
asi como publico en general, lo que ademds generaba
elogiosos comentarios en los medios de comunicacién.
Mientras tanto, en el interior del pais esa labor contri-
buy6 al fortalecimiento de la colaboracién interinstitu-
cional entre las embajadas, la srE y el Instituto Nacional
de Bellas Artes, entre otras, y la propia Amalia Hernandez.
Cientos de reportes e informes diplomdticos desde 1955
y hasta hoy en dia han cruzado océanos de ida y vuelta
para gestionar y organizar dichas funciones, y, por lo
tanto, gestionar la difusién de una parte de la cultura
mexicana que con tanto entusiasmo se ha recibido en el
mundo entero.

Una de las primeras y més destacadas colaboracio-
nes entre el Ballet Folklérico de México y el opic tuvo
lugar precisamente el mismo afio de la creacién de ese
organismo. Fue en el Festival de las Américas, con mo-
tivo de los Terceros Juegos Panamericanos, celebrados
en Chicago. Dicho festival invitaba a todos los paises
del continente americano a participar con propuestas
en materia de arte y cultura. Asi, a través del oric, el
gobierno mexicano decidié enviar, entre otros, al grupo
de Amalia Herndndez.

En ese festival el gobierno mexicano traté de pro-
yectar la cultura nacional desde distintos dngulos. De
este modo, la presentacién del Ballet Folklérico de Mé-
xico se llevé a cabo junto con una participacion del pais
en la Muestra Colectiva de Arte Prehispinico que se
organizé en el Museo de Historia Natural de Chicago;
la actuacion de la Orquesta Tipica del Departamento
de la Policia de México; la presencia del maestro Carlos
Chdvez como invitado a dirigir la Sinfénica de Chicago,
y laintervencién de diversos conferencistas que disertaron
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sobre el arte mexicano.® Todo ello con la intencién de
difundir la diversidad y la riqueza del arte nacional en
sus distintas facetas, pero también el arte como vehiculo
de comprensién de los valores del pueblo mexicano. Y
el éxito fue total...

Los informes redactados para la SR adjuntan cré-
nicas diarias de la prensa de Chicago que plasmaron
la “admiracién y el entusiasmo delirante™ con que el
pueblo aclamé a los bailarines y musicos. Se admiraron
ademds los vestuarios y las escenografias, asi como la
tradicién folclérica que presenté un mosaico de danzas
mexicanas. Segun lo reportado por los diplomdticos, la
actuacién mds brillante habria correspondido al Ballet
Folklérico de México, a la que los demds grupos reco-
nocieron como “la realizacién mds impresionante”.

Varios titulares de la prensa local proclamaron asi
este éxito naciente: “Publico de toda América aplaude
a un conjunto mexicano”; “La promocién internacio-
nal de arte comprueba su eficacia amistosa”; “El Ballet
Folklérico de México de Amalia Herndndez y la pro-
mocién internacional de México” En resumen: un
éxito rotundo con una concurrencia de doce mil qui-
nientas personas.

El éxito fue tal que después de dicha presentacion
el Ballet Folkl6rico no regresé a México inmediatamen-
te, sino que siguié en misién diplomdtica cultural y fue
invitado a celebrar las fiestas patrias en Los Angeles
y posteriormente a San Francisco, donde, segun los
reportes diplomiticos, el triunfo fue nuevamente sobre-
saliente.

Con estas tres presentaciones: Chicago, Los An-
geles y San Francisco, inici6 un intenso intercambio
artistico entre México y Estados Unidos. La presenta-
cién en el Festival de las Américas constituyd, por lo
tanto, un grandioso medio para fortalecer y agrandar
los eslabones de amistad y entendimiento entre ambos
paises. Ello reforzé la idea de vigorizar a dicho conjun-
to y convertirlo en una gran compaiia de extraordina-
ria calidad técnica y magnifico vestuario que revelara al
mundo el arte de las distintas regiones del pafs, como lo
pretendia el presidente Lépez Mateos. No fue en vano
el apoyo que éste le ofrecié al Ballet Folkl6rico de Mé-
xico para que se convirtiera en uno de los mejores cuer-
pos de danza del mundo.!®

Asi fue como el Ballet Folklérico de México, pa-
trocinado por el oric, comenzé a representar oficial-
mente a México y a darse a conocer internacionalmente
(aunque ésta no haya sido la dnica manera). En lo su-
cesivo, Amalia Herndndez habria de viajar frecuente-

® Documento AHD...
7 Loc. cit.
8 Loc. cit.
? Loc. ct.

9 Loc. ct.

mente con su grupo, ya fuera contratada por empresas
privadas o via actos oficiales del gobierno de México
a través de sus embajadas y consulados. Estas ultimas
presentaciones interesan sobremanera puesto que el
trabajo de Amalia Herndndez contribuyé decisivamen-
te a conformar la diplomacia cultural mexicana.

México es un pais cuya cultura milenaria refleja
la pluralidad de su identidad y origenes, lo cual devie-
ne en una herramienta eficaz para promover la politi-
ca exterior. Rafael Tovar y de Teresa menciona en una
entrevista que en la cultura residen los comunes deno-
minadores que definen a un Estado. Por lo tanto, Mé-
xico encuentra en su cultura su expresion histérica, sus
manifestaciones materiales traducidas en patrimonio,
en obras culturales. Encuentra en ella lo que se engloba
como proyecto de nacién.!!

La cultura es ademds una dimensién de la vida social
que genera mayor identidad, reconocimiento e inter-
cambio.”? Es también por ello que estd cada vez mis
presente en la politica exterior y en las relaciones inter-
nacionales de los paises. Asi, aunque “diplomacia cultu-
ral” sea un término relativamente nuevo se ha realizado
como estrategia diplomdtica. Y, como se ve con Amalia
Herndndez, ha existido desde antes de que se acuiiara
el término. Es una estrategia que comprende acciones
y objetivos para difundir en el extranjero los valores cul-
turales de un pais. El fin tltimo de esta modalidad diplo-
matica es lograr un mayor entendimiento y acercamiento
entre los paises, al mismo tiempo que busca asegurar la
presencia cultural nacional en el exterior.

En dicho contexto se coloca y cobra importancia
la labor cultural de Amalia Herndndez, gracias a la cual
se crean efectos a largo plazo de mayor intercambio cul-
tural. Innumerables son los eventos y testimonios de los
informes diplomdticos que registran la admiracién y el
carifio por el pueblo de México surgidos a raiz de dichas
manifestaciones culturales. Un ejemplo de ello es cuando
el presidente Gustavo Diaz Ordaz (1964-1970) realizé
una gira por Centroamérica en 1966 y se hizo acompafiar
por el Ballet Folklérico de México. Diaz Ordaz ofrecié
en dicho periplo nada méds y nada menos que una serie
de presentaciones de un tesoro patrimonial: la inter-
pretacién de Amalia Herndndez de la danza folclérica
mexicana plasmada en un especticulo de primer nivel. El
impacto y trascendencia de dichas presentaciones fueron
registrados por los embajadores mexicanos.

Una de esas actuaciones tuvo lugar en El Salva-
dor en enero de 1966. El embajador de México informé
que la funcién del Ballet Folklérico fue un homenaje
de arte y simpatia del pueblo y el gobierno de México
hacia el pueblo y el gobierno de El Salvador. Reporté

' Rafael Tovar y de Teresa, op. cit., pag. 187.

12 Fabiola Rodriguez Barba. “Diplomacia cultural. Una nota ex-
plicatoria”. Observatoire des Amérigues Montréal, vol. 14, nim.
3, junio de 2014.
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ademds, mediante un telegrama enviado a la srg, que la
presentacién fue un “éxito politico y artistico sin pre-
cedente que aplaudieron con gran entusiasmo pueblo y
gobierno de El Salvador”.”® La presentacion del Ballet
Folklérico generd tanta expectativa que gran cantidad
de publico no pudo entrar al Gimnasio Nacional por
haberse completado totalmente el cupo.

La gira sigui por otros paises, como Guatemala,
Nicaragua, Costa Rica, Panamd y Honduras. Los infor-
mes diplomdticos contienen recortes periodisticos que
destacan el éxito obtenido y dan cuenta de la estela de
simpatia hacia México que dejaron tras de si estas pre-
sentaciones.

Otro ejemplo de este impacto es el informe del
embajador de México en Francia, Silvio Zavala, quien
reporta su asistencia a la presentacién del Ballet en el
Teatro de los Campos Eliseos en 1969, durante una
gira de la compaiiia por Europa. Se traté de una fun-
cién de gala a la cual asistieron las personalidades mds
distinguidas del ambiente diplomdtico y mundano de
Paris.!* Para ese entonces Amalia Herndndez y su gru-
po ya eran conocidos en Francia, por lo que fue muy
felicitada por los asistentes. El unico reproche que se
le hizo fue que solamente hubiera habido una y no mas
presentaciones.’

Si bien la proyeccién internacional del Ballet
Folklérico de México comenzé de la mano del oric y la
SRE —como se dijo anteriormente—, la notable y creciente
fama de Amalia Herndndez hizo que el grupo también
fuera contratado de manera privada.

La coredgrafa siguié realizando su labor de pro-
motora cultural al responder a dichas invitaciones.
Sin embargo, en cada convocatoria la intervencion de
las embajadas correspondientes fue fundamental, dado
que a través de ellas se lograron casi siempre los enlaces
necesarios. Al fin y al cabo, incluso de manera privada,
el Ballet representaba a México llevando al exterior la
imagen de un pais pleno de cultura y riqueza estética.
De tal manera, Amalia Herndndez y su grupo llega-
ron a presentarse en paises como Francia, la Republi-
ca Democritica Alemana, Holanda, Noruega, el Reino
Unido, Austria, Espafia, Canadd, Brasil, y otros tan le-
janos como Egipto, Libano, Australia, Nueva Zelanda,

1 Documento del AHD...

“En el reporte del embajador se destacan personalidades distin-
guidas, como el Principe Guy de Polignac, el Almirante Georges
Cabanier, el Gran Canciller de la Legién de Honor y la Duquesa
de La Rochefoucauld, entre otros.

' Cabe destacar que la relacion entre México y Paris quedd tan
consolidada en este aspecto que en 1988 —cuando Jorge Castafieda
y Alvarez de la Rosa era embajador de nuestro pais en Francia—
Amalia Herndndez fue invitada nuevamente con su compaiiia
al Palais des Congres. Su hijo José Luis Martinez —quien en ese
entonces cumplia una misién diplomdtica en la embajada— pudo
constatar la dimensién internacional del trabajo de su madre que
tan bien conocia. Dicha estancia duré todo un mes, lo que demos-
tré la fortaleza del vinculo cultural entre México y Francia.

Jap6n, China, Israel y la Unién de Republicas Socialis-
tas Soviéticas, por mencionar sélo algunos.

Por ejemplo, el Ballet Folklérico de México fue
solicitado por Youssef Magdi Wahba —director de Re-
laciones Culturales Internacionales del Ministerio de la
Cultura de Egipto— a raiz del impacto que generd su
presentacién durante el Festival de las Naciones en Pa-
ris, en 1961. Tal fue el triunfo del Ballet en esa ciudad
que gané el premio al mejor grupo dancistico. El perié-
dico France Soir afirmaba: “El especticulo mds colori-
do, el mis gallardo, el mas completo y, en una palabra,
el mds exitoso que hemos visto hasta ahora”.!®

A partir de dicha presentacién, Magdi Wahba es-
timé que una actuacién del grupo en El Cairo podrla
tener mucho éxito. Esta se realizarfa en el teatro al aire
libre que se acababa de construir cerca de las pirdmides
y de la esfinge de Guiza. Asi lo informé el embajador
de México a la srRE y destacé la importancia que podria
significar dicho evento cultural, pues seria la primera
vez que se presentaria el Ballet en esa parte del mundo,
y constituiria —estimaba— “una ocasién propicia para
dar a conocer las danzas y la musica mexicanas a un pu-
blico que en su mayoria las desconoce”.’” A estas valo-
raciones el diplomdtico sumaba el reforzamiento de los
vinculos culturales con dicho pais.

El Ballet Folkl6rico de México participé en mu-
chos otros eventos internacionales, como los festiva-
les de Baalbek (Beirut, 1973), Viena (1973) y Berlin
Oriental (1981). Cada uno de los informes redactados
por los embajadores expresan s1empre el éxito rotundo
obtenido con expresiones como: “el espectaculo més
aplaudido”; “el programa es de una precisién admira-
ble”; “la expresién artistica mds llena de entusiasmo y
colorido de las que se habian presentado en el festival”.
Los embajadores destacan ademds la constante presen-
cia de personajes tan importantes como funcionarios
relacionados con el arte y la cultura o de las misiones
diplomaticas, e incluso presidentes.

En Berlin Oriental, Juan Villoro (en ese enton-
ces agregado cultural en la embajada mexicana) repor-
ta que, en vista de la respuesta entusiasta del publico,
la Agencia de Artistas de la Reptiblica Democritica
Alemana decidi6 ofrecer una temporada de quince dias
més en Berlin Oriental. Ademads, después de las funcio-
nes en el Palacio de la Reptblica, se dio una recepcién
en el Club de los Artistas de la RDA.

Todo ello demuestra la importancia y el interés
suscitado por el Ballet Folklérico y la relevancia de es-
tablecer relaciones culturales con México.

La lista de presentaciones del Ballet Folkldrico en
el exterior es sumamente extensa. Por ello solamente se
mencionan otros tres paises particularmente relevantes.
Uno de ellos es la Unién de Reptiblicas Socialistas So-
viéticas, adonde viaj6 el Ballet en 1965. El reporte di-

'* Documento del AHD...
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< Programa de mano Ballet Folklérico de México, Paris, 1961.
Coleccién Viviana Basanta.

% Programa de mano Ballet Folklérico de México, Festival de Teatro
de las Naciones, Paris, 1965. Coleccién Viviana Basanta.

plomdtico informa sobre la recepcién que el embajador
de México ofrecié a los integrantes del grupo, a la cual
asistid, entre otros altos funcionarios soviéticos, la minis-
tra de Cultura, hecho que en esa nacién y en esa épo-
ca tenia un gran significado. Conviene sefialar también
la importancia de dicha presentacién en un pais donde
ya eran una tradicion los ballets Kirov, Marliinski y Bolshéi,
y donde el Moiséyev contribuy? a la revalorizacién de
los ballets folcléricos regionales de todas las reptblicas
soviéticas. Sobra decir que también en esta ocasién la
prensa prodigé elogios al Ballet Folklérico de México
por su calidad artistica.

Otro es el caso de China. La gestacién de la gira
que hizo a ese pais el Ballet Folklérico es por demds in-
teresante. Aunque la Comision de Relaciones Cultura-
les en el Extranjero de aquella nacidn invita oficialmente
al Ballet en 1981, no es hasta 1984 cuando se lleva a cabo su
presentacién. El afio 1984 es el de la apertura cultural
de China, y es la primera vez que recibe a una compaiifa
extranjera. Se puede medir con este hecho la importan-
ciay el peso que para ese entonces ya habia adquirido la
agrupacion. Esta historica visita es, en efecto, un simbo-
lo de didlogo e intercambio cultural.

En esta misma linea, vale la pena mencionar cuando,
en 1977, México y Espafia reanudan relaciones diplo-
maticas, y para celebrar el trascendental acontecimiento
el Ballet Folklérico es invitado al pais ibérico. El gru-
po se presenta en dicha ocasién en el Teatro Nacional
Lope de Vega de Sevilla y en el Teatro de la Zarzuela de
Zaragoza, y para culminar actda en el Palacio de Cristal
de Madrid.

El hecho de que el diario mexicano Novedades
dedicara un articulo a Amalia Herndndez llamandola
“embajadora del arte mexicano” de ninguna manera es
gratuito. Dicho texto hace referencia a un homenaje que
se le rinde a la coredgrafa en la Ciudad de México antes
de que emprenda una nueva gira, esta vez por Australia
y Nueva Zelanda. El homenaje se realiza precisamente
en virtud de los altos merecimientos que habia logra-
do Amalia Herndndez: innumerables distinciones y la
presentacién de un especticulo que —como se sefiala en
el Archivo Histérico de la Diplomacia— contribuye a
“recaudar lauros para ella y para México”.!s

La labor de promocién de la cultura y de la ima-
gen de México en el extranjero realizada por Amalia
Herndndez es invaluable. Al mismo tiempo, en los esta-
dos de la Reptblica Mexicana revalorizé las tradiciones
autéctonas y alentd la creacién de innumerables gru-
pos de danza regional, los cuales ahora reproducen algunas
de sus coreografias, clisicas ya del repertorio de la dan-
za folclérica mexicana.

En la época de la globalizacidn, la cooperacidn, el
intercambio, la empatia y el acercamiento entre paises
son més necesarios que nunca. Si los intereses politicos
parecen estar alejando a las naciones y a los individuos,
al tiempo que socavan su capacidad de intercambio y de
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% Integrantes del Bem durante la gira a Europa en la que obtuvieron el Premio del Festival del Teatro de las Naciones en Paris, 1961.

reconocerse en “el otro”, que sea el rescate de la cultura,
su promocion y valorizacién, lo que logre crear puentes
de acercamiento entre los pueblos.

Es fundamental emular la labor de Amalia Her-
nindez para destacar la riqueza cultural mexicana
y propiciar que haya mas embajadores culturales como
lo fue ella. Planteemos, pues, un arte como vehiculo
de comprensién y entendimiento, y, por qué no, la danza
como diplomacia.
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o Isabel Salcedo, el presidente Adolfo Lépez Mateos, Amalia Herndndez, Jacqueline B. de Kennedy, y el presidente John F. Kennedy, Palacio de Bellas Artes, 1962.
Coleccién José Luis Martinez.






«% Amalia Hernindez, Eva Simano de Lépez Mateos, la princesa Michiko y el principe Akihito de Japon, 1964. Coleccién José Luis Martinez.
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& Amalia Herndndez en la coreografia Dioses, 1964. Foto: Muriel, R. Archivo Cenidi Danza.

Una aproximacion a la
musica y los musicos en el

Ballet Folklérico de México

Enrique Jiménez Lépez

Antecedentes

N 2017 SE CELEBRAN SESENTA Y CINCO ANOS DE VIDA DEL BALLET FOLKLORICO DE MEXICO

(BFM). Su creadora, la bailarina, coredgrafa, maestra, directora y empresaria visionaria

Amalia Herndndez Navarro, recibié un merecido homenaje de cuerpo presente en el

Palacio de Bellas Artes (PBA) el 5 de noviembre del afio 2000. A dicho homenaje con-
curri6 la comunidad artistica e intelectual de nuestro pais, cobijada por los acordes y melodias
de mariachis, trios, marimbas, conjuntos jarochos y cantantes:

En medio de temas de mariachi, marimba y sones huastecos, que eran entonados por los
musicos que durante afios han colaborado con el BFm, llamé la atencién la interpretacion
de Por ti volaré que Los Dorados de Villa y el Grupo de Las Rosas, quienes trabajaron
con ella desde hace décadas, le cantaron para despedirla. [...] El sonido de una trompeta
resoné en la parte trasera de la sala, era Cutberto Pérez, director del Mariachi 2000,
quien con un solo conmovedor se fue aproximando al escenario, donde continué su
homenaje musical. Antiguo colaborador de Amalia, Cutberto no pudo evitar que se le
escaparan las lagrimas.!

Amalia Herndndez ingres6 en 1934 a la Escuela de Danza del Departamento de Bellas Artes
(tras el cierre de la Escuela de Pléstica y Dindmica). “Dentro de la Escuela de Danza se impulsé
la investigacion de esas manifestaciones danzarias, lo que llevé a la recuperacién de musica, in-
dumentaria y costumbres indigenas, y principalmente, al anilisis del movimiento y los ritmos
ahi empleados”,? todo bajo la 16gica del discurso nacionalista, el cual, en el interior de la danza,
intentaba desarrollar técnicas y conceptos en conjuncién con los bailes y danzas tradicionales.
Dicho discurso trajo como consecuencia una amplia difusién de las danzas populares y de
especticulos artisticos cuya finalidad era llegar a las masas y contribuir a la transformacién
social:

De esa manera la danza nacionalista logré la sintesis que José Vasconcelos habia sefiala-
do como el camino: juego dialéctico entre modernidad y tradicidn, presente y pasado,
adentro y afuera, para construir una identidad propia y, en el caso de la danza, ademas,
para consolidarse como arte y profesion.’

! Dora Luz Haw. “Dan tltimo adiés a Amalia Herndndez. Entre aplausos y ligrimas”. Reforma, 6 de no-
viembre de 2000. Citado en Margarita Tortajada. 75 asios de danza en el Palacio de Bellas Artes. México, INBA/
CONACULTA, 2010, pag. 683.

? Margarita Tortajada. Bailar la patria y la Revolucion. En linea: http://www.uam.mx/difusion/revista/ju-
1i02004/tortajada.html (Consultada el 28 de marzo de 2017.)

> Margarita Tortajada. “Amalia Herndndez, de la Tierra a la Danza”. En Iconos mexicanos. México, Smurfit
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En ese sentido, una de las prioridades de la Escuela de
Danza (nombrada Nacional en 1938) era formar baila-
rines profesionales capaces de interpretar cualquier tipo
de danza, pero con el fin tltimo de desarrollar una dan-
za mexicana. Con ese objetivo, las coreografias de los
alumnos debian basarse en los materiales recopilados en
las Misiones Culturales y “el dltimo afio de la carrera
deberia dedicarse a la presentacion del trabajo realizado
a lo largo de los estudios, con la colaboracién de los
mejores musicos y pintores del pais”.* Por consiguien-
te, a principios de 1940 se empez6 a desarrollar un mo-
vimiento dancistico gracias al apoyo del Departamento
de Bellas Artes (DBA) de la Secretaria de Educacién Pi-
blica (sep). Rodolfo Halffter, musico y compositor de
origen espaol, fue en dicho periodo uno de los princi-
pales promotores de la musica para la danza en México.
En 1947 se funda la Academia de la Danza Mexi-
cana (ADM) del naciente Instituto Nacional de Bellas
Artes (INBA), y un afio después Amalia se incorpora
como bailarina, maestra y coredgrafa, impulsada por
el compositor Carlos Chivez. Es el momento en el que
Amalia comienza a visualizar la manera de transformar
el folclor de México en un especticulo teatralizado, lo
que da como fruto que en 1949 se estrene en el PBA su
primera coreografia de corte nacionalista: Sinfonia in-
dia, basada en la obra musical de Chéavez. Sobre esta
ultima, el investigador Robert Stevenson sefialé:

Carlos Chévez decia que el tema inicial de su
Sinfonia India es una melodia de origen huichol.
No lo es. Chavez utiliz6 una melodia cora reco-
pilada en 1911 por el investigador alemdn Kon-
rad Theodor Preuss en un pueblo llamado Jests
Marfa. El doctor Preuss llevé a Berlin sus cilin-
dros de cera y se los confi6 al etnélogo Erich von
Hornbostel, director del Phonogrammarchiv de
Berlin. Una vez transcritas las melodias, Horn-
bostel las publicé en Die Nayarit-Expedition.
El cantor que suministré al antropSlogo Preuss
los cantos grabados en cilindros de cera fue As-
censién Diaz, habitante del pueblo de Jesis Maria.®

En 1952, después de su paso por el INBA, Amalia Her-
nandez decide crear y financiar una compaiia indepen-
diente llamada Ballet Moderno de México (BMM), la cual
fue dirigida por Waldeen. Ese mismo afio, el BMM se pre-
senta en el PBA, donde interpreta una de las coreografias

Kappa, 2012, pag. 211.

* Claudia Carbajal. La Escuela Nacional de Danza. En linea:
http://www.revistaimagenes.esteticas.unam.mx/la_escuela_na-
cional_de_danza (Consultada el 28 de marzo de 2017.)

*Robert Stevenson. “Reflexiones sobre el concepto de musica
precortesiana en México”. Heterofonia, vol. xxx, ntims. 114-115,

1996, pag. 31. [México, INBA, CENIDIM.]

emblemadticas de la maestra Amalia: Sones antiguos de
Michoacdn, con musica del grupo Los Aguilillas. En
1959, el BMM es invitado a participar como represen-
tante nacional en los Juegos Panamericanos de Chica-
go, Estados Unidos, y en esa gira deciden cambiar el
nombre por el que se conoce hasta nuestros dias: Ballet
Folklérico de México.

Para entonces el Ballet estaba conformado por
bailarines profesionales, diversas agrupaciones musica-
les, cantantes y todo un equipo de trabajo especializado
en otras dreas artisticas. Como consecuencia del apoyo
brindado al BEM por parte del presidente Adolfo Lépez
Mateos, Amalia Herndndez consiguié que el BFM se
presentara todos los domingos por la mafiana en el tea-
tro prln(:lpal del pBA a partir de octubre de 1959, lo que
ocasiond que en esos afios se le conociera como Ballet
Folklérico de Bellas Artes, aunque durante poco tiem-
po. El origen del BFM se podria sintetizar de la siguiente
manera:

Tras la salida de Waldeen, Herniandez transfor-
mo6 al BMM y su repertorio para enfocarlo hacia
la danza folclérica. [...] En 1954 el BMM desapa-
recid, pero Amalia Herndndez sigui6 trabajando
con otro grupo, el Ballet de México, que habia
fundado de manera simultinea en 1952. Estaba
constituido por ocho bailarinas, trabajaba en la
Unica televisora mexicana y sus giras por el pais
eran patrocinadas por la Direcciéon General de
Turismo, de la Secretaria de Gobernacién. [...]
En 1959 nacié el Ballet Folklérico de México
cuando Amalia Herndndez cambi6 el nombre de
su grupo y fortalecié su trabajo, conjuntando es-
fuerzos con Felipe Segura y su compaiifa de dan-
za clasica, el Ballet Concierto de México.®

Hablar del BFM nos remite a la bisqueda de una identi-
dad que pudiera expresar los sentimientos, ideas y an-
helos de lo que implicaba ser mexicano. A partir de la
danza y la musica, Amalia Herndndez supo darle vida a
una propuesta artistica que tendié lazos de comunica-
cién entre lo popular y lo “culto”. Es decir, a partir del
ballet cldsico como formacién técnica, la danza moder-
na como experimentacién y el folclor como fuente crea-
tiva logré combinar la investigacidn histérico-cultural
con la puesta en escena de un repertorio musical-co-
reogrifico. Como parte del trabajo de campo, Amalia
Herndndez recorrié diferentes regiones culturales de la
Republica para estudiar las danzas, la musica y el con-
texto festivo o religioso en que se desarrollaban, con la
finalidad de obtener el conocimiento directo de los ac-
tores tradicionales y su posterior recreacién escénica.

¢ Margarita Tortajada. Amalia Herndndez: andacia y fuerza crea-
tiva. En linea: http://www.uam.mx/difusion/revista/feb2002/
tortajada.html (Consultada el 27 de marzo de 2017.)
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Contexto del folclor musical en el nacimiento del BEM

| irse desarrollando la danza nacionalista, los co-

redgrafos se vieron en la necesidad de adentrarse
en las culturas musicales de nuestro pafs, incluidas las
dotaciones instrumentales propias de cada regién. Por
tal motivo, es importante ubicar el surgimiento del BEm
en el contexto de la investigacion del folclor musical,
con sus métodos de estudio propios.

En México el inicio del siglo xx trae consigo el es-
tudio del folclor bajo la orientacién de la antropologfa.
Tocé este mérito al doctor Nicolds Ledn (profesor de
etnologia en el Museo Nacional de Arqueologia, His-
toria y Etnologia) al incorporar en su citedra el estudio
del folclor en 1906. Sin embargo, correspondié a Ralph
Steele Boggs, folclorista estadunidense y catedratico
de la Universidad de Carolina del Norte (con la ayuda de
los investigadores mexicanos Gabriel Saldivar y Rafael
Heliodoro), el crédito de sistematizar los materiales pu-
blicados hasta 1938 relativos al folclor de nuestro pais
en su Bibliografia del folklore mexicano (1939). Ello, no
sin advertir que el volumen estaba incompleto “porque se
encuentran muy dispersos los materiales, y porque difi-
cilmente se puede definir hasta dénde llegan los limites
del campo del folklore”.”

Boggs influyé fuertemente en la antropologia
mexicana, y es considerado como el guia en la forma-
cién de algunos investigadores de nuestro pafs, entre
ellos Vicente T. Mendoza, Raul Guerrero, Gabriel Sal-
divar y Gerénimo Baqueiro Foster.

En 1921, Alvaro Obregén fundé la sep con miras a
que la federacion coordinara la tarea educativa nacional.
La nueva institucién se dividié en tres departamentos:
Escolar, Bibliotecas y Bellas Artes. Como apoyo para
conformar dicho sistema educativo, la sEP impulsé la
alfabetizacién e instauré las Misiones Culturales con
la finalidad de llevar la educacién y la cultura a varios
sectores de la poblacién. Con tal propésito, creé plazas
para maestros en conexion con las escuelas rurales. A
pesar de las carencias en su preparacién como recopi-
ladores, los maestros rurales demostraron un enorme
deseo de colaborar en el registro de las manifestaciones
tradicionales y generaron, entre otros materiales, trans-
cripciones de musica folcldrica bajo la gufa (de manera
informal) de Manuel M. Ponce, José Rol6n y Francisco
Dominguez. En 1926, el DBA edit6 el primer trabajo de
investigacién musical con la recopilacién de canciones
y melodias folcldricas en varias regiones de México rea-
lizada por Concepcién Michel.

Por otra parte, la década de 1920 a 1930 estuvo
caracterizada, entre otras cosas, por el interés oficial en
la recoleccién de materiales folcléricos y en la publica-
cién de revistas especializadas que abordaran temas afi-

”Boggs, Ralph S. Bibliografia del folklore mexicano. México, Ins-

tituto Panamericano de Geografia e Historia, 1939, pag. 3.

nes al folclor, entre ellas México Antiguo (1919, dirigida
por el profesor Hermann Beyer); Ethnos (aparecida en
abril de 1920 y fundada por Manuel Gamio), y Mexi-
can Folkways, bajo la tutela de la ruso-estadunidense
Frances Toor y del muralista Diego Rivera. En 1947,
producto de sus investigaciones de campo, Toor publi-
¢6 una sintesis del folclore de nuestro pais: A Treasury
of Mexican Folkways.

Durante los afios 1930-1931, el Conservatorio
Nacional de Musica (dirigido por Carlos Chévez) co-
laboré en el incremento de los archivos al investigar la
musica indigena y mestiza de México mediante el es-
tablecimiento de tres academias: Musica Popular, His-
toria y Bibliografia, y Nuevas Posibilidades Musicales.
Chdvez promovié el ingreso de varios investigadores
jovenes a su plantilla docente, quienes contribuyeron al
conocimiento y desarrollo de la investigacién musical.
Tal fue el caso de Luis Sandi (quien después participaria
en la elaboracion de arreglos para los coros del Brm),
Eduardo Herndndez Moncada, Jesis Carlos Romero,
Vicente T. Mendoza y Gerénimo Baqueiro Féster, este
ultimo investigador, musico y compositor, quien en
1942 fundé la Revista Musical Mexicana y siguié muy
de cerca el trabajo del BFM mediante sus crénicas publi-
cadas en la década de los sesenta en su columna “Opera,
Conciertos, Ballet”, del peridédico El Nacional.

Con el nacionalismo reinante, la hegemonia oficial
trabajé en una politica indigenista encaminada a “inte-
grar” a las comunidades indigenas y rurales a la vida
nacional. Para cumplir con esos objetivos se fundaron
varias instituciones durante el cardenismo y hasta el fin
del sexenio de Miguel Aleman. Asi, se crearon el Insti-
tuto Nacional de Antropologia e Historia en 1938, la
Escuela Nacional de Antropologia e Historia y el Museo
de Artes e Industrias Populares en 1942, y el Departa-
mento Auténomo de Asuntos Indigenas —transformado
posteriormente en Instituto Nacional Indigenista— en
1943.

En el interior del Departamento de Musica de la
SEP, la Direccién General de Educacién Estética cred, a
principios de 1945, una Comisién de Folklore dirigida
por el musicélogo de origen espafiol Baltasar Samper.
En enero de 1946, a iniciativa de Luis Sandi, fue institui-
da en el mismo Departamento de Musica la Seccién de
Investigaciones Musicales (sm), con dos subsecciones:
Investigacion Folkldrica e Investigacion de Archivos.

Debido a que el 31 de diciembre de 1946 se cred,
por decreto presidencial, el INBA, al afio siguiente los de-
partamentos de Musica y Folklore de la sep formarian el
Departamento de Misica del instituto recién fundado.
En ese momento la st conté con la participacién de
Baltasar Samper como jefe de la Subseccién de Folklo-
re, Julidn Zufiga como transcriptor de musica, Raul
Hellmer como investigador y Luis Herrera de la Fuente
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como encargado de la revisién de la musica destinada al
archivo de folclor y de la transcripcién musical. Hell-
mer y Herrera de la Fuente participarian posteriormen-
te en el Ballet Folklérico de México como consejero y
compositor respectivamente.

Al momento en que Amalia Herndndez decidia
qué danza representar con su compaiiia, realizaba gra-
baciones con los musicos como una herramienta de es-
tudio y registro. Por tal motivo, empez4 a tener contacto
con investigadores que ya contaban con experiencia en
grabaciones, como fue el caso del musico e investiga-
dor estadunidense José Ratl Hellmer Pinkham, quien
trabajé de 1947 a 1965 para la recién creada Seccién de
Investigaciones Musicales del INBA.

Hellmer generé mds de novecientos documen-
tos sonoros, asi como varios informes de trabajo, co-
rrespondientes a las regiones de Cuautla, Axochiapan,
Tlayacapan y Tepoztlin, en el estado de Morelos, y
Matamoros y Huauchinango, en el estado de Puebla,
asi como un informe de un corto viaje al Istmo de
Tehuantepec.

Carlos Chdvez describié este periodo de la si-
guiente manera: “Por primera vez en nuestra historia, el
Estado organizé, asi, la investigacién folklérica y musi-
coldgica segtin un plan sistemdtico y permanente”.®

Entre 1947 y 1952, Radl Hellmer realizé un ex-
haustivo trabajo de campo utilizando diversas técnicas
de recopilacién de datos: fotografia, grabacion en dis-
cos de acetato de corte directo, entrevista, observacién
y la medicién de instrumentos musicales. Para Hellmer,
la grabacién fue un paso importante en el proceso de
investigacion, pues dicha actividad le permitié organi-
zar, estudiar, preservar y difundir la misica tradicional
mexicana, y al mismo tiempo formar un Archivo de
Folklore y el Laboratorio de Grabaciones para el INBA.
Por ese motivo no es extrafio que, en 1960, trabajara
para el Ballet Folklérico de México como consejero
musical en su temporada del Palacio de Bellas Artes
asesorando la musica de las siguientes coreografias: Los
hijos del sol, Sones antiguos de Michoacan, Los quetza-
les, Revolucion, El Cupidito, Fiesta veracruzana, Dan-
za de los yaquis, Navidad en Jalisco, Tonantzintla, Te-
huantepec y Danza del venado.’

En la década de los afios cincuenta las culturas in-
digenas y mestizas habian sido tomadas como simbolos
de identidad nacional. La generacién de recursos mo-
netarios a través de la industrializacién de la economia
permiti6 el desarrollo de otras instituciones encaminadas
a legitimar aquellos simbolos: el Museo de Antropolo-
gia fue trasladado a una nueva sede y en la Universidad
Nacional se fundé el Instituto de Investigaciones An-
tropoldgicas.

$ Carlos Chavez. Nota preliminar. En Miisica folklérica mexica-

na: inventario de discos. México, INBA, 1952, pag. 5.

9 Patricia Aulestia, coord. Palacio de Bellas Artes. 50 asios de danza.

Tomo 2. Cuadro sinéptico. México, INBA/ SEP, 1986.

Lo antes sefialado es el contexto histérico-musical en
que surge el Ballet Moderno de México, antecedente del
Ballet Folklérico de México. Es decir, es un periodo en
el que la danza y la musica nacionalistas exploraban la
construccién de una identidad nacional, indagaciones
que Amalia Herndndez supo canalizar, no sin antes de-
dicarles muchos afios de trabajo y pasién, y darles una
salida mediante la creacién del BEM.

La musica en el Ballet
Folkl6rico de México

on mds de setenta coreografias en su haber, el BEm

ha desarrollado cuatro categorias sobre las cuales
estd basada su propuesta escénica: 1. las obras prehis-
pénicas, 2. las obras de raices prehispanicas, 3. las obras
populares mestizas de festejo y 4. las teatralizadas.
En palabras de Margarita Tortajada:

En las primeras retomé cddices, arqueologia y
cerdmica mesoamericanas, pues no existe dan-
za viva del periodo; para las segundas se basé
en danzas de origen prehispdnico que se han
conservado con muchas modificaciones en co-
munidades indigenas y mestizas. Las terceras
son propiamente bailes, interpretados con gran
virtuosismo, en los que la fiesta es el elemento
central; tienen un estilo propio, segin la regién o
estado del pafs. Las ultimas son escenificaciones
de “danzas pantomimicas” con personajes po-
pulares que siguen un argumento y se valen de
varias técnicas dancisticas.'

En el caso de las obras prehispdnicas, conviene sefia-
lar que, en su parte musical, son bdsicamente cuatro las
fuentes en las que se han basado los estudiosos de este
periodo histérico: los instrumentos musicales que to-
davia perduran hasta nuestros dias, los escritos de los
cronistas, una relectura de los cédices y el andlisis de
melodias de persistencia 1nd1gena poster1ores a 1521.
Sin embargo, no se sabe a ciencia cierta como era en
realidad la musica prehispdnica debido a que los espa-
fioles no dejaron huella ni vestigio alguno. Sin embargo,
a partir de las fuentes antes descritas se tienen definidas
algunas de sus caracteristicas: la musica era inseparable
de las ceremonias religiosas, y siempre inclufa a la dan-
za, el canto y la prictica instrumental; debido a que no
habia una escritura musical como hoy la entendemos,
los musicos debian aprender una gran cantidad de can-
tos y piezas instrumentales; la musica era siempre una
expresion de la comunidad, nunca una creacién solis-
ta; no existian instrumentos de cuerda, sélo idiéfonos

1® Margarita Tortajada. “Amalia Herndndez. De la tierra a la dan-

za”. En Iconos mexicanos. México, Smurfit Kappa, 2012, pag. 213.
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(para raspar y agitar), aer6fonos (flautas, silbatos, ocari-
nas, etcétera) y membranéfonos (tambores) de diferen-
tes formas y tamafios.!!

Recordemos que desde el México precolombi-
no, sobre todo en la regién cultural conocida como
Mesoamérica, hay evidencias documentadas del interés
que tuvieron las culturas prehispénicas por la ensefianza
del canto, la danza, la poesia y la ejecucion de diver-
sos instrumentos y objetos musicales en los lugares lla-
mados cuicacalli, los cuales “tenian por objeto ensefiar
por via oral las historias y proezas del pueblo mexica,
de sus dioses y de sus grandes personajes. Ademds se
aprendian cantos y bailes que se entonaban en honor de
las divinidades”.!? En la mayoria de los testimonios de los
cronistas se habla de la musicalidad natural de los ha-
bitantes de la Nueva Espafia, lo que permitié un fuerte
arraigo a la musica y la danza en el pueblo mexicano.

A partir de la “conquista espiritual”, los misione-
ros cristianizaron a los pueblos indigenas valiéndose de
la arquitectura, la pintura y las representaciones teatra-
les con musica. Sin embargo, dichos pueblos no las asi-
milaron de manera pacifica, sino que se apropiaron de
ellas y generaron nuevas y variadas identidades usadas
como resistencia cultural:

Las florecientes artes novohispanas (poesia, pin-
tura, danza, teatro y musica) combinaron he-
rencias prehispanicas con préstamos europeos
medievales y renacentistas, y asi las formas ar-
tisticas occidentales fueron reinterpretadas por
los artistas indigenas mediante la imitacién y la
distorsién.!

Entre las obras coreogrificas que el BFM desarrollé con
temdtica prehispdnica se encuentran Los hijos del Sol,
Los mayas, Los olmecas y Bonampak, para cuya crea-
cion su autora tuvo que consultar cédices, sitios arqueo-
l6gicos y objetos actuales, como piezas de cerdmica.
En cuanto al estudio de los instrumentos musica-
les precortesianos, es importante sefialar los siguientes
trabajos: Rubén M. Campos, con su libro E! folklore y
la miisica mexicana, de 1928; de Vicente T. Mendoza
y Daniel Castafieda, el texto Instrumental precortesia-
no, de 1933, y, de 1955, el libro de Samuel Marti Instru-
mentos musicales precortesianos, mismo que fue editado

' Cfr. Robert Stevenson, op. cit.

> Lourdes Turrent. La conquista musical de México. México,

Fondo de Cultura Econdmica, 1996, pag. 55.

1% José Antonio Robles Cahero. “Occidentalizacion, mestizaje y
‘guerra de los sonidos’: hacia una historia de las musicas mesti-
zas de México”. En Musical Cultures of Latin America: Global
Effects, Past and Present. Los Angeles, Universidad de California
en Los Angeles, Departamento de Etnomusicologia y Musicolo-

gfa Sistemdtica, 2003, pig. 62.

un afio después de que se inauguré la exposicién “Sala
de Misica Prehispdnica” en el Museo de Antropologia.
En 1961, el mismo Marti publicé Canto, danza y miisi-
ca precortesianos. Por su parte, Pablo Castellanos apor-
t6 datos organoldgicos con la publicacidn de su texto
Horizontes de la miisica precortesiana, en 1970.

El BEM supo aprovechar sus contactos con musicos
especialistas en instrumentos de origen prehispdnico,
como Zacarfas Segura, para la interpretacién y el uso de
dichos instrumentos.

Zacarfas Segura naci6 el 9 de septiembre de 1924
en el poblado de Chilacachapa, municipio de Cuetzala
del Progreso, en el Estado de Guerrero. En 1955 residia
por segunda ocasién en la Ciudad de México, donde se
desempefiaba como director musical del Ballet Folkls-
rico de México. El maestro Segura

..realizé un trabajo sistemdtico de recuperacién
y ensefianza musical en los inicios de la Direccién
de Educacién Civica y Cultural del Departa-
mento del Distrito Federal (DDF), cuyo resultado
fue la creacién de diversas agrupaciones musica-
les, incluida una banda.'

El profesor Segura participé en las primeras compaiifas
de danza folclérica del recién creado INBA acompaiiando
las diferentes coreografias mediante los instrumentos
propios de cada regién. Como consecuencia légica de
su esfuerzo y preparacion, fundé el grupo musical 1la-
mado Los Guiligiiis, del que fue director y cuya espe-
cialidad era la musica con raices prehispanicas. Dicho
grupo estaba formado por Rafael Segura, Irene Segura,
Lino Segura y el propio Zacarias, quien fallecié el 29 de
octubre de 1978.

En cuanto a la musica utilizada en las coreogra-
fias de raices prehlspamcas del BFM —la que actualmente
presenta reminiscencias prehispanicas pero con un re-
sultado sonoro fruto del mestizaje cultural, y que en mu-
chos casos utiliza instrumentos de origen prehlsparnco
combinados con los de origen europeo—, su origen se
remonta a los primeros sonidos que fueron escuchados
por los habitantes del Nuevo Mundo: los de la guerra,
pues entre trompetas, atabales y tambores, por parte de los
espafioles, asi como el huéhuetl y las trompetas de ca-
racol entre los mexicas, empezd la intimidacién mutua.

Después de los sonidos de la guerra se dio paso a
la “seduccién sonora”. Es decir: “La conversion cristia-
na del Nuevo Mundo generé un fervor religioso expre-
sado por una especie de cruzada musical, inspirada en
el exitoso papel que tuvo la musica en ‘las empresas de
predicacion religiosa” del orbe catélico”."® Los misio-

" Enrique Jiménez. “Zacarias Segura”. En Homenaje Una vida
en la danza. Segunda época. México, coNacULTA/Cenidi-Danza/
INBA, 2010, pag. 250.

1> José Antonio Robles Cahero, op. cit., pig. 65.
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% Programa de mano Conjunto michoacano y Coro del Ballet Folklérico de México, Théatre National du Palais Chaillot, Paris.

neros se dieron cuenta de que la musica y la danza eran
importantes para el desarrollo de la vida diaria, y por lo
tanto las usaron para combatir las pricticas religiosas de
los indios. Ahora los instrumentos usados eran el canto
llano y la polifonia que se podian escuchar en las misas,
asi como los instrumentos de cuerda y viento, necesa-
rios para acompaiiar la musica europea. Finalmente, si-
guiendo la propuesta de Robles Cahero, se gener6 un
proceso de “seduccién sonora”. Ante la resistencia de
sus précticas religiosas culturales, los espafioles se vie-
ron obligados a permitir, en ciertos momentos, que los
indigenas pudieran tocar sus instrumentos y hacer sus
danzas como en tiempos antiguos:

Durante las fiestas religiosas y procesiones se
mezclaba la musica europea con las danzas de
indios, y los instrumentos europeos con los in-
digenas, mixtura musical que, aunque a veces fue
mal vista por las autoridades eclesidsticas, en ge-
neral fue tolerada y fomentada.'®

Es evidente que la permanencia y el arraigo de las tra-
diciones musicales indigenas y mestizas hoy en dia
son fruto de los procesos histéricos que las forjaron.
Las musicas hispanas, indigenas, asidticas y africanas
nutrieron el mosaico cultural de géneros y estilos tra-
dicionales en México creando diferentes agrupaciones

16 Ibid., pag. 69.

y dotaciones instrumentales, desde los instrumentos
precortesianos que aun perduran en nuestros dias: te-
ponaxtli, huéhuetl (con sus variantes: panhuéhuetl y
tlalpanhuéhuetl), flautas de diferentes tipos, ocarinas,
maracas, huesos de fraile o coyules, cascabeles, caraco-
les, vasos silbadores, conchas de tortuga, frutos secos,
vainas de semilla, etcétera, hasta tambores de diferentes
tamafios y tipos, o bien los instrumentos de cuerda fa-
bricados durante el Virreinato. Sobre los instrumentos
de cuerda, conviene recordar que los misioneros les en-
seflaron a los indigenas a construirlos e interpretarlos,
“y aunque con el tiempo muchos de ellos habrian de
sucumbir en el mundo occidental al ser sustituidos por
otros, algunos de ellos serfan adoptados y adaptados de
forma tan profunda por las culturas indigenas que atin
son utilizados”,"” por ejemplo las jaranas, vihuelas, gui-
tarras, guitarrones, violines y arpas. Como ejemplos de
las obras con raices o influencias prehispdnicas que for-
man parte del repertorio del BFm destacan Los quetza-
les, La danza de la pluma, Los sonajeros, la Danza de los
yaquis, la Danza del venado, Los concheros, la Danza
de los moros, Los matlachines, El canto del pueblo seri y
Tonantzintla, entre otras.

Por otra parte, la musica que el BFM ha utilizado
en sus obras populares mestizas de festejo se basa en la
fuerte influencia que tuvo el género musical conocido

7 Juan Guillermo Contreras. Atlas cultural de México. Volumen

10: Miisica. México, SEP/INAH/ Planeta, 1988, pag. 74.
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como Son (con su caracteristica bdsica de ser una mu-
sica instrumental, combinada con el canto y el baile),
como la tuvo en algunas regiones el Jarabe.

En el siglo xvi, cuando se empiezan a sentir los
aires de la Independencia de México, surge el género
que recién mencionamos, el cual permitird adquirir y
fortalecer una identidad desde la insurgencia: el Jarabe.

En el siglo x1x, mientras tanto, la influencia de la
Revolucién Francesa se deja sentir en las cortes de Es-
pafia y trae como consecuencia la entrada de las Cuadri-
llas, la Polca, el Chotis, la Mazurca y el Vals a nuestro
pals, géneros acrecentados por la influencia austriaca
durante el periodo del Segundo Imperio encabezado
por Maximiliano de Habsburgo. Sin embargo,

A diferencia de las culturas indigenas, la cultu-
ra mestiza tiene mayor homogeneidad en toda
la Republica. Aun cuando ello sea el resultado
del grado de integracién de los mestizos a la vida
politica, econémica y cultural de la Colonia, y
del primer siglo del México Independiente, dio,
sin embargo, lugar al desarrollo de las diversas
culturas regionales...'

Del repertorio del BFm conformado por obras populares
mestizas destacan las coreografias Sones antiguos de Mi-
choacin, Las Adelas de la Revolucion, La charreada de
Zacatecas, Sones de tarima de Tixtla, Boda en la Huaste-
ca, Navidad en Jalisco, Fiesta veracruzana, Fiesta en Tla-
cotalpan, El Cupidito, Guelaguetza, Baile de los viejitos
de Patzcuaro'y La jarana de Yucatdn, entre otras.

El nacionalismo musical y el
Ballet Folkl6rico de México

| estallido de la Revolucién Mexicana interrumpié

el desarrollo del folclor como ciencia, lo que tra-

jo como consecuencia que el quehacer musical se viera
afectado, al igual que otras artes. Sin embargo, después
de la pacificacién del pafs, con el ascenso al poder de Al-
varo Obregén en 1920, se fue desarrollando un proyec-
to cultural oficial basado en un nacionalismo donde las
manifestaciones folcléricas cobraron gran importancia
debido a la exaltacion de lo propio. La constante fue la
busqueda de los valores que integrarian la identidad na-
cional, herramienta fundamental para los compositores
en la conformacién de una musica de corte nacionalista.
Recordemos que en la década de los afios cincuen-

ta la danza folclérica fue considerada por el gobierno
mexicano como representante y embajadora de la iden-

' E. Thomas Stanford. “La musica popular de México”. En Julio
Estrada, ed. La misica de México. Volumen 1: Historia. 5. Periodo
contemporaneo (1958-1980). México, UNAM, Instituto de Investi-

gaciones Estéticas, 1984, pag. 18.

tidad nacional. Para 1951 ya se habian estrenado varios
ballets dentro del contexto del nacionalismo revolucio-
nario, entre ellos E/ Chueco, en el Palacio de Bellas Artes,
con argumento y coreografia de Guillermo Keys Are-
nas y musica de Miguel Bernal Jiménez. Por su parte, la
Academia de la Danza Mexicana estrenaba La muie-
ca Pastillita, con coreografia de Rosa Reyna y miisica
de Carlos Jiménez Mabarak. También se estrenaron el
ballet Los cuatro soles, con coreografia de José Limén
y musica de Carlos Chavez, y El suerio y la presencia,
con coreografia de Guillermo Arriaga y musica de Blas
Galindo.”

El nacionalismo “encendié entre las masas las
pasiones patridticas y desperté entre los eruditos y ar-
tistas el interés por los valores folkldoricos de su tierra
patria.”® En este sentido, es importante sefialar el papel
que jugé Carlos Chévez como pilar de las institucio-
nes musicales modernas, y la revaloracién de las raices
mexicanas que hicieron compositores como Silvestre
Revueltas, Candelario Huizar o José Pablo Moncayo.
Pero corresponde al compositor Manuel M. Ponce el
mérito de ser el primero en intentar una nueva técnica
de composicién a través del estudio de la cancién mexi-
cana, hasta ese entonces menospreciada por la élite. Al
realizar la investigacién y la recopilacién del material
popular, se doté de herramientas que nutrieron su dis-
curso musical y por ende su aportacién al movimiento
nacionalista. El nacionalismo fue una alternativa ante
una produccién musical europeizada que poco interés
mostraba hacia el interior. Ponce, de manera critica, lo
sefiald ast:

La cancién mexicana se perdia fatal e insensible-
mente; sufria el desdén de nuestros mds presti-
giados compositores y escondiase como chicuela
avergonzada, ocultando su origen plebeyo y su
desnudez lirica ante las miradas de una sociedad
que s6lo acogia en sus salones la musica de pro-
cedencia extranjera o las composiciones extran-
jeras mexicanas con titulos en francés. [...] Y, sin
embargo, la necesidad de salvar del olvido nues-
tros cantos populares se sentia con tal fuerza, era
tan apremiante, que no vacilamos en emprender
la ardua empresa.?!

1 Cfr. Lorena Diaz Nufiez. “El paisaje urbano de 1950 visto por
Miguel Bernal Jiménez y Guillermo Keys Arenas: entrevista al
coredgrafo de El Chueco”. Heterofonia, vol. xxx, ntims. 114-115,
1996. [México, INBA, CENIDIM. ]

2 Otto Mayer-Serra. Panorama de la misica mexicana. México,

INBA/CENIDIM, 1941, pdg. 97.

? Manuel M. Ponce. “El folklore musical mexicano”. En Revista

Musical de México, t. I, nam. 5, 1919, pag. 5.
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Cada compositor manejé el concepto de lo popular, in-
digena y mestizo a su manera, con lo que generé diver-
sos resultados sonoros. Y por ello no existié una sola
forma de entender el nacionalismo musical, ya que fue-
ron varios sus significados:

La meta real de esa generacién de musicos fue la
creacién y formacién de un lenguaje sonoro,
para lo cual la nueva busqueda y expresién de
lo mexicano fue un estimulo vital y refrescan-
te. La generacién nacionalista reconsiderd todas
las coordenadas de la invencién sonora; dimen-
siones, tempi, texturas, dindmicas, selecciéon de
timbres, concepto de la tonalidad, estructuras
ritmicas e intensidades fueron reordenadas en un
vocabulario y un lenguaje que pudo considerarse
moderno y actual dentro de los pardmetros de la
musica “internacional” del siglo xx.2

En suma, el movimiento nacionalista de alguna mane-
ra discutié la utilidad de desarrollar musicas basadas en
citas provenientes del folclor. Esto permitié la renova-
cidn temdtica a partir de una originalidad sustentada en
lo popular, lo indigena y el folclor. El trabajo del Brm se
vio influido desde esta perspectiva, lo que le permmo
desarrollar diferentes coreografias a partir de la musica
folcldrica mexicana; pero también, cuando la ocasion
lo ameritaba, utilizaban orquestaciones de composito-
res nacionalistas. En otras palabras, este contexto tuvo
gran influencia en la decisién de Amalia Herndndez de
formar un grupo de danza independiente, adoptando
“el postulado nacionalista, a semejanza del trabajo de
los compositores que crearon su musica a partir de la
investigacion de las manifestaciones populares 2

Siendo el ballet una propuesta escénica compuesta
por danza, musica, vestuario y escenografia cuyo obje-
tivo es lograr la recreacion de lugares y estados de dni-
mo, no es dificil entender cémo la musica también jugd
un elemento fundamental en el éxito de la compaiifa de
Amalia Herndndez y se volvié parte esencial en sus pre-
sentaciones.

Existen muchos ejemplos de como la musica or-
questal ha sido escrita ex profeso para diversas compa-
fifas, y el BFM no fue la excepcion. Tal fue el caso de la
partitura Piramide, de 1968, solicitada por encargo de
la maestra Amalia Herndndez al musico Carlos Chévez.
Dicha obra es un ballet en cuatro actos para orquesta,
coro mixto y cinta magnética: 1. “Caos”. 1. “Los dio-
ses”. 1. “Los elementos”. 1v. “Los hombres”.

2 Yolanda Moreno Rivas. Rostros del nacionalismo en la misica
mexicana. Un ensayo de interpretacion. México, UNAM, Escuela
Nacional de Mdsica, 1995, pdg. 13.

» Gabriela Aguirre Cristiani. “El Ballet y su creadora”. En E/ Ba-
llet Folklorico de México de Amalia Hernandez, 2a. ed. México,
Fomento Cultural Banamex, 2013, pag. 52.

% Portada del disco Carlos Chavez, The Four Suns, Selections from Piramide,
Coro Ambrosiano y Orquesta Sinfénica de Londres, Nueva York, 1974.

Fue grabada por la London Symphony Orchestra,
dirigida por el propio Carlos Chavez, y conté con la
participacién de uno de los coros mds conocidos de
Londres: Ambrosian Singers.?*

Otros ejemplos de corografias del Bem donde se
utilizaron composiciones musicales de tipo orquestal
destinadas a ser escenificadas mediante la danza folclé-
rica son Bonampak y Chiapas, con musica del maestro
Luis Sandi; Tres toreros, en la que se utiliz6 la musica
de Rodolfo Halffter, y Fiesta, que se bailé con la mu-
sica de Blas Galindo. Para Tonantzintla, Miguel Bernal
Jiménez compuso Por el valle de rosas y Ramén No-
ble Aleluya, ambas para coro, mientras que Homenaje
0 Mural de México, Los mayas y Gran Tenochtitlan se
escenificaron con la musica de Silvestre Revueltas. En
otro contexto, pero como parte de las actividades del
BEM, en 1974 el Grupo Experimental de Danza Moder-
na del BeM —dirigido por Graciela Henriquez—, con el
fin de crear y presentar musica y danza contemporai-
neas, utiliz6 las composiciones de los maestros Manuel
Enriquez, Mario Lavista y Federico Ibarra, entre otros.

# Cfr. Rodolfo Halffter. Carlos Chdvez. Catdlogo completo de
sus obras. México, sacm, 1971.
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% Programa de mano Mariachi del Ballet Folklérico de México, gira a Rusia, 1965. Coleccién Viviana Basanta.

Las coreografias y los musicos del Ballet Folkl6rico de México

Como ya se menciond, en 1959 el BMM realizé una
gira como representante nacional en el marco de
los Juegos Panamericanos de Chicago, Illinois, y pre-
sentd un programa que para entonces estaba integrado
por las coreografias Los hijos del sol, Sones antiguos de
Michoacan, El Cupidito, Fiesta veracruzana, Los quet-
zales, Danza del venado y Navidad en Jalisco. Durante
dicho periplo, en la parte musical estuvieron presentes
el grupo Tierra Blanca, el trio Los Aguilillas y el Maria-
chi de Miguel Diaz.

El trio Los Aguilillas estuvo formado por tres
hermanos: Antonio, Pedro y Juan Rivera, quienes na-
cieron precisamente en el poblado de Aguililla, estado
de Michoacédn. Su padre, arpista destacado, fue quien
les inculcd el gusto por la musica, hasta convertirlos en
uno de los mejores exponentes de la musica regional
de nuestro pais. El trio lleg6 a la Ciudad de México en
la década de los afios cuarenta para dar a conocer su
repertorio musical, centrado basicamente en los sones
de Tierra Caliente. Sin embargo, “fueron rechazados
muchas veces debido a que su musica no era conocida;
tuvieron que aprender a interpretar sones huastecos,
boleros, corridos y canciones rancheras [...] logrando

ingresar a la estacién de radio xgQ”.»

» Miusica tradicional mexicana. En linea: http://macuala.blogs-

pot.mx/2011/04/trio-aguilillas-sones-de-mexico-1950.html.

En 1961, el entonces Ballet Folklérico de Bellas Artes
tenfa ya delimitado un repertorio que consistia en di-
versas obras basadas en elementos prehispédnicos, indi-
genas y mestizos:

En cuanto a los temas, pienso que la Republi-
ca Mexicana es uno de los paises més ricos en
folklore que existen sobre la tierra. Ello es evi-
dente: la originalidad de nuestro vestuario, la
gama increible de musica “viva” dispersa en todas
nuestras regiones y la inmensa variedad de dan-
zas, correspondientes a cada rincén de la patria
serian suficientes para componer un especticulo
que durase afios, varidndolo todos los dfas.?

Parte de dicho repertorio lo conforman El pueblo del
sol, Sones antiguos de Michoacin, La Revolucion, Los
sonajeros de Tuxpan, Fiesta en Veracruz, Tonantzintla,
Boda en Tebuantepec, Jarana de Yucatin, Danza del
venado, Los quetzales de Puebla y Navidad en Jalisco.
Sobre estas coreografias, Amalia Hernandez opinaba que

(Consultado el 5 de abril de 2017.)

26

Sergio Magaiia. “Ballet Folklérico de Bellas Artes, Primer Pre-
mio en el Festival 1961 del Teatro de las Naciones, en Paris”. Pro-
grama de mano, 1961. [México, INBA.]
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< Conjunto jarocho del Ballet Folklérico de México, revista Artes de México nims. 88-89, afio x1v, 2* época, 1967.

Sus intérpretes, cuidadosamente seleccionados
entre los mejores bailarines del pais, han reali-
zado una labor excelente; los musicos que les
acompaiian, son figuras consagradas en sus res-
pectivas especialidades, y realizan su trabajo con
entusiasmo y gusto. Algunas de las danzas po-
pulares antiguas se efectuaban con el acompaiia-
miento s6lo de un instrumento de aliento y uno
de percusion. En el caso presente, ciertas piezas
han sido arregladas con coro para dar mayor vo-
lumen sonoro a alguna melodia cuyo valor in-
trinseco asi lo requiere; otras han permanecido
en su forma primitiva, tal como se interpretaban en
su lugar de origen.?”

Entre los musicos que participaron en estas coreogra-
fias se encuentra el Mariachi Jalisco, cuyo director fue
Refugio Gémez, y sus integrantes Francisco Garcia
Budlos, Alfredo Ramirez, Miguel Negrete, Apolonio
Serrano, Ménico Campos, Jesis Herndndez, Eliseo
Pantoja, Gilberto Ortiz y Pedro Grima.

Héctor Oropeza particip6 con la interpretacién de
la chirimia, instrumento de doble lengiieta, antecedente
directo del oboe. Este instrumento fue introducido en-
tre los indigenas por los militares, aunque su auge fue

7 Ballet Folklorico de México. Disco Lp. México, Musart, D 618, s/f.

con los misioneros, época en la que se generd una fuerte
tradicién de musica para chirimia en los estados de Mé-
xico, Colima, Jalisco, Oaxaca, Puebla, San Luis Potosi,
Michoacin y Guerrero. En algunas crénicas de los mi-
sioneros culturales se menciona que las chirimias eran
interpretadas de dos maneras:

Una en que se agrupaban varias chirimias de
diferentes tamafios acompafiadas por un redo-
blante, como fue asumido entre los purépechas,
y otra en que dos de diferente tamafio, una so-
prano y otra tenor, se hacian acompafar por un
redoblante, versién que se extendié al occiden-
te, al sur entre los zapotecos y en la Huasteca;
de esta ultima habria de surgir otra modalidad
con la incorporacién del membranéfono de
origen mesoamericano denominado en néhuatl
“huéhuetl”, en el centro del pais.®®

En cuanto a la interpretacion de la musica mestiza, des-
taca la participacién del Conjunto Jarocho, dirigido
por Rail Rosas e integrado por Fernando Pérez, José
Hernindez, Rafael Rosas y René Rosas, asi como de
la Marimba Istmeiia, dirigida por Armando Cruz, con
Gastén Orozco, y Moisés e Ildefonso Alvarez como
integrantes.

* Guillermo Contreras, op. cit., pag. 72.
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En otra temporada de la década de los setenta del BEm
el repertorio coreogrifico estuvo integrado por Gue-
laguetza, Chiapas, Misa chamula, Los olmecas de Ta-
basco, La vida es juego, Veracruz, Los mayas, Boda en
la Huasteca, Danza del venado, Serenata, Jalisco, Los
dioses, Tonantzintla, Sones de Michoacdn, La zafra en
Tamaulipas, La Revolucion, Los tarascos y Boda en el
Istmo de Tehuantepec. Para estas funciones, los inte-
grantes del coro fueron Delia Villarreal, Hortencia He-
redia, Sara Pérez, Ofelia Gaona, Guadalupe Guerrero,
Teresa Delgado, Silvia Dévila, Christine Steger, Angeles
Villanueva, Amparo Martinez, Susana Eloisa Palumbo,
Rosario Gonzilez, Ignacio Chévez, José Luis fniguez,
Sergio Visquez, José Benitez, David Huicochea, José
Villa, Armando Visquez, Miguel Galindo, Claudio Bo-
nifax, José Fernando Mejia, Abel Garcia Suazo, Maria
Dolores Mitres, Guillermina Soto, Etelvina Gutiérrez,
Juana Ramirez, Angeles Villanueva, Esperanza Velasco,
Rosa Maria Pantoja, Carolina Haddas, Judith Viazcan,
Evangelina Torres, Maria Inés Moreno, Jovita Gutié-
rrez, Luz Ama Tamez, Justina Lopez, Aurora del Rio,
Angeles Gutiérrez, Jaime Sinchez, Luis Villafin, José
Luis Santana, Victor Gonzilez, Jorge Lopez, Refugio
Paredes, Abel Saldafia, Maximino Vega, Hesiquio Pon-
ce, Stalino Palomino, Fernando Rojas, Fernando Cir-
denas y Tomdas Martinez.

Como instrumentistas, destaca la participacion de
Cutberto Pérez, Santos Zamora, Lucio Ramirez, Carlos
Baltazar, José Luis Segura, Marcelino Reyes, José Agui-
lar, Ezequiel Lupercio, José Boldn, Pedro Garcia, José
Barradas, Israel Chdvez, Abdias Delgado, Rafael Rosas,
René Rosas, Ceferino Romero, Alejandro de la Cruz,
José Gutiérrez, Marcelino Ortega, Raymundo Fierro,
Simén Santana, Porfirio Santana, Roberto Escoto, Abel
Santana, Rubén Santana, Pablo Mendoza, Ramén Ore-
gel, Elfas Marmolejo, Rubén Ruelas, Pedro Soto, Ratl
Rosas, Rolando Hernandez, Daniel Jiménez, Mario Ba-
rradas, Willebaldo Amador, Casimiro Sinchez, Moisés
Alvarez, Héctor Diaz, Néstor Bafios y Fausto Banos.

El coro

Con la finalidad de engrandecer la musica para la
escena, el Ballet Folklérico de México cuenta con
el apoyo de un coro, que constituye parte estructural
del especticulo. A este respecto, Amalia Herndndez co-
menté: “Cuando llegué al teatro [PBA] me puse a estu-
diarlo y me di cuenta de que era un teatro para Gpera;
por eso le meti un gran coro de musica mexicana que
pudiera proyectar el sentido grandilocuente que tiene la
6pera”.?” En sus inicios, la tarea de organizar y dirigir
al coro le correspondi6 basicamente al maestro Ramén

2 Margarita Tortajada Quiroz. 75 afios de danza en el Palacio de

Bellas Artes. México, INBA/CONACULTA, 2010, pag. 204.

Noble, y en algunas coreografias a los maestros Luis
Sandi, Pedro Mufioz y Armando Zayas.

Los integrantes del coro fueron —segiin un progra-
ma de mano de la época- las sopranos Maria Cristina
Téllez, Maria Luisa Arboleya, Maria de la Luz Garcia,
Martha Olivares, Maria Estela Rey, Rosaura Mercado,
Marfa del Consuelo Mariscal, Silvia Dévila y Josefina
Catafio. En la tesitura de contraltos: Maria del Carmen
Sierra, Maria del Carmen Cisneros, Jovita Gutiérrez,
Elsa Martinez, Lucia Escamilla, Noemi Mercado Cha-
cén. Los tenores: Jerénimo Sierra, Eduardo Moreno,
Dario Abarca, y los bajos: Félix Mora, José Manuel
Martinez, Jorge Noble, Guillermo Ling, José Antonio
Herndndez y Stalino Saavedra.

En cuanto al repertorio coral, los temas

...pertenecen a dos categorias: las que canta el
coro con musica formalmente arreglada para ex-
traer de ella la maxima calidad, sin sacrificar el
sentimiento folkl6rico bdsico, y las que cantan
los musicos de manera mucho més libre. Entre
estas dltimas hay una gran variedad de estilos,
desde las vocalizaciones de las danzas indias, en
las cuales la cancién parece seguir a la danza,
hasta las frecuentes improvisaciones verbales de
los musicos veracruzanos, que componen nue-
vos versos adaptados a la ocasién conforme van
cantando.®

Como ya se menciond, el coro fue dirigido por Ramén
Noble, quien ademds de seleccionar las voces realiza-
ba las adaptaciones corales. Organista, compositor y
director de coro, el maestro Noble nacié el 25 de sep-
tiembre de 1920 en Pachuca, Hidalgo, y murié el 30 de
enero de 1999. En 1939 ingres6 al Conservatorio Nacional
de Misica, donde estudié con Francisco Salinas, Jests
Estrada, Blas Galindo, Jean Giardino, Luis Herrera de
la Fuente, Sonia Verbitzky y Romano Picutti. Fundé
el Coro de los Maestros Cantores de México, el Coral
Mexicano, el Coro del Ballet Folklérico de México, el
Coro del Ballet Folklérico Nacional, el Coro de los Ni-
fios de la Escuela Superior de Mdsica del iNBa, el Coro
del Patronato de la Orquesta Sinfénica Nacional y el
Coral del 1SSSTE, entre otros. Asimismo, cred los Festi-
vales de Navidad en la Alameda Central y los Festivales
Corales del inBa. Fue profesor de coros en El Colegio
de México y también en el Conservatorio de Queré-
taro y en el Conservatorio Nacional de Musica. Una
de sus obras, Navidad mexicana, escrita para érgano y
orquesta de cimara, fue estrenada en diciembre de 1974.
Como parte de su labor musical profesional,

Escribi6 casi un millar de arreglos corales, en su
mayor parte sobre melodias tradicionales mexi-

canas, los cuales interpreté con los diversos co-

3% Ballet Folklorico de México. ..
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ros encabezados por él. Compuso también nu-
merosas obras para solos de guitarra y 6rgano;
canciones; obras corales; Concertino mexicano
(1964), para guitarra y orquesta de cuerdas; Trip-
tico mexicano (1959), estrenado por la OsN, y un
Allegro sinfonico. Algunas de sus composiciones
para érgano (Scherzino mexicano, Allegro festi-
vo, Tocattina, Ku-Ku) fueron dadas a conocer en
Alemania, Holanda e Italia por Victor Urbdn. Su
obra como compositor, en general, representa
una de las ultimas muestras importantes den-
tro del nacionalismo posrevolucionario musical
mexicano, en el cual tuvo preponderancia el sis-
tema tonal y se aprovecharon distintos materiales
melddicos y ritmicos tipicos para elaborar glosas
y paréfrasis sobre un estilo predeterminado.’!

En palabras del mdusico e investigador Gerénimo
Baqueiro Foster, Ramén Noble

Tiene larga trayectoria como director de coros
y orquestas, fue fundador de grupos corales
como el Mexicano del INBA, el del Patronato de la
Sinfénica Nacional, el del Ballet Folklérico de
México, de los Cantos de México, del 1ssSTE, del
INBA-ISSSTE, y de los Festivales Corales de Na-

< Programa de mano Coro del Ballet Folklérico de México, 1961. Archivo Cenidi Danza.

vidad. Ademds ha dirigido en diversas ciudades
de EU y Sudamérica, se ha desempefiado como
maestro en la mayoria de escuelas superiores de
musica del pais, y ha compuesto y editado gran
cantidad de conciertos y obras corales.”

A manera de conclusién

Con la intencién de hacer una sintesis de las
coreografias, de la musica y los musicos que partici-
paron en el desarrollo del BFM, a continuacién describire-
mos el contenido de algunas grabaciones en Lp, en discos
de vinilo, realizadas por los musicos del BrM, representa-
tivas de los cuatro ejes temdticos antes descritos:

DANZA AZTECA: Caracol (tres toques) y Danza
fiinebre (flauta, teponaztle); MICHOACAN: 2a.
sonaja, Las mananitas y Jarabe; REVOLUCION:
La barca de oro (coro), Jesusita en Chihuahua
(mariachi), Vamos al baile (mariachi) y Carabina
30-30 (coro y mariachi); L0s QUETZALES: flauta,
tambor y sonaja; VERACRUZ: El tilingo lingo, La

32 Gerénimo Baqueiro Foster. “Recuperar nuestra herencia cultu-

3! Gabriel Parey6n. Diccionario enciclopédico de miisica en México. ral, meta del Ballet Folkl6rico Nacional”. Excélsior, 17 de abril de

Tomo 2: Jalisco. México, Universidad Panamericana, 2007, pag. 734. 1977. (Archivo Baqueiro Féster del CENIDIM. )

— 184 —



guacamaya, El torito jarocho, Zapateado jarocho
y La bamba (conjunto jarocho); DANZA DE LOs
SONAJEROS: con gritos; TONANTZINTLA: A que la
gusto, villancico tradicional del siglo xv1 (coro
solo); Por el valle de rosas -Miguel Bernal Jiménez
(coro y solista) y Aleluya —Ramén Noble (coro
solo); TEHUANTEPEC: La llorona, La tortuga, La
sandunga (marimba y coro); EL VENADO: (sona-
jas, glilros y voces); NAVIDAD EN JALISCO: Pro-
cesion, kyries, Pedir posada (coro) y jaLisco: El
guaco (mariachi y zapateado), El gusto (maria-
chi y zapateado), La Negra (mariachi y coro),
La madrugada (mariachi y coro) y El carretero
(coro solo).?

Los créditos asentados en la grabacion son los siguien-
tes: director del coro: Ramén Noble; director del ma-
riachi: Refugio Gémez; director del conjunto jarocho:
Radl Rosas; director de la marimba: Armando Solis;
chirimfa: Héctor Oropeza.

El BEM public un segundo volumen en disco Lp,
el cual contiene la musica de las siguientes coreografias:

LOS DIOSES: Los puntos cardinales (D.p.), Konex
Konex (arr. R. Noble), Los xtales (arr. R. Noble)
y Texcatlipoca (arr. Z. Segura); SONES DE MICHOA-
CAN: 1a. Danza (D.p.), 2a. Danza (D.p.), 3a. Dan-
za (D.p.), ler. Jarabe (D.p.), 2do. Jarabe (D.p.), 3er.
Jarabe (D.p.); BODA EN LA HUASTECA: Cielito lindo
(Elpidio Ramirez), Huezanga [sic] (Elpidio Ra-
mirez) y La pelea (D.p.); LA REVOLUCION: Corrido
de Pancho Villa (Menéndez), Jesusita en Chi-
huabua (Quirino Mendoza), Quiéreme Jesusita
(D.p.), Con mi 30-30 (D.P., Toques de guerra (D.p.)
y La Adelita (arr. R. Noble); FIESTA EN VERACRUZ:
El siquisiri (D.p.), El tilingo (D.p.), El torito (D.P.)
y La bamba (D.P.); MASCARAS DE GUERRERO: Los
diablos (arr. Z. Segura), Chilena (arr. Z. Segura),
La tortuga (arr. Z. Segura), Son del zopilote (arr.
Z. Segura), Los cocodrilos (arr. Z. Segura) y La
San Marqueria (Agustin Hernandez); FIESTA EN
TEHUANTEPEC: La sandunga (arr. Ramén Noble);
DANZA DEL VENADO (arr. Z. Segura) y NAVIDAD EN
JALISCO: Pedir posada (D.p.), Andale Juana (arr. R.
Noble), Dale dale dale (arr. R. Noble), El gusto
(D.p.), La Negra (S. Vargas-R. Fuentes) y Jarabe
tapatio (D.p.). Como parte de los créditos apare-
cen: director musical: Ramén Noble; productor
y coordinador musical: José Antonio Zavala; in-
genieros de grabacion: Pedro Zavala y R. Silva.

3 Ballet Folklérico de México...

% Portada del disco Lp Ballet Folklérico de México de Amalia Herndndez,
vol. 2, México, Angel, sam 35003, sin fecha.

Amalia Herndndez describia asi los géneros y estilos de
estas grabaciones:

La vitalidad contenida, medida y expresada con
gran fuerza en los sones jaliscienses; el sentido
profundo, analizado y expresado en la forma
mds poética de las canciones huastecas; la alegria
de vivir, la gracia, el sentido del humor de los ve-
racruzanos; la erdtica profunda de la musica del
Istmo de Tehuantepec; la sensibilidad y la fuerza
de la musica indigena, como la yaqui, la de la plu-
ma de Oaxaca, la de los matlachines de Aguasca-
lientes; el refinamiento musical y la dulzura de
la musica tarasca del estado de Michoacdn y la
espontaneidad de la musica del norte: tamboras
de Sinaloa, redovas de Nuevo Leén.**

Hasta la actualidad, la musica y la danza coexisten de
manera natural en el interior del Ballet Folklérico
de México. Cada una tiene su presencia y su peso en la
escena, todo en beneficio de la escenificacién de la dan-
za tradicional mexicana. En su proceso de evolucidn,
el BrM sigue trabajando con las diferentes culturas mu-
sicales tradicionales de México, pero también con los
compositores actuales, como es el caso de Arturo Mar-
quez, cuyo Danzon nimero 2 ha sido escenificado por
la compaiia de Amalia Herndndez. En ese sentido, es
importante resaltar lo que el compositor Igor Stravinski
opinaba sobre el trabajo de Amalia Hernandez:

* Ballet Folklorico de México de Amalia Herndindez. Volumen
2. Disco Lp. México/em1/Angel/Discos Capitol de México. sam
35003, s/f.
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No es ningtin secreto que mi vida ha estado con-
sagrada a la creacién de mdusica, y, como conse-
cuencia natural, a los elementos humanos que
en cualquier parte la interpretan, no importa si es en
forma de ejecutantes o de bailarines. Por estas ra-
zones me causa un profundo placer el saber que
Amalia Herndndez tenia el plan de reunir en un
especticulo la danza y la musica del Continente
Americano, para ser interpretada por su propia
compaiia. [...] En este grupo de bailarines y mu-
sicos que tan alegre y gustosamente nos traen la
vitalidad y el colorido de su pais, yo senti una
verdadera comunicacién que iba mds alld del te-
rritorio de donde provienen.”

iCelebremos los sesenta y cinco afios de vida del
Ballet Folklérico de México!

*» Ballet Folklérico de América. México, Palacio de Bellas Artes,

s/f. Programa de mano. (Archivo Baqueiro Féster del CENIDIM.)
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4 Amalia Herndndez. Coleccién Viviana Basanta.

La creatividad de La Generala

Patricia Camacho Quintos

L HIMNO NACIONAL, LA BANDERA MEXICANA Y, HAY QUE DECIRLO, EL BALLET FOLKLO-
rico de México de Amalia Herndndez son simbolos trigarantes en los que se espejea
el pueblo mexicano con un nacionalismo fraguado por la necesidad del Estado de
conformar una identidad como nacién.

Paraddjicamente en cuanto a la identificacién del legado dancistico de Amalia
Herndndez con “lo mexicano”, el conjunto de su obra abreva de un sinntimero de fuentes
universales de expresiones culturales de todos los tiempos.

Sus coreografias se sostienen en minuciosas investigaciones de orden etnogrifico y ar-
queoldgico, histérico y religioso; de la realidad sociopolitica, econdmica y de las expresiones
cotidianas que hacen la vida de las localidades a las que pertenecen las fiestas y las danzas indi-
genas y mestizas de las que provienen sus coreografias.

Descendiente de militares revolucionarios “comecuras”, crecié atea (después se hizo cre-
yente). Maestra normalista; defensora de la educacién laica, gratuita y obligatoria. Inteligenti-
sima. Estudiosa (siempre se le veia leyendo). De una sensibilidad aguda que le permitié ser a la
vez una mujer politica en las mds altas esferas de los dmbitos nacional e internacional; empre-
saria que supo crear, desarrollar y heredar a sus descendientes la empresa dancistica financiera-
mente mds exitosa del siglo xx y lo que va del siglo xx1 en nuestro pais, y, fundamentalmente,
creadora de una corriente estética de la danza folclérica pionera de la danza fusién en México.

Se nutri6 de las ensefianzas de sus maestros Hipdlito Zybin, Estrella Morales, La Argen-
tinita, Seki Sano y Waldeen. Y tomé la savia de los bailes tradicionales de los campesinos que
llegaban a las fiestas que se organizaban en el rancho El Mante, propiedad de sus padres, el cual
se localizaba en Tamaulipas.

El connotado arquitecto Agustin Herndndez Navarro (Ciudad de México, 29 de febrero
de 1924), hermano menor de Amalia Herndndez y el tnico que le sobrevive, recuerda:

Nosotros teniamos un rancho en Tamaulipas llamado El Mante.! Ahi llegaban los cam-
pesinos a bailar después de la zafra, de la cosecha de la cafia. Y llegaban bailando, con
violin de musica huasteca, y Amalia los observaba. Uno de ellos empez6 a ensefiarle a
bailar son huasteco. Ademads de eso, ella tenfa un instinto para bailar: nacid para bailarina.

Ella ha de haber tenido como dieciséis afios. Muy jovencita. Luego mi mamd man-
d6 tapar una alberca y ahi les ensefiaban baile a mis hermanas; pero la tnica que bailaba
bien era Amalia.

Pasé el tiempo. Ella viajé mucho buscando el folclor de México, y monté un ballet
pequefio con tres bailarinas. Una de ellas era Rosita Marenko. Se presentaron en la Sala
Chopin, ya con folclor mexicano.

! El Ingenio del Mante, denominado Compaiifa Azucarera del Monte, S. A., fue fundado en 1928. Dos propie-
tarios principales era Aarén Sdenz y Lamberto Herndndez, padre de Amalia Herndndez. El presidente Lizaro
Cirdenas lo expropié en 1940 y estableci6 la Sociedad Cooperativa de Ejidatarios y obreros del Ingenio del
Mante. Entre 1990 y 1992 fue administrado por el gobierno federal al través de Finasa. A partir de 1992 fue
adquirido por la familia Sdenz, su actual propietaria.
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Un dia mi papd dijo: “Oye, Amalia, ti vas a aca-
bar en los cabarets”. Y luego Amalia, que era
como un general, le contest6: “Si, papd, pero en
Las Vegas”. Mi papd se quedé callado. No iba al
ballet, pero, ya cuando Amalia se sacé su primer
premio internacional, entonces mi papd era de
los de la primera fila. Tanto, que pasaba después
del ballet a felicitar a las bailarinas y llevaba una
libretita con apuntes de quién se equivocé: “Se te
cay6 el mofio, Rosita”. Y asi, mi papd se volvid
un asiduo del ballet.

Bueno, los recuerdos que tengo de Amalia
son recuerdos de sus vivencias, de todas las giras
que hizo. Yo le mandé hacer como diez batles
ligeros para llevar todo el vestuario.

Amalia y yo desayunibamos juntos todos
los dias. Ella me platicaba anécdotas muy simpa-
ticas; interesantes también.

Un dia, en posadas, la manda a llamar el
gerente del hotel donde se hospedaba el ballet
en una gira: “Mire, dofia Amalia, lo que me hizo
uno de sus bailarines”. “;Cémo?” “Colgaron
esos barbaros una pifiata en varios pisos del ho-
tel. Cuando se abria la puerta entraban a romper
la pifiata. Entonces uno de esos palazos me pegd
aqui en la cabeza”.

En otra ocasién, uno de los muchachos
del ballet, Jorge Tyler, traia un periquito debajo
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% Casa de Amalia Herndndez, escalinata. Bailarina: Fatima Arellano. Foto: Alejandro Reyes, 2017. Archivo Cenidi Danza.

del sombrero, e iban rumbo a Nueva Zelandia.
Amalia le advirtié: “Aqui no dejan entrar ningin
animal; hay una restriccién de sanidad”. “No,
pero dofia Amalia, aqui lo voy a tener abajo del
sombrero, y le hice un hoyito.” Bueno, resulta
que pasan la aduana. Duré mucho tiempo. Nada.
Llegan al hotel y ya el periquito se habia muerto.
Entonces le hicieron un velorio. Se bajé todo el
ballet a la playa. jAntes no los vieron! Y en la no-
che hicieron el funeral y enterraron a la mascota
de Tyler. Porque era un perico muy simpitico.

De toda la familia, Amalia es la que sacé
esa chispa para ser una gran bailarina y una gran
coredgrafa, y sobre todo una gran organizadora
porque, imaginese usted, transportar personas tan
disimbolas: mariachis, mujeres de todo tipo, en
un transporte de cien personas o mds... Pues ella
era un general. Era de un orden castrense, mili-
tar: multas a los que no llegaban, multas al que se
equivocaba. Solo asi, asi logré esa disciplina, muy
importante manejando cien personas diferentes.

Ella hizo lo que yo mismo hago en arqui-
tectura: tratar de buscar en nuestras raices aque-
llo que podemos adaptar en una época moderna.
Y Amalia tuvo esa cualidad de encontrar y trans-
portarte, con un lenguaje contemporaneo, al fol-
clor nacional en un especticulo.?

? Agustin Hernindez Navarro. Entrevista con Patricia Camacho



< Casa de Amalia Herndndez, fuente con piedras de cuarzo. Bailarina: Fatima Arellano. Foto: Alejandro Reyes, 2017. Archivo Cenidi Danza.

¢Cuél es el aporte de Amalia Hernindez al arte esto que yo he hecho es lo mismo que hizo Ama-

Fue una explosién mundial, dirfa yo. Nadie ha-
bia hecho eso de haber interpretado tan bien el
folclor incorporado teatralmente en una forma
espectacular, con una disciplina tan notable de
los bailarines. Increible.

Yo le hice a ella la Escuela de Ballet Folklé-
rico en la calle Violeta. Ahi ella daba clases a cha-
vitas y a muchachitas chicas, y luego las tomaba
para el ballet. Hizo una seleccién de los mejores
bailarines.

Amalia era la dominante de la familia. Ella,
con su voluntad y su caricter, vino a ser como
otra mamd para mi. Era muy dulce Amalia, muy
carifiosa; pero enojada era una fiera. Entonces yo
estoy tratando siempre con militares. Nos lleva-
bamos muy bien. Un dia me dice: “Oye, a mi me
hubiera gustado ser arquitecta”. Le digo: “;Oye,
a mi también bailarin!”

Yo creo que éramos muy afines. Sobre todo
cuando le hice su casa. Amalia sabfa qué era lo
que queria: una casa tipo conventual. Y fuimos
viajando a ver conventos para que me inspirara
yo en elementos emanados de nuestro pasado. Y

mexicano? lia: sacar de nuestro pasado aquello que podemos

aprovechar, tanto en la arquitectura como en la
danza de nuestros dias.’

Se dice que la escuela de Violeta es un bunker...

No [risas]. Entonces era un terreno tan prehis-
pénico que yo cuando la hice sacamos piezas de
cerdmica increibles. Seguramente habia una zona
en Tenochtitlin ahi con las casitas con rodillos
hincados como ahora son los pilotes; pedazos de
tronco para detener las casas. Interesante. Estaba
hundido el auditorio; por eso se dice que es un
bunker. Es que la estructura es como un barco.
Le hice una cimentacién para que flotara. Y en-
tonces tiene un casco, asi como si fuera una nave.
Por eso el temblor no le hace nada y se mantiene
igual. Conforme va moviéndose de nuevo, pasa
el agua; asi viene bajando de nivel. Ese fue el ma-
yor acierto que tuve. Es un casco como el de los
barcos. La cimentacién estd hecha a base de
arcos.

Yo traté de buscarle a Amalia otra zona.
Habia terrenos en la prolongacién de Periférico.
Pero Amalia lo que decia es que los bailarines

Quintos. Bosques de las Lomas, Ciudad de México, 17 de enero

de 2017 ° Loc. ct.
e .
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% Casa de Amalia Herndndez, ventanal de alabastro. Bailarina: Fatima Arellano. Foto: Alejandro Reyes, 2017. Archivo Cenidi Danza.



vivian y trabajaban por ahi: era su centro de gra-
vedad. Entonces les hubiera costado un trabajo
enorme llegar hasta el sur. Por eso ella misma es-
cogi6 el lugar.*

¢Es un tesoro de familia? (Es un patrimonio nacional?
¢Es una joya universal? ; Qué es el Ballet Folklérico de
México? “Pues yo creo que es un simbolo que rescata
nuestras tradiciones para presentarlas teatralmente. Fue
un acierto de Amalia”, dice su hermano.’

Amalia Herndndez, en sus coreografias, extrae
el zumo de “lo nacional” y hace una versién personal,
personalisima, de la danza tradicional. La teatraliza, la
actualiza, la resignifica, y entonces... “la recicla”, pun-
tualiza el arquitecto Agustin Herndndez. Y afiade:

Ademds becaba a varios bailarines. A un chico que
tenia talento lo mandé a estudiar a Parfs escultura
y fue muy bueno. [Ese chico fue el maestro Rafael
Zamarripa.] En fin, he expresado la sintesis de lo
que era Amalia, mi hermana. Era muy carifiosa,
muy generosa con la gente y con la familia. Una
estupenda hermana. Estupenda hija.®

La investigacion es lo que mantiene
solidas a sus creaciones

| coordinador general del Ballet Folkl6rico de Mé-

xico, el maestro José de Jests Villanueva Gonzélez
(Guadalajara, Jalisco, 10 de junio de 1937), asegura que
dificilmente un intérprete de la compaiifa creada por
Amalia Herndndez podria interpretar su repertorio
si careciera de técnica cldsica y moderna. El mismo se
formé con la maestra Ana del Castillo en la Academia
de Balé de Coyoacén, y a invitacién expresa de Ama-
lia Herndndez se incorpor6 al Ballet Folklérico, donde
interpretd casi de inmediato papeles de solista con un
alto grado de complejidad técnica que no habria podido
resolver —sefiala— si no hubiera contado con formacién
en danza cldsica.

La complejidad e innovacidn que en su momento
representd la creacion coreogrifica de Amalia Herndn-
dez implic6 un reto para los intérpretes. Y para el ballet
y su fundadora, un acicate de hacer trascender la obra
mis alld de la finitud de su creadora. ¢ Cémo lo logré?
Es José Villanueva quien responde:

La sefiora Amalia es la dnica persona que co-
nozco que para cada cuadro que creaba hacia un
estudio minucioso hasta tener un conocimiento
* Loc. cit.
> Loc. cit.

¢ Loc. cit.

profundo de lo que iba a hacer. Por eso digo que el
ballet se conserva por ese tipo de trabajo que
hizo ella y que nadie mds ha hecho.”

De eso da fe la hija menor de Amalia Herndndez, la
maestra Amalia Viviana Basanta Herndndez, quien
desde sus primeros afios acompaiié a su madre en las
investigaciones de campo; testificé sus reuniones con
antropdlogos, arquedlogos e investigadores, y alimentd
su espiritu con la brea de los foros y con los coloretes de
los camerinos. La misma que a los cuatro afios se ence-
rr6 en un baul e hizo a toda la compaiifa buscarla hasta
en los sétanos, en la azotea y en todos los rincones del
teatro, hasta que salié de su escondite para recibir una
paliza de su madre.

Viviana Basanta carga siempre una enorme bol-
sa repleta de documentos escritos por su madre. Quisiera
resguardar, proteger y a la vez difundir ese legado con
dignidad. Y, al mismo tiempo, crear su propia obra con la
experiencia que le dejé ser la hija mds apegada del genio
de la coreografia folclérica de México. Ser su alumna,
su bailarina y, a la muerte de su madre y de su hermana
Norma Amalia Lépez Herndndez, fungir como direc-
tora artistica del Ballet Folklérico de México.

% Viviana Basanta, Amalia Hernandez y José Villanueva en gira por Europa.
Coleccién Viviana Basanta.

7 José Villanueva. Entrevista con Patricia Camacho Quintos.
Coyoacin, Ciudad de México, 27 de diciembre de 2016.
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Los documentos hablan

e qué manera da fe Viviana Basanta del trabajo de

mesa y de campo de Amalia Herndndez? Hay un
documento, por citar s6lo un ejemplo. Es un reporte et-
nogréfico suscrito por el profesor Eliseo Narviez Pala-
cios titulado “Quin Tajimoltic”, vocablos tzotziles con
los que se conoce al Carnaval en Chamula.®

En 1971, cuando se llegaba a San Juan Chamula
por camino de terraceria y brecha, Viviana viajé con su
madre y el equipo interdisciplinario que las acompafia-
ba. Se hospedaron en la casa de dofia Gertrudis Duby
Bloom, a cuya muerte la propiedad pasé a ser un museo.

La informante en Chiapas de Amalia Herndndez
era la maestra Martha Arévalo Alaminos, quien murié en
2014. A ella se deben los pasos del Rascapetate, que
existia como musica pero no como danza. Viviana ex-
plica que la maestra Arévalo Alaminos es pricticamente
la autora de las danzas mestizas de Chiapas, pues ella
cifraba los pasos y dofia Amalia, a partir de ello, hacia
sus coreografias y estructuraba un ballet completo.

Amalia, Viviana y su equipo de colaboradores hi-
cieron a diario en jeep el trayecto de San Cristébal de las
Casas a San Juan Chamula durante los quince dias que
duraron la preparacién y la realizacién de la fiesta. Dice
el referido reporte etnogréfico:

La fiesta del Carnaval en el pueblo de Chamula
es una mezcla de paganismo y préctica religiosa
catdlica, pues hay en él ceremonias que son re-
miniscencias de sus costumbres paganas y otros
trasuntos de ritos religiosos, algunos mds, recor-
daciones de sucesos ocurridos en la Conquista o
en la vida Colonial.

QUIN TAJIMOLTIC es el nombre indigena de
esta fiesta y significa (en tzotzil) “fiesta para ju-
gar, para divertirse”, pues la palabra “quin” sig-
nifica fiesta y “tajimoltic” nos divertimos, nos
damos a la fiesta, juguemos, entendido el térmi-
no de “juguemos” como diversién mezclada con
un aspecto ceremonial.

Su preparacién dura algtin tiempo y su de-
sarrollo 4 dias contados del domingo al miérco-
les. En Chamula esta fiesta la celebran a su debi-
do tiempo, esto es, inmediatamente después del
miércoles de ceniza...”

¢ Eliseo Narvédez Palacios. “Quin Tajimoltic”. Carnaval en Cha-
mula. Mimeo. San Cristébal de las Casas, Chiapas, carnaval de
1971. Documento perteneciente al acervo documental de Amalia
Viviana Basanta Herniandez. Tomado de la revista Ateneo, afio 11,
ndm. 4, abril-mayo-junio de 1952. Organo del Ateneo de Cien-
cias y Artes de Chiapas, México.

? Loc. cit., pag. 2.

Después de leer el reporte que describe dia tras
dia la festividad, considero que debemos enten-
der el término “juego” como representacion ex-
tra cotidiana. Y el vocablo “divertirse” como la
posibilidad de romper la rutina. El consumo ex-
cesivo de aguardiente o posh se da durante toda
la celebracién, incluida la postracién frente al
“Alma” o “Juramento”. Se le llama asi a una pie-
za cuadrada que estd en la parte norte del edificio
Municipal, y toma ese nombre porque frente a
ella es donde se realiza una ceremonia muy so-
lemne en la que jura la asuncion del cargo una
nueva autoridad constitucional, municipal o re-
ligiosa. En cada ocasién el juramento, en tzotzil,
se formula de manera diferente. Todo ello en un
ambiente de recogimiento y misticismo.'°

Recuerda Viviana Basanta:

En ese entonces los chamulas no se dejaban
fotografiar, y mi mamd decidié comprar una
Polaroid, tomarles su foto y regaldrselas para
que vieran que las fotografias no se llevaban el espi-
ritu. Y empezamos a ir todos los dias hasta que le
permitieron entrar a la iglesia, que era una cues-
tién sumamente magica. No sé como siga siendo,
porque yo hace mucho que no voy a San Juan
Chamula, sino nada mdis a San Cristébal. Pero
era una cuestién mégica entrar a la iglesia. Ver
que los santos tenian un espejo para que se rebo-
tara y nadie les hiciera el mal; las velas de colores;
el copal. Era ese sincretismo de lo prehispanico,
ritual, con la fusién catélica, y creo que daba
un resultado que parecia algo como si entraras
en un mundo totalmente distinto a lo que puede
uno entender y profundizar de sus creencias. Yo
siempre he creido que los grupos indigenas tie-
nen unas cosmogonias que los que van de fuera
y los ven no alcanzan a penetrar en ellas de tan
profundas.

Hubo una maestra de la Universidad de
Chihuahua que se iba con los tarahumaras que
escribié un libro padrisimo que se llama Una
sociedad antigua futura. Ahi sefiala: “Yo no fui
a ensefarles nada; yo fui a aprender de ellos”.
Y entonces escribe toda la cuestion de la relacion
de ellos con la tierra, con el mundo, con el hori-
zonte, con la distancia, con el silencio. Con todo.

Yo creo que, si entendiéramos un poco mds
esos lenguajes, comprenderiamos un poco mds a
nuestra gente, a nuestro pafs, y no les crearfamos
como esos choques culturales, sino, al contrario,
una cuestion de aprendizaje, porque tienen mu-

19 Loc. cit., pag. 8.
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chas cosas mejores que nosotros. Otra cosa mara-
villosa, por ejemplo, con los tarahumaras es que
ellos no van y piden limosna. La gente cree que van
y piden limosna. No, no. Ellos van y piden una
renta a la gente que vive en las ciudades porque la
gente de las ciudades los corrid a las montadas, y
ellos estin cobrando una renta por su tierra. Ese
entendimiento creo que es fundamental.!!

Regresando a los chamulas, ademds de la cimara Pola-
roid, ¢qué hizo dofia Amalia para ganarse su confianza?

iAh! iLlevaba bolsas de pesos, de esos pesos
viejos, y entonces les iba dando dinero a cada
uno! Y les decfa que a cambio le contaran cémo
y por qué hacian lo que estuvieran haciendo: “Es
que fijese que yo bordé esto, pero me tardé tres
meses, y es que esto que estoy bordando es el
pajarito que tenfa mi mama”. Y entonces empe-
zaban a contar la historia del traje. Porque, una
vez mds, regresamos a que en general nuestra tra-
dicién indigena siempre tiene un porqué hasta en
sus trajes. No es “me voy a vestir lindo” y ya.

En Chiapas también el huipil de Magda-
lena es el Universo; es el mono de agua. Y por
donde sale la cabeza es el centro césmico. Enton-
ces ibamos buscando todo ese significado, y mi
mam4 lo fue como absorbiendo. Porque ta veias
que iba penetrando ahi con los chamulas y cada
dia iba teniendo mucha mds aceptacién nuestra
presencia.'?

% Programa de mano Ballet Folklérico de México, Carnaval en San Juan
Chamula, Chiapas.

" Amalia Viviana Basanta Hernandez. Entrevista con Patricia Ca-
macho Quintos. CENART, Ciudad de México, 30 de enero de 2017.

2 Loc. cit.

El resultado

La creacién y escenificacién de la Misa chamula, con
el coro del Ballet Folklérico de México, se cantaba
en tzotzil. Se hicieron arreglos. No era lo que habia su-
cedido en el carnaval; era lo que —en términos de la poé-
tica de Gaston Bachelard- habia penetrado en el dnima
de Amalia Hernédndez y lo que a partir de ello logré su
ensofiacion acerca de esa festividad pagano-religiosa.
Como dirfa el arquitecto Agustin Herndndez,
“era el zumo” de la experiencia. “Y se expresaba de
manera grave, melancélica, como un acto de profunda
introspeccién' en un andar pausado, cuerpos ataviados
con trajes chamulas, humo, copal”,” a decir de esa hija
que no necesita llevar un archivo a sus espaldas porque
toda ella es recuerdos y reconstrucciones permanentes
de trabajo y creacién con quien le tocé como madre y
maestra: La Generala de la danza folclérica mexicana.

Investigacion e imaginacién

C’Que papel Jugaba la i 1nvest1ga01on y qué papel ju-

gaba su imaginacién en la creacién coreogrifica?

Yo creo que habia dos puntos fundamentales:
uno, la informacién que ya tenia, y otro la parte de
improvisacién del movimiento, la parte que,
dependiendo de lo que queria decir, se iba de-
sarrollando también un dibujo coreogrifico. O
sea, si tu querias una cuestién vital y llena de vida
que tuviera que ver con el circulo de la tierra, en-
tonces iba dando los circulos, esa cuestiéon dina-
mica, y se metia en los cddices a ver cuéles eran
las posiciones geométricas. ¢ Cémo fue la Danza
de Conguista? ; Qué pasé en las danzas de Con-
quista? Que se fusionaron y se volvieron danzas
de Conquista y se volvieron religiosas.!

Patricia Camacho QuintOS' Viviana, td hablas
de que ]ugaba un papel la improvisacién en el inter de
la investigacién y en el resultado final ¢ Qué libertad le
daba al intérprete?

Viviana Basanta: Yo creo que primero le quitaba
la libertad porque le decia: “Quiero que hagas esto”. Y
ya una vez que estaba la cuestién completa, ya les daba
libertad de expresion.

PCQ: ¢Pero la improvisacién como la trabajaba?

VB: La improvisacién la trabajaba a veces en tér-
minos de dibujo, a veces en términos de movimiento y a
veces en términos de estilizacién del movimiento.

1 Comunicacién personal entre Amalia Viviana Basanta Herndn-
dez y Patricia Camacho Quintos. Casa Lamm, Ciudad de México,
21 de abril de 2017.

' Amalia Viviana Basanta Herndndez, op. cit.
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<« Dibujo de Amalia Hernandez en el personaje de Juana Gallo, autor: Emilio, 1965. Coleccién Viviana Basanta.



PCQ: Pero entonces la experimentaba ella prime-
ro y después las bailarinas...

VB: Ella primero. Y cuando ya no pudo ella
bailar me agarraba a mi o agarraba a alguna gente y
le decia: “A ver, quiero esto”. Por decirte, en el ballet
de Guerrero Volaron las amarillas. Para ella volaban
las amarillas... Si td ves el baile de Guerrero no vuelan las
amarillas; sin embargo, donde ella extrae la esencia...
es en el momento en el que el paiuelo siempre tiene un
lenguaje. Entonces ella quiso que [el pafiuelo] volara:
que el pafiuelo hiciera lo que su cuerpo iba haciendo. El
pafiuelo siempre tiene un lenguaje. O sea, en la danza
tradicional todo tiene un porqué; nada es porque si. Y
entonces ese porqué, si no lo usaba exactamente como
lo estaban usando en la regidn, si lo iba extrayendo en
su esencia.

Si td vas a Veracruz y ves bailar E/ coco y que le
quita una el sombrero y se lo pone la mujer... Aqui
puso diez hombres. Yo creo que alguna proyeccion
tuvo [risas] y le puso a la mujer diez sombreros [risas].
Entonces esa cuestion... Otro ballet que a mi me parece
un lenguaje maravilloso, que es el ballet de Los taras-
cos... Que ese ballet, ella se fue a Michoacdn, investigd y
dijo: “Bueno, los michoacanos tienen ese lenguaje, pero
tienen muchos otros. Tienen un lenguaje del nacimien-
to; le ofrendan al nacimiento, le ofrendan a la juventud;
le ofrendan a la vida, a la vejez, a la muerte. ; Por qué no
hacer un ballet? Entonces hizo un ballet donde arran-
ca con un arrullo purépecha. Luego viene la Danza del
pescado, que era como los nifios jugando con el pesca-
do. Luego viene la Danza de los paloteros, que entra
el coro y el mercado, y es un bullicio. Y los paloteros,
ésos son los jovenes, es la adolescencia, llenos de vida,
marchando, dando vueltas. Luego vienen Los moros,
que ya es la madurez. Entonces la linea... Luego viene
la Danza de viejitos; luego El canto del alabado, que
es el alabado de la muerte. Y luego viene una Corrida
de toros y el toro dice: “Vuelve a la vida”. Entonces es
un circulo que empiezan los bailarines... y nunca ma-
tan al toro, y el toro hace una reverencia al final. Dice:
“Vuelve a la vida”. Entonces es como decir [que] ellos
le hacen honor a todo el ciclo de la vida; se lo cantan, lo
bailan, lo ensefian de distintas maneras.'®

¥ Loc. ct.

Era un genio

malia Herndndez “tomo la técnica para llevar al

foclor a un nivel més elevado al escenario. Ella de-
cia: ‘El zapateado lo aprenden; duro y duro se apren-
de rdpidamente. Pero la técnica cldsica les ayuda para
proyectar mejor cualquier tipo de danza’ ”,!¢ expresa el
maestro José Villanueva.

Sobre todo para las actuales y futuras generaciones
vale la pena preguntarse: ¢qué queda del Ballet Folklé-
rico que cred y dirigié Amalia Herndndez? Responde el
coordinador general del ballet, quien fue “mano dere-
cha” de la maestra:

Nos hace falta Amalia Herndndez. Con eso le
digo todo. Lamentablemente. Ahora, la gran ma-
ravilla es que yo me sorprendo... Digamos, hay
cosas que los coordinadores no tienen la pro-
fundidad, ni el conocimiento —yo creo que ni el
amor—, porque lo han ido perdiendo, y son cosas
que a mi me duelen porque era algo que era el
sello del Ballet Folklérico de México. Entonces,
realmente, yo ensayo ahorita tinicamente con so-
listas, y yo quisiera ensayar con grupos para que
se conservara todo como era. Porque lo tengo
bien claro, completamente.!”

< Amalia Hernandez y su hija Viviana Basanta, Australia, 1966.
Coleccién Viviana Basanta.

1¢ José Villanueva, op. cit.

7 Loc. ct.
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< Viviana Basanta y Amalia Hernindez en Dubrovnik, Croacia. Coleccién Viviana Basanta.



¢Con la muerte de dofia Amalia decay6 el ballet?

De momento no. De momento como que la mis-
ma muerte hizo que todos estuvieran mds entre-
gados a dar el cien por ciento en el trabajo. A
través del tiempo ha ido decayendo todo. Hay
gente que no sabe. Digo, ¢qué los coordinadores
no ven? No ven. Ven que hay mucho atraso, y a
mi me duele y me preocupa. Pero luego veo que
al final todo el publico en la sala de pie gritando:
“iViva México!” y “ibravo!” Digo, es que tiene
una fuerza tal en el fondo que realmente ni la
gente se da cuenta.'®

Rememora José Villanueva:

Cuando se estrend el ballet La gran Tenochtitlan,
que estibamos en una platea la sefiora y yo vien-
do el estreno... Y yo, emocionado, mientras ob-
servaba la coreografia decia para mis adentros:
“Bueno, con razén nos platicaba tanto”. Porque
hubo un punto en los ensayos en los que pensé:
“Tanto para tan poquito”. Pero ya en el estreno,
con todos los elementos del montaje, me quedé
sorprendido. Con razén tanto leer y tanto estudio.
Lo que el publico estaba viendo era expresado
desde la raiz de nuestra cultura. Era impactante
el fondo que le daba la sefiora a cada cosa. Y de
repente la veo que ella volteaba a ver la ctpula
de Bellas Artes que estd arriba con las musas y le
digo: “Seflora, sefiora, ¢qué estd usted viendo?”
Y ella me respondié: “Estoy pensando en la obra

que sigue”."”

Amalia Viviana Basanta Hernindez, la directora artisti-
ca del Ballet Folklérico de México, hija menor de Amalia
Herndndez y del poeta argentino Joaquin Basanta, echa
de menos a su fuente nutricia en la vida y en la danza:
“A mi me hace falta mi mamad en el sentido de que ella
te llevaba a tus entrafias y te daba la oportunidad de lle-
gar al fondo de lo que td eres como artista. Esa parte se
extrafia. Y bueno, se extrafia la compaiifa de un ser lleno

de vida hasta sus tltimos momentos”.?

¥ Loc. cit.
Y Loc. cit.

? Amalia Viviana Basanta Herndndez, op. cit.

FUENTES BIBLIOHEMEROGRAFICAS

Narviez Palacios, Eliseo. “Quin Tajimoltic”. Carnaval en Chamu-
la. Mimeo. San Cristébal de las Casas, Chiapas, Carnaval de 1971.
Documento perteneciente al acervo documental de Amalia Viviana
Basanta Herniandez. Tomado de la revista Ateneo, afio 1, nim. 4,
abril-mayo-junio de 1952. Organo del Ateneo de Ciencias y Artes
de Chiapas, México.

El Ballet Folklorico de México. México, Fomento Cultural Bana-
mex, 1999.

ENTREVISTAS, REALIZADAS POR PATRICIA CAMACHO QUINTOS

José Villanueva. Coyoacin, Ciudad de México, 27 de diciembre de
2016.

Agustin Herndndez Navarro. Bosques de las Lomas, Ciudad de
México, 17 de enero de 2017.

Amalia Viviana Basanta Hernandez. Cenart, Ciudad de México, 30
de enero de 2017.

Conversacién informal entre Amalia Viviana Basanta Hernandez y
Patricia Camacho Quintos. Casa Lamm, Ciudad de México, 21 de
abril de 2017.

— 199 —






o Amalia Herndndez en la coreografia Dioses. Foto: Semo. Coleccién Viviana Basanta.

Corporeidad del espacio escénico

Ariadna X. Yanez Diez

Todo concepto puede ser visto como las células de un tejido,

los hilos de una tela o los colores de una pintura [...]

un tejido que explica por qué las “cosas” cuando forman conjuntos,
adquieren un significado distinto a cuando

representan meras “cosas”.!

UANDO HABLAMOS DE ESPACIO ESCENICO NOS REFERIMOS AL LUGAR FISICO DONDE SE

desarrolla un especticulo o una representacion, es donde sucede el hecho artistico;

este espacio es contenedor de una parte de la significacién de toda obra.? Alli se

crean imagenes en un tiempo y con un ritmo. El espacio es la materia prima de todo
escendgrafo, de todo disefiador de espacios. Su corporeidad no sélo atafie a aquellos cuerpos
que se desplazan en ese lugar, que actdan, cantan o danzan, sino a todo lo que lo constituye
principalmente: el vestuario, la luz y la escenografia.

Amalia Herndndez jugé con la corporeidad del espacio: en cada coreografia llen6 de vida
el vacio y la ausencia que siempre emana la escena antes de ser ocupada por la representacion
de una creacién mental. En una escenificacion de especticulos como la de Herndndez, que con-
lleva un trabajo de investigacién interdisciplinaria, cada elemento se decodifica para recodifi-
carse en otro lenguaje. Esta sistematizacion, mds que una reconstruccion, es una creacion fresca
en un medio diferente sujeto a sus propias reglas, a un espacio y a un tiempo. Para Herndndez,
este medio —la danza— fue el que le ayud6 a romper las reglas de algin modo, o mejor dicho, este
medio la llevé a proyectar un especticulo de folclor mexicano que, simplemente, no podria
haberlo concebido nadie mas. No imité a nadie, no pretendié llevar la realidad a la escena, s6lo
buscé innovar y lograr lo que muchos sofiaron y otros tantos envidiaron.

Para dar forma al mundo que Amalia imagind se requiri6 la participacién de los mejores
“creadores”, verdaderos artistas que trabajaron en conjunto, quienes pudieron entender a una
mujer visionaria que no conocia limites, a una “Juana Gallo” que causd una revolucién en la
danza mexicana.

' Morelos Torres, “Tiempo dramdtico: El teatro de la historia en el tiempo”, en Boris Berenzon et al.,
Diccionario Tiempo-Espacio, t. 2. México, Facultad de Ciencias-UNaMm, 2008, p. 137.

? Para ampliar la informacién sobre el espacio escénico véanse las fuentes al final de este articulo.

— 201 —



Creando mundos

Mucho se habla de Herndndez y de su Ballet Folkl6-
rico de México, y sin embargo siempre quedan
dngulos de los cuales hablar. En estas paginas se da voz
a varios de estos creadores de mundos, grandes artis-
tas que amalgamaron sus ideas con las de ella. ¢Quié-
nes eran? ¢Cudl fue su formacién? ;Cémo y cudl era
su trabajo? ;Qué los llevd a trabajar con la coredgrafa
mexicana? Comencemos precisando algunos elementos
indispensables de su quehacer.

La escenografia es, en breves palabras, tal como
lo anota Dennis Bablet, “el arte de crear el espacio para
la puesta en escena”.’ Es un sistema de representacién
visual que puede tomar referencias de la realidad, pero
siempre interpretando y sintetizando las formas, pues
no se puede copiar ningtin entorno en su totalidad, aun-
que la idea sea la mimesis y el realismo. Es la esceno-
grafia la que termina por unir la significacién de la obra
y ayuda, en muchos casos, a marcar un limite entre el
hecho artistico y el espectador. “La escenografia es un
personaje silente del especticulo y que tiene que hablar
y contar e interpretar la misma historia que el director
quiere poner en escena”.* Asi, el trabajo del escenégrafo
o disefiador de espacios es conceptualizar la obra y ma-
terializarla espacialmente, actividad que siempre se hard
en funcién de las necesidades del especticulo, fruto de
un trabajo interdisciplinario entre el director, el vestua-
rista, el illuminador, los bailarines, etcétera; es decir, es
un arte colectivo.

El disefio de espacios no sélo se ocupa en el teatro,
sino también en formatos como el cine y la television.
Un ejemplo serfa cuando el grupo Ballet Moderno de
México, de Amalia Herndndez, se presentd en televi-
sién® con algunas coreografias que se ambientaron con
escenografias del artista Julio Prieto y de Robin Bond,
pero también podemos encontrar ese disefio en espacios
al aire libre. En este caso puede suceder que el espacio es-
cénico en cuestidn se apoye en la arquitectura real de un
lugar, utilizando iluminacién natural o artificial; ejem-
plo de ello son los montajes que el Ballet Folklérico de
México ha presentado en el Castillo de Chapultepec en
la Ciudad de México. Sin embargo, es innegable que en las
artes escénicas es donde la escenografia logra su maxima
potencialidad expresiva a través de desafios metaféricos
y simbdlicos.

* Alejandro Luna, “El discurso de la escenografia. Discurso de
ingreso a la Academia de las Artes 2007”, en la revista Paso de
Gato. México, Editorial Paso de Gato, julio-septiembre de 2007,
num. 30 (publicacién trimestral), p. 18.

* Marcelo Jaureguiberry y Marfa Guadalupe Suasnébar, “Hacia la
conceptualizacidn de la escenografia en el siglo xx1”, en la revista
digital EscenaUno. Buenos Aires, 5 de mayo de 2014, ntim. 1 (pu-
blicacién semestral).

° Véase en este libro el apartado “Funcién de gala...” referente al
trabajo de Amalia Herndndez en la television.

¢Cbémo cobra vida la escenografia? Esto sucede a través
de las texturas y las dimensiones que son bafiadas por
la luz, las cuales contribuyen a revelar el espacio al
espectador. La luz es vital, pues bien dice Mauricio
Rinaldi: “es el material estético de mayor plasticidad
en la construccién de la imagen visual, pero implica,
a su vez, un estudio profundo de sus caracteristicas
expresivas”.® La luz es un elemento indispensable para
observar un acontecimiento cualquiera, sea de la vida
cotidiana o parte de un especticulo escénico, es preciso
que se encuentre iluminado. Si la luz del dia otorga la
posibilidad de percibir las caracteristicas fisicas de los
objetos que nos rodean, la luz artificial potencia la capa-
cidad de percepcién aun con la ausencia de la primera.
La maxima expresion de la luz artificial en la escena es
“hacer que el artista parezca como una joya”,” segin
Jean Rosenthal.® Lo etéreo y lo sutil, desde el aire hasta
una intencién, pueden observarse gracias a la luz que da
volumen a los cuerpos y delinea las sombras. Asi, dicho
elemento en la danza genera el ambiente, pues “los bai-
larines viven en la luz como los peces viven en el agua™.’

Un elemento més del espacio escénico serd el ves-
tuario. “El cuerpo y vestido constituyen un todo orga-
nico y arménico, pues el cuerpo tiende a una fusién con
el objeto que lo prolonga”.'® El vestuario es parte de la
seméntica de la obra, y en ocasiones se acentia su im-
portancia para comunicar un argumento. En la danza, el
vestuario es justo una extension del cuerpo, por tanto,
el disefiador debe conocer a fondo los movimientos del
bailarin para confeccionar finamente una pieza que serd

¢ Mauricio Rinaldi, Ensayo sobre estética de la luz. Montevideo,
Editorial Lux América, 1995.

7 Larry Wild, “Jean Rosenthal 1912-1969”. Aberdeen, Dakota del
Sur, Northern State University, 14 de enero del 2000. http://www.
iar.unicamp.br/lab/luz/1d/C%EAnica/Hist%F3ria/Jean%20
Rosenthal.pdf [Consulta: 12 de abril de 2017.]

¢ Disefiadora de iluminacién, pionera en los Estados Unidos de
América; en su obra The Magic Light: The Craft and Career of
Jean Rosenthal, Pioneer in Lighting for the Modern Stage (1972)
escribid: “El espacio escénico en el que se mueven (los bailarines) es
su acuario, su parte del mar. Dentro de paredes translicidas y
sobre el escenario, la iluminacién apoya su ligereza intermitente
o sus esculturales cuerpos detenidos. La danza es fluida y nunca
estdtica, asi como la luz natural es fluida y nunca estdtica”. Su
primicia era cémo otorgar emocién y atmosfera a la danza apo-
yandose en la iluminacién. Para ampliar esta informacién véase el
articulo de Linda Essing “On their shoulders: Women in lighting
design”, en Theatre Design and Technology. Nueva York, verano de
2005, vol. 41, ndm. 3.

? Jennifer Dunning, “Lighting the way into a sense of space”, en
The New York Times [en linea], 27 de octubre de 1996. http://
www.nytimes.com/1996/10/27/arts/lighting-the-way-into-a-
sense-of-space.html [Consulta: abril de 2016.]

' Beatriz Trastoy y Perla Zayas de Lima, Lenguajes escénicos.
Buenos Aires, Prometeo Libros, 2006.
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mds que ropa: serd la segunda piel del bailarin, su mds-
cara, el pincel que lo poetizard.

Todos estos elementos formaron y forman parte
fundamental del brio en el trabajo de Amalia Hernan-
dez y coadyuvaron para que resultara un éxito. Fueron
muchos quienes estuvieron tras bambalinas, aqui pre-
sentamos a algunos de ellos.

De lo prehispénico a lo moderno.
La geometria de Agustin
Hernandez Navarro

Atrés de cada obra arquitectdnica, un hombre,

solo ante la realidad en perpetuo movimiento quiere
jugar el juego de la responsabilidad, en una dindmica
bisqueda para encontrar una estructura imaginaria.'!

uizd algunos piensan en la arquitectura como un

arte para disefiar estructuras que estetizan nuestro
entorno; para otros es més que eso. Existen arquitectos
como George Tsypin, Juan Ruesga, Alejandro Luna y
Agustin Herndndez, entre otros grandes artistas, que
poetizan cualquier espacio.

Creatividad, sensibilidad e inspiracién se conju-
gan en el trabajo de Agustin Herndndez, hermano de
Amalia. Una sola familia conjugé dos grandes talentos
que demuestran fehacientemente, a través de su traba-
jo, el amor y la admiracién por la cultura mexicana.
Agustin es arquitecto egresado de la Escuela Nacional
de Arquitectura (ENA) de la Universidad Nacional Au-
ténoma de México (UNaM). Ha realizado mdltiples di-
sefios arquitectonicos y esculturas, y se ha desarrollado
en el ambito académico desde la docencia. Asimismo,
ha impartido conferencias nacionales e internacionales
y ha publicado varios libros. Fue merecedor de diversos
premios, entre ellos el Premio Nacional Pabell6n Méxi-
co en la Expo 70 de Osaka, Japén (1970); Premio Na-
cional ve1 (Instituto Mexicano del Edificio Inteligente,
1996); primer premio Urban Land Institute; Premio
Nacional de Arquitectura (1999), y Premio Nacional
de Ciencias y Artes (2004).

Como arquitecto ha sobresalido por su peculiar
adaptacion de las formas arquitecténicas mesoamerica-
nas en sus disefios. Algunas de sus obras mis impor-
tantes son la Escuela del Ballet Folklérico de México
(1965), el Taller de Arquitectura (1970), la casa de Ama-
lia Herndndez (1971), el Heroico Colegio Militar de
México (1974), el Centro de Meditacién de Cuernavaca
(1984) y la Casa en el aire (1991).

Mediante su arquitectura Agustin busca “el did-
logo que comunica a todas las épocas”, incluso evocar

' Agustin Herndndez, Agustin Herndndez, Arquitecto. México,
Noriega Editores (Limusa), 1998, p. 37.

<« M 7z . . , . » 12 .
el urbanismo césmico prehispdnico”,”? idea que

podriamos extrapolar a una visién dancistica con Amalia,
quien, en efecto, gener6 a su vez un didlogo con todas
las épocas histéricas de México a través de sus coreo-
grafias. Ambos se acercaron y exploraron los lugares
sagrados como Palenque, Chichén Itzd, Monte Alban,
Teotihuacdn, y reconstruyeron las antiguas urbes prehis-
panicas. Agustin elaboré dibujos de todo cuanto observé
y nunca se acercé a la arquitectura desde la academia: “Es
decir, las influencias obvias de la cultura antigua mexi-
cana en la arquitectura contemporinea de Agustin Her-
nindez se basan en introspecciones personales”.’

Agustin creé el edificio que es la tierra fértil del
Ballet: la Escuela del Ballet Folklérico de México, esce-
nario donde se siembran y se cosechan generaciones de
bailarines de folclor que permiten que siga vivo el lega-
do de Amalia Herndndez. Este recinto es la “cohesién
de elementos sueltos, antiguos y modernos [...] escul-
tura habitable, donde el movimiento de inspiracién pre-
hispénica fue el condicionante del disefio”."* Y en este
punto cabe destacar que también realizé escenografias.

Quizi los engranajes del trabajo entre estos dos
hermanos embonaron a la perfeccién debido a que em-
pataban en su visién del mundo. Krieger afirma que,
en el caso de Agustin, “son ésas las libertades que se
toma el arquitecto en la mezcolanza cerebral del proce-
so creativo, cuando un principio del pasado se fusiona
con la estética y la construccién modernas. Hernandez
no pretendié componer un falso neohistérico, ni tam-
poco un collage posmoderno (con elementos sueltos),
sino una fusién conceptual con identidad estructural
propia”, visién que se acopl6 de forma excelente con
el quehacer dancistico de Amalia.

Saber, sensibilidad y ritmo.
El arte de Robin Bond

Un libro, té o café, y un montén de servilletas, pa-
peles... lo que fuera para poder vaciar reflexiones
filoséficas que ya no podian ser contenidas dentro de
este ser tan brillante. Tinta sobre tinta, no sélo al escribir,
sino también al pintar, otra de sus actividades predi-
lectas; esta tltima por oficio, las otras por la necesidad
inagotable de aprender, de reflexionar y de compartir.
Robert William Bond (Robin Bond), de origen inglés
(Hindley, Lancashire), fue revolucionario en todos los
aspectos. Padre, esposo, amigo, maestro de vocacién,
filésofo, psicélogo, escritor, amante de la naturaleza,

12 Peter Krieger, “Reciclaje del pasado construido: notas sobre
Agustin Hernandez”, en la revista Anales del Instituto de Investiga-
ciones Estéticas. México, UNAM, 2006, vol. xxvir, ntim. 89, pp. 216-217.

" Ibid., p. 226.
 Ibid., p. 222.
5 Ibid., p. 227.
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% Disefio de escenografia para la obra El pueblo del sol, de Robin Bond, 1960. Programa de lujo del Ballet Folklérico de México.

artista pldstico..., la lista podria continuar. Nace un 24
de agosto de 1916. Se formé en The Manchester School
of Art (1931-1936), etapa de la cual rememora:

Como estudiante, sufri durante afios porque uno
de mis primeros maestros me repetia continua-
mente que deberfa tomar como ejemplo a otro
estudiante que tenfa una enorme habilidad [para
copiar fielmente lo inmediato]... “nunca llegards
al Royal College of Art si persistes en tus extra-
flos experimentos”, me decia. Fui el dnico estu-
diante de esa escuela que ingresé al Royal College
porque tuve la fortuna de que Henry Moore me
examinara.'®

' Fugenia Juana Rosa Solana Llano, Robin Bond: Una alternati-
va en la ensenianza y la prdctica del arte. México, 2011. Tesis de
maestria en Estudios de Arte, Universidad Iberoamericana, p. 10.
Cita de la entrevista realizada por Solana Llano a Robin Bond
(traduccién de Solana), México, 23 de octubre de 1995.

Se incorpor6 al Royal College of Art en 1936. Mientras
cursé sus estudios estuvo en contacto con grandes per-
sonalidades, como el filésofo galés de postura antibélica
y premio Nobel de Literatura Bertrand Russell, funda-
dor de la escuela progresista The Beacon Hill School
(1927-1943, Sussex Downs), pensador que dej6 huella
en Bond. Robin, como le gustaba que le llamaran, “se
manifesté como un critico al sistema e inici6 su propia
busqueda de soluciones a los problemas sociales a partir
de la educacion [...] despert en Bond el interés por
la ciencia y la filosofia, interés que habria de cultivar
a lo largo de su vida, integrando dentro de su propio
discurso un didlogo permanente entre las ciencias y las
artes”.”

Finaliz6 sus estudios en 1939. En ese afio fun-
gi6 como profesor de arte (1939-1945) y asistente de
Alexander Sutherland Neil en Summerhill.'® Al estallar

la Segunda Guerra Mundial, Bond, también de postura

7 [dem.

' Para obtener mayor informacién véase E. J. R. Solana, op. cit.
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% Disefio de escenografia para la obra Fiesta de Veracruz, de Robin Bond, 1960. Programa de lujo del Ballet Folklérico de México.

antibélica, pele6 ante una corte para no ir a la guerra,
sin embargo —nadie se escapa de ser enlistado—, lo des-
tinaron a realizar diversas actividades, como pintar los
camuflajes, los aviones y los tanques, lo cual tal vez re-
presenté el primer trabajo en su arte como “escendgra-
fo de guerra”.

Hay una anécdota que me encanta, que demues-
tra finalmente la versién de la guerra de un esce-
négrafo. Robin me contaba que, no sé a quién
se le ocurrid, hicieron una enorme cantidad de
aviones de cartén y los pusieron en la zona que
despegaban, y cuando llegan los alemanes y so-
brevuelan la zona, dijo Robin que se regresaron
de inmediato, pues no tenia fin la flota britdnica.
Me fascinaba escucharle a Robin esto, pues al fin
y al cabo era levantar escenarios.!’

! Martha Ramirez en entrevista realizada por la autora, Cuajimalpa,
Estado de México, marzo de 2017.

Para 1945 fue invitado como profesor a Dartington
Hall, en Devon, una escuela progresista. Fue ahi donde
Robin entré en contacto con el pintor, poeta y drama-
turgo austriaco Oskar Kokoschka, quien fue una gran
influencia pldstica para él. En 1947 viaj6 a Nueva York.
A su llegada recibié la propuesta del Museo de Arte
Moderno para exponer el trabajo de sus estudiantes de
Summerhill, “Herbert Read, el gran defensor e impor-
tante escritor de psicologia y filosofia del arte moderno,
serfa el invitado de honor y quien presentaria el evento
internacional ante cerca de mil personas”.?® Entre 1948
y 1960 se dedicé a la educacion en Nueva York y al es-
tudio de nuevas ideas en la filosofia y la ciencia, de men-
tes tan brillantes como Merleau-Ponty, Jean Paul Sartre,
Gregory Bateson, Rudolph Arnheim vy, por supuesto,
Herbert Read.

A partir de los afios cincuenta viajé constante-
mente a México. Su “interesante historial en el mundo
del arte”, como anota Solana, fue el que le abrid canales

2 E. ]J. R. Solana, op. cit., p. 20.
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% Disefio de escenografia para la obra Danza del venado, de Robin Bond, 1960. Programa de lujo del Ballet Folklérico de México.

de comunicacién con figuras como Amalia Herndndez,
Waldeen, Mathias Goeritz, el arquitecto Pedro Ramirez
Vizquez y Emilio Azcdrraga Vidaurreta, del entonces
Telesistema Mexicano. En esta empresa fue director ar-
tistico de escenografia (1954) y realiz6 la escenografia
para Amalia cuando se presentd en el programa Funcion
de gala (1959). De manera paralela a su trabajo como
escendgrafo y maestro de pintura en su taller, en los
afos sesenta fue maestro de un grupo piloto de la Facul-
tad de Arquitectura de la unaM; afios después colabord
en la Olimpiada Cultural de México 1968 como orga-
nizador de la muestra infantil, gracias a la invitacién del
arquitecto Pedro Ramirez Vizquez.

Ya instalado en suelo mexicano se unié personal-
mente a Dasha Topfer, quien le present6 a Amalia Her-
nindez y a Waldeen. Trabajé para el Ballet Folklérico
de México desde 1959 hasta 1973 elaborando la esceno-
grafia, los telones y la iluminacién de aproximadamente
treinta coreografias. Bond no dejé de trabajar y de crear
en todos los ambitos, lo cual lo llevé a desarrollar una

gran afinidad con el trabajo de Amalia Herndndez. Al-
gunas de las primeras escenografias que hizo para Her-
ndndez en el Palacio de Bellas Artes fueron: Los hijos
del sol, que se caracteriza por una emblemdtica pirimide
al fondo, con una iluminacién que acentda el dramatis-
mo —escenografia que continda en uso—; Fiesta veracru-
zana, con un vivido ambiente costero a través del cual
Bond lleva al espectador a un sitio con pequefias casas
de palma rodeadas de redes de pesca; Boda en Tehuan-
tepec, que se desarrolla en un espacio abstracto en el
que se ocupa un arco de palma de Veracruz para que la
marimba toque durante La fiesta de la boda. Navidad
en Jalisco, cuyo ambiente privilegia la sintesis, pues con
una pequeiia reja logra simular el atrio de una iglesia
donde se celebra la posada. La mano de Bond se apre-
cia también en La jarana de Yucatan, Juguetes mexica-
nos, La vida es un juego, El cupido, Danza del venado y
Tonantzintla primera version.

A la par de este trabajo Bond continud con la pro-
duccién de obra de caballete e instal6 su taller en la calle
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de Gelati 95, en una casa muy grande de la colonia San
Miguel Chapultepec, donde se impartieron durante va-
rios afios talleres de cerdmica, Gestalt, pintura, y danza
con Waldeen. Afios mds tarde se trasladaron a Cuajimal-
pa, donde actualmente el taller permanece activo bajo la
direccién de su esposa, la artista Martha Ramirez.

Su preocupacién por la educacién y el arte siem-
pre fueron superiores a él. Durante sus clases comenza-
ba con reflexiones sobre problemas sociales, politicos,
filoséficos, psicoldgicos o cientificos. Luego “acomo-
daba a los alumnos a fin de hacer que las energas fluyeran;
no sé qué alcanzaba a ver, pero buscaba que hubiera
buenas conexiones”.?! Una vez ordenado el espacio daba
inicio con ejercicios que obligaban al didlogo con uno
mismo y con el otro. “Uno de los ejercicios de fin de
curso que recuerdo era que un alumno hacia un dibujo
y lo ibas pasando, y debiamos dibujar cada uno sobre
ese papel, todo con el fin de conectarse con el otro, ver
qué tanto pasamos uno sobre el otro, era muy fuerte
y bonito”.?? Cada ejercicio aterrizaba al final en un trazo,
un dibujo, una pintura que se relacionaba directamen-
te con la reflexién inicial. Todo tenfa un porqué, todo
tenia una armonia, un ritmo. Este dltimo concepto era
indispensable en sus clases y durante su creacion, pues
en el taller y en la casa el aire siempre estaba impregna-
do de notas clasicas y de jazz.

Para Bond la pintura tiene un ritmo: “él ensefiaba a
usar el cuerpo al dibujar. Ensefiaba cémo las conexiones
e interconexiones sensoriales son determinantes en la
creacién”.” Bond se conectaba consigo mismo a través
del movimiento de su cuerpo, mediante su danza creati-
va que hacia posible que todos sus saberes fluyeran hasta
la punta del pincel o de cualquier herramienta que diera
salida a su expresion. ;Coémo se codificaban el saber y
la sensibilidad de Bond? A través de “un trazo sutil,
muy tenue; era preciso y muy limpio. Muy inglés, con
colores tenues, jamds usé colores fuertes. Para contras-
tar usaba la luz y la sombra”.?* Robin “dominé muchi-
simas técnicas, pero fue un maravilloso acuarelista”.?

Es interesante que una figura como Bond eligie-
ra mantenerse en el anonimato; nunca quiso salir a la luz
mds alld de su taller, donde montaba sus exposiciones
y vendia toda su obra. All{ se hacfan invitaciones, cé-
dulas, marialuisas; todo era casero. Cuando alguna per-
sonalidad, como Carlos Slim, lo invitaba a realizar una
exposicion simplemente se rehusaba, aunque una parte
de él gustaba de la atencién y la fama, y de vez en cuando
se lo permitia.

' Eugenia Juana Solana en entrevista realizada por la autora,
Cuajimalpa, Estado de México, marzo de 2017.
22 Martha Ramirez en entrevistada citada.

» Olivia Bond en entrevista realizada por la autora, Cuajimalpa,
Estado de México, marzo de 2017.

** Loc. ct.

» Loc. cit.

Durante veinte afios Robin Bond trabajé para Amalia
Herndndez; a lo largo de las décadas de los ochenta y
los noventa se dedicé a sembrar miles de semillas como
docente en su taller. Sin embargo, el tiempo no lo sepa-
r6 de Amalia, pues en 1999 le concedid algunas pince-
ladas mis.

Lo que no se hizo...

En 1999 Amalia Hernindez decidi6 hacer una repo-
sicién de su montaje Navidades en México. Este
ballet se desarrollaba con el formato de una pastorela
y con escenas de pasajes biblicos, por lo cual Hernin-
dez acudi6 a la casa de Bond para invitarlo a participar.
Le pidid que elaborara el trabajo para escenificar la glo-
ria, el inflerno y la escena de los Reyes Magos, y Bond
acepté. Realizé diversas escenas en bocetos, como “la
Gloria” formada por tres enormes estructuras que Bond
originalmente planeaba que fueran de lat6n y colgaran,?
quizd en alusidn a la Santisima Trinidad. Esta escena estd
rodeada por dngeles e iluminada desde la parte superior,
evocando las capillas renacentistas. Este boceto también
incluye las indicaciones para efectuar los cambios de es-
cena y el desplazamiento de los dngeles.

Es posible ver tres bocetos méis de “la Gloria™: la
Gloria infinity 2, que son varios abanicos que no tie-
nen principio ni fin y podria pensarse que sintetizan la
idea de infinito; la Gloria infinita 3, una serie de trazos
geométricos triangulares a manera de collage; y la Glo-
ria infinita 4, que muestra un cuerpo en el centro, de
forma cénica, del cual se desprenden lineas curvas hacia
la parte inferior, similar a una fuente, fuente de la que
podria brotar vida eterna.

La siguiente escena era “el Infierno”, que constaba
de un telén con tonalidades de negro, violeta y rojo.
Después aparece la escena de “El Nacimiento”, en la
que se aprecia un manto estelar al fondo que nos recuerda
alas Pléyades que observé Galileo a través de su telescopio,
hallazgo que dejé registrado en la obra Sidereus Nun-
cius de 1610. En la escena de “Belén y la aparicidn de
los Reyes Magos” el pesebre se mantenia a la derecha
con una rampa para acceder a él. Aqui se presentaron
varios problemas técnicos, pues las rampas eran altas y
habia muchos elementos decorativos, por lo que Robin
planteé una solucién: cubrir con cortinas negras los la-
terales del escenario, iluminar el centro, y colgar sobre
la cortina izquierda una bandera o pendén que llevara
un simbolo de la cultura de cada Rey Mago. A fin de
marcar las transiciones, el color de la iluminacién cam-
biarfa con cada baile, y Bond sugeria que fuese de la
siguiente manera: azul para Turquia, rosa para la India
y naranja para Africa.

De acuerdo con declaraciones de Martha Ramirez en entrevista
citada.

26
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% Boceto “Gloria infinity 2”, de Robin Bond, 1999. Archivo personal de la familia Bond.






< Apunte sin titulo, de Robin Bond, 1999. Archivo personal de la familia Bond.



% Boceto “Infierno”, de Robin Bond, 1999. Archivo personal de la familia Bond.

Ninguno de los bocetos anteriores cobré vida, ni las
Glorias de gran abstraccién, ni tampoco el plantea-
miento tradicional con la Trinidad y su coro de dnge-
les. Finalmente, el dnico disefio que se usé fue el del
pesebre, que correspondié a un estilo arquitecténico
islimico que se asemejaba a las mezquitas de Medio
Oriente, revestido de azulejos y con dos arcos de he-
rradura apuntados. Uno de los elefantes que se utiliz6
estuvo revestido con el mismo estilo, ambos (elefante y
pesebre) creados por Bond.

En el caso de los telones, Robin logrd sintetizar
su idea y la de Amalia para “el Infierno” en un paisaje
que hoy en dia sigue usindose: representa “el Infierno”
en medio de unas montafias de cierta similitud con las
asidticas, de las cuales emana un calor que puede palpar-
se a través del amarillo y el rojo intensos. La variedad
de tonalidades de estos dos colores va delimitando cada
montafia y le otorga profundidad al incandescente es-
cenario.

Quizd no se ha escrito mucho sobre este personaje
que emprendid, junto con Amalia, una aventura singu-
lar al formar parte de uno de los ballets mas icénicos del
mundo. Bond fue “hombre de mirada profunda [...] su
dulzura era igual de penetrante que su furia silenciosa,

que muchas veces desahogaba en cartas y escritos que,
a menudo, se quedaban sin mandar”.?” Robin murid en
la primavera de 2002 siendo fiel a su filosoffa: “no era
un hombre que creyera en las grandes verdades ni en
las grandes ideologias politicas que prometian tener la
verdad absoluta de las cosas, y sin embargo, no dejaba
ni una de ellas sin ser explorada”.? Robin Bond creé
imdgenes toda su vida. Para él, las imdgenes gestadas en
el arte son pasos que revelan el movimiento constante
de la existencia; él lo descubrié.

7O. Bond, Reflexiones sobre mi padre, apunte personal, 2002, p. 2.

% [dem.
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Un apice subversivo. José Gomez Rosas, el Hotentote

De alta estatura y de complexién robusta, todos re-
conocian al rey de Itaca, a Odiseo, a Argos y a un
Xipe Tétec que paseaban por el baile de mdscaras en la
Academia de San Carlos. Debajo de cada uno de estos
personajes estaba José Gomez Rosas, artista que nadie
que haya estado en San Carlos olvida. “Parecia que el
baile de méscaras absorbia mucho de su talento, pero
esto es una verdad a medias porque, poseyendo una
mente tan metddica y ordenada, diferenciaba espacios
y tiempos, y pudo pintar una numerosa obra de caba-
llete y murales mds acabados en capillas, cines y casas
particulares”.?’

Realizé trabajos como escendgrafo en diversas
obras de teatro. En el cine hizo la decoracién del salén
de baile de Salén México (1948). Su obra de caballete,
si bien “no alcanzé la frescura y la espontaneidad de
sus telones, tampoco desmerece su calidad pldstica ni sus
intenciones estéticas”.*® Algunas de estas obras son:
En el paraiso (1937), Ensayos de ballet (1935), Bacanal
(1937) y Amores rurales (1937). En la danza elabor6 el
disefio y el vestuario para el Ballet Concierto de Mé-
xico en coreografias como La noche magica (1959), El
combate (1960), Prometeo (1960) y Las bodas de Aurora
(1962).

Probablemente su lugar en nuestra memoria tiene
un mayor sustento a través de sus telones. Los temas
eran variados, pero siempre “obtenia un equilibrado
resultado estético entre sus intenciones y la representa-
cién formal; era un creador innato de imdgenes dotado de
una fecunda creatividad”.’' La lista de sus creaciones es
interminable, algunas se mantienen en colecciones pri-
vadas y otras desaparecieron, en gran medida porque
fueron confeccionadas con material que sélo serviria
para una noche.

No es de sorprender que Amalia lo invitara a tra-
bajar con su Ballet. Podemos identificarlo ficilmente en
Los concheros (segunda version) y Zacatecas, siglo XIx,
pieza en la que sobresale el baile Pdjaros azules, donde
el telon de fondo es un maravilloso mapa de Zacatecas
que nos transporta al siglo X1x con su color de pergami-
no amarillento, las vifietas y los decorados que sitdan
geogréficamente la coreografia. El bien, el mal. El mal,
la destruccion; Los matachines; Bailando en El Alamo;
y Boda de Jesusita en Chibhuahuna® son otras obras para
las que realiz6 escenografia y vestuario. También cred

» Tomds Zuridn, “José Antonio Gémez Rosas, el Hotentote. La
mano incontenible de la creacién”, en José Antonio Gémez Rosas,
el Hotentote. México, CONACULTA, 2002, p. 20.

°Ibid., p. 47.
31 Ibid, p. 28.

32 Gabriela Aguirre Cristiani y Felipe Segura Escalona, £/ Ballet
Folklérico de México de Amalia Herndindez. México, Fomento
Cultural Banamex, 1994, pp. 99-100.

el vestuario de Fiesta en Tlacotalpan, del cual provienen
las maravillosas mojigangas y los iconicos personajes
que hoy en dia siguen bailando.

From Chiapas with love.
Luis Alaminos Guerrero

Malagueﬁo que salié de Espafia a muy temprana
edad debido a que sus padres fueron exiliados por
sus ideas republicanas —~como muchos que se atrevie-
ron a disentir de Franco—; lleg6 a la Ciudad de México
en 1945 y estudié la licenciatura en la Escuela Nacio-
nal de Artes Plisticas de la unam. A la par de su in-
terés en la plistica se acercé al teatro y colaboré con
diversos grupos del Instituto Nacional de Bellas Artes
(mNBA).>? En 1953 viajé a Tuxtla Gutiérrez como maes-
tro de la Escuela de Artes Plisticas de Chiapas, donde
se desarroll6 en la docencia, la investigacion de danzas
chiapanecas y la difusion del arte. Participé en la revista
1cacH elaborando portadas e ilustraciones en interio-
res, ademds de formar parte del consejo editorial.** En
el teatro colaboré en mas de setenta obras, entre ellas,
La bola, de Emilio Rabasa; Sumergidos, de La Fargue,
y Una cindad para vivir, de Ignacio Retes. En 1965,
en el marco del Festival Dramdtico, su Grupo Experi-
mental de Chiapas gand el premio a mejor escenografia
y obra con su montaje El tiempo y el agua.’

En lo que se refiere a la plistica, su obra se ha
expuesto en México y en el extranjero. Por otra parte,
su labor dentro de la danza es palpable en las esceno-
graffas que produjo para el Ballet Bonampak, dirigido
por la maestra Silvia Beatriz Maza Solis. A principios
de los afos setenta la maestra Maza decidi6 iniciar una
investigacion de las danzas de Chiapas en colaboracién
con Jacobo Martinez Trejo —quien también cred esce-
nografias para el Ballet Bonampak—, Martha Arévalo
de Alaminos, esposa de Luis Alaminos y fundadora del
Ballet Folklérico de la Universidad Nacional Auténoma
de Chiapas (UnacH) en 1975, y David Guillermo Gémez
Chanona. Esta labor en conjunto rindié frutos en las
puestas en escena de la maestra Maza, y se trabajé en
la recuperacién de danzas y bailes como Tongoetzé,

» Sin autor, “Casa de la Cultura de Tuxtla Gutiérrez-Luis Alami-
nos Guerrero”, en Todo Chiapas [en linea], 12 de abril de 2010.
http://www.todochiapas.mx/tuxtla-gutierrez/casa-de-la-cultu-
ra-de-tuxtla...luis-alaminos.../3851

** Mario Nandayapa, EI animo de una generacion y una época.
Revista rcact. Organo de Divulgacion Cultural del Instituto de
Ciencias iy Artes de Chiapas. Primera, segunda y tercera épocas
(1959-1988). México, Universidad de Ciencias y Artes de Chia-
pas, 2015.

 Ibid., p. 67.
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El torito, Piri, Alcaravin, Toctic, Carnaval chamula,
Bolonchon (tzeltal y tzotzil), Bajada de Maza, El ca-
chito, Los gallos y Las chiapanecas, entre otros. Todos
estos montajes formaron parte de la Fiesta chiapaneca
que presenté el Ballet Bonampak.*

Es en esos afios cuando Alaminos trabaja en el Ba-
llet Folklérico de México en la escenografia y el disefio
de vestuario de Chiapas 'y de Misa chamula, al lado de
Delfina Vargas, hermana de Amalia Herndndez. Todo
su conocimiento y su sensibilidad sobre lo que fue su
hogar, Chiapas, asi como la totalidad de lo que investi-
g0, fue el telar para la creacion del espacio escénico en
el Ballet de Amalia.

Dasha Topfer:
la piel del Ballet de Amalia

La presencia de cada bailarin en el escenario no podia
estar mejor revestida que con las telas y los dise-
flos que por més de diez afios Dasha Topfer creé para
Herndndez.

Amalia el hueso, Dasha la piel; es asi como se ob-
serva el trabajo conjunto de estas dos mujeres que lo-
graron amalgamar la escena. Dasha estudié disefio en su
natal Nueva York;¥ al venir a México decidié quedarse
y aprovechd su mirada de extranjera para percibir las
cosas desde nuevos horizontes. Esta perspectiva encajé
con lo que buscaba Amalia cuando formé su grupo y se
presentd en television. El trabajo de Dasha se prolongé
hasta la creacién del Ballet Folklérico de México, don-
de se desarrollé como toda una disefiadora del folclor
mexicano. Delicados adornos, finos bordados, sutiles
detalles, mofios grandes, tocados de flores que resalta-
ban el cardcter del baile, elaborados penachos salidos
de estelas mayas: todo esto proyectd al Ballet, pues
eran elementos que captaban la atencidn del espectador
mientras acompaflaban al movimiento.

Delineando la luz de la danza:

Thomas Skelton

Desde las grandes obras de Broadway hasta los sen-
sibles escenarios de la danza, Thomas Reginald
Skelton Jr. ilumind con creatividad y energia no sélo
una gran cantidad de escenarios, sino también de men-
tes y de percepciones. Oriundo de Maine y nacido el
24 de septiembre de 1927 —justo un dia antes de que la

3 José Luis Zebadta Maza, E/l Ballet Bonampak y la Fiesta chia-
paneca. México, CONACULTA/CONECULTA/UNICACH, 2014.

%7 Felipe Segura Escalona, “El vestuario, la escenografia, la utilerfa
y la iluminacién”, en El Ballet Folklorico de México..., op. cit.,
pp. 154-180.

extinta Liga de Naciones firmara un tratado para abolir
todos los tipos de esclavitud—, Tom Skelton fue un apa-
sionado de las artes desde temprana edad.

Mientras estudiaba en el Middlebury College, en
Vermont, Nueva Inglaterra, se acercé a la danza mo-
derna, la cual abordé con decisién e impetu al mudarse
a la Gran Manzana después de haberse graduado. En
Nueva York estudi6 con tres grandes genios: la iconica
y aclamada coreégrafa Martha Graham, influencia fe-
bril para generaciones completas; José Limén, sensible
creador de su propio estilo, y a quien el Centro Nacio-
nal de Investigaciéon, Documentacion e Informacién de
la Danza del INBA debe su nombre; y Doris Humphrey,
bailarina y coredgrafa destacada que nutri6 a Skelton en
materia de composicién.*®

En un ambiente de vaivenes y redobles —el siem-
pre vertiginoso mundo del arte- Tom encontrd cami-
no ripidamente. Su carrera como iluminador comenzé
en el American Dance Festival con Jean Rosenthal, y
posteriormente se movid a varias compaiias de danza
representadas por la Administracion de Artistas de Co-
lumbia. Poco después, Robert Joffrey lo invit6 a traba-
jar en su compaiiia, donde fungié como iluminador y
director de escena; de esta etapa nacié Astarte (1967).
No se detuvo alli. Llegé incluso a formar asociaciones
con sus antiguos mentores, Graham y Limén —este tlti-
mo, con quien colaboré en la célebre The Moor’s Pavane
(1949)-, y otros personajes, como Paul Taylor (Aureole,
1962) y Jerome Robbins (Dances at a Gathering, 1969).
Ademis disenid luces para un gran niimero de compa-
fifas, incluyendo el American Ballet Theatre con Alvin
Ailey, el New York City Ballet y el Ohio Ballet, donde
también fue director asociado.

Durante esos afios compartié su trabajo con
Amalia Hernandez. En el archivo de documentos sobre
Tom Skelton que se encuentra en la Biblioteca Publi-
ca de Nueva York,” en Estados Unidos, se resguarda
una coleccion de los afios 1962-1963, 1965-1967 y 1992,
épocas en las que estuvo a cargo de la iluminacién del
Ballet Folkl6rico de México en su gira por EUA. En 1962
aparecian anotaciones sobre su trabajo en la Feria Mun-
dial de Seattle, desde la lista de repertorio, de colores y
los planos de piso, hasta notas para el Ballet. En 1963,
ademds de sus notas personales de iluminacidn, habia
especificaciones para Chicago y Seattle. Finalmente se

3 Para ampliar esta informacién véase la pagina web de la Biblio-
teca de la Universidad Estatal de Ohio https://library.osu.edu/
find/collections/theatre-research-institute/design-collections/
thomas-skelton-collection-circa-1953-1994/El Jerome Lawrence
and Robert E. Lee Theatre Research Institute en la Universidad
Estatal de Ohio. Una copia de la coleccion de Tom Skelton se
encuentra en resguardo en la Jerome Robbins Dance Division de la
Biblioteca Pablica de Nueva York. La totalidad de estos materia-
les sélo pueden consultarse en sala.

% Los archivos completos tinicamente pueden consultarse en sala.
Para obtener mayor informacién véase http://archives.nypl.org/
dan/19831
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encuentran mds anotaciones correspondientes a 1966 y
el programa de iluminacién de Tamaunlipas, Sones anti-
guos de Michoacin, Boda en Tebuantepec, Danza del
venado, Sonajas 'y Jarana de Michoacin.

Aunque Skelton tenfa predileccién por la danza, en
su trabajo como iluminador destacan sesenta y tres obras
de Broadway, entre ellas, Brigadoon (1980), Death of a
Salesman (1975), Guys and Dolls (1976), The King and
I (1977) y Oklahoma! (1979). Esta faceta profesional lo
llevé a obtener dos nominaciones para los Premios Tony
con Indians (1967) y All God’s Chillun got Wings (1975).

Al igual que sus maestros, Tom Skelton se preo-
cupé por crear un método —fruto de la experiencia de
una extensa carrera— y transmitirlo. La revista mensual
Dance Magazine publicé regularmente su técnica de
trabajo, y en paralelo se desempefié como docente en
la Universidad de Yale, en el New York Studio y en el
Forum of Stage Design.

Nada de lo anterior delinea realmente lo que fue
Tom Skelton, pues €l no era un curriculum; era textura.
Su perspectiva dotaba de volumen y de color a los esce-
narios de la danza, matizando los movimientos y exal-
tando las figuras. Las puestas en escena de Broadway,
por el contrario, que requerian de un trato totalmente
diferente, se interpretaban con la singular sensibilidad
de Skelton, quien lograba enfatizar el dramatismo con
maestria.

Fue un hombre integral, dvido de conocimientos
y con un gusto de chef parisino. Su mayor fortaleza,
probablemente, era que su capacidad para disefiar ilu-
minacién provenia de un entrenado camino dancistico
—como un guerrero que primero tuvo que ser herrero
para conocer su espada—. El cuerpo fisico de Tom Skel-
ton murid en 1994, pero su luz dilatard nuestras pupilas
hasta el fin de los tiempos.

“Gilbert’s folly”

o el cauce de la casualidad

Cémo llegamos a donde llegamos? ¢;Ddénde vemos
ese punto de inflexién que nos lleva a girar nuestra
vida 180 grados? ¢La mano del destino es diestra o
zurda? Estas preguntas nacen de historias como las
de Gilbert Hemsley (Bridgeport, Connecticut, 1936),
quien fue guiado por una peculiar casualidad hasta
convertirse en uno de los iconos mis prominentes de
su profesion.

Todo comenzé cuando estudiaba en la Universi-
dad de Yale. No lleg6 ahi, como se podria pensar, por
conviccién: “No planeé ir a la Escuela de Drama de
Yale, pero, como no pude entrar al ejército, llegué ahi
por defecto”.* Ahi trabajé como técnico, aunque lle-

“Todas las citas textuales del apartado “ ‘Gilbert’s folly’ o el cauce
de la casualidad” provienen de The Hemsley Lighting Programs,

g6 a iluminar dos producciones en tres afios y adquirié
experiencia en el dmbito. En esta primera etapa ya ca-
minaba entre grandes nombres asistiendo, absorbiendo
y creando; incluso tomé de McCandless —uno de los
padres del disefio de luces moderno— la premisa que lo
marcaria de por vida: “Mds que seguir la forma, la inter-
pretaria [...] Siento que soy el tltimo de los ‘honestos
con Dios’, la segunda generacion que sabia lo que real-
mente era la iluminacién. Conoci a Mielziner y trabajé con
su color. Tomé las teorias del color de Tharon, asi como
las de McCandless y Jean”. Hemsley afirma que diez
aflos mds tarde aplicarfa todo este conocimiento para
crear su propio estilo.

Al salir de la universidad se desempefié como ge-
rente de produccién en un teatro y se encontré disefian-
do luces de nuevo, aunque otra vez de manera fortuita.
Entonces entr6 al McCarter Theatre de la Universidad
de Princeton: “Hacfamos repertorio de la compaiifa,
conciertos, peliculas, especticulos para nifios, Broad-
way y todo lo demds”. Una vez mds por azar realizé
trabajo técnico bajo el mando de Milt Lyon, aunque
continud haciendo labores de iluminacién.

Si bien el trabajo técnico de Hemsley —la “talacha” de
los creativos escénicos— le daba una posicién de man-
do desde la cual gestionaba personal, a principios de
los afios sesenta una inquietud lo llevé a su siguiente
destino: “[...] decidi que podia iluminar tan bien como
cualquier otro, asi que lo hice”. Hizo el examen de ilu-
minacién que realizaban todos los talentos potenciales
del pais en esa época y lo aprobd, pero sigui6 laborando
como técnico por un tiempo mds.

Trabaj6 después en el Metropolitan Boston Arts
Center Theatre y en la Dallas Opera Company con Jean
Rosenthal, y continué en el McCarter Theatre como
productor asociado hasta 1965; en ese momento deci-
dié dejar todo y entrar de lleno al mundo del disefio
de iluminacién, renunciando a la seguridad econdmica
que le habia dado hasta entonces la Academia con su
papel de técnico. “Dejé el trabajo en sélo dos dias, casi
me suicido, no sabfa qué hacer [...] y recibi un telegra-
ma de Tharon Musser invitindome a Beirut”. Gilbert
Hemsley se fue a Libano invitado por la puntualidad
del destino.

Jean Rosenthal lo llamé de nuevo para reclutarlo
en el American Conservatory Theatre de San Francis-
co, y aceptd. “Fue una decision muy dificil”, afirmaria
después en una entrevista. En esta etapa iluminé Broad-
way, el American Ballet Theatre, proyectos personales
y la American National Opera con Sara Caldwell. El
mundo, su mundo, giraba ganando reconocimiento y
experiencia, hasta que Europa lo llamé en un vuelco de
ironfa: “Me sentia el asistente de Jean Rosenthal. No
hay nada malo con eso, pero me di cuenta en 1969 que
no iba a ningtin lado [...] Uno de los eventos fatidicos

recuperado de http://www.hemsleylightingprograms.com/in-
his-own-words#the-ld-interview [Consulta: 14 de abril de 2017.]
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de todo eso es que fui a Stuttgart el dia del funeral de
Jean Rosenthal. El final de mi etapa con Jean resultd
ser mi primer paso a esta nueva carrera creando grandes
producciones”.

Con su bagaje técnico y mecdnico, Hemsley era
capaz de pensar en toda la produccién. El éxito navegd
y llegé a su puerto. En 1970 ingresé como docente a la
Universidad de Wisconsin y todo era miel sobre hojue-
las, hasta que se vio, como muchos otros, en medio de
dos frentes politicos: estaba en el nublado jardin de la
Guerra Fria.

La élite de disefiadores de iluminacién reconocia
su trabajo, pero no permitia desviaciones ideoldgicas;
Hemsley no las tenfa, pero si contaba con una invita-
cidn para trabajar con el Bolshoi ruso. Asi, en lugar de
viajar a Dallas a colaborar en una dpera y un ballet, se
fue a Moscu. Esa decisién tuvo dos consecuencias, la
primera fue que la élite lo vetd y le cerré las puertas
por diez afos; la segunda, que crecié sin deberle nada
a nadie: “Fue amargo por un tiempo, pero fue lo mejor
que le pas6 a mi carrera”.

Hemsley coordiné la produccién de los inicios de
mandato de los presidentes Nixon y Carter, continué
iluminando Broadway y fue director de iluminacién del
New York City Opera. Regresé también a la docencia 'y
se gan6 la fama de ser un maestro generoso. Un creador
dadivoso y potenciado. La revista Newsweek lo llamé
el “Rembrandt de los artistas de iluminacion”.

Entre tantas personalidades que conocid, tan disi-
miles unas de otras, Gilbert Hemsley siempre buscaba
un entendimiento profundo, sobre todo con los direc-
tores con los que laboraba. Su lista de favoritos incluia
a Jerry Robins, John Cranko, Jack O’Brien, Gordon
Davidson, Alicia Alonso y, por supuesto, Amalia Her-
nindez, con quien trabajé en Nueva York cuando se
presenté el Ballet Folklérico de México a principios de
los ochenta. “Siempre intento que el trabajar con cada
director sea un evento especial”, decfa, “una de las ha-
bilidades mds importantes es la de comunicarse bien,
cilida y abiertamente”.

“Nunca planeé ser director de iluminacién” no
fue s6lo una frase de Hemsley, sino también una decla-
racién del destino que guio, como una luciérnaga a un
viajero vagabundo, a uno de los mejores iluminadores
del siglo xx. Aceptar los vaivenes del destino puede ser
mucho mds complicado de lo que parece, pero Hemsley
—su camino, su método y su legado— tuvo una honesti-
dad sencilla que lo condujo entre los dedos del azar, o
como él mismo lo dijo: “Aqui estd mi corazén. Miralo,
estd pulsando y estd palpitando. Aqui estd todo lo que
séy eso es todo”.

El latido de la espacialidad:
Guillermo Barclay

finales de los afios setenta, uno de los escendgrafos

mds reconocidos del pais fue invitado por Amalia
Hernéndez para disefiar y redisefiar algunos vestuarios
y escenografias del Ballet Folkl6rico de México: él era
Guillermo Eduardo Barclay Galindo, oriundo de Xala-
pa, Veracruz, artista que Amalia habia conocido por su
trabajo como escendgrafo y asesor técnico en el Ballet
Nacional de México (de 1962 a 1982), bajo la direccién
de Guillermina Bravo, y a quien anteriormente Herndndez
le pidi6 que realizara la escenografia y el vestuario para
su Ballet Clasico 70, dirigido por Nellie Happee.

El trabajo innovador, certero y fino de Barclay
dej6 su huella en el Ballet Folklérico de México. Desde
1979 hasta 1987 colaboré con la creacién de numerosos
disefios, entre los que destacan Los totonacas, Sones de
tarima de Tixtla, Guerrero, Los mayos de Sinaloa, La
gran Tenochtitlan y Feria de Carnaval en Tlaxcala. Su
trabajo con Amalia fue gozoso; al respecto comenta:
“yo, conociendo las danzas, los especticulos, siempre
estaba gozando el movimiento, la alegria. Lo que hizo
Amalia fue eso; fue una creadora de alegria a través de
lo que hizo con su Ballet”.*! Barclay resume esplendo-
rosamente el trabajo de Amalia en una palabra: “ale-
gria”; Guillermo Barclay, por supuesto, fue un conspirador.

Un ejemplo de ello es la escenografia de Fiesta en
Tlacotalpan, donde se observa un poético atardecer a
las orillas del rio que salpica de tonos dorados “la per-
la del Papaloapan”, como se le conoce a la bella ciudad
de Tlacotalpan. Las casas estilo costero se ubican en
el centro, rodeadas por la maravillosa flora de la cos-
ta. Palmeras estilizadas se alzan, cual guardianes de un
templo, entre la vegetacidn; sus hojas emulan el vaivén
al ser tocadas por el viento. Este cuadro enmarca una
inolvidable fiesta: los jarochos bailan al ritmo de La
bamba y El tilingo lingo, salen las mojigangas y todo es
un derroche de alegria.

Otro de los trabajos mds completos en todos los
aspectos fue Carnaval en Tlaxcala, para el cual disend
diversos titeres que encarnaron a personajes como la ira
y la gula. También creé el vestuario y la escenografia de
Los paragiieros y de las Danzas de la culebra, las cintas
y los cuchillos, en las cuales se portaban trajes “maravi-
llosos, como jubones espafioles, todos bordados”.*

Para lograr disefios impecables el esfuerzo fue
arduo, enriquecedor y con ciertos matices complica-
dos. Por un lado, Amalia y Guillermo se desplazaban
y nutrian su creatividad de pueblo en pueblo, por otro,
el resultado del proceso creativo no siempre fue bien
entendido.

" Guillermo Barclay en entrevista realizada por la autora, Ciudad
de México, marzo de 2017.

2 F. Segura Escalona, op. cit., p. 150.
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Se trabajaba a fondo. Por ejemplo, {bamos a los
pueblos durante las festividades y se tomaban fo-
tos y videos. Examinaba los disefios que hacfan
los campesinos que bailaban y analizaba el ma-
terial que se usaba. Y después de tener todo esto
trabajaba para el especticulo, es decir, no se pen-
saba en los materiales que los campesinos usaban
al bailar in situ, pero tenia que encontrar el equi-
valente para hacer un especticulo de brillo. [...]
Muchas veces me dijeron algunos coreégrafos,
que no faltaban... “es que td estds adulterando”,
yo contestaba: “No, yo no estoy adulterando, yo
estoy creando un disefio para la idea de Amalia;
su idea no es el folclor en si, el folclor esti en los
pueblos y ella estd haciendo un especticulo de
folclor, y yo estoy trabajando para ese especticulo,

no estoy adulterando”.”

La labor del disefio de espacio es algo que Barclay dis-
fruta mucho, sin importar lo dificil o pesado que parez-
ca. Bl considera que siempre trabaja con retos, los cuales
supera para lograr lo que se propone. Detris de eso estd
la constancia de un artista que no se separa de su obra,
que se involucra en todo el proceso, como debe ser:

[...] veia todos los ensayos, siempre he visto
todos los ensayos. No puedo disefiar viendo uno
o dos. Tengo que estar metido en toda la crea-
cién, que eso es muy bonito, muy constructi-
vo, pues te da la posibilidad de hacer mejor tu
trabajo [...] Desde el principio, no sélo es hacer
trabajo de mesa y hablar con la coredgrafa, sino
escoger musica, ver qué tipo de color vamos
a dar, qué es lo que estd pidiendo el movimiento
del cuerpo, conservando el espiritu de lo que se
vefa en las festividades de los pueblos, etcétera
[...] Entonces, disefiar esto teniendo ya todo tu
acervo, y después, jprobar, probar y probar!*

El disefio espacial para el especticulo de Amalia esta-
ba muy bien pensado, pues “dado el uso del espacio
que tienen sus coreografias, que salen en diagonales, que
hay entradas y salidas, laterales, se ocupaba todo el es-
cenario y era muy dificil hacer, salvo que lo pidiera la
coreografia, escenografia corpdrea en el escenario”.®
Esta es una de las razones principales por las que el
Ballet contaba sobre todo con telones y “algunos rom-
pimientos, a veces bambalinas y piernas; pero casi siempre
eran cimara negra, telén de fondo o cicloramas”.*

# Guillermo Barclay en entrevista realizada por la autora, Ciudad
de México, marzo de 2017.

“ Guillermo Barclay en entrevista citada.
* Loc. cit.

* Loc. cit.

En este punto valdria la pena saber qué tipo de limita-
ciones llegaron a existir para esta gran empresa. Barclay
afirma que con Amalia “no habia ninguna limitante de
criterio y tampoco econdmica, porque ella tenia la vi-
sién enorme de hacer este especticulo para que, ade-
mds de brindar alegria, produjera dinero. Aprendié de
Sol Hurok. Ella era una gran manager, con un cono-
cimiento muy claro de toda la parte econémica y de la
parte artistica”.”” Bajo estas condiciones, Barclay pudo
explotar toda su creatividad sin limite alguno, el suefio
de muchos creadores.

Guillermo es un artista completo que ha desem-
pefiado diversos cargos como escendgrafo y jefe de
produccién del Teatro del Estado, en Xalapa; y ha sido
maestro de diferentes asignaturas relacionadas con el
disefio y el arte en la Universidad Veracruzana, en la
Facultad de Filosofia y Letras de la uNaMm, asi como en
el Departamento de Difusién Cultural del Instituto Po-
litécnico Nacional (1PN). Se ha encargado de la curadu-
ria y la museografia de exposiciones como “Magia de la
risa y el juego” (Museo Metropolitano de Monterrey,
2004) y “Sebastidn” (2005). En el dmbito cinematogra-
fico “realiza el disefio de ambientacidn y vestuario para
la pelicula Pedro Pdramo, dirigida por José Bolafos y
producida por Conacine (1978); diseia los vestuarios
de las peliculas La Giiera Rodriguez, dirigida por Fe-
lipe Cazals en 1979; Matar por matar, dirigida por T.
Sbert, y La leyenda de Rodrigo, dirigida por J. Pablo,
las tres peliculas producidas por Conacine”.* Duran-
te sus cuarenta y cinco afos de carrera ha disefiado
escenografias, iluminaciones y vestuarios para mis de
trescientos ballets, mas de doscientas cincuenta obras
de teatro y quince Speras; también ha sido director de
arte, escendgrafo, iluminador y disefiador de vestua-
rio para diez programas de televisiéon que presentaban
obras del teatro universal, grabados por r. T. C. en 1975.
No cabe duda de por qué su perfil, pletérico de visién
y de maestria, era el indicado para trabajar con Amalia
Herndndez.

Y Loc. cit.

*# Curriculum vitae de Guillermo Barclay. Archivo Guillermo
Barclay.
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Se cierra el telon

Tras bambalinas habfa un mundo que no se detenia;
en cada funcién, en cada ensayo, todos estaban
listos: en tramoya, subiendo, bajando y moviendo te-
lones, Miguel Lépez y Jesus Cueto son nombres que
resuenan. En la utilerfa, Santos Fiesco; en la creacién
de la escenografia, Manuel Meza, Felipe Pons y Rafael
Luna; en la iluminacién participé durante largos afios
Edmundo Arreguin; en el taller de vestuario, Carlota
Herndndez. Otros escendgrafos del Ballet Folklérico
de México —cuya importancia no es un gramo menor
a los antes mencionados— fueron Miguel Covarrubias,
Feliciano Béjar, Antonio Lopez Mancera —quien realizé
también trabajo de iluminacién- y René Durén.

Todos ellos formaron parte del mundo de Ama-
lia, del motor de ese mundo que crecid, sobrevivié y
se cimentd en mds de cuarenta afios en un recinto que
es, ni méds ni menos, el hogar del Ballet y de Amalia: el
Palacio de Bellas Artes. Qué mejor lugar para una mu-
jer visionaria y febril, llena de mezclas en su danza, que
una construccién donde conviven el art nouvean de los
exteriores (sin contar el sistema cupular) y el art déco
de los ornamentos en el interior. Amalia posé su mira-
da, cual hija de Aztlin que encontré su Tenochtitlan, en
el dguila que devora a la serpiente sobre la ctipula del
Palacio. Alli fundé su ciudad, desarrollé su mundo; su
imperio sigue en pie, y aunque ella ya no figura en este
plano, su corporeidad sigue llenando el espacio escénico.
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4 Amalia Herndndez. Coleccién Viviana Basanta.

EPILOGO

N EL FUERO INTERNO DE ALGUN ESPECTADOR NO ESPECIALIZADO, UNA FUNCION DEL

Ballet Folklérico de México de Amalia Herndndez puede despertar la percepcion,

no por evidente menos explorable, del inveterado “mosaico cultural mexicano” me-

diante la sucesién de estampas. Concepto tanto como formato, el mosaico —que es
mds bien una revista, pues sucede linealmente- allana un entendimiento del pafs. Digamos que
si el espectador conoce un mapa de la reptblica y puede situar imaginariamente las zonas de
donde provienen las danzas escenificadas, emparejandolas con la divisién politica por estados
(y aun por colores, como en los mapas escolares), captard de modo sencillo cémo la férmula
del mosaico va dando vehiculo a una idea de nacién. Para el espectador nacional o extranjero,
por mucha o poca que sea su informacién sobre el pais, el Ballet pone en escena una imagen
inteligible y vigorosa de la variedad étnica y las riquezas simbdlicas de México a través de dan-
zas de origen regional.

Tal como lo expone en este libro Margarita Tortajada Quiroz, se debe insertar la trayec-
toria artistica y fundacional de Amalia Herndndez dentro de la gran esfera del nacionalismo
mexicano, verdadera vision del mundo-pais que surgié en el siglo XX y se consolidé en el xx
como ideologia de Estado a partir de la Revolucién mexicana. La gesta de Amalia Herndndez
puede situarse especificamente en términos de tres de los mds importantes avatares de ese na-
cionalismo. El primero es el nacionalismo cultural, reivindicado como estrategia unificadora
a partir del ministerio de José Vasconcelos al frente de la Secretaria de Educacién Puablica en
1921, impulso que sobredeterminé por décadas amplios territorios del arte mexicano, desde el
movimiento muralista, la novela de la Revolucidn, el indigenismo en literatura, el nacionalismo
musical, y desde luego la danza folclérica y moderna. En cuanto a estas ultimas, apareadas,
hay que recordar que el nacionalismo fue tendencia internacional, y no se debe dejar de lado
el uso de las danzas populares que los Ballets Rusos proyectaron en la danza de vanguardia.
“El triunfo de la danza [...] sali6 de Rusia para invadir al mundo en un momento propicio”,
escribia el filésofo mexicano Samuel Ramos en 1927.! El segundo avatar es el impulso de las
industrias culturales mexicanas, encauzado desde el corporativismo de Estado pero consuma-
do por medios de comunicacidn e instituciones privadas a partir de 1930, con el surgimiento
de la xew-radio, seguido por la industria cinematogrifica en su Epoca de oro (1936-1959), y el
advenimiento de la television en 1950. Mds que de una ola educativa, se trat6 de una directriz
politica y comercial incorporadora de masas al consumo cultural. Como en este libro se lee,
en 1952 Amalia Herndndez tuvo la oportunidad de realizar sesenta y siete programas televi-
sivos con su Ballet Moderno de México, presentando un ballet nuevo cada semana. El papel
que la television irfa jugando desde sus inicios como factor de cohesién en un pais muy par-
celado y mal comunicado, se sustenté en hacer de la vision del centro (y puede repararse en el
nombre de Televicentro como foco emisor) el coeficiente de enlace dominante con la periferia
(hasta alcanzar la cobertura nacional: “Hermosa Republica Mexicana, Canal 2 te saluda”). El
tercer avatar es la proyeccién internacional de la cultura mexicana como atractivo turistico y

! Samuel Ramos, “La danza”, en Forma. Revista de Artes Pldsticas. México, 1927, num. 3, p. 6.
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como una de las misiones de la Secretaria de Relaciones
Exteriores, proyeccion que desde fines de la década de
1950 impulsé la promocién de valores pero también
de estereotipos de la mexicanidad (celebraciones del
Dia de Muertos, atuendos de charreria, musica de maria-
chis, artesanias y gastronomia mexicana...) a través de
sus embajadas. Desde 1959, afio de su fundacién como
Ballet Folklérico de México, la compaififa de Amalia
Herndndez se hizo activa participante -y lo fue duran-
te varios sexenios— de la politica cultural exterior del
pais. Es importante sefialar que la estrategia del servicio
exterior se abocé a la promocién de una imagen exte-
rior o imagen-nacién de México a través de sus activos
culturales. Esto explica el acento en la promocién de
lo que podia percibirse como valor cultural especifica-
mente mexicano.

La satisfaccién que una funcién del Ballet Fol-
klérico de México suele provocar en el pablico nacional
y extranjero resulta de factores diversos: la calidad de su
direccidn, de las coreografias y los estindares altos que
mantienen los bailarines, la excelencia de la musica, el
vestuario, la escenografia, la iluminacidn, todo regido
por una suerte de energia constituyente, un brio que
juega tanto a la perfecciéon como a la sorpresa. La expec-
tativa de asistir a un especticulo folclérico prominente
—la sede de la sala principal del Palacio de Bellas Artes
es garante de la mejor confianza— queda recompensada.
Nada de frialdad en escena, todo apunta a la exaltacién:
maestria y elegancia. En el hilo de esta trama se reconocen
componentes populares que proveen asideros al especta-
dor: la fiesta vernacula, el desfile carnavalesco, las diver-
siones de feria, la campifia o la provincia como marco
escenografico, un erotismo convencional polarizado de
hombre a mujer, sin faltar las consabidas referencias al
teatro de variedades e incluso al cine musical. Tanto asi
que hoy, mids que las influencias del vanguardismo de
Martha Graham o Alvin Ailey, a la memoria del espect-
ador comun adviene desde el trasfondo de la escena el
cine musical norteamericano. Pero un momento. Quizd
el lector sienta que esta referencia es de lo mds inadec-
uado, pues salta transgresiva e incongruentemente ajena
al mosaico cultural mexicano del que se estd hablando.
Si asi se siente —es decir, se resiente—, hay que reconocer
la atn fuerte vena nacionalista que asociamos ineludi-
blemente al Ballet Folkl6rico de México: uno desearia
que cada uno de sus especticulos aludiera estrictamente
alo autéctono.

¢Qué es lo autéctono? La palabra proviene del
griego y significa etimolégicamente brotado de la tierra.
Y asi, cuando se habla de “sones de la tierra”, pero tam-
bién de “bailes regionales”, se recae en la nocién de au-
toctonia, referida a un origen teldrico que en una de sus
extensiones engendré el vocablo “nacién”: el territorio
en el que estdn enterrados los antepasados cuyos frutos
vivos somos nosotros, los de alli nativos, reconocibles
y diversos, que compartimos una conciencia nacional.

Laidea de “estados nacionales” surge con la Ilustracién
y cristaliza en los estados modernos hacia el final del
siglo xvi. Su gran laboratorio serd el romanticismo
a lo largo del x1x. El vehiculo de su establecimiento y
propagacién serd la ensefianza de la historia —de lo que
en México se llamard “la historia patria®-, es decir, el
reconocimiento unificador de la poblacién a través
del relato de su gestacién como “pueblo”. Como imagen
territorial, el mosaico concilia y unifica las variedades
geogréficas, étnicas y culturales, ya no sélo como paleta
de colores, sino como regla de identidad. En el nacio-
nalismo mexicano, histéricamente esa regla tiende a ser
el mestizaje. El mosaico que nos atrapa y fascina en una
funcién del Ballet, y que estd perfectamente disefiado
en su concepciodn, es el de un México mestizo.

El mestizaje fue también un proyecto nacionalis-
ta y racial. En 1909, Andrés Molina Enriquez escribia:
“los mestizos consumardn la absorcién de los indige-
nas, y hardn la completa fusion de los criollos y de los
extranjeros aqui residentes a su propia raza, y a con-
secuencia de ello, la raza mestiza se desenvolvera con
libertad”.? La idea vasconcelista de una “raza césmica” dio
un paso més alld en 1925: el mexicano integraria mediante
el mestizaje una raza que serfa suma y superacién de
las razas del mundo.? El dato duro estd en el censo po-
blacional de 1920 —el primero realizado después de la
Revolucién—, que arrojd las cifras siguientes:*

Brancos 16%
INDIOS 30%
MESTIZOS 53%

NEGROS Y OTROS 1%

con lo que, por mayoria, quedé sustentada la estrate-
gia de identidad étnica y cultural de México a través
del mestizaje. Poco mds tarde, durante el gobierno de
Plutarco Elfas Calles (1924-1928), el programa de Mi-
siones Culturales, abocado a la alfabetizacién y la in-
tegraciéon de comunidades periféricas e indigenas, se
orient6 a transformarlas, incluso “modificando sus cos-
tumbres”.® A esto se opuso el cardenismo. La presidencia
de Ldzaro Cardenas (1934-1940) abordé el problema
indigena haciendo una critica a este modo de cooptacién.
“Esa incorporacién —decia Cdrdenas— se ha entendido
generalmente como propésito de desindianizar y de
extranjerizar, es decir, de acabar con la cultura primiti-
va: desarraigar los dialectos regionales, las tradiciones,

2 Andrés Molina Enriquez, Los grandes problemas nacionales
[1909]. México, Ediciones Era, 1978, p. 352.

3 José Vasconcelos, La raza césmica [1925]. Madrid, Editorial
Aguilar, 1976.

*Jests Galindo y Villa, Geografia de la Repiiblica Mexicana, t. 11.
México, Sociedad de Edicién y Librerfa Franco Americana, 1927,
p. 426.

> Narciso Bassols, “Sobre las Misiones Culturales” (1932), en
Obras. México, Fondo de Cultura Econémica, 1964, p. 155.
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las costumbres y hasta los sentimientos profundos del
hombre apegado a su tierra.”® Pero Cirdenas no vis-
lumbré otra estrategia indigenista que su programa de
emancipacion del proletariado, y en esa medida fracasé.

Sobre semejantes diferendos se forjé el espiritu
de la generacién a la que pertenecié la joven Amalia
Hernandez. El sendero bifurcado de la danza moderna
mexicana que ella conocid en sus afios de formacién,
entre la visién cosmopolita, universalista, de Ana
Sokolow y la tradicionalista, nacionalista, centrada en
el baile popular, de Waldeen, traduce las pugnas entre
polos que se manifestaron igualmente en la pldstica o
en el campo literario, y desde luego en el filoséfico, pu-
gnas que se extendieron hasta los afios sesenta. Desde
que Antonio Caso planteara en 1919 que el mexicano
debia “universalizarse” mediante el desarrollo pleno de
su individualidad, y que el arte seria uno de los me-
dios para lograrlo,” hasta la concepcién del mexicano
como “contemporineo de todos los hombres”, segtin
lo frase6 Octavio Paz en 1950, se invirtid casi un tercio
de siglo. El gran fruto fue la modernidad mexicana. La
gesta de Amalia Herndndez al frente de sus compaiifas
de danza apunté a la universalidad haciendo hincapié
en una creacién mestiza en la que, ademds de la fusién
de lo autéctono con lo moderno, se expusiera al mundo
la identidad (e identidades) del pueblo mexicano. Si
el mestizaje impregna adn hoy las estampas del Ballet
Folklérico de México, hay en ello desde luego un recurso
a la historia. Como formato y concepto, el mosaico
despliega ante la vista una historia, referida a la “histo-
ria patria” pero también a la historia de la danza mexi-
cana. Con todo ello, el pablico asiste ademads a la escena
de una desaparicién: muchas de esas danzas estin desa-
pareciendo ante nuestros ojos de espectadores, o dicho
de otro modo, las contemplamos presencialmente ya en
retrospectiva. El mosaico pone a nuestro alcance asi una
asociacion espiritual entre los vivos y los muertos, entre
territorio y nacionalidad. A eso se le llama una herencia
cultural.

JAIME MORENO VILLARREAL

¢ Lazaro Cardenas, Ideario politico. México, Ediciones Era, 1972, p. 173.

7 Antonio Caso, La existencia como economia, como desinterés y
como caridad. México, Ed. México Moderno, 1919.

8 Octavio Paz, El laberinto de la soledad. México, Ediciones de
Cuadernos Americanos, 1950.
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