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INTRODUCCION

La particularidad de la reflexion que se plantea en este trabajo estd circunscrita
a la fuente oral y su aportacion a los estudios histéricos de la danza escénica en
nuestro pais, siendo ¢l detonante el proyecto Historia Oral de la Danza en
Meéxico, en el siglo XX, que a lo largo de 14 afios ha producido 255 testimonios
de protagonistas de la danza escénica mexicana. El Centro Nacional de
Investigacién, Documentacion e Informacion de la Danza (Cenidi-Danza) del
Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) inicio este proyecto en 1984, apenas

un afio después de haberse fundado.

Al conocer su existencia surgi6é en mi la inquietud de conocerio y de destacar
la importancia de la oralidad en la investigacidn histérica de esta discipling, por
lo que alrededor de dicho proyecto giran los temas que aqui se abordan; se
habla de las condiciones en las que fue creado, se revisa el acervo oral que ha
generado, se da informacién acerca del perfil de los informantes y de los
entrevistadores y del tipo de material que contienen los testimonios, entre
otros; siendo la parte central la presentacidn de nueve testimonios de bailarines
del géncro clasico, que fueron editados como una propuesta para la divulgacion

del conocimiento histérico de la danza escénica.

No me detuve en la narracion de los hechos de la danza escénica, que en el
periodo que nos ocupa -los afios cuarenta a sesenta- es significativo para la
historia del bailet y de 1a danza escénica en general, porque es cuando se lleva a
cabo la profesionalizacidn, consolidacién e institucionalizacion del campo
dancistico en nuestro pais. A cambia se ofrece una lectura que ubica un
conjunto de cxperiencias que vivicron dicho periodo, tanto individuales como

colectivas, destacando algunas problematicas ligadas a la concepeidn que ellos




tienen de la disciplina que practican, el ballet, el papel que ocupa éste en su
vida y cémo se conciben como un colectivo que pusce las bases para el

desarrollo del ballet en México.

En la primera parte, La oralidud en la investigacion historica de la danza
escénica en México, ubico la fuente oral en el ambito de la historiografia de la
danza escénica, y al proyecto Historia Oral de la Danza en México, en el siglo

XX en el contexto de la incipiente investigacion historica de la danza escénica.

En el capitulo 1, Los libros de la historia de la danza escénica en México,
hago una revisién de la bibliografia de la danza escénica mexicana, sefialando
desde una perspectiva meramente cuantitativa. el papel destacado de la fuente
oral. La investipacion sobre la histona de la danza escénica en México es una
actividad muy reciente en nuestro pais, en donde hasta el momento sélo existe
un centro de investigacion de dicha disciplina (el Cenidi-Danza). En este
contexto, la produccién historiografica resulta escasa, pero salta a 1a vista que
en ella son predominantes los temas retativos a su historia, v en la escritura de

su historia resalta el uso de la fuente oral.

En el capitulo 2, Proyecto Historia Oral de la Danza en México, en el siglo
XX, hago una revision de dicho acervo que, a mi parecer, constituye el mas
importante archivo oral de la danza, incluso de otras disciplinas artisticas en
México, Formado a partir del proyecto Historia Oral de la Danza en México,
en el siglo XX, ha generado un vasto corpus de testimonios de informantes que
s¢ han dedicado a la danza, incluyendo bailarines, coredgrafos, directores de
grupos, escendgrafos, musicos, téenicos, criticos y fiuncionaries; todos ellos,
testimonios quc constituyen una fuente de primer orden para la historia
contemporanea de la danza mexicana, y sl tenemos en cuenta que [a gran

mayoria de los entrevistados desarrollaron su actividad artistica entre las



décadas de los afios cuarenta y sesenta, que es el periodo de la
profesionalizacion, consolidacion e institucionalizacién de la danza escénica

mexicana, este acervo resulta de enorme importancia.

Sobra decir que muchos de los trabajos claborados en los ltimos afios, gue
tratan el tema de la danza mexicana (libros, revistas, videos, programas

radiofdnicos, ponencias y reposiciones) han sido usuarios de dicho acervo oral.

I

En la segunda parte, Memoria de grupo, me propongo como finalidad utilizar
algunos de los testimonios, teniendo en mente dos objetivos: a. elaborar una
propuesta para la divulgacién del conocimiento histérico de la danza escénica
mexicana, a partir de los relatos de nueve bailarines con formacién clasica, b.
en base a dichos testimonios reflexiono en tomo al tema del quehacer del
baijlarin de clasico y su autorrepresentacion como miembro de una comunidad
artistica, que vivié un momento dcterminado en la historia de la danza escénica
mexicana: la profesionalizacidn, consolidacion e institucionalizacién de esa

actividad en nuestro pais.

En el capitulo 1, La divulgacion de la danza escénica a partir de testimonios
orales, me refiero a las facilidades que nos ofrece este tipo de testimanios para
divulgar el conocimiento histdrico de la danza escénica mexicana. En estas
breves historias (15 a 20 cuartillas) los informantes cuentan su vida
profesional; planteindome aqui la importancia de la divulgacién del
conocimiento histdrico de la danza escénica mexicana a través de las voces de

sus protagonistas.

Aqui sefialo algunos problemas referidos a la oralidad y la escritura, y a la
transmision de material producido por la fuente oral, especificamente por ¢l
relato de vida, en el sentido que le da Philippe Lejeune, en ¢l sentido de que

puedc scr “‘un objelo ambiguo que flota entre la ciencia y la literaiura”™



También abordo algunas cuestiones sobre cémo se realizé la reescritura. En
este capitulo también desarrollo algunos argumentos sobre como edité las

entrevistas,

En el capitulo 2 aparecen los testimonios, ya editados, de los bailarines con
formacién clasica: César Bordes (1924-1994), Socorro Bastida (1925),
Guillermo Keys (1928), Nellie Happee (1930), Laura Urdapilleta (1932), Jorge
Cano (1932), Sonia Castaiieda (1938), Cora Flores (1939) y Susana Benavides
(1942).

Se revisaron las entrevistas del acervo oral estudiado, correspondientes a
dichos bailanines, y cuando hubo alguna duda sobre la informacién o cuando
los protagonistas lo solicitaron, opté por realizar nuevas entrevistas, siempre
siguiendo la estructura de las anteriores. Quise seguir la misma ténica, con el
fin de analizar material homogéneo. En cada caso se especifica el nombre de!

entrevistador.

En el capitulo 3, Retrato hablado, pretendo reflexionar acerca de la
aportacion de [a fuente oral a la historia contemporénea de la danza escénica en
México a partir de los testimonios del capitulo anterior. De esta forma, tomo
los testimonios de los protagonistas de ballet seleccionados como un objeto de
estudio. La reflexidn histérica que planteo tiene que ver con unz sensibilidad
colectiva, con un conjunto de leyendas, elaboradas por los recuerdos de un

grupo de bailarines.

A partir de la lectura de esos nucve testimonios de bailarines de ballet, trato
el tema de su autorrepresentacién como miembros de un gremio artistico. Con
csto quiero decir que los grupos de formacién clasica y los de modema, a
mediados del siglo XX, producen conglomerados cuya vision del mundo y de
la danza difiere por [a mistica que los mueve, por el momento hist {orico que
les toca vivir, por sus relaciones con ¢l Estado, con otros artistas, incluso con

la misma técnica dancistica.



En ello quiero ver circunstancias histéricas, aunque los bailarines, en general,
a lo largo del tiempo estin signados por una vivencia o un imaginaric acerca
de su quehacer; imaginario que tiene que ver con la concepcidn del cuerpo, del
individuo, de su quehacer como ejecutantes, coredgrafos o maestros, y su papel
en la sociedad. En la historia del ballet mexicano el imaginario se reactualiza
en los bailarines que participaron en la consolidacién de ese género en nuestro

pais.

En resumen, en este capitulo, a través de recuerdos, trato de subrayar cdmo
se conforma un agregado de experiencias individuales, un destino colectivo y
como éste es representado y definido por una préctica cultural, la danza,
especificamente el ballet, en un momento histérico dado. Para esta reflexion

me basé en los testimonios mencionados, apoyada también en otras fuentes.

111

Los apéndices apoyan los dos primeros capitulos La fuente oral en la
historiografia de la danza escénica en México y Proyecto Historia Oral de la
Danza en México, en el siglo XX. En el primero aparece ¢l resultado de una
revision bibliografica sobre la historia de la danza escénica, que realicé,
aportdndo un total de 80 titulos, que aparecen con su ficha completa; el
segundo apéndice es un listado, con informacién general de las 355 entrevistas
que forman el acervo, y que se localizan en la Biblioteca de las Artes del

Centro Nacional de las Artes,



Parte 1
LA ORALIDAD EN LA INVESTIGACION
HISTORICA DE LA DANZA

ESCENICA EN MEXICO



CAPITULO 1. LOS LIBROS DE LA HISTORIA DE LA
DANZA ESCENICA

Reflexionar a proposito de la escritura de la historia de la danza escénica
mexicana es una tarea que se ha dejado de lado. Por ello quise iniciar este
trabajo con un primer acercamiento a los libros que la han abordado con el fin
de ubicar, a grandes rasgos, algunos aspectos de la produccidn historiografica,
como son: el tipo de editor, los temas y periodos predominantes, el tipo de

fuentes utilizadas y la ubicacion de la fuente oral en este contexto.

La literatura sobre la danza escénica en México, escrita en este siglo, ha sido
escasa. En distintas bibliotecas institucionales y privadas pude localizar un poco
mas de cien titulos, de los cuales mas del 80% abordan temas relacionados con

su historia.

Para formar el corpus en el que basé mi estudio, seleccioné unicamente los
libros editados en la ciudad de Meéxico, escritos en espafiol, cuyo tema fuera la
historia de la danza escénica -llamada también académica o teatral- mexicana,
por lo que la danza llamada tradicional y la popular urbana ne seran tema de

este trabajo.

a. Una historia institucional

Encontré 80 titulos editados entre 1955 y 1997 (véase el listado bibliogrifico en
el apendice 1). El propésito fue localizar el mayor nimero posible de libros;

aunque la seleccién no es exhaustiva creo que reane la mayoria de las ediciones.

La produccion historiografica de la danza ha sido relevante en este siglo
principalmente en dos periodos: la década de los afios cincuenta, ligada a un
impulso que el Estado le dio a la danza moderna. Aungue los textos producidos
en esta época se cuentan con los dedos de una mano, cabe mencionar que han

sido la piedra angular para la escritura posterior de la historia de la danza
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moderna en México, en &} sentido del tipo enfoques que generaron. Existe un
titulo, editado en 1967, que incluyo en la primera etapa por coincidir con las
caracteristicas (tipo de editor, de material publicado y enfoque) de los libros de

la primera etapa.

Otro periodo se inicia al cierre de la década de los setenta y continia hasta la
fecha; unido al empuje que le confirieron instituciones culturales dependientes
del Estado o descentralizadas, entre ellas, la Universidad Nacional Auténoma de
Meéxico (UNAM), a través del Instituto de Investigaciones Estéticas (IIE) y de
la Direccidon de Difusién Cultural, y el Instituto Nacional de Bellas Artes
(INBA), con la creacién de su centro de investigacion de la danza. A partir de
entonces estas instituciones, en mayor medida, han producido y difundido el
conocimiento histdrico de la danza. Pocas publicaciones han sido producidas
por editoriales independientes o privadas, como la Editorial Gaceta, con una
coleccion especializada en danza, o por otras instituciones como la Universidad

Autonoma Metropolitana (UAM).

En esta etapa también se han concentrado archivos, en la mayoria de los casos
provenientes de donaciones de los mismos artistas, contando hasta ahora con
acervos especializados en danza escénica, aunque también son escasos. Entre
ellos podriamos mencionar al mas importante, que se encuentra en la Biblioteca
de las Artes y los acervos de algunas bibliotecas de las escuelas oficiales de
danza, como Ja Escuela Nacional de Danza "Nellie y Gloria Campobello”, que
en poco tiempo ha logrado reunir un importante acervo documental e

iconografico, relacionado con la historia de esa institucion.

También en este periodo se ha impulsado en nuestro pais el intercambio de
conocimientos en encuentros nacionales e internacionales sobre investigacion de
la danza, y en algunos de ellos se han tocado temas sobre la historia de la danza,

sobre todo enfocados a la tradicional o popular.
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En 1a historiografia de [a danza escénica mexicana de este siglo, el Estado ha
tenido un papel preponderante como productor (vease cuadro 1). De un total

de 80 titulos ha editado 70, incluyende las coediciones.

Cuadro 1

Numero
Editor de ritulos
INBA 6
Cenidi-Danza/INBA 43
Cenidiap/INBA 1
CNCA 1
UNAM 12
UAM 1
Coedicion (institucional/privada} 6
Editoniales privadas 10

Las dos etapas que distinguimos entre 1955 y 1997 son muy desiguales en cuanto
al nimero de publicaciones. La que abarca los afios cincuenta incluye solo
cuatro, producidas por editonales privadas. Ellas estan intimamente ligadas al
proceso de afianzamiento de la danza moderna mexicana. E! libro publicado a
finales de los sesenta también proviene de una editorial privada y est4 ligado al
impulso dado a la danza folklorica escénica. Como mencioné, estas
publicaciones dan la pauta para la produccion bibliografica de la segunda etapa
{1979-1997), desde el punto de wista del tipo de libros producidos: uno es en

torno a una personalidad de la danza moderna, Ana Mérida, bailarina y
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coreografa; (45)* dos de ellos pretenden ofrecer un panorama general de la
danza en México, cn fodos sus géneros, ya sea danza tradicional o popular
urbana.

El primer texto {(55) estd escrito por un critico, Luis Bruno Ruiz en el que
adapta su conferencia (Realidad y poesia de la danza), sustentada en 19585,
con la intencidn, nos dice el autor, de hacer un resumen historico de la danza y
el ballet mexicanos; forma parte de la coleccion Biblioteca Minima que agrupa
una gran variedad de titulos con temas sobre México.

El segundo titulo (12) reqne articulos inéditos y otros ya publicados, algunos
firmados por destacadas personalidades de la cultura, entre ellos dos impulsores
de la danza mexicana, el pintor Miguel Covarrubias y el historiador Radl Flores
Guerrero. Se trata de una edicidn monografica de la revista Arfes de México,
que desde los affos cincuenta viene editando temas sobre México. Esta misma
revista publicd, en 1967, el numero monografico Ef Ballet Folklorico de
Meéxico. (32) Las cuatro publicaciones aparecidas en este periodo provienen de
editortales privadas.

En la segunda etapa (1979-1997) ¢l namero de ediciones es mayor y existe
mas variabilidad en cuanto al tipo de editor, estando a la cabeza la produccion
institucional. El Instituto Nacional de Bellas Artes y sus dependencias han
publicado hasta la fecha un totat 50 libros, editados por tres de sus
dependencias: la direccion general, el Centro Nacional de Investigacion,
Documentacion e Informacion de fa Danza (Cenidi-Danza) y ef Centro Nacional
de Investipacién, Documentacién e Informacion de las Artes Plasticas

(Cemdiap).

De los seis libros editados por el INBA, entre 1984 y 1997, cuatro son lo que

comunmente llamamos libros de arte, y tres de ellos estan ligados a algin

* Con ¢l fin de ofrecer una mejor lectura, opté por anotar entre parcniesis y con negritas cf

numero del Jibro que correspondc al apéndice 1.
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aniversario. El primero (63) forma parte de una serie editada a partir de 1984,
para commemorar los 50 afios de la inauguracion del Palacio de Bellas Artes.
Los titulos de la serie se hicieron por cada una de las dreas siguientes: artes
plasticas, teatro, Opera, mysica y danza E! libro sobre danza consta de dos
tomos, en el primero se resefian las mas importantes actividades dancisticas que
durante 50 aftos pasaron por el escenario de ese inmueble, con breves biografias
de los artistas; en el segundo tomo se asientan, por medio de cuadros, todas las

actividades dancisticas presentadas en ese escenario, en forma detallada.

E! segundo libro, (39) dedicado a Guillermina Bravo en sus 75 afios de vida,
forma parte de la coleccion Iconografia, que hasta la fecha ha plasmado en
imagenes de la vida y obra de protagonistas destacados de las artes en México,

como Carlos Chavez, Luis Herrera de la Fuente y David Alfare Siqueiros.

Con el fin de conmemorar €] 60 aniversario de la Escuela Nacional de
Danza, se editdé un libro (11) que trata en forma somera la historia de esa
institucion. El cuarto titulo (22) se dedica al tema de la danza contemporanea
en nuestro pais, y estd formado por fotografias en color y textos sobre los
grupes que han incursionado en esta tendencia, y los textos fueron escritos por

conocidos poetas jovenes.

Otros dos titulos, que tocan el tema de la danza escénica mexicana,
completan los seis editados por el INBA; el primero (42) aborda el tema de un
baile popular, el jarabe desde el punto de vista de su recreacién en el escenario;
el otro (60) es una edicion trilingile profusamente ilustrada y que trata
someramente €l tema del desarrollo de la danza moderna mexicana. Lo que
avala al libro es que transcribe informacion del nimero de Artes de México,

dedicado a la danza.

El papel del Cenidi-Danza ha sido vital en la produccion bibliografica de la
historia de la danza en México. De 1985 a la fecha ha editado un poco mas del
50% del total de la produccién. Cuenta con dos series: Investigacion y

Documentacion de las Artes, Segunda Epoca, iniciada en 1990, que hasta la
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fecha tiene un total de 17 titulos, 10 de los cuales tratan sobre la historia de la
danza escénica en México. Cabe aclarar que en esta misma serie el Cenidiap
editd un titulo sobre danza (49). La otra serie son los Cuadernos del Cenidi-
Danza que se inicid en 1985 y hasta la fecha ha publicado 33 nameras, de los

cuales 28 tratan sobre la historia de la danza escénica mexicana.

Hallamos otros cinco titulos editadas por ese centro de investigacidn, que no

pertenecen a ninguna de las series mencionadas.

El Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, dentro de su serie Cultura
Contemporanea Mexicana, dedica un titulo a la danza en el siglo XX en una

edicion de lujo, (18) cuyo autor es el critico de danza Alberto Dallal.

La Universidad Nacipnal Auténoma de México ocupa el segundo lugar en
cuanto a instituciones culturales que se han interesado en publicar textos sobre
la historia de la danza, con 12 titulos. Desde 1979 a la fecha, ha tenido
principalmente dos centros editores: el Instituto de Investigaciones Estéticas

(IIE) y la Direccion de Difusion Cultural.

El I[IE ha editado unicamente los libros de Alberto Dallal, repartidos en tres
series: Cuadernos de Historia del Arte, Monografias de Arte, y Estudios y
Fuentes del Arte en México. Entre 1980 y 1982 la Direccion de Difusidn
Cultural, a través de su Departamento de Danza, lanz6 su coleccion Textos de
Danza, la cual llegd al niimero 3; tres de ellos (9, 12, 62} estan incluidos en
nuestra bibliografia. Cabe aclarar que el primer nimero de esta coleccion fue la

reedicidn del libro La danza en México, editado en 1955 por Artes de México.

Por otro lado, Difusion Cultural ka publicado tres libros, cuyo tema ha sido
el Taller Coredgrafico. (6, 58, 59) Sobre el mismo grupo, la Coordinacion de
Humanidades y la Direccion General de Publicaciones tienen sendos titulos (10,

47)

Otra institucion universitaria que ha editado libros sobre danza es la

Universidad Autdnoma Metropolitana, con up titulo. {4}
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Las editoriales privadas que han publicado libros sobre danza son diez, una

de ellas con dos titulos (12, 32) y las demés con uno.

Detectamos cinco coediciones. En este rubro destaca la Editorial Gaceta
que cuenta con la titulada Coleccion de Danza, iniciada en 1994 y que va en su
numero 3, siempre en coedicidn con alguna institucion cultural (CNCA, INBA v
UAM). de ellos, tres nimeros tocan temas sobre historia de la danza escénica

mexicana. (28, 35, 54)

A grandes rasgos, marcamos las tendencias seguidas por la produccion
bibliografica sobre la historia de la danza escénica en nuestro pais, desde el
punto de vista del editor. Como se puede ver en el cuadro de armriba, la
produccion editorial es eminentemente institucional. Por una lado, impulsada
por el Centro Nacional de Investigacion, Documentacion ¢ Informacion de la
Danza, desde su creacion en 1983; por ¢l otro, a partir de 1979 hasta la fecha, la
UNAM ha conservado una produccion constante, con dos focos de interés muy
defimdos: por una parte textos escritos por Dallal, el Gnico investigador de
danza de esa institucion y, por otra, sobre el grupo oficial de ese organismo; el
Taller Coreografico de la UNAM. Las editoriales privadas, por su parte, desde
1955 han venido publicando muy esporidicamente textos scbre la historia de la

danza escénica mexicana.

Con relacién a circulacion v a la recepeion no existe informacion suficiente.
Pero con los escasos datos con los que se cuenta y por la experiencia de cerca
de 20 afios en el ramo editorial en una institucion cultural, puedo aseverar lo

siguiente.

La mayoria de los casos, los tirajes han sido, de | 000 ejemplares, aunque
uno o dos titulos alcanzaron un tiraje de séle 300 ejemplares. Las anicas

reediciones las ha hecho la UNAM a través del ITE.

Podemeos decir que hay facilidades para la adquisicién de estos libros; por
gjemplo, la UNAM ofrece un 50% de descuento a sus estudiantes y maestros, y

por fortuna, hay temporadas que se ofrecen descuentos hasta de un 60% para el
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piblico en general. En el caso del INBA se sabe que aproximadamente el 50%
del tiraje, si no es que mas, se destina a cortesias y donaciones de una manera
paco sistematica. Con ello quiero decir que no se tiene un directorio de escuelas
de danza o de otros centros de investigacion en el interior de la Repiiblica con el
fin de enviar o anunciar sus publicaciones. Cabe sefialar que tampoco existen
intercambios con otros centros de investigacion de la danza en el ambito

internacional,

Si pensamos en una distribucion para el publico en general, podemos decir
que uno de los grandes problemas de la industria editorial nacional ha sido
siempre la distribucion. Se dice que en la ciudad México hay 1 000 librerias
pero de las librerias llamadas de arte se cuenta, en la capital, con un poco mas
de 40. Habria que preguntarmnos cudntas de ellas distribuyen los libros sobre
danza, Sabemos que sélo [o hacen las librerias propiedad de las mismas
instituciones editoras. Si acudimos a alguno de estos locales, muchas veces los

libros nacionales sobre danza no estdn en existencia.

La recepcion de los libros sobre historia de la danza resulta un misterio.
;Quién lee esos libros? ;cudl es el perfil del consumidor, sus expectativas ?
{Como producir libros si la industria mexicana del libro ha sido una de las més
golpeadas en la (ltima década? Segln la INEGI, la caida general en las ventas
de los impresos mexicanos a partir de la crisis de 1994 oscilo entre un 35 y 45%.
(Cbémo hacer libros si no son una mercancia rentable para el editor, menos ann
para el escritor, sobre todo si se trata de libros institucionales? La produccion
de un libro resulta cada vez mas costosa; ademas, hay que tener en ¢uenta que
en los libros institucionales no se carga al precio de venta el costo de la
investigacion. Ante este pancrama tan drastico de la industria editorial nacional
cabe preguntarse de nuevo ,quién consume los libros sebre historia de la danza

escénica en México? jEn las escuelas de danza nacionales los conocen?
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b. Hacia una tipologia

Proponer una tipologia de los kibros referentes a la historia de la danza escénica
en México, editados en este siglo, a simple vista pareceria seguir una voluntad
mecanicista de encuadrar una vanedad de maneras de abordarla. Mi intencion
en este apartado es disponer de una via que me permita sefialar algunas

tendencias en la escritura de su historia.

Un estudio de la danza desde el punto de vista de los géneros
historiograficos es una empresa compleja porque en ella se trata de descubrir las
reglas que funcionen a través de varios textos; esto se hace mas dificil cuando
revisamos la bibliografia sobre la historia de la danza escénica en México,
porque en su gran mayoria se trata de productos hibridos; por ejemplo, una de
sus peculiaridades es que en un sGlo volumen se reune teoria de la danza,
critica (se transcriben o reescriben cronicas o articulos periodisticos) y ademas
se hace un recorrido histérico. Menciono esto por la dificultad que encontré en
incluir a algunos libros dentro de un rubro especifico. De ahi que mis

observacienes son generales y pueden ser discutibles.

Debido a la dificultad de revisar libros "puros” armé bloques que se
organizaron a partir de eslas perspectivas: por su intencién de plantear
periodizaciones © cortes temporales; por el asunto que desarrollan (estudios de
caso, biografias y teoria), y por ser documentales (hemerografia, fragmentos de

libros, ponencias y fotografias). (Vease cuadro 2)

Cuaidro 2
Periodizaciones 12
Documentales 17

Estudios de caso, biografias

y teoria 51
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Como lo mencioné, esta clasificacién no es rigurosa, algunas de las obras
podrian pertenecer a2 més de un rubro, pero si permite tener un primer
acercamiento al tipo de historiografia producida. Por ejemplo, un libro que
parece ser una monografia reiine breves biografias y al mismo tiempo agrupa
material hemerografico, podria entrar en ¢l rubro de reunion de material
documental. (19) Mi intencidn aqui es sefialar el tipo de material que reiinen y

con la forma como lo organizan

Periodizaciones

En algunos libros existe la intencion de dividir ¢l acontecer en épocas, sicte de
ellos han abordado, sobre todo, panoramas generales y elaboraron su
periodizacion a partir de los grandes cortes de la historia de nuestro pais: por
ejemplo, la época colonial, el siglo XIX, etc. Cubren temporalmente desde la
Colonia hasta el siglo XX, abordando indistintamente danza tradicional y

popular y danza escénica.

Los cinco restantes tratan especificamente sobre la danza escénica en el
siglo XX. En estos Gltimos se nota la necesidad que se ha tenido de dividir €
acontecer desde otras perspectivas: por ejemplo, en uno de ellos, a partir del
proceso politico sexenal mexicano se buscan las relaciones del Estado con la
danza (61) en otro, al tratar de explicar un fenomeno reciente {la danza
callejera) el investigador recurre al pasado para explicar ese hecho

contemporaneo del cual fue testigo. (4)

Reunidn de fuentes

Una constante en los libros revisados es la de agrupar varios tipos de fuentes en

antologfas, recopilaciones, memorias e iconografias.
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Por un lado, estin las antologias de articulos periodisticos de algunos
criticos de danza, que han ejercido desde la década de los cincuenta hasta la

fecha, y cubren temporalmente de 1953 hasta los afios ochenta,

El titulo La danza en Meéxico, publicado en 1955, coordinado por Ranl
Flores Guerrero y Miguel Covarrubias que, como se menciono, agrupa textos
inéditos y otros ya publicados con anterioridad, estd dividido en breves
articulos que tratan sobre una época determinada. Es importante mencionar que
esta publicacién cabria en el rubre Periodizaciones, porque cada texto se
ocupa de una etapa histdrica, y abarca tematicamente desde la danza
prehispanica hasta la danza moderna que se desarrollaba en el momento de la
edicidn de su edicion.

Caso especial -aunque no en la linea del autor, Alberto Dallal- es el titulo £l
dura del cuerpo, (13) formado por articulos aparecidos en distintas épocas en
revistas especializadas y después de revisados, algunos son ampliados por el
autor y publicados como libro, al igual que la gran mayoria de sus obras, y
cubren tres aspectos: “teoria, historia y ubicacidn técnico-artistica”, segun las

palabras del escritor.

De singular importancia es la recopilacidn que se hizo de algunos
documentes y textos ya publicados sobre el pensamiento y las actividades del
pintor Carlos Ménda en el ambito de la danza. Singular porque, ademas de
presentar una concienzuda introduccion que ubica el momento en que se
escribieron y la insercion del artista y funcionario en el mundo de la danza,

sefiala la importancia de cada documento en su contexto. (49)

Otros libros agrupan ponencias; se trata de las llamadas memorias, que
aungue la mayeria de ellas no aborda temas relacionados con la historia de la

danza . (34, 48)

Un rubro mas retine fotografias. Dos titulos dedicados a algan fotografo que
ha incursionado en la danza; (43, 80) otro agrupa una muestra de la obra de 12

de ellos (29), uno mas esta dedicado a una personalidad de fa danza. (39) El
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ultimo titulo, aunque no es de fotografia, presenta los disefios escenograficos y

de vestuario de una compaiiia de ballet. (33)

Estudios de caso, biografias y teoria

Un rubro importante de los que llamamos estudios de caso o monografias es el
se refiere a grupos o compafiias de danza, en ellos se abordan algunos aspectos
sobre su creacidn, integrantes, obra coreografica y, a veces, se transcriben
breves fragmentos de critica periodistica. Se trata, en su gran mayoria, de
estudios breves y someros; tres de ellos (22, 58, 59), de gran extension, son
ediciones de [ujo. Cabe mencionar que estos Ultimos tratan sobre el Taller
Coreografico y constituyen una especie de recopilaciones -incluso se agrupan
articulos ya publicados y poemas. En los titulos que forman este rubro no hay
intencion alguna de ubicar a los grupos en el contexto de la historia de la danza

mexicana, menos aun en un contexto cultural nacional.

[Yos titulos abordan el tema de instituciones educativas de danza. (11, 23), y
otro trata sobre un baile tradicional, el jarabe, como un género bailable en el

escenario. (42)

Por 1ltimo, hay tres titulos que tratan el tema de la mujer en la danza, Uno
de ellos desde un enfoque de género, (5) apoyado en la fuente oral. Los
restantes reinen breves semblanzas biograficas de bailarinas mexicanas y

extranjeras. (20, 21}

El dltimo titulo (40) aborda la historia de la danza a partir de un nuevo
enfoque. La autora propone la categoria “tecnologias corporales™ para abordar

1a historia de la danza.
Los estudios de caso o monografias abarcan temporalmente ¢l siglo XX

E! rubro biografias alcanza el mayor mimero de publicaciones con 35 titulos.

La caracteristica de todas ellas es que estan centradas casi exclusivamente en el
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guehacer del protagonista, sin tocar otros aspectos de su vida y sin insertarlos

en el ambito de la danza o en un contexto cultural.

Hay publicados 13 titulos de la serie Una vida en la danza, que reinen cerca
de 250 breves semblanzas biograficas de protagonistas que ejercieron en el siglo
XX, a excepeion de los artistas del siglo XIX, Maria de Jests Moctezuma y
André Pautret. Estas publicaciones azpoyan el homenaje anual que el Cenidi-
Danza organiza para reconocer a protagonistas de la danza mexicanz, que en

1997 llegd a su edicion nimero 14

También se ha privilegiado la agrupacion de fuentes con un tema o periodo

determinado.

El nimero de titulos agrupados en el apartado de biografias nos plantea una
constante en la historia de la danza escénica mexicana que insiste en ver que las
grandes personalidades son las que hacen la historia, a la manera que argumenta
Carlyle: “La historia de la humanidad no es sino la biografia de los grandes
hombres”; otra tendencia es la de hacer cronica de los acontecimientos
dancisticos u ordenar la masa de fendmenos de modo inteligible. Desde esta
perspectiva, la danza se inserta en los enfoques tradicionales de la historia del
arte, por no decir de las artes plasticas, que son ¢l tema dominante en dichas

historias generales.

Al sefalar de manera muy generzal los asuntos y los periodos a los que se
dedica la historiografia de la danza, notamos una marcada tendencia a estudiar
la vida de sus protagonistas -bailarines, coredgrafos, escendgrafos, musicos,
criticos y hasta técnicos, siguiendo esa corriente historiografica del arte iniciada
con Vasari, en el Renacimiento, que quiere desligar el arte de los demds

aspectos de la vida.

Esta historia tradicional del arte, dice Henrt Zerner, quiere ser restitucion del

pasado artistico y el historiader define su labor de esta forma:

[inventariar las obras, cstablecer la biografia de los artistas, atribuir y fechar

la obras a parur de indicios cxteriores (firmas, documentos de archivo,

23



tradiciones antiguas, etc.), atribuir y fechar obras por el estilo a partir de este
corpus, en fin recomponer mediante ¢l estudio de los textos Ia manera ¢émo las

obras han sido vistas y comprendidas. (1)

La perspectiva desde la que se aborda la carrera profesional de los protagonistas
de la danza podemos ejemplificarla con los dos parrafos siguientes: “En el
presente libro he reunido ensayos y estudios que en su parte medular hablan
especificamente de obras y de quehacer artistico. De alli parto para ensalsar
personalidades.” Cuando se trata el tema de la mujer se hace en estos términos:
“Cuando ella, la mujer, logra destacar por su hermosura, su gracia, su
contundente entrega al arre dancistico, uno sigue déndole vueltas a la noria,

exaltando su belleza y sus virtudes...” (20}

En el primer fragmento subrayo “ensalsar personalidades” porque veo este
enfoque como una constante cuando se aborda la obra de algin protagonista de
la danza; los historiadores tratan de sacralizarlos. El segundo fragmento es otfa
muestra del tipo de acercamiento que se e hace a la labor de la mujer en la
danza, es decir, lo que resalta el autor para hablar de las bailarinas o coredgrafas

son sus atributos extradancisticos.

Desde esta perspectiva, se puede plantear que en la historia de la danza
escérica en México se ha seguido una de las tendencias mas arraigadas en la
historia del arte en general, que es la de abordar la vida de los grandes

creadores.

<. Las fuentes de la historia de ja danza

Los libros que abordan el tema de la historia de la danza escénica se han valido
de toda una gama de fuentes para su estudio, como puede notarse en el cuadro

3
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Los porcentajes en cuanto a la utilizacion de las fuentes son parecidos,
sobresaliendo las iconograficas por un amplio margen. A continuacion
comentaré brevemente sobre ¢l uso de las fuentes en los libros de historia de la

danza escénica mexicana y sus tendencias generales.

Cuadro 3
Tipo de fuente Titulos
%
Documentales 60.25
Hemerogrificas 70.51
Secundarias 55.12
Iconograficas 91.02
Orales 6025
Documeniales

Las fuentes documentales son muy variadas, Mayormente se utilizan programas
de mano, escasamente los curriculums, algunas -pocas veces- cartas, rara vez
algiin tipo de notacion dancistica o partituras, y cuando é€stas 1iitimas se usan ha

sido sélo con fines de ilustrar los libros.

Muy peculiar resuita el fibro sobre Ana Mérida, (45} escrito por el hisioriador
Antonio Luna Arroyo (esposo de la bailarina y coredgrafa), donde existe un
claro afan de incluir todo tipo de fuentes, sobre todo las documentales, pero al
igual que las fotografias, las transcribe como un apartado independiente de su

discurso.
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Hemerogrificas

La fuente hemerografica ha constituido un gran apoyo para la escritura de la
historia de la danza, aunque es importante mencionar que no siempre la danza
ha ocupado un gran espacio en los peridgdicos, y que se ha contado con escasas
revistas especiahizadas. En los afios cuarenta y cincuenta podria decirse que
algunos criticos especializados en alguna otra disciplina artistica abordaron con

mucha frecuencia el tema de la danza.

Por su caricter de inmediatez, las fuentes hemerogrificas resultan poco
precisas. En cuanto a su utilizacidon en la bibliografia que venimos revisando,
por lo general no hay una confroniacion con otras fuentes; y se utilizan
mayormente para apoyar un discurso, jamas para polemizar, argumentar,

explicar o interpretar.

Ademés han funcionado de orras maneras: se han reunido en antologias o los
criticos utilizan los mismos textos publicados en periodicos y revistas para
reescribirlos y publicarlos como un libro independiente. Un caso paradigmatico
es el siguiente . “Los seis capitulos que componen este libro deben tomarse
como consignaciones v, si se le antoja a alguien, como cuentos extraidos de la
realidad. No son biografias completas ni historias cerradas. La unica fuente de
materia prima esta en los ciento cincuenta articulos, comentarios y notas que
sobre la danza escribi en diarios v revistas a partir de 19537, Esto lo sefiala

Raquel Tibol en su libro Pasos de danza.

En la bibliografia de Alberto Dalal, que es el principal productor de libros
sobre {a historia de la danza, se encuentra muy marcada la tendencia de

reescribir ¢ aglutinar textos ya publicados.

Es importante sefialar que las notas, crénicas y resefias de periodicos y
revistas permiten la reconstruccion de eventos; dan idea, aunque vaga, de la
puesta en escena; a menudo se ofrece una valoraciéon de la representacion y

algunas veces la vision de la recepcion de las obras coreograficas presentadas.

26



Secundarias

En nuestra caracterizacion decimos que una fuente es secundaria cuando los
autores se basan en libros. En la mayoria de los casos que se utiliza es en forma
tradicional, es decir, para apoyar un argumento o entresacar y transcribir
informacion, y como lo sefiala el cuadro 3 es la fuente menos utilizada. Esto
tiene que ver con la incipiente produccion historiografica. También cabe sefialar
que si son utilizados como fuente para escribir otros textos, se acude a los
mismos titulos, que por lo general son' La danza en México, La danza contra
la muerte, Ana Mérida en la danza moderna mexicana, Escritos de Carlos

Meérida sobre arte: la danza y Pasos de danza (12, 19, 45, 49, 62)

ITeonogrificas

En las fuentes iconograficas encontramos grabados, fotografias y dibujos, y la
tendencia ha sido la de ilustrar libros, otros casos son cuando hay algin
volumen dedicado a fotdgrafos o a algin protagonista, como la iconografia de

Guillermina Bravo.

Otros documentos iconograficos que consideramos una fuente poco
explorada son los disefios de escenografia y vestuario, los cuales pueden apoyar
la reconstruccién ambiental de la coreografia; ellos resultan fundamentales para

estudiar la evolucion del concepto escénico y de los estilos de una época.

Las fuentes iconograficas, a pesar de ser las mas utilizadas, han sido poco
exploradas, en el sentido del tipo de informacién que ofrecen. Las fotografias de
danza -como cualquier otra fotografia- hacen un corte en el tiempe y en el
espacio, y nos dan una seleccion del mundo, en este caso, cuando se trata de
bailarines en el escenario, una seleccion de movimiento. Gtro tipo de fotografias
de protagonistas de la danza son las convencionales, en un estudio o un

momento de ta vida cotidiana.
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Aunque la fotografia de danza casi siempre nos resulta “muy artistica”, en
términos del andlisis de la imagen se trata de fotografias convencionales, en
donde si es cierto que se intenta captar el momento decisivo (el movimiento
decisivo™?) también documenian y registran una realidad artistica. Habra que
preguntarse qué tipo informaciéon pueden offecer para la historia de la danza,
pues a simple vista registran aspectos mas relacionados con la especificidad
quinética de la danza: fragmentos de una obra, disefio compositivo, y cuando se
abarca el conjunto, la limpieza técnica, la calidad de movimiento, soluciones
escenograficas y vestuario, entre otros aspectos; todo esto, ademas de destacar
la personalidad (el "aura”) de los bailarines. Desde la perspectiva de la
fotografia como una fuente para la historia de la danza escénica, hay un campo

abierto

Después de mas de 150 afios de haberse iniciado a fotografia; un siglo del
arranque del cine; medio siglo de la invasién de la TV, escasas décadas del
encuentro con el video y pocos afios del asombro del CD-Rom vy la muitimedia,
los historiadores de la danza tendrian que reconsiderar las aportaciones de los

medios visuales para escribir su historia.

Fuente oral

Las entrevistas a los protagonistas de la danza mexicana han sido una fuente
muy socorrida. Muchos de los textos sobre historia de la danza se han basado

en ella.

La entrevista, como fuente, se ha usado principalmente como apoyo a un
discurso, dejando que en propia voz del protagonista se recree algun momento
importante de su carrera. Se han usado al igual que otras fuentes, es decir,
citandolas para probar que lo que se estd argumentando tiene una base,

olvidando gue en ellas la subjetividad envuelve el discurso del entrevistado.
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Un uso destacado es el de la edicidn de breves relatos de vida de los
protagonistas. Esta tendencia se ve en las semblanzas que se publican en los

cuadernas que apoyan el homenaje Una vida en la danza.

Caso singular es el texto Guillermina Bravo. Una historia oral (24) que a
pesar del titulo no es un relato de vida, no aplica la metodologia ni las técnicas
de la historia oral, ni estd basado principalmente en ella; es cierto que transcribe
grandes parrafos de entrevistas {periodisticas) que en distintas épocas fueron
aplicadas a esa bailarina y coredgrafa, tanto por el autor como por otros
periodistas, o cual no quiere decir que el texto haya sido concebido desde la

perspectiva de la historia oral.

Incluimos en nuestro corpus un libro (5) que utiliza la entrevista para un
estudio psicoanalitico de la subjetividad de una muestra de bailarinas mexicanas,
interpretando ésta en sus “tres registros: real, imaginario y simbélico”. Aunque
no se trata precisamente de un libro de historia, lo incluyo porgue el método
investigativo de la autora se relaciona en gran medida con la historia oral,
porque hurga en representaciones, es decir, las concepciones que las bailarinas

tienen de la danza y de su cuerpo, desde una perspectiva de género.

Existe un titulo (35) formado exclusivamente por testimonios orales; se trata
de entrevistas de un personaje de la danza editadas; aqui se intent relacionar la
literatura con la oralidad, y desde esta perspectiva, caracterizar el discurso del
protagonista como el de un antihéroe, elaborando pequefios textos a la manera

de la novela picaresca.

c. La oralidad en la historia de 1a danza escénica

Segun el cuadro 3, la fuente oral es tan utilizada como la documental, y aunque
no encontré estudios historiograficos donde se jerarquice el usa de cada tipo de
fuente, a mi parecer, la oral por su constante utilizacion ocupa un lugar

importante para la escritura de la historia de la danza escénica mexicana.
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Dos tipos de entrevistas se usan para escribir la historia de la danza; las
primeras, aplicadas por periedistas y criticos; de ahi que se encuentren
principalmente en la hemerografia. Las segundas, han sido aplicadas por algunos
investigadores del Cenidi-Danza dentro del Proyecto Historia Oral de la Danza

en el siglo XX, en el cual ahondaremos en el siguiente capitulo.

Tanto las entrevistas aparecidas en un perigdico como las aplicadas dentro
del proyecto mencionado han sido concebidas para obtener informacion sobre
los acontecimientos en el sentido clasico del término, es decir, tratando de
reemplazar al documento escrilo. Pensamos que se debe a que en el momento
en que empezaron a surgir los estudios histéricos de la danza se contaba con
escasas fuentes, y lo que primero se penso fue acudir a los protagonistas, con el

fin de solicitar informacién.

Este primer acercamiento a los protagonistas fue muy importante para que
investigadores y funcionarios se dieran cuenta de que los testimonios de los
acontecimientos vividos por bailarines y coréografos podrian significar una

fuente importante para escribir la historia contemporéanea de la danza escénica.

Al revisar la historiografia de la danza escénica en México se percibe que la
fuente oral ha sido usada igual que las escritas; aunque ambas, orales y escritas,
no son mutuamente excluyentes, pues tienen caracteristicas comunes, asi como
funciones auténomas y especificas; asimismo cada una de ellas requiere de
instrumentos de interpretacion diferentes y especificos. En [a historiografia de ia
danza escénica se ha olvidado 1a especificidad de la fuente oral, sobre todo en
lo que se relaciona con dos aspectos: el aparato critico y el tipo de informacion

que proporciona.

La critica de fuentes, en la fuente oral, difiere de la de las escnitas. Su

credibilidad es diferente porque:

..la importancia del testimonio oral a menudo radica no en un apego 2 los

hechos sino mds bien en su divergencia de los hechos, donde aparecen la
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imaginacion, ef simbolismo y el deseo. Por consiguiente no hay fuentes
orales “falsas” .(2)

No hay fuentes orales “falsas” pero en la historiografia revisada se ha tendido a
usarlas al igual que las escritas, y sin confrontarlas. Con relacion al uso que se
les da a las fuentes orales, este asunto tiene que ver con las preguntas que los
que han hecho historia de la danza les hacen a sus fuentes, como comentaré

mas adelante.

Con refation al tipo de informacion que la fuente oral puede aportar, ésta nos
dice menos acerca de los sucesos que de sus significados. Los recuerdos
personales permiten aportar una frescura y una riqueza de detalles que no
podriamos encontrar en la fuente escrita. Lo importante seria establecer un
dialogo enire “la fuentes escritas, acabadas y limitadas, y las fuentes orales,
abiertas y “vivas”, porque unas y otras dan versiones diferentes y por lo mismo,

se potencian y dinamizan”. (3)

Poco se ha hurgado en la historiografia de la danza escénica en los sucesos
que la misma fuente oral pueda aportar, teniendo en cuenta uno de sus valores:

la subjetividad. Comenta Portelli su encuentro con la fuente oral;

... mas que la verdad, la realidad, “lo vivido™, la materia de la experiencia, lo
inmediato del testimonio, compildbamos mediaciones, interpretaciones,

mistificaciones, memerias, impresiones, errores, mentiras. .. {4)

Los historiadores de la danza en México tendrian que preguntarse acerca de lo
que esta "matenia de la experiencia" podria aportarles, para reconstruir un hecho
del pasado inmediato -un hecho artistico no oral-, a través de la voz de sus
coredgrafos que, por ejemple, nos podrian contar acerca del proceso creativo o
de los bailarines cuande quieran expresar con palabras como viven el
movimiento, y si sienten lo mismo en el foro que en los ensayos o en clase, y si

las concepciones que el bailarin tiene de su cuerpo y de su quehacer, que se han
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considerado de larga duracion -como en el ballet- cambian segun la relacion

que establezcan con su disciplina y con el contexto en el que se desenvuelven.

Notas

1. Henr Zerner. “El arte” , en fHacer ia historia, 2a. parte, Nuevos enfoques,

dirigida por Jacques Le Goff y Pierve Nora, Barcelona, Editorial. Laia

2. Alejandro Portelli. “Peculiaridades de la historia oral”, en Christus, n. 616,
junio 1988, p.38.

3. Mercedes Vilanova, prologo al libro La voz del pasado. La historia oral,
Valencia, Editorial Alfons el Magnanim, 1988.

4. Alessandro Portelli. “La verdad del corazén humano. Sobre los fines actuales
de la historia oral”, en Secuencia. Revista Americana de Ciencias Sociales, n.

12, septiembre-diciembre 1988, p. 192,
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CAPITULO 2. PROYECTO HISTORIA ORAL DE LA
DANZA EN MEXICO, EN EL SIGLO XX

a. Recuperar la memoria
El proyecto

En 1984 se inicié en ¢l Centro Nacional de Investigacidn, [Jocumentacion e
Informacion de la Danza (Cenidi-Danza) el proyecto Historia Oral de la Danza

en México, en el siglo XX, que se planted como finalidad:

.. Tescatar las versiones de primera mano de protagonistas y testigos claves
del acontecer dancistico del siglo XX, y a partir de ahi, generar mformacion
inédita que sirva para la reconstruccion de la historia de la danza mexicana

M

Varias circunstancias e intereses contribuyeron a que los investigadores y
directivos se acercaran a los protagonistas de la historia contemporanca de la
danza en nuestro pais para recabar informacion acerca de su vida profesional,
pero hubo dos factores claves para que arrancara el Proyecto Historia Oral de la

Danza en México, en el siglo XX

Un proyecto editorial institucional que, en gran medida, impulsdé la
localizacién de nuevas fuentes fue el libro Palacio de Bellas Artes. 50 afios de
danza, publicacion editada por la direccion general del INBA, dentro de una
serie que, aparte de ia danza, incluia ofras 4reas (artes plasticas, teatro, dpera,
musica). En 1984 se celebraba el cincuentenario de ese inmueble dedicado a la
cultura, ¥ se solicité a los recién formados centros de investigacién el material

necesario para la edicion de los libros conmemorativos.

Se contaba con escasa bibliografia para reconstruir lo que habia pasado en
50 afios por el escenario del Palacio de Bellas Artes, en lo que se refiere a
danza, as es de que se tuvo que localizar otro tipo de fuentes, como (a

hemerografica, la oral y la documental

33



Otra circunstancia que coadyuvo a que se considerara la entrevista como una
fuente importante esta relacionada con Patricia Aulestia, la primera directora
del centro de investigacién del INBA. Su interés en grabar los testimonios de
los protagonistas de la danza data de 1972 cuando entrevisté a Nellie
Campobello. (2) Aulestia comenta que desde la fundacién del centro se planted
el Proyecto Historia Oral de la Danza en México, en el siglo XX, (3) a raiz de
esa experiencia, y a las entrevistas que aplicod en esa época a algunos bailarines,

cuyos testimonios fueron publicados en Cine Mundial.

Esta propuesta mia de Charlas de Danza, ya en 1984, estd enriquecida en
propositos y objetivos por Anadel Lynton (lo que ella hizo fue) afinar, afinar
ideas muy precisas, ya como una cosa académica, v en general no ha
cambiado mucho, es decir, situar al entrevistado en el tema que queremos
indagar, dejarlo que hable, no poner mucho hincapié en fechas, v, por

gjemplo, algo muy importante: no interrumpirlo. (4)

Anadel Lynton, investigadora del Cenidi-Danza, tiene la especialidad en
antropologia y trabajé con el equipo de Oscar Lewis en Cuba. Otra de las
aportaciones de la investigadora al proyecto fue en lo que se refiere al tipo de

informantes:

No todos sen destacados, esto tiene que ver con Anadel; para este trabajo
era tan importante el sefior que habia estado en un quinto nivel, trabajando
50 afios en una escuela de danza, como una primera figura, incluso los
primeros aportan mas informacion, porque las grandes figuras ya no se

acuerdan. (5)

Un homenaje a los protagonistas de la danza

A finales de 1984 se celebr$ la primera entrevista en el Teatro de la Danza, habia
un conductor que en esa ocasion fue Clementina Otero, quien tuvo el cargo de

jefa del Depanamento de Danza del INBA. Esta sesion se anuncid con un
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desplegado en algunos periddicos de la capital; se invitd a cuatro informantes y
participd el publico haciendo también preguntas, por medio de un volante que

se les entregaba con anticipacion.

Ademas de recabar un testimonio, la idea era rendir un homenaje a los

informantes:

Nos dimos cuenta de que para que la gente tomara mas importancia lo ibamos
a hacer con publico, y ¢n cada una de las sesiones le ibamos a dar (al
informante) una rosa. Entonces matibamos muchos pajaros de un tiro; iban a

ser pequeiios homenajes a toda esa gente que se nos estaba yendo... (6)

Cabe sefialar que la profesionalizacion, consolidacidn e institucionalizacion del
campo dancistico mexicano se verifico entre los afios treinta y sesenta, (7) por
lo que la gran mayoria de sus protagonistas estaban vivos en esos momentos y
muchos de ellos en activo, ya fuera como coredgrafos, profesores o como

directores de alguna compaiiia o institucion relacionada con la danza.

Las subsiguientes entrevistas se realizaron en el Cenidi-Danza, cuyas
instalaciones se localizaban en ese entonces en la colonia Polanco; también
fueron abiertas al publico y se seguia invitando a varios informantes a la vez. No
esta por demds decir que algunos de ellos llegaron con periodistas y algin otro,
como lo atestigua el conductor: " llegd con su claque y a cada frase que decia

le gntaban {Brave! Era muy desagradable.” (8)

Un nuevo conductor

Poco tiempo durd esta dmamica; el investigador Felipe Segura se hizo cargo
del proyecto y empezd a modificar algunos de sus aspectos. Por ejemplo, se dio
cuenta de los inconvenientes de entrevistar a varias personas y de la
participacion del publico, asi que decidié que se convirtieran en un acto méas

intimo, soio el investigador y el informante.
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La creacién del Homenaje Una vida en la Danza, en 1985 mostrd a los
investigadores que podrian ser usuarios del material proveniente de los
testimonios recopilados. Las fuentes documentales de la danza seguian siendo
insuficientes. Habia que acudir a las voces de los protagonistas. El Homenagje
organizado anualmente por el Cenidi-Danza es el proyecto que mas se ha valido
de este acervo oral; siguiendo la idea de reconocer el mérito de los miembros
destacados del gremio dancistico se ofrece al homenajeado, en una ceremonia
que se celebra anualmente en espacios como ¢l Teatro de la Danza o Teatro del
Palacio de Bellas Artes, una medalla, por otro lado, los investigadores se
encargan de elaborar una semblanza biografica. Estas breves biografias, que van
desde una cuartilla 2 20, suman hasta el momento 250 y se publicaron en la
serie Cuadernos del Cenidi-Danza (mimeros 4-7, 16, 19, 21, 22, 23, 24, 25, 29,
30,32 y33).

...todo mundo empezo a descubrir qué maravilloso era tener el material de las
entrevistas, desafortunadamente no era material muy completo ni muy bueno,
pero se volvio una fuente y asi todo se fue relacionando. Yo mejoré como
entrevistador y me puse consciente de que ese material podria servir. Ahora,
las entrevistas que hago en ¢l afio debo incluir basicamente a los

homenajeados. (9)

A la pregunta de cudl fue el criterio de seleccién de los informantes, el

investigador nos contesta:

Fue a mi gusto porque en ese tiempo eran tantos que me podia dar ¢l lujo de
escoger, pero siempre que fueran de todas las ramas de la danza. Es el mismo
criterio del homenaje: tienen que cntrar los que empezaron primero. Yo preferia
la gente con una carrera hecha, que va hubiera dado color como coredgrafo,
bailarin ¢ maestro... El primer enfrentamiento fue cuando se empezaron a morir

los entrevistados, entonces decias jQué bueno que lo entrevisté! (10)
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Durante 14 afios, el investigador ha logrado reunir, a través de las voces de los
protagonistas de la danza, la experiencia del gremic al cual pertenece. Con el
paso del tiempo se han muerto muchos de ellos, sobre todo los mayores, que
son los precursores de la danza escénica mexicana, de ahi la importancia de este

proyecto.

Como lo indica el entrevistador, se tomaron en cuenta los tres géneros
académicamente reconocidos {clasico, moderno-contemporaneo y folkloérico), y
otros como la revista y el espaiicl, ademas se incluyé a gente relacionada con la
danza en todos sus aspectos: musicos, escenografos, dramaturgos, funcionarios,
disefiadores de vestuario, jefes de foro, promotores, criticos, etc. Al constituir la
danza un acto escénico, ha sido de enorme importancia no solo entrevistar a
bailarines y coredgrafos, sino a toda una gama de especialistas, tanto técnicos,
como a creadores, incluso funcionarios para conformar la memoria de un
gremio artistico, que para crear uma obra requiere de un trabajo

interdisciplinario.

En los primeros afios, el ritual se celebraba una vez a la semana, y por lo
general lz duracion de la entrevista fue de una hora, pero cuando el
entrevistador lo creia necesario, citaba a los informantes para una o mds
sesiones. En la actualidad el conductor s6lo entrevista a los protagomnistas que

serdn homenajeados.

b. Charlas de Danza

El acervo oral

Hasta finales de 1997, el producto de esta labor son 352 entrevistas, la mayoria
de ellas con su respectiva transcripcion. Con el fin de tener un primer
acercamiento a este acervo, elaboré un listado de las entrevistas existentes, (11)

el cual aparece como el apéndice 2 de este trabajo. Pero antes es necesario
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comentar sobre las condiciones en las que se encontraba este acervo en

noviembre de 1998,

En el afio de 1994 cuando el Cenidi-Danza, junto con los demas centros de
investigacion del INBA, se traslado al Centro Nacional de las Artes gran parte
de sus acervos pasaron a formar parte de la Biblioteca de las Artes, por lo que
todas las entrevistas realizadas, audio y transcripcion se encuentran en dicha
Biblioteca. En ef apéndice 2 se incluyen los siguientes datos: nombres del
entrevistado y del entrevistador, fecha en que se realizo la entrevista, si se
cuenta 0 no con transcripeion (algunas veces solo estd la transcripeidn), y

observaciones generales.

Los testimonios -audiocasetes y transcripciones- hasta finales de 1998 se
encontraban dentro de los expedientes del llamado Archivo Vertical, clasificado
por personalidades, grupos, encuentros, premios ¢ instituciones; en los
expedientes se encuentran materiales de todo tipo como actas de nacimiento,
recortes de periddicos o revistas (la mayoria de las veces sin su referencia
bibliografica), curriculums, diplomas, constancias, correspondencia, listados de
obra coreografica, diplomas (copias), cronologias y breves textos con biografias
{(sin ninguna referencia de quién recabd la informacion, sus fuentes, ni estan
fechados), entre otros documentos, El material contenido en los expedientes del
Archivo Vertical, que por cierto se encuentra dividido por areas (danza, musica,

teatro y artes plasticas), es heterogéneo.

Posteriormente, las autoridades de la Biblioteca de las Artes se dieron cuenta
del tipa de material contenido en los testimonios y la necestdad de controlar
dicha informacién, por lo que s¢ optd por guardarlo en orden alfabético en un
solo bloque, bajo el titulo de Charlas de Danza, y facilitarlo a los usuarios
mediante una autorizacion de la Direccion del Cenidi-Danza. Los audiocasetes
son resguardados en la fonoteca, y las transcripciones se localizan el Archivo

Vertical
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La charla

El entrevistador fue también protagonista o testigo de los hechos que se narran.
“Mi privilegio es que al 90% o ta! vez mas de [os entrevistados los conozco, los

vi bailar, vi sus coreografias o tomé clases con ellos™ {12)

Ello se refleja en el rumbo que toma el discurso del informante porque a
menudo sus recuerdos se ven interrumpidos para hacer correcciones o
acotaciones, para contar una anécdota u ofrecer su propia version de los
hechos. Desde esta perspectiva nos hallamos con un tipo de entrevista que no se
podria caracterizar como una entrevista de historia oral, por varias razones,
entre las que destaco éstas: a. el testimonio oral no se construyd como parte de
un proceso investigativo y b. ¢! papel que asume el entrevistador esta ligado a la
relacidén establecida antes del dialogo, hecho que hace gue la entrevista se
desenvuelva en un ambiente de gran familiaridad, donde aparecen a menudo
bromas y discusiones, lo mismo hechos y anécdotas que se dan por sentadas,
pero que no se cuentan en el tiempo del didlogo que se esté grabando. Desde mi

perspectiva este tipo de entrevista realmente parece una “charla”.

Aunque la forma como se recuperd este material -a través de una charla- no
va en demérito de la informacién proporcionada. El investigador que 1a llegara a
utilizar tendria que tener en cuenta esta peculiaridad en la construccion de la

fuente.

La relacidn establecida de antemano entre el informante y el entrevistador es
muy importante, afectando tanto [a manera como se conduce la entrevista como
el grado de injerencia del entrevistador en el didlogo, que es muche mayor con
los bailarines de ballet, porque en este género se desenvolvid la vida artistica del

mMismo.

Para llevar a cabo la entrevista no existe ninguna investigacion o preparacion
previa. Creo que esto se debe al gran capital dancistico que posee el conductor

que conoce la vida artistica de ]a gran mayoria de ellos:
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... hay que tener mucho cuidade cuando vas a hacer la entrevista porque
ahi la ventaja mia como entrevistador es que los vi bailar y sé quiénes han
sido figuras en México y quiénes, por mas que me insistan, no lo han sido...
Cuando ti entrevistas a una persona que te platica con quién estudio y en qué
escuela, y ti sabes que le fue de la patada, porque ese maestro era de la
patada y la escuela "rascuache”, entonces qué puedes esperar de una persona
asi, pues solamente un milagro celestial, porque por mas talento que tuviera

no cra posible que se desarrollara. (13)

Desgraciadamente, junto a la transcripcion no hallamos documentos o
comentarios acerca del entrevistado o del proceso de la entrevista que
funcionen como un informe de “histortador a historiador”. El! saber del

investigador se queda en él mismo.

Otro aspecto que hay que hacer notar es que en el acto de [as entrevistas de
este proyecto se produce lo que se ha llamado “efecto aurecla”, (14) que es
cuando lo que el entrevistador quiere oir determina el testimonio del narrador.
Este efecto, a mi parecer, esta presente en la historia en general. El historiador

es quien determina la lectura que le va a dar a fas fuentes que utiliza.

La vog de los protagonistas

El interés por reconstruir la vida profesional dio la pauta para la narracion, que
debido a la edad de los informantes -que oscilaba entre los 60 y los 80 afios-,
resultaba vna especie de balance de su vida. Consideramos que ¢l tipo de
informante que nos ocupa forma parte de elite, definiendo a éstas ... como los
grupos integrados por los mejores en cualquier cosa dentro de una colectividad
o conjunte”,{15) lo que para nosotros significa un grupo de individuos
destacados en la esfera de la danza escénica mexicana, figuras protagdnicas que

ademas de influir en su propia generacion lo hicieron en las siguientes.
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Se trata de minorias especiaizadas que a nuestro parecer cuentan una
“historia oficial”. Con historia oficial no me refiero a una memoria dominante,
institucional, sino al momento cuando el informante toma conciencia de si
mismo Comentan los historiadores Schnapper y Hanet que se construye “un
discurso-sobre-nosotros-listo-para-les-otros”. (16) Es decir cada uno de

nosotros posee una version “oficial” de su propia histona.

Los protagonistas entrevistados estan conscientes de gue, a pesar de que los
entreviste otro protagonista (un “igual a ellos™), acuden al llamado de una
institueidon. Aqui veo una especie de contradiccién con relacion a lo que quieren
provocar con sus palabras: charlan con “un igual” pero lo que dicen es para una
institucion, y estan conscientes de que lo que van a decir es para “la historia”,
“su historia”, es decir, su lugar en la danza mexicana, sobre todo cuando se

trata de entrevistados que van a recibir el homenaje, que son la gran mayoria.

Al revisar algunos de los testimonios sentimos que estabamos leyendo una
historia ya aprendida., o que se confirmo cuando se revisaron entrevistas del
mismo informante realizadas en distintas €épocas y por diferentes
entrevistadores. No es de extrafiar €l hecho de escuchar una historia ya
aprendida (o ensayada}, cuando muchos de ellos han tenido ja experiencia de
hablar frente a micréfonos (o en programas de TV), y han sido a menudo

entrevistados por periodistas.

La informacién

Con el fin de revisar el material proporcionado por las entrevistas, formé una
muestra de 19 informantes que cubrieran los tres géneros mas destacados de la
danza escénica: ¢l ballet o danza clasic, la danza moderna o contempcranea y
la danza folklorica. Procurando que todos fueran més o menos de la misma
generacion, entrevistados en la misma etapa y por €l mismo investigador -que en
realidad es el que ha producide mas de un 90% del total de las entrevistas. Al

realizar esta seleccion mi intencion era revisar material homogéneo, aunque
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quiero comentar que mi experiencia como usuario de este acervo me lleva a

afirmar que los testimonios conservan las mismas caracteristicas.

Las entrevistas aplicadas tenian como objetivo recabar informacion sobre el
interlocutor, por lo que el interés se centrd en desarrollar un tema especifico: su
vida profesional ¥ su experienca en la danza, Los recuerdos tomaron la forma

de narraciones lineales, teniendo como ejes rectores lo temporal y lo tematico.

De la lectura de las entrevistas observamos datos imprecisos, sobre todo en
el manejo de fechas, desgraciadamente en pocos casos se solicitd curriculum;
incluse no se obtuvieron fechas de nacimiento de la gran mayoria. Un hecho
relevante es que ellos no dicen su edad; pensamos que esta actitud puede
derivarse de la relacion que el bailarin guarda con el tiempo: inmediatisme, en el
sentido que el tiempo los rebasa entre disciplinar el cuerpo y participar en
montajes y funciones; ceguera ante su paso por considerarse la danza como una
actividad principalmente para jovenes, y angustia al tomar conciencia de lo
efimero de su quehacer. Al ser una profesion de muy corta duracion, el bailarin
establece una carrera permanente contra el tiempo; la temporalidad es una

amenaza que prefiere soslayar. {17)

Con relacion a la edad en la que ios bailarines dejan {a prictica dancistica es
muy variable, depende de wvarios factores, por ejemplo, el tipo de danza
practicada, el entrenamiento, la fuerza corporal. Podriamos decir que, con
contadas excepciones, muchos se retiran del foro entre los 40 y los 50 afios. Por
ejemplo, la bailarina de ballet mexicana Susana Benavides, se retird a los 45
afos, en plenc uso de sus facultades, porque como lo afirmd en su funcion de

despedida, queria que el piblico tuviera un buen recuerdo de ella.

Como lo mencioné, el establecer contacto con los protagonistas de la danza
tenia como fin principal recopilar informacion de cualguier tipo. Con relacién al
material documental que proporcionaban, ellos pueden situarse en dos
extremos. unos guardan albumes prnngipalmente con recortes periodisticos

sobre sus actuaciones, programas de mano y fotografias pero sin ninguna
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referencia hemerografica y por desgracia los programas de mano de las
funciones de danza la mayoria de las veces no traen anotadas fechas; los demas
estin en el otro extremo, no cuentan con la mis minima informacién; incluso
cuando se les pide alguna fotografia para que se publique en su semblanza
biografica algunos entregan fotografias para credencial, que se tomaron
recientemente. Es dificil para un investigador obtener de ellos su curriculum o

documentos, sobre todo constancias escolares Felipe Segura comenta;

Les pido su curriculum, inclusive les pido que me dejen ver su material. Me lo
traen, si es valioso se los pido prestado para fotocopiarle. Lo pavoroso es que
son tres o cuatro gentes entre cinco mul las que tienen algo o que recortaron el
periddico con nombre v fecha o que recortaron el articulo completo, en lugar

del pedacito donde esta su nombre. (18)

Con relacion a las expectativas, en lo que refiere a Ja informacién que

proporcionaban, los entrevistadores hacen este tipo de comentarios:

Nos dimos cuenta de que [a gente no tenia memoria para las fechas, pero nos
daban esa referencia que viene de lo mis intimo de su vida, porque nos
situaban: “cuando bailé en tal obra, 1ba a tener a mi primer hijo” o “cuando

me casé pasé tal cosa™ (19)

El hecho de que en los testimonios el interlocutor no proporcione fechas
exactas llama la atencion del entrevistador porque su manera de ubicar los
acontecimientos en el tiempo casi siempre los relacionan con los hechos

significativos de su vida: su matrimonio, el nacimiento de un hijo, etcétera.

Con Yas Charlas de Danza se han obtenido conocimientos del pasado de la
danza, algunos de ellos a los que no se tenia acceso en las fuentes escritas. Este
tipo de informacion que ofrecen las entrevistas ha sido sefialado por los usuarios
del proyecto; por ejemplo, cuando comentan que los entrevistados “dan

cantidad de informacion que no existe en articulos © en libros™ (20) Esta
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peculiaridad la han destacado también historiadores y teéricos oralistas, tema

que abordaremos en el capitulo 3 de la segunda parte.

Una vida en la danza

Lo que encontramos en las entrevistas es un relato construido, en el sentido de
que ¢l narrador se limita a responder a la peticion de que cuente el conjunto de
su trayectoria artistica, guiado por las preguntas tema que propone el
entrevistador, que por lo general son fijas; por lo que podemos definir a la
entrevista como directiva, centrada tematicamente y con un desarrollo
cronologico. Los testimonios offecen secuencias estructuradas por los grandes
momentos de la vida profesional del informante, siendo los mds importantes: su
encuentro con la danza, su formacién, el debut, las compafias a las que
pertenecid y los papeles que interpretd. Para el entrevistador es muy importante
la primera pregunta:

Fijate que me resulta muy bien preguntarle ; Por qué la danza 7. Eso los
remueve, los lleva a su infancia. Entonces t¢ encuentras con que desde nifios
algunos querian ser bailarines; otros se topan con la danza cuando ven bailar
a alguien y dicen : "Eso es lo que yo quiero hacer en mi vida". Entonces, esa
pregunta es clave. Me espero a que me expliquen todo ese proceso de sus
primeros afios hasta que van a la escuela. Ahi ya empiezo a intervenir para

que me precisen quiénes eran sus maestros... (21)

Otras preguntas generales son: ;Con quiénes te toco tomar clase? ;Cuando
te iniciaste profesionalmente? ;Cual fue tu primera coreografia? ;Qué repertorio
llevaban? ;Como empezaste a dar clases? Se trata de preguntas abiertas, que a
pesar de situarse en el plano de los hechos, lo hacen también en el ambito
subjetivo: dejando ver los sentimientos, la atmosfera, el ambiente, el estilo de

las relaciones, etc. {22)
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Distinguimos como estructura basica de las entrevistas el relato de una vida,
la artistica, que para el bailarin, y por lo que pudimos notar en la lectura de los
testimonios estudiados, es la unica. La gran mayoria de los informantes no se
concibe de otra manera que como bailarines: “No me arrepiento, si volviera a
nacer, volveria a hacer exactamente lo mismo”. En esta frase se concentra el
objetivo de la vida de muchos de ellos, va se trate de destacados bailarines o de

maestros que no hayan tenido una trayectoria destacada,

¢. Las Charlas de Danza y la fuente oral

El acervo proveniente del Proyecto Historia Oral de la Danza en México, en el
siglo XX. constituye un paradigma anico en la historia del arte en nuestro pais,
en 1o que se refiere a [a creacion de fuentes orales. (23) En é] se ha recuperado
la memoria de cientos de actores que vivieron un momento historico importante
en la danza escénica mexicana la profesionalizacion y consolidacion de ese

CAmMpO en Nuestro pais.

Una mirada desde la perspectiva de la historia oral a este acervo podria

ayudarnos a ubicar el tipo de fuentes construidas.

Si bien ha producido una informacion verbal vasta, un aspecto que no se ha
tenido en cuenta es el que relaciona al método de 1a historia oral con el método
histérico tradicional, en el sentido en que ambos comparten las diversas fases y

etapas del examen histonico:

En principic se plantea una problemdtica, y ubicdndola dentro de un
provecto de la investigacion; cn seguida desarrolla los procedimientos
heuristicos apropiados en la construccidn de las fuentes orales que sc ha
propuesto producir; al tiempo de realizar esa tarea, procede con el mayor
rigor posible al control v critica interna y externa -de la fuchte construida, asi
como con las complementanas v documentales, finalmente, pasa al analisis e
interpretacion de las evidencias v examen detallado de las fuentes recopiladas

0 accesibles (24)
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De ahi la diferencia entre la entrevista producida dentro de este proyecto y la
de la historia oral. Aunque ambas son consideradas documentos orales, la

segunda es producto de todo un proceso investigativo.

Como se menciond, su objetivo era la produccion de testimonios orales; no
pretendio desarrollar algin tema defimdo, ni se planted resolver algin problema

especifico, tal como lo propone la historia oral.

Al hablar de la historia oral, nos referimos al procedimiento establecido de
construccion de nuevas fuentes para la investigacién historica en base a los
testimonios orales recogidos sistematicamente en investigaciones especificas

bajo métodos, problemas v puntos de partida tedricos explicitos.{25)

Si queremos relacionar este acervo con alguno de los estilos mas usuales de
hacer historia oral, dentro de la tipologia que ofrece Jorge Aceves se pareceria

mas al “estilo del archivista y documentalista”, en donde:

... la historia oral significa principalmente crear y organizar archivos de
documentos escritos -transliterados- procedentes de entrevistas grabadas para
su posible y futura utilizacidon por historiadores interesados por nuestros

tiempos. (26)

Este archivo ora! permitira recuperar informacion muy especifica; por una
parte, pequefios hechos ciertos que han sido confrontados con otras fuentes y
utihzados en algunos libros, y por la otra, puede aportar interpretaciones
cualitativas, como por ejemplo el nacimiento y vida de una institucién, como

la Compaifiia Nacional de Danza, desde la perspectiva de que:

Los testimonios orales recuperan [...] lo vivido por los actores histéricos
[...] es decir, la diferentes significaciones que los actores han dado a su accién
v a la de los ofros: a través de las fuentes escritas, no séle es imposible
conocer a las personas. sine a las relaciones entre ellas. La evocacion de las

personas (alpunas de cllas olvidadas), las opiniones reciprocas que los actores
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dan unos de otros, el estilo de las relaciones interpersonales, forman parte de
la realidad que ha de estudiarsc en la medida en que las instituciones, cuando
surgen, quedan profundamente marcadas por las personalidades de quienes se

encuentran en su origern, a veces de manera definitiva. (27)

Otro tipo de informacion ya especificamente ligada al quehacer dancistico es,
por ejemplo, la visién del mundo de los bailarines que practican un género
especifico dentro de la danza, la localizacion de grupos que poseen un conjunto
de leyendas, cdmo se visualizan frente a los bailarines de otros géneros, qué

significa para ellos la expresividad en el arte que practican, etcétera.

El uso que se le ha venido dando a los testimonios de este acervo (solamente
extraer informacion) y lecturas de primera intencion que se han hecho de ellos
los han caracterizado como una mera coleccion de anécdotas, lo cual ha
impedido buscar su riqueza. Creo que los investigadores pueden plantear,
aunque de una manera restringida, {28) algunas problematicas relacionadas con
la investigacion dancistica. Exploracion que intentaré hacer en el capitulo 2 de

la segunda parte.

Uno de los pasos mis importantes que se ha dado en el ambito de la
historiografia de la danza escénica contemporinea en nuestro pais es haber
recurnido a la memoria de sus protagonistas para que ofrecieran “su vision y

version de los hechos”™. (29)

El provecto estudiado ha conseguido recolectar testimonios orales de un
grupo de artistas mexicanos, o extranjeros que han desarrollado su actividad en
nuestro pais. De esta forma, el acervo constituye la memoria colectiva de un

sector artistico.
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Notas
1. Anuario de la investigacion artistica: 1/1984, México, INBA, p. 69.

2. Hay que aclarar que no podriamos llamar a ésta una entrevista porque la gran

artista mexicana Nellie Campobello no se enterd de que la estaban grabando.

3. En el Cenidi-Danza este proyecto es llamado de manera familiar Charlas de

Danza.

4. Patricia Aulestia entrevistada por Alejandrina Escudero el 16 de marzo de
1998

5. Thidem.
6. Idem.

7. Vease Margarita Tortajada. Danza y poder, México, Cenidi-Danza/TNBA,
1995,

8. Felipe Segura entrevistado por Alejandrina Escudero el 2 de marzo de 1998,
9. Ibidem.
10. Idem.

11. Pa elaborar este listagqueo, que aparece como el apéndice 2 de este trabajo
se revisaron algunos decumentos elaborados por la Biblioteca de las Artes del
Centro Nacional de las Artes, y se hizo la comprobacién en sitio de los

audiocasetes y transcripciones que estan a su resguardo,
12. Felipe Segura, entrevista cit.
13. fbidem.

14. David King Dunaway. “La grabacion de campo en la historia oral”, en

Historia y Fuente Oral, n. 4, Barcelona, p. 74.

15 Graciela de Garay, “La historia oral de las elites”, en Historia con

microfono, México, Institute Mora, 1994, p. 11!
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16. Citado por Philippe Joutard. Esas voces que nos legan del pasado, México,
FCE, 1986 (Coleccion Popular, n. 345) 350 p.

17. La informacion sobre el significado del tiempo en el bailarin fue
proporcionada por la bailarina, coreografa e investipadora de la danza Cristina

Mendoza.

}8. Fehpe Segura, entrevista cit.

19. Patricia Aulestia, entrevista cit.
20. Ibidem.

21 Felipe Segura, entrevista cit.
22 Philippe Joutard. op. cit.,p. 260.

23. Después de haber platicado con los directores de centros de investigacion
del INBA y con personas relacionadas con la historia y critica del arte en
México me han comentado que no conocen proyectbs de historia oral
enfocados al arte mexicano. En el Lincoln Center de Nueva York,
especificamente en The New York Public Library fof the Performing Arts. The
Dance Collecction, existe un proyecto de historia oral de la danza (Oral
History Project), miciado en 1973, el cual cuenta también con 484 testimonios

de bailarines y coreografos; la coordinadora del proyecto es Susan Kraft.
24, Jorge Aceves. "Practica y estilos de la investigacién en la historia oral

contemporanea”, en Historia y Fuente Oral, Barcelona, n, 12, p. 144 .
25 Jorge Aceves. Historia oral... op. cit,

26 Jorge Aceves. Historia oral e historias de vida. Teoria, métodos y técnicas.
Unag bibliografia comentada. México, SEP-Ciesas, 1991, p. 10 (Cuadernos de
la Casa Chata)

27, Philippe Joutard. Esas voces que nos Hegan del pasado. México, FCE, 1986, p.

253 (Col Popularn 345)
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28. Digo que es restringida porque no fueron contruidos para un andlisis de ese

tipo.

29 Jorge Aceves “Prictica  op. cit”, p. 14
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Parte I1

MEMORIA DE GRUPO.
BAILARINES MEXICANOS

CON FORMACION CLASICA
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Preliminar

Como lo vimos en la primera parte de este trabajo, el Proyecto Historia Oral de
la Danza en México, en el sigo XX, ha cumplido con el objetivo para el cual fue
creado: la produccion de fuentes inéditas para el estudio de la histonia de la
danza mexicana. En esta segunda parte quisiera revisar, desde otra perspectiva,
las fuentes orales producidas por dicho proyecto. Mi intencion es hacerlo
teniendo en mente dos objetivos: a. la divulgacion del conocimiento histdrico de
la danza a partir de los testimonios de sus protagonistas y b. la lectura
interpretativa de ellos, a partir de un gje tematico, que es la identidad en un

grupo de bailarines de ballet.

Para ello seleccioné nueve bailarines con formacion en danza clasica, que
lograron un desarrollo profesional mas alld de la ejecucion, aportando su
“saber” a otros campos como la docencia, la creacion coreografica, tas labores
artistico-administrativas y la promocion y difusion de la danza, encontrandose

ocho de ellos todavia en activo.

Todos alcanzaron renombre artistico, reconocimiento del priblico nacional
y unha trayectoria duradera dentro del ambiente dancistico nacional. Se trata de
César Bordes (1924-1994), Socorro Bastida (1925), Guillermo Keys (1928),
Nellie Happee (1930), Laura Urdapiileta (1932), Jorge Cano (1932), Sonia
Castafieda {1938}, Cora Flores (1939) y Susana Benavides (1942).

Para la seleccion de este grupo, tomé en cuenta dos factores: a. que su
formacién y actividad dancistica Ja hubieran desarrollado en el periodo
comprendido entre los afios treinta y sesenta, periodo en el surge el
acontecimiento mas importante de la danza escénica de este siglo. la
profesionalizacion y consolidacion de este campo y b. que fueran los mias

destacados de ese periodo
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CAPITULO 1, LA DIVULGACION DE LA DANZA
ESCENICA MEXICANA A PARTIR DE TESTIMONIOS
ORALES

2. Oralidad y escritura

En esta seccion apuntaré algunas precisiones metodologicas acerca del
trabajo de edicién de los testimonios orales, con miras a su publicacion. La

reescritura de ellos aparece en el capitulo 2.

Mi intencion fue presentar un conjunto de historias narradas por los mismos
protagonistas y complementadas con otras fuentes, informacion que aparece en
LAS notas de pie de pdgina. Estos testimonios se caracterizan por estar
centrados en un tema: la trayectoria artistica de! interlocutor. Aunque no se
trata de estudios intensivos y hechos a profundidad -recuérdese que las
entrevistas por lo general duraban un hora- los testimonios estén caracterizados
por una estructura: “la reconstruccién de un experiencia vivida en un discurso”,
(1). En este discurso el individuo aparece en su doble dimension, como

personalidad Unica y como syjeto hist6rica.

Para la reescritura tome en consideracion tres aspectos. a. cuando se trata de
la publicacion de relatos de vida, el trabajo del investigador consiste en poner de
relieve los “pasajes sociolégicos™, (2} b. las diferencias entre la palabra hablada

y la escrita, ¢. la relacion entre la oralidad y la literatura.

51 partimos de la premisa de Daniel Bertaux, que se transcribe 2 continuacion,
la reescritura de los testimonios de los bailarines de ballet que propongo

constituye una interpretacion consciente del material.

En el trabajo de recscritura, e investigador se borra: lo que ha
comprendide, en lugar de expresarlo €l mismo, buscara hacerlo expresar a
través de una claboracion de la forma escrita, autobiografica. Ello no es
posible mas que porque “io que ¢l ha comprendido™ venia precisamente en cl

propio origen de los relatos, incluso si en cse momento su sentido no se habia
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percibido. El investigador se borra: publica una autobiografia que no es

“suya” incluso siendo, finalmente, su obra...(3)

Este autor subraya el papel def editor de los testimonios con relacion a la lectura
que proponga de los mismos. Para Bertaux primero debe de haber una
comprension “historica” para poder transmitirla al lector; en este sentido, el

historiador tendra que trabajar el planc de la expresion.

Mi propdsito fue seguir su argumento, en el sentido de no sélo reescribir una
suma de recuerdos de un grupo de artistas, sino destacar en el discurso
significaciones de lo social, esto es, significaciones relevantes que un grupo
artistico especifico le diera a su intervencidn en la historia, en este caso la de la
danza. En este sentido, los relatos editados podrian proporcionar informacion a
quien pretendiera entender lo que vive y como lo vive un grupo artistico por
medio de sus testimonios, pero éstos permeados por comprension del
investigador. En el segundo capitulo me detendré en la interpretacion que la

reescritura sugiere.

La seleccion de contenidos que realicé tomd en cuenta casi la totalidad del

testimonio.

Otro aspecto que tuve en cuenta para la reescritura de los testimonios fue las

diferencias entre la lengua escrita y la hablada. Thompson hace esta distincién:

La lengua escrita es gramaticalmente elaborada, lineal, concisa, objetiva y
analitica en sus formas, precisa aungue rica en vocabulario. La hablada en
cambio es  gramaticalmente rudimentania, ilena de redundancias y
discontinuidades, empdtica y subjetiva, vacilante v renerativa respecto a la

palabras y muletillas. (4)

A partir de esta distincion me planteo el problema de ofrecer textos bien
escritos, pero que conserven la frescura y espontaneidad gue ofrece la lengua

hablada. Asi el paso de la lengua hablada a la escrita pretende reproducir el
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ambiente, la atmosfera, conservar el tono de confidencia y rescatar la voz del
hablante. Al planteamiento cronologico lineal de los testimonios quise oponer

emocion y sentimiento.

Para la escritura de los testimonios, con la finalidad de su divulgacion, he
optado por un método que tenga la ventaja de permitirme la circulacion de los
relatos de vida en forma mangjable y de ninglin modo demasiado infiel, tanto en
¢l interior del mundo de la danza, comoe dirigidos a un gran publico masivo, por
lo que realicé un trabajo de retoque, suprimiendo o atenuando elementos que
perturbaran la comunicacion en el escrito pero intentando ser textualmente fiel a

lo dicho por el informante.

El método utilizado para transformar la entrevista en una autobiografia fue el
de montaje, “ligado a la decision de transformar el didlogo en maondloge”. (5)
Eliminé las preguntas para que las respuestas constituyeran un texto a una sola
voz, de esta forma el didlogo se convirtid en mondlogo. Aunque la presencia del

entrevistador no est suprimida.

En el interior del texto su presencia queda en adelante marcada por un
vacio, Vacio que ef lector debera  llenar ocupando el lugar de escucha que
asi se preserva: oye respucstas dadas a preguntas ausentes que &l reemplaza

y dirigidas a un interlocutor invisible al cual sustituye. (6)

El orden del relato cuenta con una estructura recurrente, que ya se delined
cuando se revisaron las entrevistas: los recuerdos de la infancia, que es el
momento decisivo para este tipo de interlocutor, ya que es cuando tiene su
primer contacto con la danza, de forma de que la primera pregunta es el
catalizador: jcomo te iniciaste en la danza? Después vienen las demas: la
entrada al mundo de la danza a través de las escuelas, las diversas etapas en la
actividad profesional (el debut, el ascenso, de éuerpo de baile a primera figura,

si es que liego a setlo, su paso por las diferentes compahias, sus parfrers, eic.)
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hasta el presente, cerrando la entrevista con el “balance” de su vida. Con el fin

de limitar esos momentos, los relatos estan divididos en capitulos.

A cada testimonio le antecede una breve nota biografica del informante, que
funciona principalmente para ubicarlo en et desarrollo del ballet en México, por
lo mismo no se traia de una nota curricular, sino se pretende brindar un esbozo

de la importancia de! bailarin, en el mundo de la danza.

También opté por utilizar notas de pie de pagina. A menudo el informante
habla de personajes o eventos que para él son conocidos pero posiblemente no
lo sean para el lector, incluso aquél con una cierta cultura dancistica. Estoy
consciente de que ellas rompen con un elemento de identificacion entre
personaje y lector, y con el nitmo de la lectura, pero los consideré de suma

importancia para ofrecer una visién mas amplia del tema.

El nesgo que se corre al presentar relatos paralelos, es decir, los emitidos por
miembros de una misma categoria, de una misma generacién o de un mismo
gremio, es que ¢l lector llegue a aburrirse, debido a que se produce un efecto de
monotonia debido, por ejemplo, a las preguntas idénticas y al paralelismo de las
mismas vidas.

Otra opcidn era presentar los relatos de vida cruzados, aspecto que tiene mas
que ver con la estructura de una novela polifonica. Adoptar esta técnica tendria
que ver mas con la literatura y, como se menciond, con la manera como se

construyen los testimonios.

Espero que al presentar no sélo un relato sino el de varios bailarines de una
misma comunidad artistica, se ofrezcan varios puntos de vista. A pesar de ser
relatos paralelos, la informacion se cruza y el lector no esta sujeto a una sola

memoria porque se encontraria:

. situado en una posicién de omnisciencia respecto al pequefic grupo
estudiado, su “expericncia” imapinaria desborda la de cada uno de los

individuos y le hace tomar conciencia mas facilmente del hecho de que la vida
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del grupo cn si, no cs auténoma, que es producida por algo que el grupo no

controla. {7)

La vida del artista se desarrolla con claridad, tratando de provocar una
actitud de lectura que tenga que ver con que la voz y la perspectiva del
testimonio se reproduzcan de una manera evocadora, destacando el interés
dramatico que el narrador tiene de su propia vida, ello provocari en el lector un
efecto de identificacion, efecto mismo que produce uma novela o una

autobiografia.

Si el quehacer literario se detiene en el analisis de personajes, de la intimidad
social, del ambiente en el que se vivid y de los pequefios hechos, es en este
sentido que se editan los testimonios. Philippe Lejeune explica que las
propiedades de los relatos de vida podran considerarse en si mismas como
formas de lenguaje que la poética puede analizar, desde esta mirada
relacionariamos los relatos de los protagonistas de la danza estudiados, a
grandes rasgos, con los relatos épicos en contraposicion a los novelescos. (B)
La forma del discurso, €l tono y la historia contada estan muy relacionados con
el perfil de un héroe, pero no el de {a novela decimonénica del siglo XIX -
recordemos £! rojo y el negro, Madame Bovary o Anna Karenina. Se
relacionan mas bien con los relatos épicos donde hay mas accion que

interiorizacion.

Los relatos estan armados como discursos completos: principio y fin de una
vida llenta de sacrificios, que vale la pena vivir. Lo peculliar del entramado de
experiencias gue aqui se presentan es que, aunque cada uno de ellos ve su vida
en la danza como Gnica, se sienten parte de un grupo, €l grupo originario, que
abrid el camino a las nuevas generaciones. Si existe una Compafiia Nacional de
Danza se debe a ellos, porque llevaron a cabo una especie de cruzada en favor
de la danza; su retribucion esta en 1o que sienten cuando estin frente al publico,

cuando se expresan con el cuerpo, cuando interpretan diversos papeles, cuando
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escuchan el aplauso y sienten el reconocimiento, sobre todo al contar su vida al
entrevistado, que es el momento de hacer un balance de su vida artistica y

atestiguan que valio la pena escoger la danza como forma de vida.

Notas

1. Philippe Lejeune. “Memeoria, didlogo y escritura”, en Historia y Fuente Oral,
n 1, p 34

2. Ibidem

3. Daniel Bertaux. “Los relatos de vida en el anilisis social”, en Historia y

Fuente Oral, n. 1 p. 95

4. Paul Thompson La voz de} pasado. La HO: Valencia, Ediciones Alfons el
Magnanim 1988, p 261 (Estudios Universitarios, 26)

5. Philippe Lejeune, op. cif, p. 5.
6. [bidem.

1. Idem.
8./dem.
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CAPITULOQ 2. TESTIMONIOS

César Bordes (1924-1994)

Su carrera, corta y brillante, estuvo marcada por el espiritu de aventura de
César, podriamos decir que su signo fue la mudanza.

Desde pequefio comenzo a actuar, pero fue hasta 1943 cuando tomo en serio
su actividad como bailarin, y debuto con el Ballet de la Ciudad de México en
S primera temporada,

Salio del pais a "recorrer mundo”, y estuvo fuera varios afios. En 1945, en
Cuba, después de breves acmaciones en el Casino Nacional, con la Opera
Cubana y con madame Leontieva, da su primer concierto de danza en plan
estelar.

En 1946 se une al Original Ballet Ruso del Coronel de Basil dentro del
cuerpo de baile. Con ellos hizo una larga gira: ofrecieron funciones en el
Teatro de Bellas Artes, recorrieron el interior de la Republica mexicana, el
Caribe y algunos paises de Sudamérica, ademds, las lamadas giras de costa a
costa por Estados Unidos. Dejo la compafiia para unirse a la revista musical
Carrousel en Broadway y participd en ofra, Annie, get your gun.

1948 es un afio trdagico para el bailarin. César sufre una caida y se
Jractura ia base de la colurmna vertebral; los largos meses entre sanatorios y
operaciones le permitieron forjar sus suefios. El principal, bailar; el otro,
tener su propia escuela de danza, y logro los dos.

A su regreso a México en 1949, inaugura su escuela de danza. Este suefio le
durd poco, ya que pronto la cerrd. Por ofro lado Sergio Unger quien habia
sido también su maestro lo convence de hacer pareja, en la compaitia de Nelsy
Dambre, con la bailarima Lupe Serrano. Después del accidente, ya recuperade

haile mejor que munca.
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En 1950 César Bordes tiene el don de la ubicuidad:  es miembro del Ballet
de Nelsy Dambre, de la Academia de la Danza Mexicana (ADM)} y del llamado
Ballet 1950 de Sergio Unger.

Su corta carrera de bailarin estd Ligada a la de Lupe Serrano. En la
compafiia de Nelsy Dambre, César ya tenia la talla de un primer bailarin y
Lupe empezaba a sobresalir para convertirse en una de la representantes mds
destacadas de Latinoamérica en la danza cldasica mundial. Con ellos, por
primera vez, se pusieron los pas de deux, El cisne negro, El péjaro azul y El
cascanueces, “ambos, César y Lupe, iniciaron el wuso de cargadas
espectaculares y revolucionaron en muchos sentidos el ballet clasico de
Meéxico”, comento Sylvia Ramirez.

Para César significo un gran gozo ser pariner de Lupe Serrano, pero esie
suefio también durd poco, porque a fines de 1951 ella parte rumbo a Nueva
York para continuar su carrera en compafiias imernacionales.

César también incursiond en la coreografia con la obra Troyana (1951) y
Don Juan, esta uitima para la television. En la ADM, Lucas Hoving de la
compaitta Jos¢ Limon monto la obra La tertulia (1951) para César y Lupe.

Después de la gira que hizo con el grupo de Nelsy Dambre por San Salvador,
César contintia con su activa vida profesional, pero en un ensayo se vuelve a
lastimar la columna y decide no volver a bailar.

Serd hasta 1979 cuando regrese al mundo de la danza, invitado por su amigo
Felipe Segura, en ese momento director artistico de la Compaitia Nacional de
Danza. (CND)

Empez0 por ayudar a Felipe Segura en pequefias tareas; estando dispuesto a
todo, por ejemplo, permanecer una hora como uno de los guardias en La Bella
Durmiente ¢ aywdar en enfadosas labores administrativas. El ingeniero
Salvador Vidzquez Araujo, director de Danza, que siempre lo veia solicito por
todos lados o envio a gue tomara clases. Muy disciplinado, César se volvio a
poner las mallas y nuevamente se enfrend, con gran benepldcito, porque de

exta manera ya no supervisaria las clases de la CND.  Pero sobresalieron sus
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dotes en las tareas administrativas y en poco tiempo legd a ser gerente de la
Compariia.

Asi terminé la vida de César, sirviendo a la danza.

Siempre fue mi obsesion

La primera vez que me di cuenta de que existia la danza fue cuando acompafié a
Olga Puig a la escuela de Nina Shestakova.l Debo haber tenido ocho afios, de
alli en adelante la danza siempre fue mi obsesion.

No era costumbre en las familias de México que un hijo bailara, Por parte de
mi madre vengo de una familia clase media, de rancheros conservadores; mi
abuela fue la fundadora de la primera Escuela Normal de Guanajuato; por parte
de mi padre mi ascendencia es francesa. En mi familia no cabia la danza; se
apreciaba el arte, pero en abstracto. El ballet no formd parte de la familia. Debo
decir que mi madre si me ayudo y me prestd un poquito de atencidn pero no lo
pensaba como futuro para mi.

Con la Shestakova tomé dos o tres clases, de "gorra” por supuesto pero nada
mas; no fui alumno de ella.

Mi primer trabajo en el escenario fue con una compafiia infantil de zarzuela y
opereta, la compaiiia de Carlos Pardavé. Hice dos temporadas para las fiestas
de Covadonga; cantaba "El patito y la patita", La marcha de Cadiz, en fin. ..

En 1940 tome formalmente clases con Sergio Unger y con Waldeen.

En mis primeros afios, las dos figuras de danza que mas me impresionaron
fueron Alicia Markova y un muchacho que ya nadie recuerda, lan Gibson, del
Ballet Theatre. No recuerdo que alguna bailarina me haya impresionado tanto
como la Markova 2 A lan Gibson lo considero superior en calidad a Nureyev

La habilidad técnica y el don, ese don de dios, no lo he visto en nadie.
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La primera compafiia grande que vi fue el Ballet Ruso de Montecarlo,3 todavia
estaban unidos &) Coronel de Basil y Massine en esa compafiia; Danilova era la
estrella y Baranova, Toumanova y Riabouchinska, las baby ballerinas. Lo

recuerdo, pero no puedo precisar cuando, fue una experiencia increible.

La mistica del respeto

En el Ballet de la Ciudad de Meéxico teniamos un sueldo de $30.00 mensuales,
pero descontaban si faltabas a clase, si faltabas a ensayo; todo dependia del
estado de animo de la sefiorita Nellie; también te quitaba la parte del conjunto
que ibas a bailar o te corria. Habla disciplina en aquella época; no era tanto la
disciplina, sino la mistica del respeto a la gente que sabia mas que ti. A la
sefiora Sokolow, a la sefiora Waldeen, a las Campobello, a toda esa gente la
mirabamos de veras con respeto, lo que zhora se ha perdido.

Las clases las daban Linda Costa y Glorna Campobello. A mi me gustaban mas
las de Gloria, porque eran més bailadas. Las clases de Linda eran un poquito
mas hacia la limpieza de técnica. A las tres o cuatro de la tarde llegdbamos abli.
Primero era la clase y después ensayabamos, ensayabamos y ensayabamos, hasta
las nueve y media de la noche. Pasaron largos meses y todavia no vetamos la
fecha para el debut.

Martin Luis Guzman asistia muy ocasionalmente a clases, pero con mucha mas
frecuencia a los ensayos, se sentaba, nos veia con el entrecejo arrugado. Nos
sentiamos como en la Inquisicién, parecia que nos iba a matar... pero era una
persona dulce, muy agradable, muy paternal con nosotros... bueno, teniamos la
edad. La sefiorita Nellie le daba un lugar privilegiado. Nos amenazaba: "Hoy
va a venir el Sr. Martin Luis Guzmén, asi es de que ponganse las mallas limpias
v la carmiseta limpia". Llegaba el sefior y no era el ogro que ella nos decia. De
veras, habia un respeto entre ellos y ademas armonia: "jLe parece a usted bien,
sefior Guzman?" "Si, Srita. Nellie"; todo con absoluta correcciém y respeto
mutuo.  Nosotros nos dirigiamos a ellos igualmente: "Srita. Nellie", "Srita.

Glornia", "Sr Guzman” Jamas perdimos eso
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El maestro Orozco aparecid casi simultineamente cuando empezaron los
ensayos. Llegaba, se sentaba, nos observaba y después, tres o cuatro semanas
despugs, velvia y se encerraba en el despacho de la Srita. Nellie a discutir los
detalles. Me acuerdo que la primera vez que vi los disefios de Orozco, todavia
no aprendia a apreciar el genio de este pintor, pero poco a poco fui
descubriendo la maravilla que era ese hombre.

Para el inicio de la temporada habia mucho nerviosismo. Todo mundo estaba
histérico, nervioso; hubo como 35 ensayos generales con orquesta; en esa época
si lo podiamos hacer. Nellie se sentaba en la sala para vernos e insuitaba a
Armida Herrera;4 fue cuando la famosa frase para Armida cuando bailaba Ef
espectro de la rosa: “Esta mujer no sé lo que es: mula, mujer o quimera”.
Todavia no be visto un hombre en México que lo pueda bailar como ella. Dos
unicos Espectro de la rosa he visto: el de Armida con las Campobello; ella hacia
el espectro y Carolina del Valle, a nifia, Armida tenia un grand jeté increible y
ademds resistencia fisica. El otro espectro bueno que vi fue el de André
Eglevsky 3

Recuerdo que en esa época estaba cerrado el mercado europeo; lo que habia
se concentraba en Estados Unidos. 1.a economiz de México no permitia traer
compaiiias con fiecuencia y la gente estaba hambrienta de danza. Entonces si
habia publico y  verdadero entusiasmo, me acuerdo de los aplausos
prolongados.

Entre nosotros siempre juzgabamos que todo mundo era malo, excepto uno.
Siempre reconoci que el unico baitarin de verdad dentro del Ballet de la Ciudad
de Mexico era Enrique Lopez Rueda6 pero no sé por qué circunstancias
decidieron que Fernando Schaffenburg y Ricardo Silva fueran los primeros
batlarines. Me parecid injusto eso; después de Enrique considero que yo era el
mejor, también estaban Martin Lagos, José Silva y Reinaldo Herrera.

Técnicamente no habia bailarina en el Baliet de la Ciudad de México gue le
llegara a Blanca Estela Pavon.? Ella participo en la primer temporada. Gloria

Campobello tenia la proyeccion, en escena, de una linda bailarina, con un lindo

63



estilo, pero nunca tuvao fa técnica de Blanca Estela que como artista tenia mucho
mas profundidad. Gloria era una batlarina muy completa indudablemente; su
proyeccién en el foro era extraordinana, pero no tenia el nivel técnico de Blanca
Estela. Al Coronel de Basil le intereso llevarsela al Ballet Ruso como primera
solista; desgraciadamente, su familia se opuso. Blanca Estela dejo el ballet,
obligada por el mal ambiente que le hicieron las hermanas Campobello; fue muy
desagradable.

No me tocd ir a Jalapa, para entonces ya me habian corrido de la compaiiia,
pero no me tocd ser fan insultado por fa Srita. Nellie, como a Martin Lagos y a
Javier Lavalle. Me acuerdo que me dijo:

- Un sefior no recibe flores en el camerino, esas flores deben ser para mi
hermanita Gloria.

- Perdéneme, pero me las mandaron 2 mi y yo me llevo mis flores.

- Pues ya no vuelva.

- Pues ya no vuelvo. .

Todos entramos en el conjunto

En esa época vivia en Cuba. Ocasionalmente tomaba clases en Pro Arte
Musical, en las temporadas de verano cuando llegaban desde Nueva York los
Alonso. Tomaba clase con Alberto que era el que mas me gustaba porque
estaba mas dentro de mi estilo. Entonces Hegé a Cuba el Coronel de Basil que
tenia su compafiia en Sudamérica; le pedi a Nina Verchinina que me
recomendara para audicionar para el Original Ballet Ruso. El Coronel me
aceptd pero queria que los alcanzara en Colombia, pagando yo mis pasajes. Le
pregunté sobre los proyectos de la compafiia. Me contestd que iba rumbo a
Estados Unidos pero gue antes estarian en México. Le dije que preferia
reunirme con la compafiia alli. Asi lo hice, llegué a fines de enero del 46 y
aproveché para visitar a mi familia. Agui, otros mexicanos se unieron a la
compafia a través de Sergio Unger; el Coronel Basil estaba un poquito corto,

sobre todo, de varones. Todos entramos en el conjunto.  Habia diferentes
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calidades de bailarines, diversas experiencias, pero todos entramos en el mismo
nivel. Estaban los hermanos Silva, Armida Herrera, Glona Mestre, Martin
Lagos, Reinaldo Herrera, Enrique Lépez Rueda, Carmen Gutiérrez y yo.

Me presenté y a los dos dias ensayé mi primer ballet con ellos, Sinfonia
Jontastica, fue una experiencia extraordinaria. Los maestros que formalmente
teniamos eran Marian Ladre, Vania Psota y madame Tchernicheva que era la
mejor, dectdi tomar dos clases diarias y pagaba mis clases extras con madame
Tchernicheva; lo hice durante seis meses; trabajé mucho.

En México hicimos una temporada: dos meses en la ciudad de México,
después nos llevaron a Monterrey, Laredo y Guadalajara. En la ciudad de
México cerramos y salimos rumbo a Cuba. Alli hubo contratos, porque en ese
momento el Coronel de Basil estaba econdmicamente mal, entonces habia que
aprovechar lo que saliera.

Llegamos a Nueva York a fines de septiembre para abrir en el Metropolitan a
mediados de octubre; trabajabamos un promedio de catorce horas diarias:
clases y ensayos para adquirir un repertorio nuevo, tomar el repertorio que
habia sido de la compaiiia Dolin-Markova. Un trabajo barbaro. Cuando abri6 la
compafiia en Nueva York hubo criticas excepcionales;, esa temporada fue
cuando surgié como primera bailarina Rosella Hightower; se enfermé la Sra.
Markova quien iba a bailar Giselle y Rosella la bailé esa noche. Creo que es
una de las noches mas memorables que recuerdo.

Terminamos la temporada en el Metropolitan y la consabida gira por Estados
Unidos. A la hora de la firma de los contratos para Europa sélo tres baifarines
mexicanos le interesamos al Corenel de Basil: Carmen Gutiérrez,8 quien llevaba
un buena carrera, Enrique Lopez Rueda, que quizd era el mejor de ios tres,
porque técnicamente era excelente, y yo.

El Coronel me ofrecid que fuera como solista de {a compafiia pero con un
sucldo de 48 dolares a la semana. En ese momento, en Paris una pastilla de

1abén te costaba 50 centavos de dolar, era la posguerra. Le dije que no me
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interesaba; a Carmen tampoco y Enrigue tenia un oftecimiento para ir como

primer bailarin al Teatro Municipal de Rio.

En Nueva York

Me quedé en Nueva York, en realidad sin ninguna perspectiva, sin dinero, sin
nada, pero decidi jugarmela. Agnes de Mille abri¢ audiciones para la comedia
musical Carrousel, que habia estado dos afios y medio en Broadway y se la
fevaba de gira. Me tomaron como solista y como suplente del primer bailarin;
llevé a Carmen a audicionar y también la tomaron come solista; nos aceptaron a
siete elementos de Original Ballet Ruso nos aceptaron. No entramos a
semifinales ni a finales, en la primera audicién nos firmaron contrato. Eramos las
estrellitas.

Estuve en Chicago con Carrousel como siete meses, después seguimos la gira;
en esos momentos fue cuando arreglé mis papeles de residencia en Estados
Unidos; Carmen y yo los arreglamos, porque decidimos hacer nuestra carrera
alld A finales de la temporada de Chicago, en una ocasion bailaba de marinero,
un papel principal con una buena bailarina pero con un mal cido. Al levantarla
me fracturé la espina; una de las vértebras se rajo y tres discos quedaron
totalmente machacados. El dolor fue intensisimo, me sacaron de la escena
arrastrando, no podia mover las piernas. Un médico muy brillante me dijo que
se habia torcido el sacro iliaco, me puso tela adhesiva y me mandé a descansar
por tres dias. Doce dias después no me podia mover. Poco a poco empecé a
bailar y asi estuve durante cinco meses. Pero ya al final me arrastraba para salir
al escenario porque el dolor era muy intenso. Fui a Nueva York, puse mi
renuncia a la compadia y otro médico me empezo a atender. Tuve cuatro meses
de tratamiento y no me sentia nada bien. En el hospital dijeron que la vértebra
va habia soldado pero que estaban creciendo varios espolones que obstruian
todos los nervios de la piemna izquierda; el médico me dijo: "Cirugia y no creo
que vuelva a bailar”. Para mi fue un shock hommible; se trataba de mi carrera, de

lo unice que sabia hacer, de lo Unico que me interesaba hacer. Acepté y me
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operaron el 15 de septiembre de 1948, Sali en noviembre del sanatorio y estuve
una temporadita trabajando como mesero y lavaplatos, en lo que podia, porque
tenia que sostener a mi madre gue se habia ido a vivir conmigo.

Un dia me encontré a un amigo gue era uno de los directores de Rogers &
Hammerstein, los que manejaban [as mejores comedias de Broadway en esa
época. Me contrataron como primer bailarin en Annie, get your gun. Me quedé
con la compafiia seis meses y medio. Pensé que era mucha molestia seguir
bailando en Nueva York, y decidi venirme a México a abrir una escuelita y

ganarme el sustento de cada dia

Sivuelvo a bailar

Aqui puse mi departamentito e inmediatamente busqué local para abrir la
escuela, encontré uno allda en la calle de Independencia, frente al cine
Metropolitan.

No pensé que fuera a tener tanto trabajo con los alumnos, pero lo hubo,
entonces lo que hice fue invitar a Sergio Unger a que viniera a dar clases. Creo
que tenia 15 o 20 dias de haber abierto el estudio cuando de repente se aparece
la mama de Elena Poniatowska para invitarme a bailar. Le pregunté:

- {Como sabe usted que baito?

- Pues Sergio Unger es maestro de mi hija Kitzia, entonces sé que usted baila
muy bien, pero dice el maestro que usted no quiere bailar. Esto se o pido en
nombre de los nifios polacos.

- Sefiora, no me interesa bailar.

- Anda, tienes gue bailar. -Sergio insistio.

-No Sergio, ya no quiero volver a bailar.

-Si mira, bailas con Armida Herrera o con Gloria Mestre.

- Ay Sergio, si me traes una bailarina que valga la pena, quizd acepte.

-Si, yo te voy a traer una chica
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Me llevo a Lupe Serrano.? Cuando la vi en clase dije: "Si vuelvo a bailar",
porque la nifa tenia todo ef talente del mundo. Era muy cursi: [os chinitos y los
rizos. Cursi y todo, pero qué talento de mujer, de veras. Inmediatamente acepté.
Pensé que si yo podia aportarle algo a elfa, ella me iba a dar la calidad de una
bailarina.

Pues hicimos la funcioncita y alli nos vio la maesira de Lupe Serrano,
Madame Dambre, una persona muy admirable. Vino y me dijo. “Chico, yo
guiero hacer una compafia, ;jte interesaria venir a colaborar?'. Acepté. Para
entonces vi que mi hermana Diana tenia bastante menos interés que yo en la
escuela; Sergio tenia compromisos con Ballet Chapultepec y aqui y alld. Nadie
tenia tiempo, entonces cerré la escuela,

Le interesaba yo a Nelsy Dambre no por mi, sino por Lupe. Todo lo que
hizo Nelsy Dambre fue para promover a Lupe. No fue por amor a ninguno de
nosotros. Fue la pareja con la que mas me acomodé. Desde el principio nos
entendimos en mevimiento y habia perfecta armonia. Funcionamos muy bien
como pareja. Pespués me tocd bailar con Laura Urdapilleta. Era muy buena,
pero nunca senti el raport con ella como lo senti con Lupe. En Nueva York
habia una bailarina, Roszika Sabo, on quien me acomodé muy bien bailando,
pero nunca como con Lupe. Creo que el dltimo afio que bailamos Lupe y yo ya
habiamos logrado esa unidad abscluta.

Fui a ver a Fernando Wagner que era subdirector de la Academia de la
Danza Mexicana y le dije:

- Oyeme Fernando, fijate que cierro la escuela, no es negocio, quiero volver a
bailar.

- (En serio? Ya estas adentro de la Academia; vienes como primer bailarin.

- Pues no que tan socialistas, que aqui no habia primeras figuras.

-~ Bueno, todos son iguales, pero hay unos mas iguales que otros...

-Y los sueldos ;coémo estan?
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Me pagd exactamente lo que se les pagaba a los principales, a Rosa Reyna, a
Raquel Gutiérrez y a Ana Mérida.

Entonces, trabajaba al mismo tiempo en la Academia de la Danza y en el Ballet
de Nelsy Dambre, y mas o menos por esas fechas aparecid el sefior Jacobs,
productor del canal 4. Me propuso que hiciéramos un programa de danza en
vivo. Se habia presentado danza en television a base de peliculas, jamds en vive.
Le dije que si me interesaba ese campo nuevo. Yo habia hecho un solo
programa de television en el 48 en Nueva York con el Ballet de Katherine
Dunham, cuando estuve tomando clase con ellos.

Lupe y yo preparamos dos o tres pas de deux y nos presentamos en ¢l estudio.
Jacobs propuso que formaramos un grupe permanente y de alli surgié Ja idea de
Un instante de Danza, un programa ya permanente, que se transmitia cada
semana por ¢l canal 2, que era el canal estrella en ese momento; el rating de
nuestro programa fue el mas alto.

Ya habia adquirido el compromiseo de ir a dar clases a Veracruz dos veces al
mes. Me iba el domingo en la noche, después de mi funcion por 1a television; de
alli me subia al Tres Estrellas y me iba a Veracruz; daba clases todo el lunes y el
martes por la mafiana corria a dar clases a Orizaba, en la noche tomaba el tren y
liegaba el miércoles con la lengua de fuera y directamente 4 la Academia de la

Danza a clases y ensayos.

Hay buena danza y hay mala danza

En Ja Academia de la Danza en realidad no tuve ninguna oportunidad, fui
totalmente desperdiciado; creo que todos los que teniamos entrenamiento
clasico alli fuimos despreciados Lupe Serrano y yo éramos los apestados, nos
hacian burla, habié absoluto predominio de lo moderno sobre lo clasico.
Teniamos todo el afecto, todo el carifio y toda la simpatia del maestro Chavez,
del maestro Covarrubias y de Santos Balmori No se explicaban por qué nos
pagaban o mismo que a las estrellas del contemporaneo, si lo Gnico que

haciamos era una cosita aqui, una cosita alla.
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Un dia nacio la brillante idea de que se hiciera un ballet para Lupe y para mi
como las figuras principales, pero solo para justificar. Fue cuando Lucas
Howving nos hizo una coreografia, La tertulia, Muy bello ballet; fue la primera
vez que Tofio Lopez Mancera tuvo el "chance” de hacer una escenografia, sin
que interviniera Julio Prieto; la hizo a base de tres reatas y dos telones.
Guillermina Penalosa bailaba alli la mujer mala. De veras me senti contento,
porque habiamos entendido lo que nos quiso decir Lucas Hoving. No se usaban
puntas dentro del ballet pero todo estaba basado en técnica clasica, por
supuesto. Me senti muy contento con ese ballet.

Me va a insultar mucha gente después de lo que voy a decir sobre la época de
oro de la danza mexicana, y me refiero a las coreografias que se presentaron en
aquella época La danza, mirandola retrospectivamente, no tuvo nada de
auténtica, extraordinaria o de calidad como para haber sobrevivido todos esos
afios. Dentro de la danza contemporanea siento que lo tinico que queda de ella
es Bernarda Alba 19 de Ana Mérida y ésa es de los aftos sesenta, no de la época
de oro, cuando lo que se hizo fue pantomima en escena, no danza.
Especialmente la gente contemporinea no tenia armas técnicas para hacer
danza. Yo venia de ver ese tipo de danza, inclusive de participar en Annie, get
your gun de Helen Tamiris, que es una de las coredgrafas mas importantes de
danza contemporanes; era un concepto totalmeate diferente de danza lo que
existia en la corriente mundial y lo que vine a encontrar en México. Por eso
acepté la Academia de la Danza Mexicana como beca, por el dinero, no por la
calidad de lo que producian alli. Con Nelsy Dambre habia cierta limitacidn,
cierta tradicion que ella trafa Si, habia mucho mas tradicion pero mas
comprension de lo que era la verdadera danza.

Hay buena danza y hay mala danza, no importa la técnica. Creo que para
apreciar la danza moderna debes tener cierta madurez intelectual y edad. Claro,
basado en una buena técnica que te dé la cimentacion; las dos tienen mucha -
importancia. Ahora, no creo que coreogrificamente se haya logrado lo mismo

que en la técnica clasica; no creo que la danza contemporanea haya producido
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muchas obras, coreogriaficamente hablando, importantes y que vayan a tener
trascendencia historica, como sucede en la danza clasica. Pero como danza es

buena y es mala, y las dos para mi son maravillosas.

Ed mejor rating
Afortunadamente por la diversidad de trabajos que teniamos, podiamos ganar
algo, y de eso podiamos vivir, de todas las funciones con la compafiia de
Madame Dambre creo que solo cobre un 40 por ciento. La sefiora perdié hasta
la camisa con la danza; jamas tuvo un subsidio, jamas tuvo una plaza. La sefiora
todo lo hizo con su dinero vy su esfuerzo; cuando se fue a El Salvador a Sergio
Unger se le quedd el habito, solo gque él no aportaba, nada més nos
trinqueteaba.

- No te preocupes, ti tienes dinero. Nos decia

- No, yo no tengo dinero, yo trabajo para vivir.
Claro, trabajaba yo mucho. Ya para entonces también daba clases en Tampico.

Llegé un momento en que estaba bastante bien, ya tenia otro programa
permanente en la televisidn; lo inicié con Lupe Serrano, lo presentaba
Publicidad Darcy y lo patrocinaba... no recuerdo si fue primero Ford Motor Co.
o Mexicana de Aviacion. Fue el programa de mejor rating en aquel momento;
ahi se presentaron Alfredo de Stefano, Oralia Dominguez; nuestro director
permanente de orquesta era el maestro Ral! Lavista. El programa se transmitia
cada domingo a las ocho de la noche. No estabamos tan devaluados y venia a
México lo mejor, pianistas, violinistas, cantantes, y todos iban a dar al
programa. Los miembros permanentes éramos el maestro Lavista, Lupe
Serrano y yo. El sueldo era de mil pesos por programa, significaba mucho
dinero: en aquel entonces a los artistas populares como Tofia La Negra o Pedro
Vargas se Jes pagaba unos 800 pesos por programa. Claro, si no me pagaba la
Dambre, no me importaba, perque con ella hacia lo que daba més satisfaccion.

Dejé lo de Tampico y Veracruz porque ya era demasiado trabajo para mi aqui

en México, con la television y con el grupo de Nelsy Dambre.
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Michel Panaieff 1! vino a Méxica a dar clase y se ofrecid a colaborar con
nosotros en el programa, para darle un poquito de variedad a las coreografias.
En esa época Lupe hizo los Ultimos programas porque se fue a Nueva York; la
sustituyd Laura Urdapilleta. Panaieff nos mont6 a Laura y a mi Danzas eslavas,
por ahi hay fotos bellisimas. De repente €l queria bailar, me parecia un poquito
absurdo porque Misha para entonces ya estaba "cascado” y barrigoncito.

Con la compaiiia de Madame Dambre hicimos una temporada en el teatro
Lirico; la hicimos para que hubiera un estimule econdmico para los muchachos
porque se nos desbandaban. Alli bailamos Laura, Armida y vo.

Un dia descubri que habia gente que no me queria ver bailando, bajé de mi
camerino ya maquillado y escuché:

"No, ya estd viejo jcémo se atreve? no nos da la oportunidad a la gente
joven. ;No te fijas como esta bailando?" Pensé: "Esto es para mi". Eran
Francisco Araiza y Jorge Cano hablando atras del teldn. ;Reclamar? Era
absurdo. Llamé a Sergio y le dije: "Sergio, tengo un dolor de cabeza, me estoy
muriendo, no puedo bailar jpor qué no dejas que un mimero que bailo lo haga
Francisco y ef otro, Jorge Cano?”

Nunca en mi vida he gozado tanto viendo a alguien caerse en el escenario y
romperse el "océano” como a Francisco. Era una danza hungara, ocho dobles
tour en diagonal. Esa se la dejé a Francisco; la otra con Armida, se la dejé a
Jorge Cano; se veia como un zotaco junto a aquel mujeron que era Armida. Me
vengué bonito. Se dieron cuenta de que no estaba tan viejo, ni bailaba tan mal,
ni ellos estaban todavia listos.

Después del Teatro Lirico todavia seguia con la television, pero me ofrecieron
una beca por tres meses en la Escuela de Katherine Dunham. Dejé la television
y fue cuando Michel Panaieff y Laura se quedaron con el programa. En Ia
Academia de laz Danza pedi permiso a Covarrubias y me fui con goce de sueldo.
Regresé en diciembre. En la televisién no me quisieron porque Misha Panaieff
cobraba menos que yo y entonces les salia mas econémico. La Academia de la

Danza Mexicana no me interesaba artisticamente, alli no veia ningan futuro para
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mi. Deyd de interesarme todo. Madame Dambre llegd de vacaciones de Ei
Satvador y me dijo: "Chico, jte quieres ir conmigo a El Salvador?” y acepté.
En El Salvador no tenia ningun aliciente para bailar, no me interesaba nada.
Tomaba clases pero empecé a flojear, a hacerme perezoso. Cuando vine a
Meéxico de vacaciones decidi que no me gustaba el clima de El Salvador y no
regresé 12

Después me llamo Pedro Sota de Veracruz para que diera clases y para
mortar el festival de fin de afic. lnvitamos a Laura y empezamos a ensayar, iba
cada ocho dias a Veracruz, hasta que una semana antes del festival decidi no
valver a bailar. Un dia ensayando con Laura le dije: “Ay Laura, me lastimé y
no puedo bailar”. ";Coémo que no puedes bailar?" No quise volver a bailar. Eso

fue en septiembre de 1953

Siempre la danza

En febrero de 1979 regresé aqui a la ciudad de México a arreglar algunos
asuntos legales. Me sentia muy desubicado, mental y moralmente; me sentia
derrotado por cuestiones de mi vida privada. El médico que me estaba
atendiendo en ese entonces, un psiquiatra de Los Angeles, me recomendé que
tratara de buscar raices. Cuando llegué aqui, a la primera persona que busqué
para que me ayudara fue a Felipe Segura. Queria ocuparme en algo, pero
estaba totalmente desconectado de todo, queria volver a lo que habian sido mis
raices, mi vida y mis amigos. Felipe me facilité que entrara yo a la Compaiiia
Nacional de Danza, que entonces dirigia Vazquez Araujo. Empeceé otra vez. El
interés por la danza nunca lo perdi, siempre estuvo latente. Poco a poco me fin
recuperando. El contexto de la danza habia cambiado, no tenia nada que ver
con lo que era antes, pero quise abrir mi mente para poder entender como
funcionaba ahora. Pasaban los meses, pero todos los dias encontraba una nueva

experiencia y volvia a sentir la danza.
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Este escrito se redactt a partir las siguientes fuentes orales:

- Patricia Aulestia entrevista a César Bordes y a Felipe Segura el 21 de mayo de

1983, dentro del proyecto Historia Oral de la Danza en Méxio en el siglo XX
Transcripeion de Felipe Segura.

- Felipe Segura entrevista a César Bordes ef 11 de mayo y 22 de junio de 1987,
dentro del proyecto Historia Oral de la Danza en México en el siglo XX
Transcripcion de Felipe Segura.

- Alejandrina Escudero entrevista a César Bordes el 13 de abril de 1994,

Transcripcion de Alejandrina Escudero

Notas

1. Nina Shestakova vino a México con la Opera Privée de Paris en 1930, desde
entonces radica en México. Tuvo su propia compaitia con la que bailé en
cindades de la Republica con un repertorio de obras consagradas por Anna
Pavliova. Fue maestra de algunas destacadas figuras de la danza en México.
Tulio de la Rosa, "Nina Shestakova”, en Una vida dedicada a la danza.
Cuadernos del Cenidi-Danza, nam. 16, 1987, pp. 11-13.

2. Alicia Markova (1910). Bailanna inglesa, fue miembro del Ballet de
Diaguilev. Estreila del Camargo Society Ballet, Ballet Ruso de Montecarlo y del
Ballet Theatre, entre otros. Con el Markova-Dolin Ballet fue huésped del Ballet
de la Ciudad de México en su temporada de 1947, Horst Koegler. The Concise
Oxford Dictionary of Rallet, 2a. ed., Nueva York, Oxford Umversity Press,
1987, p. 273.
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3. En 1936, la compafiia heredera de los Ballet Rusos de Diaguilev se dividio
en dos: el Ballet Ruso de Montecarlo dirigido por René Blum y el Original
Ballet Ruso, a cargo del Coronel Vassili de Basil. Felipe Segura, "Sergio
Unger", en Una vida en la danza Cuadernos del Cenidi-Danza, nim. 32,
1996

4. Ammida Herrera. Bailarina mexicana. Estudié en la Escuela Nacional de
Danza y participd en la temporada de 1943 del Ballet de la Ciudad de México
de las hermanas Campobello. Su gran momento en esa compafiia habria de ser
el rol masculino de Ef espectro de la rosa, que inmortalizara Nijinski; ella
asevera: "Yo brincaba més que todos los hombres... Clemente Orozeo me
puso 'la voladora' ". Armida fue primera bailarina en Ballet de la Ciudad de
Meéxico, Ballet Chapultepec y participd en el cuerpo de baile del Original Ballet
Ruso. Felipe Segura. "Armida Herrera", Una vida dedicada a la danzo.
Cuadernos del Cenidi-Danza, nim. 19, 1988, pp. 29-30.

5. André Eglevsky (1917-1977). Bailarin y maestro ruso-americano. Transitd
por algunas de las mas importantes compaiiias de ballet de su época. Como
primer bailarin fue muy admirado por su virtuosismo técnico y por su porte

noble. Horst Koegler, op. cit., p. 140

§. Enrique Lopez Rueda. Bailarin mexicano, debutd profesionalmente con el
Ballet de la Ciudad de México; bailé con el Criginal Ballet Ruso, primer bailarin
del Bailet del Teatro Municipal de Rio de Janeiro. Murié muy joven en un

accidente aéreo, Informacién proporcionada por Felipe Segura.
7. Blanca Estela Pavén. Bailarina, cantante y actriz.  Estuvo en la Escuela

Nacional de Danza y debutd en Ballet de [a Ciudad de México. Como actriz se

destacd por sus actuaciones al lado de Pedro Infante, en peliculas de Ismael

75



Rodriguez, como Nosotros los pobres (1947). Gano un Ariel en 1949, Murio

en un accidente de aviacion.

8. Carmen Gutiérrez. Bailarina mexicana. Estudio con Hipélito Zybin,
Madame Dambre y Sergio Unger. Pertenecié al grupo La Paloma Azul de
Anna Sokolow; en 1946 partié con el Original Ballet Ruso cuando éste
incorpord a su elenco a bailarines mexicanos en una gira por diversas ciudades
de la Repiblica, La Habana, Rio de Janeiro y varas ciuvdades de Estados
Unidos. La mayor parte de su carrera la desarrollé fuera de México: Estados
Unidos, Europa y Oriente, trabajando at lado de primeras figuras y con
coredgrafos de alta talla; trabajé en revistas musicales, television y cabaret,
Rosa Reyna, "Carmen Gutiérrez", en Unag vida dedicada a la danza. Cuadernos
del Cenidi-Danza, nim. 23, 1991, pp.45-48.

9. Lupe Serrano (1930). Bailarina formada en México. Debutd
profesionalmente con el Ballet de la Ciudad de México en 1945. Estudié con
Nelsy Dambre y llegd a ser bailarina principal del Ballet de Nelsy Dambre; en
1951 parte a Nueva York y actia con el Ballet Ruso de Montecarlo, ingresa
también al American Ballet Theatre; como bailarina alcanzé renombre
internacionat. En los afios setenta se retira de la danza. Sylvia Ramirez, “Lupe
Serrano”, en Ura vida dedicada a la danza. Cuadernos del Cenidi-Danza,

num. 19, 1988, pp. 47-51 y Horst Koegler, op. cit., p. 376.

10. Bernarda (1966} coreografia de Ana Ménda, basada en el drama de Garcia
Lorca, musica de Joaquin Rodrigo y Miles Davis, escenografia Antonio Lopez
Mancera, estrenada por Ballet Nacional de México.

11. Michel Panaieff (1913-1982) Bailarin y maestro ruso-americano; estudio

con Egorova y Volonine, entre otros. En 1936 se unié al Ballet Ruso de
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Montecarlo. Abrio su escuela en Los Angeles, en 1946. Horst Koegler, op.
cit..p 315

12. Durante la estancia de Nelsy Dambre en la Repiblica de El Salvador {nueve
afios) llevé 2 maestros mexicanos para la escuela que dirigia y a bailarines para
sus funciones. César Bordes permanecié en ese pais seis meses. Informacién

proporcionada por Felipe Segura.
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Socorro Bastida (1925)

Bailaring, maestra y directora.  Parlicipé en forma activa en muchos de los
grupos mexicanos de danza, a partir de los afios cuarenta hasta los setenta, en
el género cldsico, en el que tuvo su formacion basica, pasando por el moderno
v el folklorico.

Nacida en la ciudad de México, como alumna del maestro Grisha Navibach
participo en 1937 en el Teatro de Bellas Artes en la memorable funcidin de la
gpera Aida

Inicié sus estudios formales en 1936 en la Escuela Nacional de Danza, se
titulo en 1944 y fue seleccionada para participar en el Ballet de la Ciudad de
Meéxico haciendo su debut profesional en la temporada de 1943; también bail
en las de 1945 y 1947,

De ahi en adelante tuvo una constante participacion en los escenarios de
Meéxico con varios grupos tanto nacionales como extranjeros. En 1945 fue
invitada a bailar en las funciones que ofrecio en el Teatro de Bellas Artes el
grupo de la American School of Ballet, gue tenia de director a George
Balanchine y enire sus primeros bailarines al coredgrafo a William Dollar.
También actué en el cuerpo de baile del Original Ballet Ruso en ]946;
Socorro solo pudo participar en las funciones que esa compafila presenté en
nuestro pais, en esa temporada.

Otras compaitias habrian de contratar a la bailarina:  Ballet Chapultepec,
con el que actud en la revista La Malinche desnuda, lo mismo en las Fiestas de
Primavera realizadas en el Bosque de Chapultepec. En 1950 la contratd
Prodrte Musical para actuar en l.a Habana con el Ballet de Alicia Alonso.
Luego ingresé a la compahia de Sergio Unger (mds tarde Ballet Concierto)

donde asistio a los cursos gue ahi impariio Michel Panaieff
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En 1932 se integra al Ballet Ruso de Nana Gollner y Paul Petroff; con Ballet
Concierto interviene en varios periodps: en la gira que ese grupo realizo por
el interior de la Repiiblica en 1934 figuraba como primera bailarina.

En [952y [953 se desempefia como coredgrafa y bailarina en la serie de
television México es asi.

En lo que se refiere a sus incursiones en la danza moderna y comtempordnea
actuc como bailarina huésped (1954-1955) en el grupo Quinteto y en el Ballet
de Bellas Artes en la temporada conjunta con José Limon y Anna Sokolow
71961).

En el género folkldrico se destaca por haber sido una de las fundadoras del
Ballet Folkldrico de México de Amalia Herndndez, participando en su gira por
Estados Unidos, Canadd y paises europeos.

Con Ballet de Cdmara colabora en 1959 y 1962. Cuando se forma Ballet
Clasico de México se integra a la compafiia de 1963 a [971.

A lo largo de su carrera, Socorro Bastida no ha dejado de prepararse, entre
sus estudios destacan lps que hizo entre 1971 y 1972 en Londres, donde asiste
a la Royal Ballet School, af London School of Contemporany Dance y a la
Royal Academy of Dancing; enfre {975 y 1976 cursa la metodologia cubana
de danza clasica.

Cabe destacar su labor como maestra en el Ballet Clasico 70, dirigido por
Nellie Happee; en la Asociacion de Jovenes Cristianos (YMCA) de 1945 a
1935 y en la Academia de la Danza Mexicana desde 1957.

Quince ailos de fructifero trabajo ofrecié al Instituto Mexicano del Seguro
Social como coordinadora de danza contempordnea; ahi organizé todo el
rubro de danza, impartic seminarios, cred los coloquios internacionales,
impulso la ensefanza y, lo mds importante, promovié y difundio la danza entre
grandes micleos de poblacfén a través de los Centros de Seguridad Social.

A la fecha, Socorro Bastida nos muestra que todavia conserva algunos dones

gue la juventud ofrece: su avider por seguir aprendiendo, su interés por tener

79



fodavia un cuerpo entrenado, su afén de estar abierta a nuevas ideas, en fin,

su deseo de continuar viva a través de la danza.

¢Por qué lloras?

Recuerdo que a mi mama le encantaba la danza; tuvo tres hijas, nos puso a tocar
el piano y queria gue bailaramos. Nos llevd a la Escuela de Danza a hacer un
examen de admisién y la Gnica que se quedo fui yo.

Alli comencé a los diez afios. La carrera era de toda la tarde, desde las cuatro
hasta las diez de la noche. Entonces, como quien dice, no tuve nada de infancia:
jugar con pelotas o con mufiecas, con mis amiguitos; al contrario, nunca falté a
mis clases. Recuerdo una ocasién que mis vecinos de la privada donde vivia me
invitaron a partir el pastel de cumpleafios de una amiguita. Tanto me rogaron
que no fui a mi clase; cuando estabamos comiendo el pastel empecé a llorar.
i Por qué lloras?", me pregumtaron. "Porque no ful a mi clase de danza."

A las cuatro me llevaba mi papa a la escuela, que en aquel entonces estaba en
Bellas Artes; en los salones donde ahora hay oficinas estaba instalada la Escuela
de Danza.l Recuerdo que primero estuvo de director el maestro Francisco
Dominguez, después la maestra Nellie Campobello. Nos daban absolutamente
todas las ramas de danza: clasico que era la principal, mexicano que eran lag
danzas autdctonas, danza regional, danza espafiola, danza oriental y fap.’
Recuerdo muy bien a las maestras de esas materias, la de fap era Tessy Marcué,
muy linda maestra que hasta la fecha a veces la veo, ya estd grande, pero la

recuerdo muy bien en ese tiempo.
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Clasico lo empecé con Linda Costa. A ella no le gustaban las morenas, le
gustaban las gileritas, lo mismo senti de algunos maestros, como Madame
Dambre. Total, nunca tomé clases con ella. Yo creo que es muy malo que un
maestro tenga distinciones y mas por raza o por color. En cualquier escuela, en
cualquier lugar donde se ensefia, aunque no sea precisamente danza, un maestro
debe ayudar al alumno, no nada més en Ja materia que esta ensefiando sino en su
vida; es muy importante el maestro en la vida de la persona.

Gloria Campobello era muy directa, nunca tuvimos un problema con ella.
Siempre quiso dar a sus alumnos lo que ella sabia; ayudaba a todos, mas que su
hermana. Nellie quizas tenia cosas personales contra los alumnos, entonces
habia un choque. De Gloria realmente tengo recuerdos porque con ella también
estudié el clasico.

Mi primera bailada en publico, casi profesional, fue antes de ir a la Escuela de
Danza. Mi mama me metio a tomar clases con un maestro ruso que se llamaba
Grisha Navibach,? a él también lo recuerdo con todo carific porque era muy
lindo conmigo. Del grupo escogieron como a diez nifias, entre ocho y nueve
aitos, para bailar la danza de los negritos en la 6pera Aida. Por cierto, hay una
anécdota muy chistosa: querian sacarnos nada mas en calzoncito y nada arriba,
pues en ese entonces no teniamos nada de busto; las mamas se opusieron y
gritaron: "No, destapadas no”. Nos tuvieron que pintar y nos pusieron una
especie de brassiére encima. Esa danza es muy movida, muy alegre, les gusto
mucho. Realmente ahi fue mi debut, y recuerdo que nos aplaudieron bastante.

Ahi fue mi principio, en ¢l escenario de Bellas Artes.

FEsas cosas james se olvidan

Con el Ballet de la Ciudad de México bailé en las tres temporadas que tuvo,
1943, 1945 y en 1947, cuando invitaron a Anton Dolin y a Alicia Markova; Tas
primeras bailarinas eran Gloria Campobello y Alicta Markova. Yo creo que
vino un poguito de sentimiento con la maestra Gloria al confrontarse con una

baitarina como ia Markova, que en esa época era una de las mejores del mundo;
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para los bailarines fue al contrario porque aprendimos y nos impulso para seguir
adelante y superarnes.

Tuve satisfacciones en ese entonces porque me escogiercn en dos danzas que
se bailaron con ellos para completar su grupo. Este tipo de satisfacciones son
muy buenas porque sientes que les gusta como bailas, que tienes aptitudes y un
nivel. Eso jamés se olvida. Recuerdo haber hecho una de las catrinas de
Alameda 1900, 3 uno de los ballets gue mas me gustd. Quizds, en ese tiempo si
era novedad porque ademas se trataba de la Alameda y del ambiente que habia a
principios de siglo: el globero, el de la bicicleta, el catrin, los vendedores de
algodones. Todos esos personajes que paseaban por la Alameda los puso la
maestra Gloria en el ballet con un cardcter extraordinario. Realmente era la
Alameda de México, ahora es distinto. Fue una de las obras del Ballet de la
Ciudad de México que tuvo mucho éxito.

En Fuensanta,* no recuerdo bien cuél fue mi papel. En Siesta de un faunos
era una de las ninfas que bailan con el fauno, habia cuatro ninfas, y yo hacia una
parte principal; era muy bonito ballet pero muy corto. El ballet Jxepect era
sobre una tehuana con corecografia de Nellie Campobello, una estampa
oaxaquefia donde saliamos con unas faldas preciosas, haciamos unas
combinaciones y resultaba upa obra muy vistosa, ademas tenia mucho
sentimiento porque creo que nosotros los mexicanos tenemos ese sentimiento
para bailar la misica mexicana. Después, en Vespertina’ que pusieron Nellie y
Gloria, tenia yo una parte sola. En [mbral8 hice conjunto. En Ef sombrero de
tres picos % hacia la moza del cantaro. En Feria,10 parte de las mestizas, en la
que, por cierto, también bailaba Rozsiyka Zabo del Ballet Dolin-Markova.

Del repertorio tradicional, se baild Silfides y yo hacia un solo del vals. En ese
momento no habia muchas cosas en pas de dewx con los muchachos; obras de
pareja no las haciamos.

Cuando se desbaratd ef Ballet de la Ciudad de México cada quien salié de ahi
a estudiar donde se pudiera !l Todavia no estaba la escuela de danza del

Instituto Nactonal de Bellas Artes.
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Llego también el grupo de Balanchine y nos escogieron a Carmelita Gutiérrez
y 2 mi para bailar en una coreografia de William Dollar. 12

Con el Ballet Ruso del Coronel de Basil bailé en Bellas Artes; no viajé con la
compafiia porque en casa no me dejaron ir. Uno de mis compafieros fue Qleg
Tupine en Sinfonia fantdstica de Berlioz, y de Paganini bailamos E! principe
Igor; fue una experiencia fantdstica. Tupine hacia unas cargadas que casi me
aventaba. Vladimir Dokoudovsky, otro de los bailarines principales del Ballet
Ruso, también fue mi pareja. Eran buenos partrers y unos muchachos fuertes,
con una técnica tan brillante que me da gusto decir que fueron mis compafieros
y que bailé con ellos.

En 1950 estuve de gira con el Ballet de Alicia Alonso, pero tuve mala suerte,
al poco tiempo se desharatd la compafia porque ya no habia fondos, y a todos
los regresaron a su lugar de origen. 13 En esos momentos la compaiiia tenia
miembros de todas partes del munde: argentinos, uruguayos, americanos, rusos
y pocos cubanos. De todos modos fue una experiencia bonita tomar clases con
maestros tan buenos como Fernando y Alberto Alonso. .

También estuve en el ballet de Nana Gollner y Paul Pettroff, 14 recuerdo que
ellos fueron al estudio a escoger dos o tres personas, esa vez bailé el pas de
quatre de £i lago de los cisnes en el Teatro Colén; yo era la (inica mexicana v,
sin mentirte, creo que hicimos ocho cortinas.

Recuerdo haber hecho una temporada de television que durd mas de un afio; la
serie se llamaba México es asi con Ramon Valdiosera; era cada ocho dias, todos
los domingos, cuando empezaba la television alli a principios de los afios
cincuenta, y yo hacia la coreografia; Valdiosera era una especie de disefador o
modisto, pero le gustaba mucho lo folklorico y sabia mucho de México; [os
programas eran culturales, muy buenos, pero no nos pagaban absolutamente
nada, porque no teniamos patrocinadores y es que no les interesaba lo cultural,
pero no lo haciamos realmente por dinero, sino porque le gusta a uno hacer esa

clase de trabajo. Alli, en Televicentro, conoci desde el que barria hasta el que
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estaba en cabina; ahora son los meros meros pero comenzaron colgando cables,
y ahora casi ni le hablan a uno.

Despugs tomé parte en Quinteto.15 Era un grupo de danza contemporénea
formado por los dos hermanos Silva, Rosa Reyna, Magda Montoya y yo,
porque supli a Ana Meérida que estuve enferma, por eso me invitaron; con
Quinteto hicimos una gira muy grande por toda la Repiblica, estuvimos en
varios estados.

En 1956 me fui becada a Nueva York a la escuela de Balanchine, la American
School of Ballet; alli tomé clase con Oboukhoff, un maestro magnifico, con la
excelente maestra Murie! Stuart, v también con Balanchine, pero las clases que
me encantaban eran las de Oboukhoff, aunque eran pesadisimas; aprovechabas
las clases o mejor te ibas, no como en México que con tan buenos maestros y
los alumnos no captan. Cuando vas a una escuela extranjera vas a trabajar; solo
ya estando en una compaiiia puedes pagar tus clases porque son carisimas.

Regresé de Nueva York y entré a Ballet Concierto, aungue antes estuve con ¢l
Ballet Chapultepec de los hermanos Silva;- ellos hicieron muchisimo por el
ballet; hicimos £I lage de Ios cisnes en Chapultepec.

Estuve estudiando con Sergio Unger;16 €] fue un maestro del Ballet Ruso que
se quedod; tener un maestro como ¢l también nos ayudé muchisimo, ¢l formo
Ballet Concierto 17

En el Ballet Concierto los chicos eran bajitos y con punta uno les sacaba una
cabeza y era mas dificil bailar. En aquel entonces yo me sentia de las mas altas,
ahora ya hay muchachas mas altas. Los muchachos bajitos y yo en puntas, era
dificil acoplarse y el manejo de los brazos.

Hicimos Silfides y también se puso parte de EI lago de los cisnes, Coppelia,
Cascarueces y La bella durmiente, con la compaiiia de Felipe, cuando se
pudieron hacer esos ballets. Fue un pasaje bonito porque como siempre me ha
gustado la danza, entonces tba pasa por paso de un grupo a otro.

En realidad Ballet Concierto era en aquel entonces un grupo, podriamos decir,

profesional. A lo mejor no estaba €n un nivel muy alto, pero si fue un principio
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del ballet en México, porque no habia otros grupos que bailaran como
profesionales, es decir, tomar clases diario, estar preparados para las funciones,
no como en una acadermia particular donde vas y tomas dos o tres dias de clase
a la semana; aqui no, todos nos preparabamos diario e ibamos a clase con

Sergio Unger. Eso era distinto.

Me sentia volar en el escenario

Siempre me gusté la danza contemporanea, y precisamente en la Academia
tomaba parte en el grupo de Anna Sokolow!8 cuando ella venia a México.
Hicimos un programa en tres meses, con entrenamiento intenso. El grupo lo
formabamos Rosa Reyna, su hermana Alicia y Raquel Gutiérrez, Martha
Bracho, Armida Herrera y yo. Siempre que Anna llegaba a México nos ponia a
entrenar y francamente yo gozaba mucho esas temporad;nas que teniamos en
Bellas Artes, nos entrenaba tan bien que me sentia volar en el escenario.
Haciamos barra y técnica Graham. En la técnica Graham nos ensefiaba como
hacer caidas y cdmo manejar tu cuerpo; nos ayudé a saber con precision lo que
era la danza contemporanea, por eso teniamos tanto control con nuestro
cuerpo.

Indiscutiblemente, Anna Sokolow fue la que me encaminé a la expresion
corporal, y a no quedarme en el clasico.

Siempre fui muy abierta, no como unos clasicos que son completamente
cerrados.  no quieren quitarse las zapatillas, no quieren bailar con tacén, no
quieren bailar algin otro estilc de danza, solo quieren piruetas, tutd, con
partier y eso no solo eso es la danza; la danza abarca muchos estilos y lugares.
Yo bailé en cabaret, en teatro de revista, en el Ballet Folklorico de Amalia
Hernandez. 19 Con ella tuvimos mucho éxito al principio, todas éramos clasicas,
y nos llevd al folklore. La danza clasica es la base para bailar el Jarabe tapatio,
siempre lo he dicho. Uno tiene mas personalidad que alguien que no ha pasado
por ese estudio. Es comoe en todas las artes 0 como en la vida: pnmero hay que

tener unas bases para poder seguir avanzando, a lo mejor logras un poco o nada
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de éxito, pero de todos modos tienes que empezar por lo minimo para llegar a
o maximo.

En la Academia de la Danza Mexicana comencé en 1933 con la plaza del
profesor Guillermo Keys; cuando se retird a mi me dieron esa plaza; comencé a
dar clase, luego perdi un afio porque estuve muy enferma, en un afio completo
no hice nada. '

Pasé por varias directoras en la Academia de la Danza. A quien admiré fue a
la sefiora Clementina Otero, aunque no era precisamente directora de la escuela,
pero era jefe del Departamento de Danza, ella también ayudd muchisimo 2 la
danza

Después segui con el clasico, con el Ballet de Camara;20 estuve en su ultima
temiporada cuando hize Jas funciones de jazz con el coniunto de Tino
Contreras.2! Ballet de Camara tuvo éxito; no lo podiamos ver nosotros, pero
dicen que tuvieron que cerrar las puertas de Bellas Artes porque ya no cabia fa
gente, todos querian entrar, los tres pisos de Bellas Artes se llenaron. Fue algo
diferente de lo que se habia hecho.

En esa época hubo una ruptura porque Bellas Artes nos llamd para formar
Ballet Clasico de México.22 Entonces, como ibamos a tener un salario y
subsidio del gobierno, nos gustd mas laidea. Ya no queriamos ser bailarines de
estudio, porque yo siempre dije: "somos bailarines de cuatro paredes”, siempre
estdbamos ensaye y ensaye, clase y clase, en un estudio. Nunca nos
presentdbamos en Bellas Artes y precisamente por no tener apoyo del gobiemo.
Todo nos costaba, nos haciamos nuestros trajes, pagabamos las puntas, que
siempre han sido muy caras, y todo era dificil para presentarnos en. teatros.
Pensamos que seria distinto en un conjunto organizado por Belias Artes.

También participé en la temporadas del Ballet Folkiorico. Cuande mi esposo
estaba en Canada, Amalia me hablé por teléfono a la casa y me dijo: “;Quieres
ir a Montreal a bailar?, porque hay que hacer un programa en una semana”. En
una semana se formo el programa v nos fuimos a Montreal. Cada dos afios

hacen un festival de ballets folkléricos internacionales, y les falld uno, entonces
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hablaron a México a ver si habia un ballet que lo sustituyera.23 En aquel
entonces Amalia todavia no tenfa un grupo folklérico, sinc uno de danza
contemporanea.

Tuvimos mucho éxito. Asi comenzd la compafiia de Amalia Hernandez,
primero con un grupo pequefio, luego mas granae y después siguieron las
demas compafiias. Quien ayudé mucho a Amalia fue el sefior Gorostiza,
entonces director de Bellas Artes. Amalia habléd con él y fue cuando se
programaron Jas funciones los domingos a las 9:30 de la mafiana; pensaron que
si el turista iba a ver la cortina de Tiffany24 por 2.5 dolares, pues por cinco
podrian ver um gran especticulo y asi empez¢ la compafiia de Amalia
Hernandez. Al principio habia poca gente, pero después llegaban camiones con
turistas, y el publico era precioso. Era una novedad para todos y mas porque la
compaiiia tenia coro. Fue una idea tomada de los rusos que tienen el ballet con
el coro. Con ese grupo nos fuimos a Europa, luego Amalta formd otra
compafiia, para que una estuviera en México y la otra viajando, entonces ayudé
a formar esa otra compafiia, ya después vino la escuela.

Fue una experiencia muy grande bailar en la mafiana de puntas y en la tarde
zapatear. Con el Ballet Clasico de México no teniamos tantas funciones, por
eso tuve la oportunidad de estar en las dos compaiiias. Al medio dia iba yo a
ensayar con Amalia Hernindez y corria de la Academia de la Danza, que estaba
atras del Auditorio, al Palacio de Bellas Artes, Recuerdo que toglaba mi pesero
y llegaba a Bellas Artes, me ponia mis zapatos de tacon y a zapatear. Dicen que
para los clasicos es malo zapatear, pero yo no lo creo. Al contrario, siempre fu
muy fuerte en puntas, tenia mucha firerza en las piernas y hasta la fecha todavia
tomo clases de jazz. Por cierto, anoche que fui a tomar clase, el maestro me
puso de eiemplo’ "vean a la maestra" y me hizo demostrar la combinacion.

Estuve como seis afios en el Ballet Folklonico y luego me segui con ¢l Ballet
Clasico de México.

Recuerdo que para esta compaia fuimos contratados porque ya nos conocian;

éramos semiprofesionales, teniamos experiencia con el Ballet de la Ciudad de
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México, con el Ballet de Sergio Unger, con ¢l Ballet Concierto y con Ballet de
Camara. A todos los que veniamos bailando nos Jamaron para formar parte del
Ballet Clasico de Meéxico, sin audicion. Quizas para gente del conjunto si
habran hecho audiciones.25 Alli me daban pocas oportunidades y no entiendo
por qué; yo decia: “"bueno, si cuando bailo sola el piblico me aplaude bastante,
no sé por qué no me dan oportunidades”. Los dos ballets que mas recuerdo son
Grand pas de quatre, donde hice el papel de Cerrito y Huapango de Moncayo.

Tuve la oportunidad de irme becada a Londres, y me aceptaron a pesar de que
ya tenia bastante edad, todos esos estudios me sirvieron muchisimo; estuve en la
escuela del Royal Ballet, una escuela importante, donde dan varias técnicas de
danza clasica. De danza clasica tenian los métodos de Cecchetti, el de la Royal
Academy of Dancing y el propio; tuve oportunidad de tomar clases con casi
todos los maestros y ver los ensayos de la compafiia. Me tocd conocer a
Nureyev cuando ensayaba con Margot Fonteyn, en esa etapa que significo para
su carrera de bailarina un renacer.

Entre 1971 y 1972 estuve en Londres. De regreso, entré invitada a dar clases
al Ballet Clasico 70 de Amalia Hernandez, dirigido por Nellie Happee, y me
gustaba mucho porque yo venia muy bien preparada. Ademdas en esa época
tomé clases con Xavier Francis, y con Ballet Clasico 70 combinaba clasico y
contemporaneo y preparaba unas clases con evoluciones distintas y motivadas,
lo cual todavia no han olvidado algunos alumnos como Roberto Sanchez, ahora

maestro de la Escuela de Clasico.

Cologuios Internacionales de Danza Contempordnea

Entré al Instituto Mexicano del Seguro Social (IMSS) como coordinadora de
danza clasica y moderna, pero recién que ingresé, a mi jefe, la sefiora Kena
Moreno, no le gustd que hubiera clésico en los Centros de Seguridad Social,
que es donde se ensefa danza. Y tenia razon porque para el clisico se necesita
mucho trabajo y muchos afios de estudio. Entonces quitd el clasico y tuve

necesidad de empaparme en la danza contemporanea, ademas me gustaba.
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Trabajé mucho alli, empecé a visitar los Centros de Estancias Sociales y los
Centros de Seguridad Social para el Bienestar Familiar, 1.os maestros estaban
anquilosados, es decir, sin interés, daban clases solo porque tenian un contrato.
Cuando llegué, la mayoria de ellos me recibié muy bien, todos eran conocidos.
Comencé a darles clases cada ocho dias en el Centro de Hidalgo. Les di la
técnica Cecchetti, ellos estaban encantados tomando la clase. Asf los estimulé
y se motivaron tanto que tomaban clases por un lado y por otro. Luego
trajimos maestros del extranjero porque les dimos también clases de
contemporaneo. Teniamos festivales a nivel nacional, cada afio venian grupos
amateurs de la provincia a tomar parte.

Ya después se formaron los Coloquios Internacionales de Danza
Contemporanea. Estos coloquios fueron programados para todos los grupos
que quisieran participar, vinieron grupos de Francia, de Canadé, de Estados
Unidos hasta de Sud y Centroamérica; también grupos mexicanos de la capital
como CICO, Ballet Independiente, Darza Libre Universitaria v de provincia, el
grupo de San Luis Potosi de Lila Lopez. Ellos se tenian que pagar el pasaje,
pero aqui se les pagaba su estancia. Se hizo mucha promocion con estos
coloquios; se presentaban tanto aqui en México -en el Teatro de la Danza y en
los teatros del Seguro Social- como en provincia; se gané un amplio publico
para todos los bailarines, no solo para un grupo, sino para todos. Fue
estimulante tener mas pablico, empezando por la gente que nunca habia tenido
oportunidad de ir a un teatro; se regalaban los boletos para los teatros del
Segura Social donde se presentaban los grupos; la gente iba y comenzaba a
aprender lo que es la danza.

Cada afio haciamos un coloquio. Yo estuve hasta el sexto. Después de que
sali del Seguro, de todos modos se siguieron haciendo.

Tuve la oportunidad de formar un grupe propio en el Seguro Social, un grupo
amatenr; escogi a varias alumnas distinguidas de distintos centros y logré
formar un grupe bastante bueno pero ne pudo seguir porque eran personas que

trabajaban o que todavia no terminaban la carrera,
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Bailar es un canto a la vida

Para mi bailar es una necesidad; ya que conoces un arte no lo puedes dejar
porque es una necesidad propia; es seguir dando comunicacion a la gente con
tu cuerpo, y ademads tener [a satisfaccion de saber que al pablico le agrada verte
bailar, y que cada vez vas mejorando. Porque recuerdo que las criticas que me
hacian en el periddico eran buenas y alguna que otra mala, pero no hay
compafienismo. Cuando te dan un papel, la otra persona se enoja; entonces no
puede haber una amistad. Conforme pasan los afios ya es otra cosa; como
maestra es muy distinto porque llegas a una edad que dices: "Bueno, yo voy a
dar lo mas que pueda a mis alumnos"; te das cuenta de que hay maestros que se
frustran, y porque ellos no llegaron a tener éxito tratan de sobajar al alumno,
desecharlo.

Cuando empecé habia buenos maestros, pero siento que la danza ha tenido un
desarrolic en ¢l sentido de que no es nada mas copiar al maestro, sino que ya se
estudian materias como [a kinesiologia, que trata del movimiento del cuerpo, la
anatomta, que es importantisima: qué musculo mueves, como te mueves, cémo
es el gje de tu cuerpo, para poderte mover con facilidad y poder subir las piernas
con elasticidad. También hay ahora unos ejerciclos que se han tomado de la
técnica Pilates, lo que se llama contrologia. Estos movimientos también se
hacen en aparatos, pero como no los tenemos aqui se les llama barra de piso.

Estos ejercicios te ayndan enormemente a tener elasticidad, control, fuerza,
precision y conciencia del cuerpo. Ahora es otra cosa, ya no es copiar al
maesiro, hacer todo con fuerza, una fuerza que venia del ciefo ;de donde te
cogias para hacer tantos fouetées en punta? yo recuerdo mis 32 fouetées en
punta pero no sé como los hacia

Antes nos ensefiaban mas bien por umitacién pero no nos explicaban como

hacerlo. Por eso es que ahora he tratado de tomar cursos lo mas posible y no
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cerrarme; tenemos que seguir descubriendo cosas, como las de la técnica Pilates
que es la barra de piso. Estoy convencidisima de que todos estos gfercicios te
ayudan para afinar, lo mas posible, el instrumento o sea tu cuerpo.

Pienso que todo mundo tiene que bailar, tiene que hacer gjercicio. Bueno, no
precisamiente efercicio, sino bailar, y no necesariamente pararse en puntas, sino
bailar cualquier clase de musica, practicar cualquier movimiento. E! cuerpo
necesita moverse, necesita estar activo, y creo que es la bése para tener una wida
feliz. El cuerpo ¢s como un carro que debe andar perfectamente bien, 1) le
pones su aceite, aguay todo lo que necesita; pasa igual con el cuerpo, le tienes
que dar absolutamente todo lo que necesita, pero si lo dejas parado se echa a
perder.

Como te dije, bailar es un canto a la vida, es una expresion que sale de tu
cuerpo, innata, sin pensar. Por eso debe uno tener ef instrumento bien afinado
para poder expresarte sin pensar en técnicas, sino més bien lograr una libertad
de movimiento. Bailar es una emocion interna que quieres desahogar; y que la
quieres mostrar, decir al publico lo que sientes o simplemente en una clase que
thi puedas abrir tu cuerpo, abrir todo lo que tienes y abarcar todo el espacio y
sentir felicidad. Depende también de lo que estés bailando, del tema que vayas
a bailar. Para mi la alegria es lo mejor, también interpretar una danza abstracta
en la que sientas la musica v que el publico también lo sienta, y que vayan
ensambladas la danza y la misica.

Como bailarina creo que fuil muy variable, quiero decir que podia bailar una
cosa libre y fuerte; era versatil. En clasico creo que fui més interpretativa que
técnica, porgue al pblico le gustaba.

Siento que he sido solitaria en cuanio a [a danza; ahora siento que todos
SOMOS COMpafieros, qUe nos vemos con Mmas carifio porque pasamos todos por
las mismas experiencias. Pero cuando estaba yo en ballet siempre fui muy
solitaria. No tuve realmente amistades, pero creo que fue por fa competencia
que habia porque no puedes ser muy amiga de una persona cuando te esta

tirando por atras.
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Lo unico que puedo decir s que casi todos mis alumnos son mis hijos aunque
nunca tuve hijos, pero de todos modos eso no me afecté en lo minimo, al

contraric soy muy feliz dando clase, dando todo por la danza.

*

Este escrito se redacto a partir de las siguientes fuentes orales:

- Felipe Segura entrevista a Socorro Bastida ¢l 28 de julio de 1986 dentro del
proyecto Historia Oral de la Danza en México en el siglo XX. Transcripcion de
Felipe Segura.

- Alejandrina Escudero entrevista a Socorro Bastida el 20 de abril de 1996.

Transcripeién de Alejandrina Escudero.

Notas

1. La Escuela de Danza, creada en 1932, se instald en un local acondicionado
en el Edificio de la SEP; posteriormente (1937) se trasladé al tercer piso de la
parte posterior {(Av. Hidalgo) del Palacio de Bellas Artes, con salones muy bien
acondicionados y permanecio alli hasta 1946 cuando fue trasladada al inmueble
que habia ocupado el Club Hipico Aleman; en 1976 se cambid al recinto que
ahora ocupa en Campos Eliscos. Véase Felipe Segura, Escuela Nacional de

Danza, inédito, México, 1992,

2. Grisha Navabich vino a México con la Opera Privée de Paris en 1930 a
realizar una temporada en el Teatro lris, la compafiia se desintegré y Grisha se
quedd en México junto con otros miembros y abrieron sus estudios particulares.

Margarita Tortajada, Danza y poder, México, INBA, 1995,
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3. Alameda 1900 estrenada en 1943, coreografia de Gloria Campobello, musica
de varios compositores, libreto de Martin Luis Guzman y disefios de Julio

Castellanos. Programas de mano, Fondo Nellie y Gloria Campobello en la
Biblioteca de las Artes.

4. Fuensamia de Gloria Campobello, estrenada en 1943, mosica de
compaositores mexicanos, libreto de Martin Luis Guzman y diseiios de Roberto

Montenegro. Ihidem.

5. La siesta de un fauno. Version de Nellie Campobello segin la coreografia

original de Nijinsky, musica de Debussy y disefios de Julio Castellanos. fbidem.

6. Ixtepec (1945) de Nellie Campobello, con arreglos musicales de Eduardo

Hernandez Moncada y escenografia y vestuario de Carlos Mérida. [bidem.

7. Sombrero de tres picos (1945) versidn de Enrique Vela Quintero a la
coreografia de Massine, musica de Manuel de Falla y disefios de Roberto
Montenegro. En la temporada de 1947 de la misma compafiia, Antonio de

Cérdoba prepard una version, Ibidem.

8. Vespertina (1945) de Nellie Campobello, musica de Mozart y disefios de
Antonio Ruiz. [hidem.

9, Umbral (1943} de Gloria Campobello, musica de Schubert, libreto de Gloria

Campobello y José Clemente Orozeo y disefios del mismo Orozco. [bidem.
10, Feria (1947) coreografia de Nellie Campobello basada en bailes folkloricos

mexicanos, musica popular adaptada por Blas Galindo, argumento de Martin

Luis Guzman y decorado y trajes de Antonio Ruiz. [hidem.
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11. El Ballet de la Ciudad de México (BCM) se formé como sociedad civil en
1941, dirigido por Nellie Campobelle y Martin Luis Guzman; se integréd
principalmente con los mejores estudiantes de la END y tuvo la colaboracion de
afamados pintores, escendgrafos y misicos, como José Clemente Orozco,
Carlos Chavez y Carlos Ménda, entre otros. Las ultimas presentaciones del
Ballet de la Ciudad de México fueron en 1951 en una gira que realizé por varios

estados de la Repablica. Margarita Tortajada, op. cit.

12, En 1945 vino a México un ballet bajo la direccion de William Dollar y
George Balanchine y audicionaron bailarines del Ballet de la Ciudad de México.
Socorro Bastida y Carmen Gutiérrez participan en Constancia, coreografia de
Dollar, como "ninfas del aire". Monica Bustamante y Adriana Castrejon.
Socorro Bastida y la danza, Escuela Nacional de Danza "Nellie y Gloria

Campobello", tesis para obtener el titulo de profesora de danza, 1994

13. En 1950 vino por segunda vez a México el Ballet de Alicia Alonso.
Socorro Bastida fue contratada y residid un afio en Cuba. El grupo se

desintegré por falta de recursos econdmicos. bidem.

14. Nana Gollner (1920-1980). Bailarina estadounidense. Baild en los Ballets
Rusos de Montecarlo (1936-1937); como primera bailarina con el QOriginal
Ballet Ruso (1941-1943), con el Ballet Theatre (1943-1945), y como bailarina
huésped en el International Ballet de Londres (1947). Con su esposo, Paul
Petroff, realizo varias giras. Horst Koegler, The Concise Oxford Dictionary of

Ballet, 2a. ed., Nueva York, Oxford University Press, 1987, p. 179

15, Quinteto. Danza Moderna Mexicana nacié en 1954, a iniciativa de Magda
Montoya. Tuvo funciones propias y compartidas con el Ballet de la
Umversidad. La tltima presentacion del grupo en la que participaron Socorro

Bastida, Ana Mérida, Rosa Reyna y José y Ricardo Silva se efectut en el
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Palacio de Bellas Artes el 30 de julio de 1955, con las obras A/ aire libre, Cain
v Abel, Psique y La balada de la luna y el venado. Margarita Tortajada, op.
cit,, pp- 306-307.

16. Sergio Unger (1909-1969) llegd a México por primera vez con el Original
Ballet Ruso en 1941 y despuésen 1942 cuando decidié quedarse en el pais. En
México se inicié como maestro de la primera escuela de Nelsy Dambre.
Ihidem, p. 238.

17, Ballet Concierto nace en 1952, formado por Sergio Unger y Michel
Panaieff, figura del Baliet de Montecarlo; en 1954 Felipe Segura se integra al
grupo v en 1956 la compailia se presenté como Ballet Concterto de México.
Ibidem.

18. Anna Sokolow (1912). Bailarina, coredgrafa y directora de ascendencia
ruso-judia, nacié en Nueva York ingreso como bailarina en la escuela de Martha
Graham; estudio coreografia y ballet con Louis Horst y Margaret Curtis; en
1939 fue invitada a México por Carlos Mérida y vino a bailar con el grupo
Dance Unit. Después, vendria regularmente a México. Veéase: Anadel Lynton,
Anna Sokolow. Cuadernos del Cenidi-Danza, mam. 20, 1988 y Horst Koegler,
op. cil., p. 386.

19. Amalia Hernandez (1918)  Bailarina, coredgrafa, maestra y directora
mexicana. Estudio en la Escuela Nacional de Danza, con Hipélito Zybin, Gloria
Campobello y Tessy Marcué; danza moderna con Waldeen y regional con Luis
Felipe Obregén y Armado Lépez. Estuvo en el Ballet Moderno de Meéxico
(1952) bajo la direccion de Waldeen, tomé la direccidn del mismo en 1953 y
cambi¢ completamente e repertorio, ahora dedicandose a la danza folklorica;
fundo el Ballet de México en 1952 con bailarinas de la ADM, en 1959, se

convicrie en la directora del Ballet Folklorico de México. Kena Bastien van der
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Meer, "Amalia Hernandez, en Ung vida dedicada a la danza. Cuaderno del
CID-Danza, mams. 4-7, 1985, pp. 16-19 y Horst Koegler, op. cit., p. 201,

20, Ballet de Camara fue creado en 1958, como una cooperativa; sus miembros
fundadores fueron Nellie Happee, Tulio de la Rosa, Farnesio de Bernal, Carlos
Lopez, Clara Carranco, Madd Noetzel v Margarita Contreras.  Informacion

proporcionada por Nellie Happee.

21. La ultima temporada de Baliet de Cimara s¢ realizg en el Palacio de Bellas
Artes, con la colaboracion del Quinteto de Jazz de Tino Contreras en el afio
1963. 50 afios de danza en el Palacio de Bellas Artes, México, INBA, 1986,
p. 453.

22. Ballet Clasico de México se formé en 1963, con integrantes de Ballet de
Céamara y Ballet Concierto de México, como compafifa oficial de danza clésica
del INBA.

23. El Ballet Folklérico de México de Amalia Hernandez fue invitado por la
Direccion General de Turismo al Festival de Montreal en 1958. En las
funciones se presentaron con el nombre de Ballet Modemo de México.

Margarita Tortaiada, op. cit., p. 479

24, La cortina metalica del Teatro del Palacio de Bellas Artes fue realizada por
Tiffany sobre un disefio que representa una vista de los volcanes el Popocatépetl

y ef Ixtaccihuat],

25. Para seleccionar a los integrantes del Ballet Clasico de México, la comision
técnica, formada por Nellie Happee, Felipe Segura y Ana Mérida audiciond a
los bailarines para que pudieran ser contratados. Informacion proporcionada

por Nellie Happee.

96




Guillermo Keys-Arenas (1928)

Bailarin y coredgrafo de fina sensibilidad, y director y maestro reconocido
internacionalmente; tuvo bases cldsicas, pero ha hecho coreografias, en su
mayoria, dentro del género moderno, y dirige a la fecha grupos de danza
Solklorica. '

Nacio en El Ebano, San Luis Potosi, ¥ cuando tenia apenas seis meses su
Jamilia se mudo al Distrito Federal. Algunos acontecimientos marcaron su
vida emocional, como cuando conocié el mar en fas playas de Mocambo.
Veracruz, en 1949; desde entonces sofidé con vivir a la orilla del mar. En 1958
vivio el “corfu” en la cindad de Guatemala 'y en enero de 1960 en una gira con
el Ballet Espafiol de su querido amigo Roberto Iglesias "vio a los barbudos de
Fidel Castro” llegar triunfales a La Habana.

Estudio con destacados maestros tanto en México como en el extranjero: con
Gloria Campobello y Esmwella Morales en la Escuela Nacional de Danza,
donde se tituld en 1945 como maestro de danza; con Sergio Unger y Madame
Nelsy Dambre; con Anna Sokolow, Xavier Francis y Marcelo Torreblanca en
la Academia de la Danza Mexicana (ADM). En el extranjero, entre 1947 y
1954, con Yeichi Nimura y Lisan Key entre otros, en Ballel Arts School del
Carnegie Hall; con Viadimir Oboukoff en School of American Ballet, también
en Nueva York; con Alwin Nikolais en Hanya Holmes School; con Martha
Graham, Louis Horst, Doris Humphrey y José Limdn, enire otros, en
Commneticut College School of Dance; con Olga Preobrajenska y Luveb
Fgorova en Paris y con Stanislas Idzikewsky en Londres.

Como bailarin fue miembro de las compafiias Ballet de la Ciudoad de México
en las temporadas de 1945 y 1947, Rallet de Nelsy Dambre en las temporadas
de 1949 y 1951; ADM de 1949 a 1957; Ballet Espafiol de Roberto Iglesias; y
en los Conciertos de Danza en el verano de 1953 que él mismo organizd y

patrocing.
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Como coredgrafo logro sus primeros éxitos con la ADM, en la temporada
gue se presento bajo el nombre de Temporada de Ballet Invierno 1949; entre
las siefe obras que se estrenaron se encontraban dos de Guillemo Keys:
Fecundidad con misica de Jiménez Mabarak y Don Juan con misica de
Strauss y decorados y vestuario de Julio Prieto.

En la primera temporada de Ballet Mexicana (1951), compania de la ADM,
que tuvo a José Limon como bailarin, coredgrafo, maestro y director artistr’cb
v a Doris Humphrey como coredgrafa invitada, se estrend Suite de danzas de
Keys con musica de Bach y vestuario de Lopez Mancera, entre otras
coreografias.

La segunda temporada de Ballet Mexicano se realizo a finales del mismo
afio, y con los mismos artistas huéspedes. Keys estrenc su obra El Chueco,
con mtisica de Bernal Jfiméner y escenografia de Loper Muancera, y fue
calificada por la critica como "el ballet mds emotivo y completo” de la
temporadp. Se trata de una coreografia a la que Guillermo le tiene un gran
carifio, basada en algunos "olvidados" de la sociedad, tema que Luis Bz-tﬁuel
tocaba en esos momentos en su pelicula del periodo mexicano Los olvidados.

Orras obras de Guillermo Keys son Mozartiana (1951) que hizo para el
Ballet de Nelsy Dambre, Tienda de suefios (1954) para la ADM, Nubes y
fiestas (1957} para Ballet Concierto de Meéxico y La alborada del gracioso
(1959) para Ballet de Camara, entre otras.

Guillermo Keys incursiont en el teatro comercial, lo cual le trajo criticas
buenas y malas, pero siempre obtuvo gran éxito del pitblico.

En 1953 hizo la coreografia para la ultima revista musical de Cantinflas, Yo
Colon, que se estrend para la inauguracion del Teatro de los Insurgentes.
Comenta Margarita Tortgjada que en Dance Magazine apareci¢ una cronica
diciendo que la obra era la mejor produccion de ese tipo hecha en México y
que alli Keys mostraba ser un coredgrafo versdtil. Para el mismo teatro y ese
mismo afto, Keys realizo la careagrafia para la comedia musical Viaja el amor.

Fsns estimulantes éxitos hicieron gue se lanzara como empresario con los
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Conciertos de Danza en el mismo teatro, donde invito a coredgrafos como
Anna Sokolow v Xavier Francis.

En 1954 presentd, para la inauguracion del Teatro Virginia Fabregas, la
operela Orfeo en los infiemos de Offenbach, adaptada por Salvador Novo, con
coreografia de Guillermo Keys. Fsta avemura de Keys permitic que los
bailarines de ballet cldsico incursionaran en moniajes de gran calidad, se
dieran a conocer a ofro tipo de publico y tuvieran ofra fuente de ingreso.
Ademds esta femporada fuve gran éxito.

Guillermo Keys obuvo gran experiencia al dirigir la compatiia folkidrica de
Guatemaia y haberse hecho cargo por dos periodos -uno en los primeros afios
de los sesenta y otro de 1968 a 1973- del Ballet Folkldrico de México de
Amalia Herndndez que realizaba las giras internacionales, por lo que aceptd
cambiar de residencia y colaborar como maestro y director, desde 1974 a la
Jecha, en compafias de Australia y Nueva Zelanda, destacande su labor como
director artistico del National Folklorik Festival que se Heva a cabo en la
Sydney Opera House, con un promedio de 1 500 participantes, representando
a mds de 46 paises.

Guillermo Keys, mexicano cosmopolita que aiin afiora un poco su pais, al
despertar por las mafianas se asoma a la ventana de su departamento en

Sydney, Australia, v saluda af mar.
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Fastitlitas de caramelo perfumadas

Empecé a bailar desde que tuve conciencia; me acuerdo que bailaba con la
musica, pedia en mi casa que pusieran los discos de 38; me acuerdo que todavia
me chupaba un dedo, el cual me cubria con un almohadita porque me daba
vergilenza que me criticaran porque me lo chupaba; caminaba y bailaba sobre
los discos, lo cual quiere decir que tenia como maximo tres afios de edad.

A los siete afios hice mu primer teatro de titeres, me acuerdo que recogf de la
basura una jaula hecha con tiritas de bambi que la vecina habia tirado, y empecé
a jugar con ella, cuando me vino la idea de hacer un teatro; corri a la tlapaleria
para comprar papel de china y la decoré; fui a comprar mis titeres hechos de
telas muy coloridas, con la cabeza, las manos y los pies de barro pintados a
mano con un alambrito que les venia de la cabeza para poderlos manipular; hice
mis muebles con carretes de hilo vacios, con cartoncillo y pasaba horas jugando
con mis titeres. Venian mis vecinos y querian que les diera funcion; entonces
decidi mejorar las instalaciones: fui a comprar un cajon de jabdn vacio; de un
calendario recorté una reproduccion de Tenochtitlan y la puse como frontispicio
del teatro; alguien hizo la instalacidn eléctrica con los foquitos de navidad y le
pedi a mi mama que me bordara con hilo dorado un dragdn sobre una franela
negra; ¢sa fue la cortina.

De alli en adelante la produccién crecid, tenia mucho éxito porque cobraba
dos centavos el boleto; se llenaba el corredor donde tenia instalado el teatro; fue
tan efectivo el negocio que tuve que comprar unas pastillitas de caramelo
perfumadas para repartir al pliblico durante el intermedio.

Mi nana me llevaba a las funciones en las barracas de 105 teatros, por las calles
de Santa Maria la Redonda; estos espectaculos me alucinaban, eran por tandas.
Habia espectaculos maravillosos: un mago chino, una pareja que bailaba y que
me impresionaba horrores. Yo era feliz. Alli el baile seguia siendo una parte
importante. A esa edad recibia la influencia de todo lo que me rodeaba y de mi

Imaginacion,
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Mi segundo hogar

Como no paraba de bailar todo el dia, llegd un momento en que mi mama
descubrio que habia una escuela de danza en el tercer piso de Bellas Artes y
resultd ser la de las hermanas Campobello. Me llevaron a inscribir, todavia
tengo un par de zapatillas de esa época

M nara siempre me acompahaba a mis clases, tomabamos el tranvia, entonces
viviamos por la colonia Guerrero. - Cada tres meses habia exdmenes; mi primera
maestra se llamaba Evita (Duplan). Recuerdo que era maravillosa; al primer
examen después de tres meses me pasaron a segundo afio que porque era yo
muy talentoso. Recuerdo aquellos ejercicios de grand battement con la rodilla
doblada hacia atras en que tenia uno que tocarse la cabeza; eso era facil para mi,
también los splits.

En ¢l segundo afio me tocd una maestra que no me gustaba mucho, porque me
parecia que no exigia bastante, pedia que los ejercicios se hicieran con mucha
gracia y delicadeza, decia: “ahora nifios pongan el piesecito asi y ahora con
mucha gracia".

En tercer afio tuve una maestra que me pareci¢ fabulosa: Estrella Morales, la
hermana de Angélica Morales, la famosa pianista. Estrella era tremenda, nos
gritaba, nos insultaba, cuando no haciamos las cosas bien; yo me asustaba pero
me encantaba porque sabia que estaba aprendiendo mucho.

La carrera era de ballet clasico, pero con un curriculum muy completo porque
incluia danzas, baile regional mexicano, cosas de tipo internacional porque
entonces se preparaba al bailarin para tener un sentido de estilo; bailes rusos,
espafiol, castaiiuela, fap; en fin, todas las cosas de caracter, que son de folklore
internacional.l Me parecia estupendo.

Los maestros salian preparados para ensefiar todo eso. Habia un festival en
Bellas Artes de fin de afio; de esa época conozco gente como €l maestro
Ricardo Cedillo que era encargado de electricidad en el foro de Bellas Artes; al
maestro Jenes, encargado de la tramoya. De modo que Bellas Artes se

convirtio en mi segundo hogar desde esa edad.
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Entre las ecuaciones y los entrechats

En aquella época el baile no era una carrera y menos aun para un nifio. Las
mamas pensaban que era hornible que sus hijas fueran a aprender baile para
luego ensejiar las piemas en los teatros; las mandaban para que fueran graciosas;
y a los nifios, con muy pocas excepciones como yo, no los mandaban a la
escuela de danza porque eso era para maricones.

Que yo recuerde en mis afios de escuela fui el Gnico nifio; tengo por ahi una
fotografia de un fesiival de fin de afio; estoy con mi blusa rusa bombacha de
seda con mis pantalones cortitos y mis zapatillas, con todas las nifias, que iban
de tutds.

Cuando terminé la primaria, en casa decidieron que tenia que escoger una
carrera.  No sé como pero el afio siguiente estaba estudiando comercio y al
siguiente para contador piblico y auditor en la Escuela Bancaria y Comercial,
que estaba entonces en Palma, era una carrera de siete afios. Como en casa no
habia ninguna tradicién de tipo intelectual o artistico (era una familia de clase
media) no hubo nadie que pudiera saber mis posibilidades como bailarin
profesional, mi mama lo hizo para darme gusto, porque me gustaba el baile. Mi
padre no estaba en contra pero pensaba que era nada mds para pasar el rato; él
era empleado de la compafila de petrdleos cuando estaba en manos de los
americanos, durante la expropiacion del petroleo la compafiia lo mand6 a
Venezuela, de modo que salia con frecuencia, asi que no influyé mucho en mi
educacion durante la infancia. '

Estuve estudiando, en general con muy buenas calificaciones, los tres primeros
afios pero en el tercer afio dio la casualidad de que caminando per la calle de
Paima al salir de la Bancaria crucé hacia lo que era el Centro Mercantil, que
ahara es un hotel, alli en 16 de Septiembre, y de pronto me di cuenta de que la
sefiorita Nellie Campobello estaba mirando uno de los aparadores; el aparador
donde se exhibia la ropa interior de dama en encaje. Me identifiqué y me dijo:

*Qué gusto, como se ve que ha crecido porque usted hizo danza cuando era
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joven (por qué no viene a hacer un poce de ejercicio en su tiempo libre, ahora
que ya tenemos formado el Ballet de la Ciudad de México?".

Poco despueés, de la Escuela Bancaria me iba a Bellas Artes, Hegaba a las seis,
me calentaba haciendo mis piruetas y mis entrechats antes de que llegara la
compafiia, me entrenaba con ellos de siete a nueve y corria a la casa como la
Cenicienta, antes de que dieran las diez porque todavia tenia que hacer mis
tareas de la Bancaria.

Ese afio mas o menos pude llevar a cabo la combinacion de ambas actividades
aunque reprobé dos materias. Pero el cuarto afio fue la focura, porque mis
ecuaciones de tercer grado de calculo infinitesimal eran pésimas, mientras que
mis piruetas y mis entrechars iban mejorando.

El director de Escuela Bancaria y Comercial, un sefior muy elegante y
distinguido, don Agustin Loera y Chaney, me llamé a fa direccion después de
unos examenes trimestrales y me preguntd: ";qué pasa con usted que no estin
funcionando sus resultados?”. No me quedé mas remedio que confesar que
estaba viviendo una doble vida. Me dijo: "Pues tiene usted que escoger entre
ser un buen contador o un buen bailarin, pero no puede ser la dos cosas”.

iMadre mia! por una semana se me fue el apetito, no pedia dormir; me sentia
de lo més miserabale. Una noche estaba en el estudio de danza, observando un
ensayo, cuando vino la luz; de pronto senti como si la niebla empezara a
disiparse. Pensé "Esto es mi vocacion y lo que he querido ser siempre”. A mi
nadie me habia dicho lo que era el ballet Yo veia en el periddico fotografias del
Ballet Theatre, que habia venido por aquella época, veia fotos y las recortaba,
no sabia lo que queria decir ballet. Sentado ahi me di cuenta de que ése era mi
futuro. Asi, cargado de emocion, corri a la direccion vy le dije a la sefiorita
Nellie: "Quiero ser bailarin" y lloré en su hombro.

Liegé la hora de ir a casa; aclaré la voz y dije:  "Yo quiero ser bailarin.."
Drama, drama, drama. Pero insisti y no hubo més remedio... Terminé ese afio

en la Bancaria con unos resultados desastrozos. Esto sucedid en noviembre, en
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abril del afio siguiente, debe haber sido en 1945, hice mi debut con el Ballet de
la Ciudad de México.

Me acuerdo mucho de las coreografias de la sefiorita Gloria Campobello, creo
que ella fue una gran creadora; después de que tuvo unes entrenamientos con
Vincenzo Celli, que fue uno de los discipulos predilectos de Cecchetti, se fue a
Nueva York y tomé clases con él; cuande regresd habia logrado una fabutosa
afinacion en su danza. No es que con ¢l tiempo idealice uno a las personas,
pero creo que ella fue una gran bailarina; como coredgrafa creé obras increibles
como Umbral, uno de los mas extraordinarios ballets que haya yo conocido.
Todos estos ballets tenian escenografias de José Clemente Orozco, las
coreografias eran extraordinarias, con un concepto universal y un togue muy
mexicano que podian presentarse en cualquier parte del mundo, producciones
de una calidad profesional y artistica tan extraordinaria que todavia [as recuerdo
claramente. La sefiorita Nellie también era una bailarina extraordinariz; ell2 hizo
coreografias como Vespertina y una muy mexicana lamada Ixtepec, basada en
los temas del istmo de Tehuantepec, con escenografia y vestuario de Carlos
Meérida. Ella bailaba y era impresionante lo que hacia con esa personalidad y
esa belleza increible.

Mi debut con Ballet de la Ciudad de México fue mi iniciacién profesional; soy
muy afortunado porque no me puedo imaginar detras de un escritorio, triste y
amargado. El director de la Bancaria, don Agustin Loera, me ayudd en esa
dificil decisién de escoger entre ser bailarin o contador pablico.

La Escuela Nacional de Danza, como quiera que sea, ha sido un semillero de
muchisima gente; maestros v alumnos que han hecho una carrera distinguida

tanto en México como en otros paises.
Mis becas

En el afio de 1947 cuando vinieron Dolin y Markova con el Ballet de la Ciudad

de Meéxico, Dolin otorgt tres becas a Salvador (Judrez), Felipe (Segura) y a mi
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para que fuéramos a estudiar seis meses a Nueva York, al Camnegie Hall, en el
Ballet Arts School,

Ese fue mi primer viaje fuera de México; no teniamos dinero para los gastos:
la beca consistia Gnicamente en las clases; asi que nos lanzamos a conseguir
dinero; nos fuimos en autobus cinco dias y cinco noches sin parar hasta llegar a
Nueva York. Llegamos el 23 de diciembre y el 24 amanecié la ciudad
completamente blanca; fue primera nevada que vi.

Al siguiente afio recibi una beca de la Rockefeller Foundation que se habia
otorgado a artistas de todas las ramas, a Emilio Carballido, a un arquitecto
mexicano, y a Felguérez. Para mi fue estupendo poder ampliar mi panorama de
la danza Tba no sélo a clases técnicas en Ballet Arts School o el American
School of Ballet con Hanya Holmes y muchos maestros, sino también iba a toda
clase de especticulos en donde la danza estaba incluida.

Dos afios después tuve mis primeras becas en Europa. El gobierno francés
me dio una beca para estudiar un afic en Paris, y el gobierno de México otra
para estudiar tres meses en Londres en el Sadler's Wells Ballet que fue después
el Royal Ballet School, en Paris estuve estudiando con madame Proebrajenska.

Despues Mary Skeaping, baller master del Sadler's Ballet, cuando estaba en
Estocolmo el Teatro de la Opera me invité. Me gasté el dinero de mi pasaje a
México y en lugar de quedarme tres semanas me quedé tres meses. Fue toda
una experiencia; tomaba clases, observaba ensayos, iba a museos y hasta monté

una coreografia.

Una época en la que se bailaba con el corazén

Después de mi primera beca a Nueva York estudié con Sergio Unger y con
Madame Nelsy Dambre, ambos de gran influencia para las generaciones de
ballet. Fue ella quien entrend a gente del calibre de Lupe Serrano. Entre que
haciames funciones con la escuela de Madame Dambre y entre que Sergio
Unger empezd a organizar Ballet Concierto, gente de mi generacion comenzd a

esparcirse por distintos lados Cuando volvimos de Nueva York, brillantes por
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el mejoramiento de nuestra técnica clasica, el Gnico trabajo disponible fue con la
Academia de la Danza Mexicana que acababa de ser fundada por el maestro
Carlos Chivez, Amna Sokolow estaba montando las coreografias de la
temporada de Opera internacional. Ana Mérida era la directora y ahi estaba muy
chamaquita Rocio Sagaon,2 que se convirtié en una de las méas maravillosas
bailarinas de danza moderna, y Elena Noriega,3 un caso excepcional de una
muchacha que ya habia empezado tarde, pero que también tenia esa vocacion
natural,

El movimiento de danza empezd a tener incremento, surgieron muchas
personas que se unian a la danza por motives frivolos no porque fuera una
vocacion sino porque era una actitud intelectual o una frivolidad para exhibirse
y decir "yo soy artista”; claro ahi encontrabas de todo: lo bueno y lo malo.
Habia elementos como Elena Noriega de una sensibilidad extraordinaria que,
por instinto, igual que muchos de nosotros, ensefid coreografia antes de que se
hubiera creado en el mundo de la danza el concepto de compasicion, clases de
composicion de danza, que ¢s coreografia,

Elena hizo coreografias maravillosas como EI invisible, con escenografia de
Miguel Covarrubias, también Tierra que fue otro ballet maravilloso; era una
intérprete fabulosa a pesar de que habia empezado tarde; tenia sus limitaciones
técnicas pero era bailarina por naturaleza igval que Rocio, que mejord
técnicamente a un punto extraordinario. Mi primera experiencia en danza
modermna fue cuando Anna Sokolow estaba en la Academia de la Danza
Mexicana. 4

Con Anna Sokolow empecé a descubrir las posibilidades de la danza moderna
y me tomd algtn tiempo; fue cuande en la siguiente temporada de danza
moderna entre todas esas disidencias, puerras civiles, intrigas politicas que
sufrimos, se logro hacer una temporada en la que monté mi primera coreografia
oficial, Fecundidad 5 con percusiones e infiuencia del bailarin Yeichi Nimura,

un maestro japonés que teniamos en Carnegie Hall en Ballet Arts School, en

106



esa misma temporada hice el Don Juan de Strauss; alli empecé a desarrollar la
coreografia,

Lleg6 Miguel Covarrubias a hacerse cargo del Departamento de Danza;6 tratd
de unificar a todos los grupos que andaban desbandados y peleando entre si;
fue cuando realmente surgio la época de oro de Ia danza moderna mexicana; era
una época en que diferentes artistas de los distintos medios estaban muy unidos;
cuando habia una fiesta que los bailarines organizaban, ahj estaban los musicos,
los actores, los escritores, los cantantes de opera, {os escenografos. Fue cuando
s¢ comisionaron cantidad de obras a nuestros compositores mexicanos;
escritores, como Emilio Carballido, creaban algunos libretos; los escendgrafos
también hicieron cosas maravillosas. Fue una época mﬁy creativa en la que se
bailaba con el corazon porque tenia uno necesidad de bailar para expresarse;
nuestra técmica era muy limitada hasta que legd realmente a darnos un
tremendo empujon y a levantar el nivel técnico Xavier Francis, por quien tengo
un gran respeto; en io personal influy6 muchisimo en mi téenica.

Realmente no eran los grandes bailarines técnicos, pero la necesidad de bailar;,
no como ahora que se ha vuelto algo comercial porque los bailarines pueden
vivir haciendo shows en la TV, en los cabarets, en los night clubs. Se lanzan a
aprender técnica clasica, técnica moderna y al rato estan en el show con mucha
lentejuela pero la gente deberia de bailar con su corazén, con sus entrafias
porque es una necesidad y no porque sea algo que les dé oportunidad de
exhibirse.

Si pensamos un poquito en los repertorios que habia, en los elementos que
bailaban, creo que se ha perdido mucho eso. Teniamos que ensayar en
condiciones de lo mas primitivo, empezando por la famosa ex iglesia de San
Diego, ensayando en medio del frio y de la humedad,? ahora tienen unas
instalaciones fabulosas y miralos a la grefia, peleandose; no crean, no danzan
con el alma, con el corazon (Qué barbandad!

Después de mi incursion en la danza moderna volvi a integrarme al ballet

clasico. Esta vez a través de Ballet Concierio.  Alli hice también muchisimas
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coreografias pero la influencia de la danza moderna quedd muy fuerte en mi; de
modo de que en todas las obras que he hecho después, incluso para compaiiias
clasicas, siempre hay esta tendencia moderna. 7

Tuvimos la oportunidad, con algunos elementos de la ADM cuando estaba
Miguel Covarrubias, de ir becados los veranos a la escuela de danza en
Connecticut; fue alli donde conocimos a Martha Graham, a Louis Horst y a
alguien que me influyé mucho, Doris Humphrey, Tomé clases de coreografia
con ella y también repertorio; bailamos Pasacalled creo que fue en 1951,

Doris Humphrey me vino a aclarar 1o que yo por instinto habia estado
haciendo; esa necesidad creativa en la que ella insistia que es muy importante,

€S N0 poner pasos juntos para hacer una coreografia sino motivar todo.

Teatro comercial

Después de [a Academia de la Danza, vino la €poca en que me meti al teatro
comercial; me invitaron los empresarios del Teatro de los Insurgentes a que
hiciera la corecgrafia del music hall Yo Colén con Mario Moreno Cantinflas. %
Pensé que era algo interesante, estando ahi Julio Prieto, jefe de produccion de
Bellas Artes, que ya me conocia; me lancé a hacer corengrafia para ese tipo de
revista musical y fue una experiencia tremenda, por primera vez gané mucho
dinero. Cuando me pidieron que hiciera el siguiente music hall, que era Viaja el
amor, les pedi como condicién que me dieran la oportunidad de presentar tres
concertos de danza, ya con espintu del "arte por el arte”. Me dejaron el teatro,
organicé una compafiia con elementos de danza moderna: Xavier Francis,
Raguel Gutiérrez, su hermana Carmen que vino de Nueva York, Nellie Happee,
Rocio (Sagaon), eteétera.

Xavier cred dos coreografias, una sobre una exhibicion de danza moderna
acompafiada con un famoso pianista, quien improvisaba. La segunda coreografia
que le encargué fue LI muiteco y los hombrecillos;, 1a misica era creada por los
mismos personajes que tomaban parte, Arnold Belkin hizo la escenografia.

Después, como supe que Anna Sokoiow iba a estar de vacaciones en México, la
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invité para que, como algoe extra, aprovechara unas horas para hacer una
coreografia. Nos escribimos, me dijo que si. Montd Suire lirica de Alban Berg.
Me dije: "como estd aqui en plan de vacaciones le pago sélo su coreografia”.
iNo qué val, resultd con que tenia que pagarle gastos de cada dia, y unos gastos
tremendos, con lo que yo no contaba; no esperaba que elta me hiciera eso.

Unos afios después montd la coreografia en Nueva York diciendo que era
presentada por primera vez. En seguida escribi a Dance Magazine; les mandé
una copia fotostatica de la carta de Anna en la que me especificaba que ella iba
a crear este ballet para mi.

Por otro lado, cometi el error de contratar a la Orquesta Sinfonica para que
tocara Ef chueco, porque pedi permiso a Bellas Artes para poder presentarlo.
Pero como no sabia nada de administracion, el representante de la Orquesta
Sinfonica me dio un precio por la orquesta y resulté que era para una funcion y
nosotros dimos dos; ademds regalé cantidad de boletos de cortesta; gasté mas
dinero de lo que gané. Ese dia juré que jamas iba a tener una compaiiia propia.
Los pobres bailarines quedaron muy descontentos porque o hicieron por ganar
dinero y yo esperaba pagarles. Me quedé tan en la calle que tuve que pedirle a
mi mama que hipotecaramos la casa, porque estaba endeudado hasta mas no
poder. Ese fue un afio espantoso, al tener que pagar cada mes la hipoteca.

Al afio me Invitaron a hacer la coreografia Orfeo en los infiernos para la
inauguracion del nuevo Teatro Fabregas. 10 También alli llevé baitarinas, como
Laura Urdapilleta, Sonia Castafieda, Armida Herrera, Gloria Contreras, y
bailarines como Felipe Segura, Tell Acosta, Carlos Gaona, elementos de
primera haciendo este tipo de teatro ya mas comercial, mas popular; claro que
con escenografias fastuosas y cantantes de primera. De modo de que les pedi

un adelanto para poder pagar el resto de la hipoteca.
Roberio Iglesias

Una época importante para mi fue cuando me uni al ballet de Roberto Iglesias.

El fue un caso extraordinario, podria escribir tres novelas sobre su vida.
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Roberto hubiera querido ser torero y su vocacion por el teatro se canalizd hacia
el baile flamenco.

Cuando Roberto trabajé con Sol Hurok me [lamé para que me uniera yo como
codirector y coredgrafo. Me reuni con €l en Puerto Rico, baildbamos en right
clubs de primera. Era fabuloso tener que aprender a bailar con el publico cerca
y tener la fuerza suficiente para que dejara de beber y comer; el programa
variaba muy poquito de lo que se presentaba en los conciertos; asi que era de
calidad.

A Roberto lo laure¢ la prensa como el mas exiraordinario bailarin de
flamenco; ademds por su concepto de su coreografia que habia salido del fugar
comiin, con un equipo extracrdinario, bailarines, escenografos y musicos.

Fue maravilloso estar en La Habana cuando Castro bajé de la montafia. El
ultimo dia del afio sdlo tuvimos un show. Por ahi de las oche de la maiiana el
ruido no se aguantaba. Andaban persiguiendo a los allegados de Batista. Al
atardecer empezaron a bajar los barbones; Castro no bajd sino hasta tres dias
después. Las cinco semanas que nos quedaron no pudimos trabajar pero el
gobierno que llego nos dio /iving allonce para cubrir esas seis semanas que
teniamos programadas. Fue una de esas experiencias extraordinarias.li En
México dejé la compaiiia de Roberto.

Otra experiencia fue como director de la compaiiia de ballet clasico en
Guatemala; dos afios después me invitaron a dirigir el ballet folklorico de ese
jugar. Me dediqué a hacer investigacion en las provincias, ademds de darles

entrenamiento. Me pasé un afic en Guatemala,

Ven y dale una pulidita al espectdculo

Amalia Hemandez me insistia en que fuera a ver su espectaculo; por fin un dia
fui y le dije. "Mira ;jpor qué esa nifia tiene el tocado diferente? jpor qué no
aprovechas para que se integre la escenografia y la coreografia? y me contestd:
"Guillermo ven y dale una pulidita al espectaculo”; dos semanas tomo poner a la

compaiiia con vestuano, con maguillajes, luces, con todo. Cuando acabé dijo:
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"Haz lo mismo con la compatfiia residente”. Cuando estaba con la residente, la
primera compafiia ya estaba cometiendo errores. Entonces me dijo: ";por qué
no vienes a trabajar de tiempo completo?"'.

Trabajé con ella como afio y medio pero luego le pedi mejora de condiciones
en sueldo, en créditos, vy que reconociera a sus colaboradores. No nos pusimos
de acuerdo. Renuncié y durante cinco afios estuve haciendo free farrce.

Tomé clases de arte dramético con Seki Sano. El queria que me concentrara

mas en la direccion, pero le dije "No, primero quiero como actor”, ya después
me concentré un poco mas como director de teatro. Fue una experiencia
fabulosa; €l fue un maestro extraordinario, genial, muy estricto, que no cedia a
ninguna otra razon mas que a sus prncipios de tipo profesional. Aprendi
muchisimo y me dejé marcado para el resto de la vida.
Hice La buwena mujer de Se-Chwan durante el afio olimpico, monté la
coreografia y actu€ en esta obra de Brecht que dirigic Xavier Rojas, con Sonia
Amelio hice el drama pop que dirigio Jodorowsky, quien cred personajes tanto
para Sonia como para mi. Gocé muchisimo esa etapa. Después, me llamaron
para suplir a un actor que se habia enfermado en la compafiia de teatro de la
Universidad de Veracruz con Montoro que dirigia La posadera.

En fin, tuve algunas experiencias como actor, que me sirvieron para mis
coreografias y para poder sacar mas de cada bailarin. Ese fue otro aspecto de

mi casrera.

Quiero que vuelvas conmigo

Amalia me llam¢é una mafizna, después de haberme encontrado en el afio
olimpico en toda clase de espectdculos. Me dijo "Guillermo, de toda la gente
que he tenido td eres el Gnico que puede arreglarselas con esta compaiiia de 80
bailarines, milsicos y cantantes en gira, quiero que vuelvas conmigo”. Le
pregunté.  ";Qué hay del sueldo, de los créditos?". "No hay problema”,

contesta
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Volvi con ella y fue fabuloso encontrar gente que pudiera viajar sin que creara
problemas, y con una compafiia formada por elementos tan diferentes. .

Fsta compaiia que viajaba fue como una gran familia, tenia los problemas'
naturales de una familia, pero daba unas funciones extraordinarias. Ellos
aprendieron y comprendieron que valia la pena lo que yo les pedia, que si me
daban una funcién buena no habia necesidad de llegar tan temprano al teatro, si
querian ir a una recepcion después de la funcion y si se desvelaban tenian que
darme una buena funcién al otro dia y si no, no irian a la recepcion o de
excursion a visitar los lugares interesantes de cada pais que visitabamos.

Realmente logramos tener un gran sentido de umdad en [a compaiiia, las
funciones era excelentes y la gente respondia, sobre todo, en las giras de one
night stand con Sol Hurok, que eran largas y pesadas, pero estaba todo tan bien
organizado que no habia problema. Lo mas emocionante era ver que al final
habia ovaciones de pie del piblico en todos lados: en Europa, en Estados
Unidos, donde quiera que fuéramos.

En el Gltimo afioc me enfermaba muchisimo. Cuando regresaba a México de
una gira larga, mi garganta empezaba a infectarse. Tenia que ir a ver al
especialista, quien termind por decirme que me habia vuelto alérgico a la

contaminacion de México.

Vivir frente al mar

Como cada aiio ibamos a San Francisco pensé en la posibilidad de quedarme a
vivir alla, pero fuimos a Australia y me enamoré completamente de Sidney: la
gente safudable, un pais saludable y joven, en el que se esta formando la cultura
y la historia en estos momentos.

Cuando llegué all§ inmediatamente me ofrecieron trabajo. La directora de la
compailia de danza The Sidney Dance Company vino a ver nuestro espectaculo,
me la presentaron, ella conocia mis antecedentes y me pidié que fuera a dar una
clase a la compafiia, después de la clase me preguntd si queria trabajar

permanentemente con ellos, le dije de inmediato que si, pero que no podia dejar
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al Ballet Folklérico ahi mismo, porque habia que hacer la gira a Estados Unidos
y Europa, y preparar a mi asistente antes de poder volver. Le parecid bien. En
ese tiempo logramos conseguir una beca del Australion Councii para cubrir
todas las giras. Asi es de que el afio en 1974 regresé a Australia.

Fue muy triste tener que renunciar al Ballet Folklorico, precisamente se los
anunci¢ en una fiesta sorpresa que ofganizaron para mi cumpleaiios.

Llegué a Australia en 1974 y por dos afios fui €l maestro de ballet de la
compafiia, al mismo tiempo, el Australian Councif me mand6 a trabajar por
cortas temporadas a otras compafiias de las distintas ciudades; asi que luego
esas compaifiias me invitaron a regresar; también en Nueva Zelanda me invitaron
a dar cursos en las escuelas de verano y a hacer corcografias para el Ballet de
Nueva Zelanda. Empecé a hacer free lancing y coreografias para la compafia
de opera. Entrené a los estudiantes de la escuela de arte dramatico e hice
coreografias para la compaiiia de teatro de Sidney. En fin, he hecho toda clase
de actividades.

Cuando me fui a Israel por un contrato de seis meses como maestro de danza
y repetidor, solicité mi visa permanente en Australia y alla sigo; ahora una de las
cosas que toma mucho de mi tiempo, aparte de las compafiias profesionales
clasicas en las que doy clase, es el Shell National Folklorik Festival que tuvo
origen en la inauguracion det Teatro de la Opera en 1973. Cuando hubo uno de
esos conciertos creados con los grupos étnicos, la compaiiia de Petroleos Shell
dio su subsidio para presentar, en producciones profesionales, conciertos con
moisica, danza, canto vy los trajes regionales de cada comunidad,
entusiasméndoles para que conservaran su cultura.

En 1978, los que estaban a cargo de la direccion y la preduccidn me invitaron
a trabajar con ellos. En 1979 me converti en productor y director; tengo que
audicionar los grupos, seleccionarlos, darles entrenamiento cuando veo que hay
algunos aspectos que pueden mejerarse y aconsejarlos para que presenten mejor

sus cuadros. De modo que desde 1978 a la fecha, el nivel se ha elevado.
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Me ha dado una gran experiencia el tener que mezclarme con gente de todo el
mundo, porque necesita uno desarroflar un gran sentido de diplomacia y a la vez
paciencia; y una vez que se dan cuenta de que trata uno de ayudarles y de que es
posible mejorar su estandar entonces le conceden a uno gran respeto. Me
quieren mucho, me admiran porgue siempre estamos motivandolos para que
mejoren.  Se trata de grupos autdctonos, pero son amaleurs y COnservan su
cultura como parte de su vida de todos los dias.

De modo que el festival se ha convertido en una gran institucién, al grado de
que ahora también se repite en las capitales de los estados. Asi que me tienen
vigjando durante todo el afio. Eso me mantiene muy ocupado. Estoy muy

contento en Sidney viviendo frente al mar.

Este escrito se redacto a partir de las siguientes fuentes orales:

- Anadel Lynton entrevista a Guillermo Keys en diciembre de 1987
Transcripcion Alejandrina Escudero.

- Alejandrina Escuderc entrevista a Guillermo Keys el 25 de abril de 1995.

Transcripcion Alejandnina Escudero.
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Notas

1. Las materias que impartian en la Escuela Nacional de Danza eran: ler. afio:
Ritmica musical y Técnica de la danza clasica; 2° afio; Danza regional, Danza
espafiola, Ritmica musical, Técnica de 1a danza clasica y Danzas orientales, 3er.
afio: Técnica de la danza clasica, Mexicano, Danza regional, Danza moderna,
Ritmica musical, Tap, Acrobatico y Bailes internacionales; 4° afio: Técnica de la
danza clasica, Danza regional, Bailes internacionales, Danza espaiiola,
Mexicano ¢ Historia de la danza; 5° afio: Técnica de la danza clasica, Danza
espafiola, Mexicano, Historia de la danza y Estética de la danza, y 6° afio:
Técnica de la danza clasica, Danza espafiola, Pedagogia e Historia de la danza.
Moénica Bustamante y Adriana Castrejon.. Socorro Bastida y la danza, Escuela
Nacional de Danza "Nellie y Gloria Campobello®, tesis para obtener el titulo de

profesora de danza, 1994.

2. Rocie Sagadn (1933), bailarina y coredgrafa mexicana, inicid sus estudios
con Nina Shestakova, fue becaria del Connmecticur Coflege, también de la
Academia de la Danza Mexicana (ADM). Se inicia como coredgrafa en 1952
en el Ballet Mexicano con la obra colectiva Muros verdes. 50 aflos de danza en

el Palacio de Bellas Artes, INBA, 1986. p. 374.

3. Elena Noriega (1924), bailarina y coreografa mexicana; inicia sus estudios en
1947 en 1a ADM v obtiene una beca para el Connecticut College. Participo
come bailarina y coredgrafa del Ballet Mexicano que dirigid José Limon en
1951, con su obra Tierra (1951). En 1952 estrena El invisible, en ella Rocio
Sagadn interpretd La doncella; Guillermo Keys, El viento, y Xavier Francis, EI
fuego. Ibidem, pp. 367-372.

4. Carlos Chavez, director del recién creado Instituto Nacional de Bellas Artes

(1946) apoyo la danza dentro de dicha institucion y promovio la fundacion de la
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Academia de [a Danza Mexicana (ADM) para que se dedicara a la creacion, la
investigacion y la difusion de la danza. Guillermina Bravo fue nombrada
directora y Ana Mérida, subdirectora.  Anna Sokolow vino a montar
coreografias en la temporada de opera de Bellas Artes en 1948, Margarita

Tortajada, Danza y poder, México, INBA, 1995,

5. Fecundidad, estrenada en 1949 por la Academia de la Danza Mexicana,
coreografia de Guillermo Keys, y arreglo y percusiones de Carlos liménez

Mabarak. 30 afios, op. cil., p. 363.

6. Miguel Covarrubias estuvo al frente del Departamento de Danza del INBA
de junio de 1959 a diciembre de 1962. Comeo funcionario y artista aprovechd la
situacién que encontré en esos momentos en el Departamento a su cargo para
transformar la danza mexicana. El apoy¢ la creacién de una "danza nacionalista
con tendencia revolucionaria e indigenista, tomando ef camino de [a pintura y

musica..." Véase Margarita Tortajada, op. cit., pp. 208 y ss.

7. La ADM tuvo su primera sede en el exconvento de San Diego ubicado en la
calle de Dr. Mora 7, al lado poniente de la Alameda de la ciudad de México,
después en Hidalgo 61; mas tarde en el Auditorio Nacional y en la actualidad en

la calle de Xicoténcatl, en Coyoacan.

8. Pasacalle (1938) considerada una de las mas destacadas obras de Donis
Humphrey fue presentada en 1951 en el Palacio de Bellas Artes por el Baliet
Mexicano, dirigido por José Limon, con escenografia y vestuario de Antonio

Lopez Mancera, 30 afios de danza.... op. cit., p. 371.
9, Yo Colon con la participacion y direccidn de Mario Moreno Cantinflas se

estrend en 1953 para la inauguracion del Teatro de los Insurgentes "al estilo de

las viejas revistas”; la coreografia la realizé Guillermo Keys y el decorado Julio
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Prieto. Ese mismo afio se presentd la revista Viaja el amor con el mismo
reparto que la anterior; también se organizaron unos recitales de danza
encabezados por Guillermo Keys, con obras del mismo, de Anna Sokolow y de

Xavier Francis. Ef Teatro de los Insurgentes, México, Ed. El Milagro, 1993,

10. En 1954, "la opereta Orfeo en los infiernos de Offenbach, adaptada por
Salvador Novo y con coreografia de Guillermo Keys, se estrend para la
inauguracion del Teatro Fabregas, con los mejores bailarines de la época: Laura
Urdapilleta, Felipe Segura, Nellie Happee, Armida Herrera, Carolina del Valle,
Cora Flores, Carlos Gaona, Tell Acosta, Déborah Velizquez, Sonia Castafieda
y Francisco Araiza, entre otros”. Margarita Tortajada, op. cit, p. 370.

11. Véase Alejandrina Escudero, "Roberto Iglesias®, en Una vida en la danza.

Cuadernos del Cenidi-Danza, mom. 30, 1995, pp. 89-91.
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Nellie Happee (1930)

Bailarina, directora de varias compaiiias, maestra y destacada coredgrafa
mexicana; a partir de la danza cldsica ha querido hacer una danza gue
corresponda a su liempo y expresarse en ella sobre aquello que le atafie y le
conmueve como individio y como miembro de una sociedad.

Nacio en el Distrito Federal de padre de origen holandés y madre mexicana;
hizo sus primeros estudios de danza con Nelsy Dambre, con Estrella Morales y
en la Escuela Nacional de Danza (END). Guillermo Keys, su compafiero en
estq escuela y timico varon de esa generacion, la recuerda: "Ahi conoci a una
niftita con ojos tan grandes como sus largos caireles... Esa nifia era Nellie
Happee".

También estudic ballet en Los Angeles con Browislava Nijinska de 1946 a
1950; danza moderna, con Xavier Francis como becaria de la Academia de la
Danza Mexicana (ADM) de 1 95;! a 1955; ballet, en Paris, con Luvob Egorova,
Olga Preobrajenska y Olga Morosova, como becaria del Instituto Francés de
América Lating de 1955 a [957; el curso para maesiro de ballet del Royal
Ballet School en Londres en 1956, ballet, en el American Ballet Center y
American Ballet Theatre en Nueva York de 1961 a 1963; estudios
metodologicos de la Escuela Cubana de Bailet de 1976 a 1977; y entre 1930 y
199}, cursos anuales para maestros de la Royal Academy of Dancing.

Baile como solista en el Ballet de Nelsy Dambre en los teatros Iris y de
Bellas Artes de 1949 a 1950; como solista del Ballet Mexicano (ADM-INBA)
en el Palacio de Bellas Artes en obras montadas por Jasé Limon, Doris
Humphrey y Guillermo Keys, entre otros, de 193] a 1935, como primera
figura en Jos Conciertos de Danza de Guillermo Keys en el Teatro de los
Insurgentes, con Anna Sokolow y Xavier Francis como coredgrafos en 1953;
como solista en Orfeo en los infiernos, en el Teatro Fabregas, coreografia de

Guitlermo Keys en 1954, bailarina huésped en San Salvador con la obra lLa
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Cenicienta en 1938, en las temporadas de Ballet de Camara en los teatros de
Bellas Artes, del Bosque y Auditorio Nacional, y en Celaya, Morelia, Acapulco
y Torreon de 1939 o 1963, con el Ballet Independiente en el Teatro del
Bosque, en las Olimpiadas Culturales en 1968 y en la primera temporada del
Ballet Cldsico 70 en 1970.

Nellie Happee, ademds, cubre una amplia labor en la ensefianza y en la
direccion; en este iiltimo rubro destacamos la fundacion y direccicn, con Juiio
de la Rosa, de Ballef de Camara de 1958 a 1963, grupo que impulsé la danza
clasica contempordnea; miembro fundador del consejo técnico directivo de
Baliet Cldsico de México del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) de
1963 a 1964, asistente de direccién del Ballet Folkldrico de México dirigido
por Amalia Herndnder de 1965 a 1967, entrenando a la primera compaiiig y
participando en giras por varios paises; directora de la Escuela del Ballet
Folklorico de Mexico de 1967 a 1972; funda y dirige el Bailet Cldsico 70 de
danza cldsica contempordnea de 1969 a 1974, con el patrocinio de Amalia
Herndndez; co-directora artistica de 1975 a 1978 y directora artistica de la
Compaiiia Nacional de Danza (INBA) de 1989 a 1991.

Para Nellie Happee fue de vital importancia vigjar, conocer otras culturas,
otras lenguas, leer, leer con avider, ir a museos, escuchar musica, para
Jfortalecer su vida interior y crear su obra coreogrdfica.

Como creadora, de 1954 a la fecha, ha realizado mds de 30 coreografias
para grupos mexicanos de danza cldsica y cldsica contempordnea.

Entre sus obras podemos destacar dos de sus preferidas: Trio y Cuarteto,
porque considera que la estructura y la_ forma gue logré en ellas se acercaba
mas a la imagen que ella tenia en el momento de la creacion.

Trio {1961) la hizo para Ballet de Camara con musica de Albinoni; inspirada
en un poema de Neruda, representa instantes de su vida: "Y sangre y espiga,
terra y fuego, vivimos como una sola planta que no explica sus hojas®. Fue

interpretada en su estreno por Sonia Castafieda, Marcos Paredes y Nellie.
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Realizo Cuarteto (1968) para Ballet Independiente, con miisica de Pourcell,
Barber y Bonporti, y bailada en su estreno por Nellie Happee, Freddy Romero,
Graciela Henriguez y Raul Aguilar, inspirada en un poema de Rabindranat
Tagore sugiere la sutil relacion animica de dos personas que fratan de romper
las cadenas que a veces ellas mismas crean. Termina como la coreografa
hubiera querido que sucediera en la vida real.

Bachianas (1969), con miisica de Villalobos, la hizo para Ballet Cldsico de
Meéxico; transcribimos un comentario que John Fealy hizo a proposito de la
obra: "En Bachianas se da un sentido de la misica. jQué buen gusto! Sin ser
ung danza de ‘mensaje’, cudntas emociones hay agqui. Cuande los 15 bailarines
Jorman cinco frios y avanzan sobre una diagonal ejecutando una secuencia
bastamte sencilla, perfecta para este momento, se produce la danza. Nada de
espirales, nada de golpes de pecho”.

También hizo el pas de deux de Dueto (1971} para Ballet Cldsico 70, con
miisica de Grieg, teniendo como base temdtica nueve palabras: "A veces uno
foca un cuerpo y lo despierta” de un poema de Homero Aridjis.

En Carmina Burana, la coredgrafa quiso captar la vitalidad en los ritmos y en
los poemas. "Carl Orff utiliza formas musicales muy sencillas, yo traté a
propasito de  hacer una cosa sofisticada ni abstracta para poder ser fiel al
espiritu de la misica que es muy vital y en ciertos momentos visceral”. Esta
coreografia, una de las mdximas producciones de la Compafiia Nacional de
Danza, fue comisionada originalmente para el XI Festival Internacional
Cervantino y se presentd por primera vez en 1983, obteniendo 12 telones la
noche del estreno.

Cocteau decia que la poesia y la danza debian caminar juntas. En las obras
de esta gran coredgrafa mexicana han caminado juntas, pero ademds las han

encauzado la expresion y la pasion de una mujer de nuestro fiempo.

120



Me atrangué en la puerta

Cuando estaba en el kinder siempre me ponian en los bailes; un dia, le hablaron
a mi abuelita y le dijeron que me metiera a estudiar baile porque, segiin parece,
no lo hacia yo tan mal. Me llevaron a una escuela que se llamaba Alma
Mexicana, alla por las calles de Guerrero; la maestra era Carmen Lapez de
Canti. Debo haber tenido unos cinco afos.

Al llegar nos recibié la maestra y yo me atranqué en la puerta. ";No que
querias venir?”, me dijo mi abuelita. Sin tanto miramientos, nos alejamos un
poco y me sond tres nalgadas. Asi fue como entré a la danza.

Cuando llegamos a la casa, me preguntaron: "jPor qué no querias entrar a la
clase?" si habias dicho que si querias. Contesté: "Es que la maestra tenia jos
ojos asi jaladitos”. Y es que a mi me llevaban mucho al Lisico, al teatro de
revista, y un dia vi que Fu-man-chii! en uno de sus actos partia por la mitad a
una muchacha que salia con una bata china. Cuando vi que la maestra también
tenia los ojos jaladitos, quién sabe qué me imaginé, que a lo mejor me iban a
cortar a la mitad, por eso me atranqueé.

Alli nos ensefiaban a bailar, cantar y recitar, me pusieron las puntas a los cinco
afios, con mis zapatitos que fueron los primeros de ese tamafio que hizo
Narciso;2 hasta tuvo que hacer la horma porgue st ahora calzo del 20 a los cinco
afios tenia una miniatura de pie.

Mi familia se fue a vivir a Estados Unidos por un aiio, alld entré a [a escuela
primana, queria estudiar baile pero viviamos en Waukegan, que queda como a
50 millas al norte de Chicago, y ahi no habia clases de baile; me tenian gue
llevar cada ocho dias a Chicago a tomar clases de espafiol con el maestro José
Castro.

Cuando regresé, volvi a la escuefa Alma Mexicana; alli encontré a gente que

hasta la fecha son mis amigos, como Martha Forte. Entré a la Escuela Nacional
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de Danza,; el primer afio me tocd con Evita Duplan, tuve de compaifieros a
Guillermo Keys y a Tara Parra y salimos juntos en la funcion de fin de afio. Al
afio siguiente, me tocd con Estrella Morales, que era muy estricta, me acuerdo
que una vez me pegd con el palo y lloré tanto, tanto y tanto que foe y me cargd.
Nunca mas me volvio a pegar. Pero era una maestra excelente, tenia un carisma
increible. Ella le pidio a mi mama que me llevara a su estudio; mi mama le dijo
que no podia pagar una escuela particular; ella, entonces, me becd, Al principio
el estudio estaba ahi por las calles de Tlaxcala, hasta que por fin construyé uno
en Monte Himalaya, alla en las Lomas.

Para mi, Estrella Morales fue importante porque tenia una gran cultura y una
vision de la danza que realmente no creo que tuvieran muchos de los maestros
de esa época. Para empezar, tenia una cultura musical poco comun. Era
hermana de Angélica Morales, y cuando la becaron a Alemania, Estrella, la mas
chica, de las hermanas también se fue; alli aprendié clasico pero también tomo
clases con "las Isadoras”, las seguidoras de Isadora Duncan. La musica que
usaba en clase no eran valsecitos sino era realmente "musica”. Ella era muy
dinamica, vital, tan apasionada que algo de eso se nos pegé.

Después me fui con Madame Nelsy Dambre porque Estrella estaba viajando
mucho. Me acuerdo que hicimos La Cenicienta de Alberto Flachebba3 cuando
yo tenia 14 afios; por primera vez gue supe lo que era trabajar en equipo; las
danzas las monté Madame y lo que era actuaciéon, mi madrina Carmen
Burgunder. Yo estaba muy metida, me encerraba en el salén y hacia mi
pantomima, buscando la manera de interpretar el personaje; muchas veces se
cambia uno el vestido pero no se mete uno dentro del papel; yo me posesionaba
mucho. Laura bailaba una mazurka muy bonita, ya desde entonces tenia muchas
facultades. Yo bailaba con otra nifia porque no se admitian nifios.

Me acuerdo que una vez Madame me habia invitado a tomar clases con unas
alumnas mas adelantadas que tenia en su estudio, alli en San Juan de Letran,
nosotros viviamos en Lz Industrial y mi abuelita estaba muy enferma.

-No te puedo llevar- me decia mi mama.
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-Déjame ir- le contestaba.

-Pero es que me da mucho miedo que regreses sola en la noche-

-Déjame ir, déjame ir.. - y lloré y lloré hasta que me sali con la mia y me fui.
Asi era vo.

Madame monté otras obras, luego nos dio permiso de bailar con Sergio Unger
en Aida 4 haciendo de negritos; fue mi primer trabajo profesional. Empecé a
tomar espafiol con el maestro José Fernandez: espafiol y clasico al mismo
tiempo, perc me decidi por el clasico. Después de eso, me mandaron a Estados
Unidos.

A reaprender todo

Estuve tres afios en Estados Unidos. Para mi fue muy importante esa etapa,
primero, porque aprendi a trabajar. Basicamente estudié con Madame Nijinska
y con Madame Bekefi 5 Alli aprendi a trabajar. La verdad es que cuando llegué
tenia mucha fuerza en las piernas, me acuerdo que atravesaba de puntitas, una
diagonal enorme, pero no sabia trabajar. Si no me hubiera gustado la danza
come me gusta, la hubiera dejado porque es dificil a esa edad darse cuenta de
que uno no sabe hacer correctamente ni un battement tendu. En aquella época
uno aprendia el paso y no las etapas por las que se debe pasar; uno copiaba y
ahi va. Fue la suerte que Madame Dambre tuviera muy buen braceo y un lindo
pie, entonces, por lo menos, aprendi porque copiaba, pero sin saber qué
musculos estaba usando. Ahi fue reaprender todo.

Si de Estrella Morales aprendi la pasién, de Madame Dambre, la entrega y de
Madame Nijinska, el interés por una cultura general y una manera de moverse,
vital y dindmica. Por ejemplo, habia unos pasos que me encantaban porque
involucraban el movimiento de los brazos y del cuerpo como en ochos, algo
poco comitn; su manera de hacer el ataque era fuerte, como de nuestro tiempo.

Me acuerdo que teniamos clases de tipo Cecchetti. El lunes se hacia una cosa,
el miércoles era dia de "pernsar y pegar” porgue haciamos unas combinaciones

intrincadisimas, el viernes nos tocaba punta y ejercicios de equilibrio.

123



Todo el tiempo nos estaba diciendo que fuéramos a conciertos, museos,
funciones de ballet, que oyéramos musica, en otras palabras, que nos
cultivaramos. También decia que habia que leer, y como soy medio obsesiva,
me acuerdo que me iba a la biblioteca y sacaba tres libros sobre danza para los
fines de semana. Habia veces que leia hasta las tres de la mafiana; fue una época
de efervescencia y pasidn increibles.

Cuando venian a Los Angeles las compaiiias, muchas llegaban al estudio,
entonces nos tocaba ver sus clases. Me acuerdo la vez que presentaron Tema y
variaciones con Alicia Alonso; Melissa Hayden estaba en el cuerpo de baile.

Tamara Toumanova® tomaba clases particulares con Madame Nijinska antes
de nuestra clase y nos encantaba verla, entreabriamos la puerta y para variar
como era yo la mas chiquita me tocaba hasta abajo; y después entraba a la clase
con el cuello torcido. Tamara tenia clertos manierismos que queriamos copiar,
entonces Madame nos decia: “Towmanova yes, you no", Una vez, Madame
insistia en el caricter de efervescencia de un paso que era "fike champagne” y
me la crei. Entonces ella se volte6, me vio y dijo: “No, you, ginger ale”,

Toda esa época fue muy formativa, de enriquecimiento por ¢l lado de [a danza,
pero también para mi desarrollo personal, porque aqui, en México, tal vez por
mi estatura las personas tendian a protegerme y aila, de alguna manera, uno se
tiene que enfrentar a la vida. Por ejemplo, no podia ir a 1as clases que yo queria,
porque estaba viviendo del otro lado de Los Angeles, y las distancias eran muy
largas.

Estudiaba en una escuela publica y les pedi a mis tutores que solicitaran un
programa corto, con el cual saliera temprano para poder llegar a ciase; me
dijeron que eso era para los chicos que tenfan necesidad de trabajar. Entonces
pensé¢: "Dejé mi pais, mi familia y todo jy no voy a poder estudiar lo que
quiero?". Fui con el dean de Ia escuela y me mando con la dean de mujeres que
tenia fama de ser un agro; llevé una botella de agua de San Ignacio, me persiné,
rocié la puerta, por las cochinas dudas, y entré. Me dic un programa corto

siempre y cuando conservara mi promedio que era allo. Entonces a aprender a
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luchar, creo que es muy importante porque si en esta carrera uno no sabe
luchar, pues no sobrevive.

Llegué a mejorar mucho mi técnica, tenia buen salto, mis 32 fouertés lentos, a
la derecha y a la 1zquierda. Madame por fin se aprendié mi nombre y a veces
me decia: "Nellie, solo please", queria que demostrara, entonces era yo la
mujer mas feliz del mundo, no me cambiaba por nadie porque creo que la
felicidad consiste en saber lo que tienes cuando lo tienes; estaba consciente de lo
que estaba recibiendo y eso me producia una sensacion de felicidad.

Pero ¢l tiempo pasaba y Madame no me metia a ninguna compatiia como a los
demds; cuando terminé la escuela tuve que ir a preguntarle que por qué no
entraba a una compafiia; me dijo que yo era buena desde el punto de vista
técnico pero era muy chiquita. Imaginate aqui en México pues lo que es alla...
ni hablar. Y realmente tenia una técnica fuerte, pero nada excepcional para
entrar de solista a una compafiia de esas. Sali de alli y me meti a llorar a una
iglesia, porque para mi era todo lo que queria; pertenecer a una compaiiia era lo
unico que me importaba y lloraba y lloraba. Se me derrumbé el mundo.

Ya antes, Natalie Conlon exbailarina del Qriginal Bﬁ]lﬂ Ruso, esposa de Oleg
Tupine, cuando vio que era muy chiquita pero trabajaba mucho, me llevd con un
doctor para que me diera algo para crecer. Me pusieron inyecciones, pero no
creci, sino que se me desarrolld el busto. Era un poquito tarde para crecer.

Ya habia terminado la escuela y tuve que regresar a México. Cuando me
despedi de Madame Nijinska me dijo: "Vas a ser una buena maestra" pero yo lo
que queria era bailaf en una compaijiia.

Estuve con Nelsy Dambre cuando bailaban en su gﬁzpo Lupe Serrano y
Guillermo Keys esa época de funciones en el Iris y en Bellas Artes, pero resulta
que me pelee con mi novio y me regresé a Estados Unidos. Trabajé a destajo en
una fabrica de tarjetas porque no tenia dinero; trabajaba y tomaba clase con
Madame Nijinska. Me acuerdo que era la primera vez que iba a Estados Unidos

el Sadler’s Wells Ballet que ahora es el Royal Ballet; lievaba La bella
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durmiente, consegui boletos y fii a todas las funciones. Cuando senti que ya

estaba curada, regresé a México.

Ttaca

Lupe Serrano y yo éramos muy amigas, y un dia me dijo: "Ven porque dan
historia del arte”, y todo eso nos encantaba, entonces entramos a la Academia
de la Danza Mexicana; estabamos en el grupo que daba funciones en Bellas
Artes. Habia un ambiente interesante. Entré y me quedé cinco afios; con el
tiempo colgué las zapatillas de punta porque me jald la danza moderna. Para mi
fue muy enriquecedor, porque estaba medio desarraigada; me ayudd para
retomar mis raices.

Me tocd trabajar con el maestro José Limén, con Deris Humphrey y también
con Anna Sokolow.? Es curioso, estaba leyendo el otro dia un articulo en el
Dance Magazine en el que Anna, después de haber regaiiado a sus alumnos de
Ohio, porque es tremenda, les dijo: "No es que no los quiera, pero es que
quiero mas mi obra”.

En la Academia de 1a Danza me acuerdo que Anna tenia un ballet con musica
de Alban Berg y era, como todas las obras de Anna, sobre la guerra. Ella tenia
muchisimas cuafidades, sobre todo, integridad, y sigo pensando que tenia razén
en lo que ella siempre decia: "Menos es mas": con un minimo de movimiento
se puede decir mucho. Esa capacidad de ella para sintetizar y para buscar el
gesto adecuado es muy importante.

En esa temporada, €] maestro Limén montaba Redes de Revueltas y no le salia
el final, y probaba otro final y probaba y nada; ya estabamos como a tres dias
del estreno y no le acababa de gustar, entonces un dia llegb Doris con su baston,
y con los mismos elementos del maestro Limon hizo tres vecestatatatatatay
tuvimos el final; es que la sefiora jcomo conocia el oficio para manejar los
elementos! Para mi ese libro que hizo, Arf of making dances, es excelente. 8¢
que no todo sigue siendo vigente perc para mi es fundamental, después uno

puede romper con esas reglas, pero creo gue es muy necesano conocerlas.
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Todos ellos eran gente integra; tuve esa suerte porque creo que hay cosas que
no se ensefian con lo que se dice sino con el ejemplo; con la manera de
responder a las situaciones, con el comportamiento. Tenian una manera distinta
de decir las cosas, pero con una integridad artistica.

Haber estudiado con Xawvier Francis® también me ayudé mucho, aunque era
sumamerte exigente y, a veces, teniamos choques. Me acuerdo que una ocasién
nos sentd a todos en medio circulo y empezd a preguntar a cada uno: "; TG por
qué bailas? Habia algunos compafieros que se echaban unos rollos maravillosos,
como dicen los chicos de ahora. Cuando llegd conmigo: ",Y ti por que
bailas?". "Pues porque para mi es un placer”. “;Cémo es posible que digas que
bajlas porque es un placer?" Por disciplina, me aguanté; al acabar la clase fui y
le dije: “Sabes, bailo por placer, porque no soy masoquista; el dia que para mi
bailar sea un suffimiento lo dejo, y es que no encuentro mayor placer que
moverme", Claro, de ahi viene que uno se exprese a través del movimiento,
pero basicamente sentir ese dominio del cuerpo es maravilloso:  sentir ese
dominio sebre las articulaciones, sentirse en eje, poder girar, poder saltar.., No
es que uno lo piense, es que uno se siente en armonia con 5u cuerpe y ya
después uno encuentra que expresarse a través de ese lenguaje es maravilloso.

Por eso tampoco les creo cuando dicen que la danza es una carrera muy
sacrificada. No estoy de acuerdo con eso, creo que poder expresarse a traves
de] lenguaje que uno escogio es un privilegio y no un sacrificio.

La danza me ha dado muchisimo; creo que haber tenido una vocacion tan
definida desde tan temprana edad me marcod fundamentalmente. Eso me hizo
viajar, conpcer paises, hablar otras lenguas, estar en contacto con personas no
s6lo de danza, sing de otras disciplinas artisticas, entonces realmente mi vida se
enriquecid en la busqueda. Hay un poema de Constantin Cavafis que me
encanta, s¢ Nama Jtaca. Al que sale buscande Itaca le dice el poeta: "Y si
cuando Yegues a ella no encuentras lo que buscas, sabio como ya eres por la
experiencia adquirida durante el viaje, entonces realmente sabras lo que significa

Itaca".
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Retomar el clasico

Después de cinco afios con el Ballet Mexicano (ADM-INBA), pensé que queria
retomar mi camino en el clasico, fue cuando obtuve la beca como maestra de
danza, en realidad no la daban como ejecutante. Guillermo Keys se habia ido el
afio anterior becado pero estaban muy renuentes a conceder becas para artistas
porque, segin ellos, somos muy bohemios.

En Paris tomé clases con Madame Preobrajenska.? Mi suefio dorado era
tomar clases con ella, por todo lo que habia leido, pero mi reaccidn ya después
fue ambivalente. La técnica que impartia ya no era io suficientemente fierte y
tenia ese concepto antiguo de bailarle siempre at piblico. Hacia yo un primer
arabesque viendo fas piernasl? y ella me decia: "No, no, no: al publico”. Sin
embarge tenia un profundo conocimiento de como integrar los pas d'action a la
danza ;jdonde aprende uno eso? Me tomé tiempo apreciar la importancia de que
fo que estaba aprendiendo era tradicién

Después cambié con Madame Egorova y con Madame Morosova, 1l 1a viuda
de Basil. Con Egorova fiie maravilloso porque me monté obras de repertorio,
entre otras, todas las variaciones de Silfides.

Esa época también fue muy importante para mi. En vacaciones me iba a tomar
los cursos de verano a Londres y a todos los festivales que podia, a Dinamarca,
a Italia.

Estuve dos afios en Francia, un pais con una tradicién muy grande, en el cual
sentia que todo estaba hecho y que yo no tenia nada que aportar, me sentia al
margen. Vivi en Paris, en la Ciudad Universitaria, en la casa de México. Alli
convivia con doctores, abogados y escritores; esto me ayudd a crecer. Emilio
Uranga!2 nos hablaba de que al regresar a nuestro pais no cometiéramos el
error de buscar lo que Europa tiene sino lo que América tiene; tal vez por eso a
mi no me fue dificll regresar porque estaba dvida por aportar.

Ya aqui, en México, entré al taller de Helena Jordéan en el Instituto Mexicano

del Seguro Social (IMSS), daba conferencias sobre historia de la danza.
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Recorriamos la repablica y dabamos funciones. No bailaba porque engordé
mucho, ilegué con 42 kilos, lo mis que he pesado; estaba gorda, entonces me
puse a adelgazar, En eso, Ana Mérida me pidi0 que les diera clase a los
contemporineos y también le daba a Ballet Nacional. Ya cuando adelgacé entré
a Ballet Concierto y ful a una gira a Ménda.

Un dia, fueron a verme Carlos Lopez, Margarita Contreras, Clara Carranco y
Madé Noetzel y me pidieron hiciera un grupo, porque ellos estaban estudiando
con Ana Castillo dentro del sistema inglés, pero sentian que ya estaban grandes
¥ querian una practica escénica. Lo pensé y lo pensé y, finalmente, me animé.
Hablé con Tulio de la Rosa para que fuera regisseur, con Famesio de Bernal
para que hiciera coreografia v con Francisco Escobedo para que fuera el
pianista. Entonces formamos Ballet de Camara,

Empezamos a dar funciones y fue muy beonito porque lo formamos como una
cooperativa. No teniamos nada, dabamos cada uno veinte pesos al mes y con
€50 se pagaba al pianista y al que daba las clases.

Queriamos hacer obra clésica contemporanea, En esa épéca entendia yo que
teniamos que hacer algunas obras de repertorio para atraer piblico, pero desde
que estuve en Francia sentia que, para poder expresamos, tenia que ser a traves
de la obra clasica contemporanea. Teniamos otro concepto de la danza clasica
y habia mucho respeto por el trabajo de todos.

En Ballet de Camara teniamos un ambiente en el que se trabajaba por una meta
comiln. Me acuerdo que los contemporéneos que trabajaban en la compaifiia
oficial del INBA nos preguntaban:

- ;Como le hacen para que todos respondan?

- Pues creemos en lo que estamos haciendo.- les contestibamos

Todos trabajabamos en otros lados, por ejemplo, Tulio y yo ddbamos clases en
el Seguro Social, ademas entrenaba vo a Ia compaiiia oficial del INBA.

Poco a poco fue creciendo: Sonia Castafieda, Ruth Noriega, Marco Paredes,
Tania Alvarez, Francisco Martinez, Maya Ramos, "Chum" Mirna Villanueva,

Alfredo Cortés.. Hicimos una temparada cortita en el Teatro del Bosque.
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Después, Ana Mérida nos hablé porque el maestro Gorostizal? queria que
participaramos con la compafiia oficial, pero no se arreglé porque pediamos que
se nos diera crédito como Ballet de Camara. Bailamos en el Auditorio vy en
algunas ciudades de la Republica. Fui con Ana Castillol4 para que nos
uniéramos y poder dar mas funciones, tener mas dinero para la temporada del
Auditorio. Le escribi a Gloria Contreras a Nueva York para invitarla a que
viniera a montar coreografia, y también ie pedimos que pusiera un anuncio para
conseguir un bailarin que estuviera dispuesto a venir por dos meses con un
sueldo simbdlico; el bailarin que trajo fue Lawrence Rhodes. 15

Nos volvieron a citar en Bellas Artes y acordamos que actuariamos como
Ballet de Camara de Bellas Artes; les pedimos que nos ayudaran con algo para
subsistir y aceptaron.

Tiempo después, el maestro Gorostiza me dijo que queria formar una
compafiialé y que entrara yo a la comision técnica. Se publicaron Ias
convocatorias para las audiciones que hicimos Ana Mérida, Felipe Segura v yo
para formar el elenco de la nueva compafiia. Como era de esperarse, los que
quedaron fueron en sn mayoria bailanines de Ballet Concierto y de Ballet de
Camara, ya que erant los dnicos que tenian experiencia profesional. Asi se formd
Ballet Clasico de México.

A la compaiiia la regia un Consejo, formado por Ana Mérida, Felipe Segura,
Antonio Lopez Mancera, Layra Urdapilleta y yo; para la primera temporada se
trajo a Enrique Martinez para que fungiera como director artistico.

El primer afio montamos cinco programas, se gastaba mucho y luego no habia
dinero para los bailarines, porque o que querian era fantasear. Yo me sentia
muy mal, porque ;qué compaiia en ¢l mundo monta cinco programas en su
primera temporada? Habia choques y choques. Me retiré cuando comprendi
que {0 que el Consejo decidia no siempre llegaba al maestro Gorostiza en [os
términos que se habia planteado; acabé dando las clases de Enrique, ensayando

obras, montando mis obras y bailando.
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Una compatiia como Ballet de Camara

Me retir¢ de Ballet Clasico y fue cuando Amalia Herndndez me habld; yo ya no
Queria saber nada de danza, sino estudiar antropologia. Ella insistia: "Quiero
que te vengas conmigo”. "Amalia, yo no sé nada de folklore"1? "No, pero si
sabes dirigir, quiero que te vengas conmigo". Hablé con Guillermo Keys quien
habia estado con ellos y me explico mas o menos como estaban las cosas. Me
fui a la gira por Estados Unidos y Canada y me dejé sola con la compafiia
formada por 78 personas, entre bailarines, musicos, cantantes. Fue una
experiencia artistica y a nivel humano que no habia tenido antes jmaravilloso!

Estuve viagjando por la Union Soviética, los paises escandinavos, Australia,
Nueva Zelanda y un dia, en Polonia, le dije a Amalia;

-;Sabes qué siento .7

-Dime todo lo que quieras menos que te quieres it -me interrumpid.

-Pero es que me estoy alejando de o mio.

Cuando llegamos 2 México me propuso. -;Por gué no hacemos una compaiiia
como Ballet de Camara? Yo, primero asi atrancada, luego, me convencié. Pero
no era lo mismo, porque Ballet de Camara era una cooperativa y todos
tomabamos las decisiones artisticas y en este caso no.

Me encargué de formar el Ballet Clasico 7018 y funciond bien durante cinco
afios. También fui, por algun tiempo, fundadora y directora de la Escuela del
Ballet Folklérico de 1969 a 1972, Lo que me gusté en Ballet Clasico 70 -y en
¢so Amalia fue muy generosa- es que no queria una compaiiia en donde nada
mas yo hiciera coreografias, entonces hubo muchisimas personas que las
hicieron: un chileno Silva, Glora Contreras, John Fealy, Graciela Henriquez,
Job Sanders y Michael Utheff, y no exclusivamente obras clasicas sino quise

ennquecerlas con Jo contemporaneo.
El olvidado asombro de estar vivas

Me gusta que mis obras se pueblen de hombres y mujeres, no de abstracciones o

maniquies llenos de cfichés, que hayan perdido u clvidado el asombro de estar
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vivos. En mis coreografias busco eso gue me encanta. hombres y mujeres que
se expresen a traveés del cuerpo. Cuando vi por primera vez Revelations de
Alvin Ailey en Estados Unidos, Lawrence me llevd. Esta manera de moverse...
yo sentia que los personajes tenfan entrafias y eso me llegaba, ese dia no queria
irme a dormir y le decia a Lawrence: "Sabes, si yo hubiera hecho esa
coreografia ya me podia morir al dia siguiente".

Para mi, la coreografia es un medio de expresion y hay dos tipos: unas que
son de encargo, que las piden a unc y otras que hago por una necesidad basica.
Hay obras que he hecho que tienen como punto de partida una emocién muy
fuerte, mis vivencias personales, como Trio, Cuartefo y Encuentro. Trio fue
una vivencia que tuve; lo mismo Cuartefo, yo venia de terminar con una
persona alli en Estados Unidos con {a que duré siete afios. Fui a hablar con
Raul Flores Canelo para preguntarle si podia trabajar con ellos; tanto €l como
Gladiola Orozco se portaron de maravilla conmigo. Alli eché todo, “escupi”,
descargué todo lo que tenia adentro. La monté en 1968 con el Ballet
Independiente, con Freddy Romero, Gracielita Henriquez y Radl Aguilar.
Eramos dos mujeres y dos hombres Gocé mucho porque participé como
bailarina y como coredgrafa. Creo que lo que queria decir lo dije.

Para mi siempre es mas facil trabajar con bailarines de extraccion clisica con
conocimientos de contemporaneo y viceversa, o con bailarines abiertos a la
bisqueda. Trabajé con Freddy Romero que era un bailarin de contemporaneo
que sabia clasico, y eso es lo ideal para mi porque él tenia libertad de torso y
una proyeccion, lo mismo Marcos Paredes; la otra era Sonia Castafieda, de
extraccion clasica gue estuvo con Guillerminag Bravo.

Ademas, no me da mucho por el virtuosismo, sino mas bien por el enfoque,
porque creo que la danza es otra cosa, y sobre todo para nosotros los
mexicanos que, para llegar a los viruosismos de otros paises, nos falta mucho,
creo que nos podemos encentrar de otra manera.

Carmina Burana fue un encargo; el maestro Antonio Lopez Mancera me pidié

que hiciera la coreografia, queria una version en la que predominara la danza.
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Para variar, le dije que no; que no habia tiempo, que no sabia si podia contar
con los bailarines. Entonces, of la musica, v la verdad es que vi todas las
posibilidades que tiene, porque desde el punto de vista ritmico es muy rica. Me
gusté mucho y dije: "Si voy a hacerla”, sobre todo sabiendo que iba a poder
contar con un contingente de varones, porque siento que Carming es una obra
como muy viril. Traté de hacer una coreografia en la cual pudiera sacar mayor
partido de los varones de la Compafiia Nacional de Danza, apoyando la danza
en la actuacion para crear los ambientes. Por ejemplo, en el cuadro de la
taberna era importantisimo para mi apoyar a los solistas con la actuacién de los

bailarines, en lugar de usar a los cantantes,

Volver a empezar

Termind Ballet Clasico 70 y tenia ganas de irme fuera del pais, pero no se me
hizo. Queria ir a Cuba, pero me tocd cuando hubo cambics. Me fui a Holanda
para ver si me podia quedar alla; llegué en enerp y las audiciones para dar clases
eran en junio. Me tuve que regresar. No tenia trabajo, no tenfa m con gué
pagar la renta. Fue cuestion de volver a empezar.

Queria dedicarme a dar clases porque pensaba: "Esto de la danza es como
muy inseguro, prefiero dedicarme a la ensefianza”. Entonces, consegui clases en
Puebla y en e! Centro Universitario de Teatro. En el CUT estuve cuando lo
dirigia Héctor Mendoza y fue una experiencia buenisima; era otro ambiente. Y
ya cuando se estaba normalizando mi vida vino lo de la Compafia Nacional de
Danza, !9 entonces, la mera verdad, no queria entrar, hasta lloré. Me convencid
el equipe cubano,20 porque me decian. ";Como es posible que nosotros
vengamos de nuestro pais para ayudar y ti no quieras ayudar al tuyo?

Entré a la comision artistica. Siento que al principio las asesorias que nos
enviaban fueron fructiferas porque nos dieron pautas para el manegjo de una
compafiia profesional, el fiuncionamiento interno, la distribucion de tareas, de
responsabilidades, de organizacion, y eso es importante para obtener mejores

resultados y rendimientos. FEn un principio, enviaron buenos maestros Y
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ensayadores; ademias, creo que fue de gran importancia aprender la metodologia
cubana en clases practicas y teoricas. Uno después puede adoptar, modificar o
subrayar ciertos aspectos, pero se cuenta con una base de la cual partir. El
estudio de la metodologia me aclard muchas cosas. Creo que lo ideal es hacer
lo que han hecho todas las escuelas del mundo, incluyendo la cubana: asimilar
primero una © varias técnicas y, después, seleccionar lo que convenga al pais
para que la ensefianza que se imparta corresponda a la idiosincracia, a la
estructura fisica, a las condiciones climaticas y circunstanciales de ese pais
determinado y de sus habitantes.

Creo que ia Compaiiia Nacional de Danza es el resultado del trabajo de
muchas personas; a lo mejor hemos tenido fallas en un sentido, pero ha habido
aportaciones en otro. Los chicos, ahora, no se dan cuenta de tedo lo que se
logro en esa época. A mi, finalmente, me da mucho coraje por ejemplo cuando
le tiran en los periddicos al Ing. Vazquez Araujo,2l porque la verdad, si, es
ingeniero en minas, pero hizo mas por la Compafiia que mucha gente del medio
de la daniza.

En la Compafia llegd un momento en que llevaba yo el regisseraro, daba
clases, ensayaba, asistia a las juntas y hacia coreografias. Otra vez lo mismo, y
no me hubiera importado; pero a veces sentia que fos mexicanos no podiamos
realmente decidir lo que queriamos para la Compafiia, ni llevarla por donde
hubiéramos querido y lleg6 el momento en que dije: "Mejor me retiro” y me
retiré. Pero creo que esa etapa, coma todas, como la vida misma, fue muy
dificil pero enriquecedora; nada es blanco o negro.

Siempre he admirado a las personas que le dicen si a la vida; quisiera
considerarme una de eflas. En el terreno afectivo, cuando me he aventado, me
he aventado y, a veces, me ha ido como en feria, pero lo vivi. Ahonta ya me
volvi cobarde. Me acuerdo de que una vez Amalia Hernandez me dijo: "Vas a
tener tranquilidad cuando seas grande, entonces ya no vas 2 tener inquictudes”.
En un sentido, creo que tenia razén, ya no tengo esas inquietudes y, a veces, las

extrafic porque son importantes para tomar impulse y a mi me ayudan a la
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creacidn, pero si uno ha vivido, uno ha acumulado alimento para dias futuros,
para cuando ya no tiene uno esas vivencias.

Acepto que soy apasionada, y que esto en ocasiones me trae problemas, lo
prefiero, porque "aquél que se pierde en su pasion ha perdido menos que aquél

que pierde su pasion”.

Este escrito se redactd a partir de las siguientes fuentes orales:

- Felipe Segura entrevista a Nellie Happee el 15 de octubre de 1985.

Transcripcion de Felipe Segura.

- Felipe Segura entrevista a Nellie Happee el 13 de enero de 1986.
- Transcripcion de Felipe Segura.

- Alejandrina Escudero entrevista a Nellie Happee el 5 de septiembre de 1995,

Transcripcion de Alejandrina Escudero.
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Notas
1. Fu-man-chi. Ilusionista de origen inglés que realizd algunas temporadas en
México durante las décadas de los afios treinta, cuarenta y probablemente

cincuenta.

2. Seguramente en las décadas de los afios treinta a los sesenta, Narciso fue el
principal fabricante de zapatos para danza, su negocio se ubicaba en las calles de

Bucareii.

3. La Cenicienta se estrené el 11 de junio de 1944, con la direccion artistica de
Carmen Burgunder y Esperanza de la Barrera, coreografia de Nelsy Dambre,
msica de Flachebba. Nellie Happee como La cenicienta; Pola Platte, El hada
madrina; El principe, Tere Silva, y Laura Urdapilleta y Carmelita Burgunder el
pas de deux de la Mazurca azul. Programa de mano facilitado por Nellie
Happee.

4. Aida presentada en la temporada de opera de 1937 en el Teatro de Bellas
Artes, 50 afios de opera en el Palacio de Bellas Artes, México, INBA, 1986,
p. 22.

S. Bronislava Nijinska (1891-1972), bailarina, coredgrafa, mditresse de ballet y
maestra, hermana de Vaslav Nijinsky. Estudio en la Escuela Imperial de San
Petersburgo y con Enrico Cecchetti; pertenecié a los Ballets Rusos de
Diaguilev, primero como bailarina y después como coreografa, creando entre
otras obras, Les noces, con misica de Stravinski. Informacién proporcionada
por Nellie Happee y en Horst Koegler, The Concise Oxford Dictionary of
Ballet, 2a. ed., Nueva York, Oxford University Press, 1987, p. 302,

Maria Bekefi. Maestra de ballet, tenia su estudio en North Hollywood entre

1940-1950. Informacidn proporcionada por Nellie Happee.
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6. Tamara Toumanova (1919-1996) Bailarina rusc-americana. Estudié con
Olga Precobrajenska y debutd como nifia prodigio en 1927 en Paris. En 1932 _
Balanchine la contraté coma una de las tres baby ballerinas del Ballet Ruso de

Montecario. Host Koegler, op.cit, p 418

7. Jos¢ Limon (1908-1972).  Bailarin, coredgrafo y maestro mexicano-
americano que nacié en Culiacan, Sinaloa. Estudio con Doris Humphrey y con
Charles Widman, fundo la Compapia José Limdn en 1947, con Doris Humphrey
como directora artistica y con Ruth Currier, Betty Jones, Lucas Hoving y ét
como solistas principales; entre sus obras estan: La pavana del moro y Misa
Brevis. [bidem, p. 256.

Doris Humphrey (1895-1958). Bailarina, coredgrafa y maestra americana;
pertenecié a la compafiia Denis Shawn entre 1917 y 1928, donde empezd a
hacer un grupo con Widman y Limon, Entre sus obras estin Shakers y

Pasacalle, entre otras. Escribié The art of making dances. Ibidem, p. 208.

8. Xavier Francis (1928). Bailarin y coredgrafo nacido en la ciudad de
Washington; estudié en Nueva York en el New Dance Group. En 1950 Migue!
Covarrubias, jefe del Departamento de Danza dei INBA, lo invita a México
ofreciéndole un nombramiento de planta en la ADM; en 1954, crea junto con
Bodil Genkel el Nuevo Teatro de la Danza; entre las obras que cred para este
grupo se encuentra Advenimiento de la luz (1954); ademas se ha dedicado a la
formacion de bailarines. Kena Bastien van der Meer, "Xavier Francis", en Una
vida en la dedicada a la danza. Cuadernos del Cenidi-Danza, nam. 19, 1988,
p. 15-17.

9. Olga Preobrajenska (1870-1962). Bailarina y maestra ruso-francesa. Estudio
en la Escuela Imperial de San Petersburgo y estuvo en el Teatro Marinsky,
donde llegd a ser prima ballerina. Entre 1923 y 1960 fue una de las mas

destacadas maestras en Paris, en los Estudios Wcker, donde estudiaron
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Toumanova, Youskevitch y Barohova, entre otros. Horst Koegler, op. cit., pp.

333-334.

10. Con el término "piernas”, Nellie se refiere al elemento que ayuda a aforar el
escenario; forma parte del telar del teatro y se encuentran por pares en sendos

lados del foro  Informacién proporcionada por Elizabeth Camara.

11. Lubov Egorova, princesa Nikita Troubetskoy (1880-1972). Bailarina y
maestra ruso-francesa. Estudio en la Escuela Imperial de San Petersburgo, fue
bailarina del Marinski y miembro de los Ballets Rusos de Diaguilev. Mais tarde
residio en Paris y en su estudio formd a gente como J. Charrat y E. Pagava,
Recibio 1la Orden de Caballero de las Artes del gobierno francés. Informacion
proporcionada por Nellie Happee, y Horst Koegler, op. cit., p. 140.

Olga Morosova. Solista de los Ballets Rusos de Diaguilev y ballerina del
Original Ballet Ruso; fue esposa del Coronel de Basil Informacién

proporcionada por Nellie Happee.

12. Emilio Uranga (1921-1988). Fildsofo mexicano. Es autor de Andlisis del
ser del mexicano (1953), Mi camino hacia Marx (1973) y ;De quién es la
Silosofia? (1977), entre otros libros. Informacion proporcionada por Nellie

Bappee.
13. Celestno Gorostiza, director del INBA de 1958 a 1964.
14. Ana Castillo (1927-1996). Maestra mexicana. Trajo a México el sistema de

la Royal Academy of Dancing, y durante mds de 30 afios se encargd de la

formacidon de bailarines en el sistema inglés.
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15. Lawrence Rhodes (1939).  Bailarin griego-canadiense que tuvo gran
influencia sobre los bailarines mexicanos por su técnica y proyeccion

escénica.

16. Ballet Clasico de México (1963-1973)

17. La invita a que colabore en su compaiiia Ballet Folklérico de México.

18, Ballet Clasico 70 se fundd en julio de 1969 y debutd al afio siguiente.

Amalia Hernandez fue su patrocinadora.

19. En 1973, el Ballet Clisico de México cambié su nombre a Compafiia

Nacional de Danza,

20. Asesoria cubana. "A través del Convenio Cultural Cuba-México, firmade
en 1975, se establecen las acciones por medio de las cuales se envian grupos
becarios mexicanos a la Escuela de Danza Cubacdn en La Habana, se reciben
equipos de maestros cubanos para la ensefianza en la Escuela Nacional de
Danza Clasica y en la Compaiia Nacional de Danza en México, y bailarines del
Ballet Nacional de Cuba participan en la temporadas formales”. Verdnica
Aranda y Patricia Aulestia, Compafita Nacional de Danza. Cuadernos del

Cenidi-Danza, num. 12, 1986, p. 3.

21. Ing. Salvador Vézquez Araujo, director de la Compafia Nacional de Danza
de 1973 a 1983,
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Laura Urdapilleta (1932)

"La bailarina de Meéxico”, titulo que se le otorgdé a finales de los aflos
cincuenta, representa la emtrega a su vocacion: el ser bailarina como una
realizacion toial. Originaria de (Guadalajara, Jal, por cerca de 20 afios
(1956-1973) fue primera figura de las compaiilas de ballet clisico mds
importantes del pais: Ballet Concierto de México, dirigido por Felipe Segura
y Sergio Unger; Ballet Clisico de Meéxico, dirigide, en un principio, por
Enrique Martinez y después por Michael Lland, y Compadita Nacional de
Danza (CND).

Debuto profesionalmente en la compddiia de Nelsy Dambre; audiciono y fue
contratada para la temporada de 1947 del Ballet de la Ciudad de México, y
Jfue miembro fundador y solista del Ballet de Sergio Unger v del Ballet
Chapultepec.

En el extranjero participo como bailarina huésped en Ballet de San Salvador,
Ballet de Los Angeles de Michel Pannaieff, Compaitia Etoiles de Paris de M.
Miskovitch, Ballet de Boris Tonin, Ballet de Houston y Balleti Nacional de
Cuba, como primera bailarina huésped. .

Ha bailado gram parte del repertorio clasico, destacando sus interpretaciones
de El combate; también ha incursionado en el género moderno, como cuando
hizo Dio de Bodil Genkel, provocando este comentario de John Fealy:
"Stempre hemos visto a la Urdapilleta de Cisne o Giselle. Aqui Genkel
descubrid nuevas dimensiones insospechadas. Sélo la experiencia y el talento
pueden dar y proyectar tal juventud”.

Desde nifix se le notaba a Laura el ialento y llego a ser una bailarina con
gran presencia escénica. A los 13 afios ya era una profesional de la danza.
Pisaba el escenario y no pasaba desapercibida. Le toco desarroliar gran parte
de su vida profesional en dos de las primeras compofiias de ballet

independientes que hubo en México: el Ballet de Nelsy Dambre y Ballet
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Concierio de Meéxico, esta ultima ya con un nivel profesional y formada
completamente por mexicanos. No se contaba con un apoyo oficial v sus
problemas econdmicos eran enormes. Los bailarines tenian que buscar otras
actividades que les aportaran ingresos.

En este medio, Laura utilizo con gran intensidad sus recursos naturales. su
pisada fuerte, su gran talento, su carisma y su entrega, y se convirtic en la
primera estrella de ballet en México. Ademds de sus grandes dotes, dos
Jactores la ayudaron a aleanzar el estrellato; por un lado, en Ballet Concierto
de México llegd a hacer todos los papeles principales recibiendo su crédito;
por otro, la television mexicana fue un medio para legar a un publico que no
era conocedor de danza y al cual cautive. Asi, fue querida y admirada por un
publico masivo.

A Laura le legc una época, como ella dice, de tranquilidad (adjetivo
inimaginable en una Laura en escena) cuando bailo para la compafiia oficial
del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA): el Ballet Cldsico de México
{después Compariia Nacional de Danza), donde refrends por muchos afios mds
su titulo de "La bailarina de México”.

La tifvidea

Era pequefia, crec que tendria unos ocho o nueve aftos, cuando me dio una
fuerte tifoidea; en ese tiempo la gente que tenia tifoidea simplemente se meria
porque no habia antibidticos, te curaban con unas dietas espantosas, entonces
quedé muy delgada, muy enclenque como decimos en el Sureste, y le

recomendaron a mi mamé& que me pusiera a hacer ejercicio para fortalecer las
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piernas. Mis padres me mandaron a aprender ballet con las sefioritas Garmendia
que tenian una escuela en las calles de Liverpool, yo vivia en Viena 25 Llegué
con un papelito; "Mi hija no va a ser bailarina que haga lo que pueda y que no
se canse”,

Como todas las nifias, iba dos veces a la semana, mi hermana Alma también
tomaba clases. A las maestras les gustd muchisimo trabajar conmigo, tanto que
le dijercn a mi mama que saliera en muches nimeros, entonces, como soy de
una familia de siete hijos, mi mama mandé un recado: "Tengo siete hijos: que
nada mas baile en un namero".

Ese fue el inicio. Me siguié gustando muchisimo el baile; mi mama, que
siempre me apoyd, un dia dijo: "A esta nifia le gusta el ballet voy a ver quién
sabe mas que estas sefioritas porque quiero que siga estudiando”.

Me pusieron en la escuela de Olga Escalonal gue ya era una escuela mas en
forma porque la de las maestras Garmendia era muy casera, ellas eran unas
sefiontas aristocratas que daban clase en su casa, una casa muy antigua. En
cambio, ésta ya tenia un salon y un nombre, hacia dos presentaciones en un afio,
una para el dia de las madres y otra para diciembre. Ella daba ballet, pero era
muy buena maestra de espafiol y de regional; con ella tuve, se puede decir, las

bases porque Olga Escalona me puso [as puntas.
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La fuerza y la formacion

Después empezd a surgir el nombre de Madame Nelsy Dambre,2 que era
francesa y muy buena maestra. Olga tomaba clase con ella, y como su sobrina
Catita (Escalona) y yo éramos las mas avanzadas nos llevd con Madame vy asi
fue como la conoci y empecé a tomar sus clases. Tenia su escuela en San Juan
de Letrédn, en el edificio Mier. Alli segui tomando clase y tuve de compafieras a
Nellie Happee, Lupe Serrano y Gloria Contreras, gente que hasta ahora ha
perdurado. Desde luego esta maestra era excepcional, de hecho lo que somos
se lo debemos a la base que ella nos dio

La compafifa de Madame empezo alrededor de Lupe Serrano, Me acuerdo que
Lupe hacia partes pequefias y las bailarinas mas importantes eran Raquel y
Carmen Gutiérrez. Madame tenia un grupo grande de muchachas que bailaban
obras de un nivel bastante alto; en las clases de mds abajo estaba Lupe, y
después yo. Me acuerdo que Lupe era poco mayor que yo, como dos afios, pero
mucho mayor en aptitudes, en talento. Era una de las destacadas bailarinas que
formo Madame, en las que ella se recreaba y se veia: la adoraba.

César Bordes era la pareja de Lupe, un muchacho muy guapo, con mucha
personalidad, y se acoplaban muy bien, hacfan uma pareja muy bonita,
Alrededor de ella fue cuando ya Madame empez6 a formar una compaiiia mas
estable y se lanzo a hacer giras por los estados aunque no tenia ayuda
econdmica, sdlo su capital y el entusiasmo de nosotros. Bailabamos por nada,
inclusive, a veces haciamos nuestros trajes; fuimos a Guadalajara, Monterrey,
Puebla, San Luis, Querétaro, a todos fos lugares que tenian un buen teatro. El
brinquito mas largo que se dio fue a San Salvador, cuande Madame estaba alli
como maestra de la escuela de Bellas Artes.

Me acuerdo que yo hacia un ballet que se llamaba Baller hungaro; Lupe,
Hamlet, pero muy diferente a la concepcidn tragica; se trataba de un ballet muy
alegre, con una mdsica muy bonita que bailaba con Felipe Segura, con
Guillermo Keys o con César Bordes. También Tere Sevilta bailaba y tenia

alpunas piezas gitanas porque ella bailaba espafiol en el repertorio de la
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compafiia de Madame. Llegamos a hacer Lago, Cisne negro, Lupe hacia las
partes fuertes, nosotras estibamos més abajo.

Para mi Madame fue una excelente maestra. Era un enamorada de su arte.
Hizo mucho por México, se casé y se quedd a vivir aqui, y todo su dinero y su
tiempo lo dedicaba a dar clases, inclusive a mucha gente ni le cobraba. Nunca
fue negociante y creo que tal vez por eso termind la compaiifa, porque
econOmicamente nunca fiie muy diestra para administrarla, pero fue una
excelente maestra. Gracias a ¢lla y a las bases que nos dio a todos nosotros
hemos podido destacar en diferentes épocas. Sus clases eran fuertes; mucha
gente decia que a veces eran demasiado lentos los adagios y que se les ponian
las piernas muy gorditas. La misma Lupe cambié mucho su linea cuando
empez0 a trabajar con la rapidez de los maestros de Nueva York, pero lo que es
la fuerza y la formacion alli estaban.

De Madame aprendi casi todo: a pararme de puntas, a tener fuerza de caracter.
Me decia:

- {Como que no puedes?, esa palabra no se usa en ¢l ballet, tienes que poder,
andale.

- Pues es que no me sale, es que no puedo.

- Esa palabra no se usa, andale, fijate lo que haces: cdémo haces la cuarta
posicidn, como te impulsas, el brazo... No hay maravillas ni milagros, tienes
que pensar en como haces las cosas. No es lo que hagas, sino como lo hagas.

Y tenia mucha razon.

Con Madame Dambre hicimos una gira por Centroamérica, a San Salvador y
Guatemala, con bastante éxito, también fue una época bonita porque jimaginate!
bailar para otro piblice. En el Ballet de Guatemala habia una bailarina muy
buena, Cristina Martins, quien afios después mandd traer a Dolin para su propia
compaiiia, y yo fut invitada para bailar Giselle ;te imaginas? dirigida por Dolin,
me moria de la emocion. Fue muy interesante trabajar con el repositor del Pas

de guatre, un sefior con mucha personalidad

144



Siendo todavia alumna de Madame, las Campobello pusieron una convocatoria
para bailar en el Ballet de la Ciudad de México y me presenté para tomar parte
en la temperada. Para prepararnos, logicamente teniamos que entrenarnos en la
compafiia, tomé¢ clase con Linda Costa, con Gloriecita ensayaba conjuntos de
algunas obras clasicas.

En 1947 debuté con la Compaiiia de Anton Dolin y Alicia Markova y ¢l Ballet
de la Ciudad de México que se presentaron en Bellas Artes. En esa temporada,
en la fiincion de gala, Dolin bailo de charro. De los ballets de Nellie, me acuerdo
de Ixtepec. Yo no era alumna especificamente de la escuela, entré con un
contrato. Fue muy agradable porque trabajar con artistas de esa calidad siempre
le deja a uno una gran experiencia, tener una participaciéon con una compaiia
establecida y con un contrato era muy diferente de cuando bailabamos por fuera
y nos pagaban por funcion, y si la gente asistia a sus ensayos era por amor a su
arte, porque esos no te los pagaban. En esta temporada aprendi a trabajar
profesionalmente porque lo otro era esporadico.

También bailé una temporada con Ballet Chapultepec; trabajaba siempre con
mucho carifio y dando todo lo mejor de mi en cada compaiifa que estaba porque
tenia la oportunidad de pisar el escenario. Era un privilegio para nosotros estar
en el foro, lo cual no era facil, por eso trabajé con Ballet Chapultepec, dirigido
por los hermanos Pepe y Ricardo Silva, también estaba Gloria Mestre; ellos
tenian un repertorio diferente, era muy interesante.

Me gustd mucho la temporada que hice con ellos porque creo que un artista
se enriquece con lo que va viviende. Ellos tenian obras medio neoclasicas y eran
sencillas; hicieron también Fausto, no se atrevian a hacer Lago porque no se
podia. No estuve mucho tiempo con ellos, pero si me gustd y bailé muy
contenta porque ahi aprendi el trabajo de pareja, porque ellos tenian bastantes
muchachos: Tomas Seixas, Julio Martinez y muchos otros. Siempre hemos
tenido carencia de muchachos, pero alli habia mas posibilidades. Después estuvo
una bailarina cubana con ellos, Marganta Parla, que hizo una temporada; ésta

era una sefiora que no sabia mucho de ballet pero tenia dinero. .
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Los Angeles

Tomaba clases con Sergio Unger ahi en la escuela que estaba en avenida
Hidalgo 6] cuando vino Dimitri Romanoff 3 a México en unas vacaciones y lo
invitaron a que nos diera unas clases; €] me dio la oportunidad de irme al Baller
Theatre con un contrato, sin siquiera haber tenido una audicion, sino nada mas
porque me habia visto bailar aqui. Me dio esa gran oportunidad y para mi fue
maravilloso estar en Ballef Theatre y ver un gran desfile de grandes estrellas
como Nora Kay, Alicia Alonso, Erick Brun, Erik Braun, John Crisa y muchas
estrellas huéspedes. Era una compafiia con un nivel internacional y con un
repertoric tremendo. Me fui con ellos a una gira de ocho meses, en Iz que
recorrimos todos los estados de la Union Americana.

En Ballet Theatre empecé haciendo cuerpo de baile, después me destaqué
algunas veces como solista; tenia la competencia de fowettés en Baile de
graduados y en el pas de quatre de Lago, llevaba las filas de la compafiia, no
tanto porque fuera buena, sino porque era muy bajita y la primera del cuerpo de
baile. A fuerza me tuve que aprender el repertorio con mucha precisién, porque
los que llevan las filas tienen mucha responsabilidad. Ahi Lupe Serranc era ya
una primera figura. Con ellos vi ballets que nunca antes habia visto: Tema y
variaciones de Balanchine, Foik revelations de la que Nora hacia una
creacion, Serenata de Balanchine, Romeo y Julieta de Tudor; fue una
temporada muy muy nutriente para mi, técnica, espiritual y artisticamente.

Lupe siempre me ayudaba en o que podia, me decia: "Ta puedes, th puedes”.
Pero estabamos en muy diferentes niveles, ella y Alicia Alonso eran las estrellas,
y yo era del cuerpo de baile. Si me hubiera quedado mas tiempo, hubiera hecho
més, pero esa cosa que uno tiene siempre de querer regresar con la familia.
Ademas, pensaba que si toda la gente que tenia talento se iba fuera jcuando iba
a tener México una compaiiia de un mejor nivel? Regresé y entré a Ballet

Concierto.
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La formacion artistica

A Felipe Segura le debo mucho de mi formacion artistica porque con ¢l trabajé
varios afios, empecé muy joven de solista con Madame Dambre pero él fue
quien me hizo dar el brinco a primera figura y me entren0 en los papeles de Don
Chjote, Esmeralda, Giselle y Combate. Como director me explicaba cémo era
el personaje, como tenia que atacar, fa parte de direcciéon artistica; como
maestro también daba clases, pero era mas maestro Sergio Unger. Luego vino
Nina Pepova, una rusa que mandaron traer; elia era una estupenda maestra.

Ya después pusimos El mercado y Huapango de Gloria Contreras; yo no los
bailaba, pero si la compafiia. Se hizo un gran esfuerzo y ademas visitamos
muchos estados y eso fue muy bueno porque amplié el ambiente de fa danza.
Creo que en esa época se hizo mucho trabajo para bien de México porque asi
fue como se conocio el ballet en todas las partes de la Repiiblica. Viajabamos en
carniones, el camién de la tramoya se iba unos dias antes y nosotros después, y
obviamente no habia las carreteras que hoy tenemos, habia muchas dificultades.

Te decia que trabajamos mucho y llegé el momento cuando Felipe Segura
logro tener un repertorio mas grande, con ballets de repertorio, como Lago, Las
bodas de Aurora, Giselle, Coppelia, Don Quijote, Café Concordia, y algunos
otros de mexicanos como Mozartiana de Guillermo Keys; habia también
coreografias de Jorge Cano. Ahi Jorge fue mi compafiero muchos afios, era un
famastico partner, un bailarin seguro, muy varonil y con una técnica respetable.
Ya Felipe no batlaba, estaba en la direccidn, y Jorge era mi compafiero.

Hicimos muchas giras por toda la Republica. Ya teniamos un pequefio
nombre, las plazas nos volvian a lamar cada afio y teniamos un itinerario que
cubrir. Aqui haciamos presentaciones en Bellas Artes, en el Teatro del Bosque ¥
en el Fabregas, vy en todo tipo de funciones; bailibamos en las delegaciones, en
los estadios, en todos lados. Por eso se extendid mas el arte de la danza. Felipe
hizo una gran labor.

Viajabamos con las mamas ¢n los camiones, a veces [legdbamos y no habia

suficientes hoteles para hospedar a toda la gente Me acuerdo que un dia
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dormimos en una maternidad que todavia no se habia inaugurado, y pues
tampoco teniamos dinero. Luego llegdhamos a los restaurantes y no habia
comida porque los lugares eran pequefios. Pero la pasabamos muy bien,
cantabamos en los camiones, unos dormian, otros leian, era un ambiente de
convivencia muy bonito. Susana Benavides ya estaba con nosotros'; ella era una
gran dormilona en los camiones: se subia, se dormia y era feliz.

Todos, Jorge, Anita Cardiis, Sonia Castafieda, éramos muy unidos; fijate,
cuando nos decian que habia la posibilidad de trabajar en algiin lado, todos
estabamos puestisimos aunque dependiéramos de diferentes grupos. Nos
uniamos al que tenia el contrato para reforzarlo. Era muy bonito y nos permiti6

vivir juntos muchas experiencias.

Se unieron los mejores

A Ballet de Camara también lo conociamos ¢ jbamos a ver sus funciones.
Contratabamos a gente que trabajaba con ellos y sabiamos que eran muy
buenos. Cuando formaron Ballet Clasico de México y nos juntaron no fue tan
dificil. Al principic pensarias ti que fue como un chogue, pero no.

Nosotros estibamos en Bailet Concierto y Felipe consiguioé que nos dieran una
especie de indemnizacion a los bailarines que teniamos mucho tiempo con él,
para que no nos quedaramos sin nada, hasta ver qué sucedia con este nuevo
moviniento de la danza en nuestro pais. Pensamos que estaba bien que se
reunieran los mejores, que audicionaran y trabajaramos ya con un subsidio del
gobierno; eso nos parecia muy bueno. Y asi lo hicimos. No hubo mucha
discordia, tal vez los celos naturales, que siempre los hay, pero en general se
trabajo bien. El maestro Gorostiza nos ayudé mucho, aunque tuvimos una
temporada como de nueve meses sin sueldo, antes de que empezara el convenio.
Ei maestro nos decia: "Miren nada mds, ya casi van a dar a luz", Pero fue muy
bueno, y creo que fue una gran base para lo que ahora tenemos, porque la
Compaiiia Nacional de Danza ha alcanzado un nivel técnico muy respetado. Y

yo creo que todo se debi6 a ese movimiento y a esa base que tuvimos. Inclusive
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a mi me sirvid porque siempre me dedique a ser una intérprete, también a
muchos de¢ mis compafieros que se fueron por otros caminos como maestros,
ensayadores, ellos son [os pilares del movimiento de la danza. Entonces eso €5
muy grato.

A mi me encantaba bailar, todo me gustaba hacer. Oia que la gente decia que
tenia una buena figura o una figura escénica agradable, que era de fuerte
temperamento y de gran sensibilidad y quién sabe qué mas. Pero la técnica y
todo lo que tienen ahora los muchachos, creo gue nunca lo llegamos a tener;
elios nos superan en eso. Pero tal vez teniamos mucho amor por la danza y
éramos muy unidos.

Desde luego me senti mejor cuando estaba ya en la compafiia oficial, porque
teniamos muchos mas privilegios para desenvolvernos, no privilegios personales
sino mejores instalaciones, mejores maestros, mejores ensayadores, todo era
mds coordinado, por ejlemplo para ensayar porque ¢s tan bonito bailar con la
musica en vive. En la compafiia de Felipe fui muy feliz, pero teniamos muchas
privaciones, ensayabamos en lugares donde a veces no se podia, con cintas y
-grabadoras que a veces no funcionaban, habia muchos problemas. En la

compaiiia oficial pues no, y ahi trabajaba yo con mds tranquilidad.

Las escuelas particulares

Cuando empecé a formarme como bailarina habia muchas escuelas
independientes, o sea, particulares. El apoyo del gobierno era mas bien para la
danza moderna. Estaban la maestra Nelsy Dambre que llegd de Paris; Nina
Shestakova; a la escuela de Miss Carrol, ahi en la calle de Insurgentes, iba gente
muy "popis”, muy elegante, la sefiora Burgunder daba clase de espafiol y de
ballet, ella era una sefiora muy fina que tenia un circulo muy bonite de alumnas,
de gente muy distinguida y muy talentosa; la escuela de Estrella Morales,
hermana de Angélica Morales, la famosa pianista y concertista. Estrella era una
extraordinaria bailarina de espafiol v a mi me gustaba mucho la danza espafiola,

bueno todo [o que sea danza, tomaba clases con ella y salia en algunos
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festivales; tenia una escuela por las Lomas; también alli tomd clases Nellie
Happee.

Todo eso nos iban enriqueciendo. Pasé por las escuelas que te estoy
mencionando, tomaba algunas clases, veia lo que estaban haciendo. Porque en
gsa época tu tenias que pagar tus clases y no habia como ahora que, gracias a
Dios, ya hay una metodologia, una escueta organizada. La escuela mas firme
de ese tiempo era la de las hermanas Campobello, la Unica que tenia mas la
forma y estructura de una compaiiia porque tenia el apoyo del sefior Martin Luis
Guzman y de un equipo de intelectvales y de pintores muy famosos. Ellos
tenian su compaiiia ya establecida con una gran cantidad de gente. Bailé en el
Ballet de la Ciudad de México cuando vino Markova y Dolin, porque
necesitaron gente para conjuntos y entonces hicieron una audicién; audicioné y
bailé una temporada con ellos, pero después de que acabd la temporada
volvieron a restringirse a su compaiia.

Nosotros tomibamos clases porque esa era la anica forma de progresar y de
ver lo que se estaba haciendo Con la sefiora Burgunder también estuve y fue
una época muy bonita porque hacian unos festivales muy lindos, con
escenografias muy bonitas, incluso traian gente de fuera, es decir, habia dinero
para las producciones. Ti sabes que el ballet necesita muchos recursos. La
generacién mia en esta época de la que te hablo, tenia muchas carencias,
muchas privaciones. El vestuario ti lo tenias que confeccionar; no te pagaban
por pagarles a los muchachos porque eran mas indispensables que las mujeres.
A veces tenias que vender cierta cantidad de boletos. Eso si fue bueno porque
se fue formando un publico para la danza. Nos decian: "T\ tienes que vender 20
boletos", los vendiamos entre la familia, entre las amistades y asi se fue haciendo
un grupito que stempre iba a todas las funciones, asi se fue haciendo el publico.
Después nos daba mucho gusto ver una filita de gente formada para comprar
boletos para ¢l ballet.

En esa época nosotros bailamos en delegaciones, en tablados, en teatros que

estaban a veces abandonados. Me acuerdo una vez que en Ballet Concierto
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hicimos unas funciones en Guanajuato. Los boletos estaban muy caros y
vinieron los universitarios y le dijeron a Felipe que si podia hacer una funcién
para la juventud. En ese entonces haciamos las funciones a dos pianos.
Llevaron los dos pianos desde la universidad hasta el Teatro Judrez. Nos
vestimos en unos palcos porque el teatro estaba abandonado y lo estaban
reconstruyendo, pero aun asi fue una funcién preciosa. Los pianos estaban
desafinados, parecian guitarras, pero estaba toda la gente de la universidad;
hubo muchas flores... Antes, habia méas complicaciones para hacer una funcién,
pero eran satisfacciones diferentes.

Como te digo, nuestra formacién fue mas bien en escuelas privadas; la que
tenia posibifidades se iba a algin viaje, aprendia un poco alld y regresaba.
Recapitulando: las sefioritas Garmendia eran gente muy buena, unas maestras
sencillas que daban clase y que sembraron en mi el amor al arte. Olga Escalona
supo pulirme un poco mas y darme otra experiencia. Sergio Unger también era
un maestro muy dinimico, muy entusiasta y con una formacion estrictamente
rusa. A Felipe lo recuerdo como mi director, porque te puedo decir que casi me
formo. Con €l hice ballets que nunca habia visto ni siquiera en cine, él me guiaba
solo con sus explicaciones, lo que me contaba y lo que yo pudiera captar, y
parece que no estaba tan mal lo que se hizo en ese tiempo.

Madame Dambre era muy técnica, una persona encantadora, muy dulce, una
amante del ballet que colaboré mucho para desenvolver el temperamento de
cada una de sus alumnas, ya que contaba con la experiencia por haber vivido en
Francia y haberse formado en ambientes més estrictos. Luego, en la Compafiia
Nacional de Danza tuve la suerte de tener como maestro a Michael Lland que
era una maravillosa persona, sumamente capaz como director y como maestro,
de una sensibilidad extraordinaria que nos dio un gran pulimento. Todos ellos
fueron muy valiosos Cada maestro que tienes te va dejando algo si tit lo
aprovechas, yo francamente tuve ia suerte de haber tenmido muy buenos

maestros
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En Paris

En ese tiempo acababa de perder a mi mama4, estaba yo muy apachurrada y muy
triste; a mi amiga Micaela Pérez Carballo 4 que era una muchacha de dinero la
habian mandado a estudiar a Paris Entonces me invitd para que me fuera a
Paris una temporada, porque sabia que me sentia muy triste. Entonces me fui y
he de decirte que llegué toda de negro como aqui se acostumbra y ella me dijo:
"Me haces el favor de quitarte todo eso porque aqui vas a estar conmigo. Vas a
tomar clase de baile y nada de que estas de iuto”. Yo me sentia triste, pero
decidi ir a las clases que ella tomaba con el maestro Resnikoff, de dos a cuatro,
y yo le pregunté:

-Ovye por qué ese horario tan raro? - Me contestd:.

-Bueno, fijate éi era un baitarin del Ballet Ruso de Mentecarlo, se quedd en
Paris, y como era muy bohemio se quedd sin dinero, entonces quiso dar clases y
pues no tenia para pagar el estudio, entonces le daban el estudio a la hora en
que nadie lo ocupaba, que era de dos a cuatro. Pero como era un buen maestro
se hizo de fama y su escuela estaba siempre llena de dos a cuatro,

Yo tomaba clases y ahi vi desfilar a Roland Petit, a Zizi Jeanmaire3, a todos
los bailarines que estaban en auge en esa época, porque a veces los bailarines de
ballet se ponen de moda v también los maestros; en esa época €| estaba de
moda. Yo estaba fascinada tomando clases. Ahi tuve 1a oportunidad de conocer
a Boris Tonin que era un coredgrafo griego, también a Joe Sabine. Ellos me
invitaron porque iban a hacer un concierto en Yugoslavia y me preguntaron si
queria ir a bailar. Les dije que si, pero que no tenia ni un quinto, que si ellos me
pagaban el pasaje y el hospedaje bailaba, sin cobrar nada. Me dijeron que si.
Bailé un pas de deux con musica de Albinoni, con la que Nellie Happee hizo su
coreografia Trio, que es muy bonita. Era un pas de deux que gustd mucho.

Después cuando nos regresamos a Paris, dije:

- Ay Micaela, admiro a Rosella Hightower$ y la quiero conocer.

- Pero Laura, Rosella Hightower esta en Montecarlo, alli tiene una escuela.
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- Pues voy a pedir dinerc a mi familia porque quiero hacer ese viaje y ahora yo
te invito.

Entonces fuimos a Montecarlo, y ahi conoci a Rosefla que tanto me
impresionaba y a quien siempre admiré mucho porque era una bailarina muy
estifizada. Cuando la conoci me quedé azorada de la capacidad de trabajo, de fa
fueza y de las piernas que tenia. En su internado daba unas clases especiales de
puntas, era famosa por estas clases. Tomé las clases de puntas con ella; después
regresamos a Paris.

Milorad Miskovitch® y la maestra Nora Kiss? estaban alli. Ella estaba muy
bien conectada, v Ja gente siempre iba a sus clases a conseguir trabajo, porque
sabian que de ahi saldria algo Pero dije: Yo nada mas quiero tomar clase alli,
porgue ahi va a bailar Miskovitch". El era un bailarin que me impresionaba, pero
mas que como bailarin, porque era guapisimo, era divino, Entonces Micaela me
comenté: "El me dijo que necesita una bailarina que haga unos fouttés y un
allegro muy rapido para un ballet que va a poner en un pequeiio teatro”. Pues
fui, me tomd y empezamos a ensayar. Las bailarinas francesas son buenisimas
para los allegros, los hacen rapidisimos, tienen un trabajo maravilloso de pie. A
mi, que era chiguita, me costaba trabajo llegar a la rapidez de ellas. Hice esas
funciones y me regresé. Ya era suficiente de andar de conchuda con mi amiga

Micaela, y me regresé a México.

Fuera de combate

Antes de Giselle, cuando Lupe se fue con Nelsy Dambre, habia un grupito de
muchachitas todavia muy verdes, que empezabamos a despuntar, estaba
también nuestra compaiiera Gloria Contreras y otras muchachitas ¢on mucho
amor y entrega al ballet. La gente crefa que ya no iba a haber ballet en México
porque gente como Lupe y César que eran tan buenos, que llenaban los teatros
y que habian conmovido a la gente que le gustaba el ballet, no iban a seguir,
pero Madame tuvo fe en mi vy me empezd a dar poco a poco los papeles que

hacia Lupe; también tuvo fe en Jorge Cano.
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Giselle ya 1a habia visto en compafiias que venian del extranjero a presentarse
en Bellas Artes pero nunca pensé que podia lograrlo porque aunque habia cido
de la critica y de los maestros que tenia una facilidad para interpretar los roles
dramaticos, me costaban bastante trabajo los demasiado suaves, como el
segundo acto de Giselle. Pero sofiaba con bailar Giselle y puse todo mi
esfuerzo, porque siempre he sido muy trabajadora. Cia la misica de Giselle v
me imaginaba lo que habian hecho otras bailarinas. Ya después pude hacerla con
otros elementos de actuacion y madurez, pero en realidad la primera Giselle
creo que se la debo a Felipe, que fue mi director y que confid en mi.

Tu sabes que Giselle es la mixima prueba para todas las bailarinas. La mia no
era una Giselle que tuviera una produccion fastuosa, ni una escenografia
maravillosa, ni nada de eso, porque no teniamos dinero. Era una compaiiia que
subsistia con muchos esfuerzos, pero a la gente le gustd.

Segui bailando Giselle, y cuando la hizo Dolin, para el Ballet de Guatemala,
tuve el honor de que me invitaran, y fue una experiencia muy interesante
trabajar bajo su direccion. El me decia: "Ahora es cuando ti vas a bailar
realmente Giselle porque yo te voy a dinigir®. Me acuerdo que en Pas de quatre
hice Taglioni, ya ves que Taglioni siempre se lo dan a una gente alta, y yo soy
chaparrita. Bailé Taglioni, ¢l me vio, me aplaudid y cuando vino a felicitarme
me dijo: "Exactamente, no era una Taglioni, pero me encantd”. Me acuerdo que
nos regald un medalién de porcelana, muy bontto, con el retrato de Spessitseva,
la que bailo las mejores Giselles, que después se volvid loca. Un medallon de
porcelana con su retrato, que lo tengo en un cuadrito como un gran recuerdo de
Giselle bajo 1a direccién de Dolin.

La Gltima Giselle que hice fue cuando ya no era muy jovencita, y ya casi a
punto de retirarme, la hice con la direccion de Caremia (Moreno), que estaba
dentro del grupo de los cubanos y bailé conmigo Joe, el esposo de Elenita
Carter, v la maestra Elsa Recapno fue mi ensayadora en ese tiempe. Creo que
logré el mejor segundo acto de todas mis Giselles. Ya casi no lo logro, me voy

ala tumba y no lo logro



También bailé El combate. Cuando me presentaron a William Dollar,% me ha
de haber visto tan chaparrita y flaguita, que ha de haber dicho: "Pues esta fuera
de combate...". Empezamos a trabajar, ¢l era una persona que no podia moverse
facilmente, por su enfermedad, y se puede decir que yo mas o menos mastico el
inglés, pero no lo hablo con fluidez. Entonces los términes de ballet, lo que €l
queria de baile, se lo podia entender, y entraba yo a los ensayos, con Felipe que
fue la primera persona con la gue lo bailé, después con otros bailarines. Mis
zapatillas de punta me las terminaba. Eran ensayos de dos a ocho v al otro dia
tenia los pies asi como rabano pero me fascinaba ensayar de esa manera, porque
siempre me gustd Ef combate. En el tiempo que estuve en Nueva York y que
Lupe lo bailaba, a mi me fascinaba ella, la admiraba muchisimo. Entonces
cuando me dijeron: "Tu vas a hacerlo”, no podia creerlo, ";Y ese sefior me lo va
a venir @ poner, y nos lo va a permitir bailar aqui? Pues si, fue una experiencia
bellisima, me gustd muchisimo y me dio muchas satisfacciones porque tuve
criticas muy buenas.

Creo que William Dollar le conto a Felipe que le gustaba mi trabajo. Y ya ves
que después vino a la Compafiia, cuando ya era compailia oficial de Bellas
Artes, a reponerlo vy a montarselo también a Susana (Benavides), y revisarme
otra vez a mi, siempre con ese carfio y admiracién que consegui a base de
trabajar con €l. Lo admiraba mucho, porque era sorprendente que él ensayara
con tanta energia sin poder casi moverse. Fue muy constructivo para mi
formacion trabajar con él. Se trata de un papel fuerte para una bailarina porque
son como veinte minutos de estar en el foro. l

Unos afios antes de retirarme vino Ana Méridal0 y me pidi6 que bailara en su
ballet La funa y el venado 1} le dije "Pero si La luna y el venado lo hiciste para
ti y eres una bailarina modemna". Ana tenia una altura y una proyeccidn que
alzaba la mano y tardaba dieciocho tiempos en bajarla. Ahora imaginate a mi,
chiquita vy flaquita, bajando la mano en dieciocho tiempos, no iba a ser lo
mismo. También queria que unas secuencias gue ella hacia en moderno las

hiciera en punta. Era imposible Le decia yo: "tienes que ajustarlo, vamos a
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trabajar”. Trabajamos y lo bailé como dos afos en Bellas Artes, con la
Compafifa. Decian que hacia yo una parte estupenda cuando se muere el
venadito, porque yo he sido siempre muy artistica. Una vez vi un video y yo
misma me gusté ahi haciendo el papel de la luna y viendo morir al venadito.
Después, Ana lo quiso conservar en €l repertorio.

Pese a la opinién de mucha gente, para mi Ana Ménda file una gran bailarina
de danza modema, poseedora de una bella figura, presencia y gran

temperamento.

La bailarina de México

Eso pas6 dentro de la temporada que hice en la television. Tu sabes que la
television da una gran publicidad, ahora mis, pero en aquel tiempo en que
empezaba también. En esa época Lupe Serrano fue la primera que tuvo un
programa muy bueno en la televisidn, que se llamaba Concierto General
Motors, y lo pudo hacer por poco tiempo porque la contratd Ballet Theatre y se
fue. Entonces yo tomé su lugar ahi. Estibamos simultineamente con las
temporadas de Opera, de ballet y de sinfonica, y los artistas que venian tenian
que hacer una funcion en el Palacio de Bellas Artes, una en €l Auditorio y otra
en la television. Esos programas duraron varios afios; primero los patrocind la
General Motors, luego ia Compafiia Mexicana de Aviacién y después Nescafé,
En ese tiempo tuve oportunidad de compartir créditos con Yehudi Menuhin,
Alfredo D'Stefano, Arthur Rubistein, Pablo Casals, Ernestina Garfias y Oralia
Dominguez.

La gente empezd a decir que yo era lz base del programa. Eilos cambiaban
porque eran eXtranjeros, y la base era ¢l ballet. Entonces me empezaron a decir:
"La bailarina de México". Ahi me pusieron ese nombre. Y t0 sabes, la gran
publicidad de la television, ya después jquién te lo quita? ;a quién le vas a decir’
"digame, yo no soy la bailarina de México porque ahi hay muchas bailarinas y

son muy buenas”. Asi fue.
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Yo siempre agradeci esas cosas. Teniamos muchos handicapps, en México, la
gente es muy artista. También eso fue muy bueno para el ballet porque pasé
mucha gente por la television, y eso les daba nombre y publicidad; fueron
invitados Jorge Cano, César Bordes, Michel Panaieff, Felipe Segura, Tomas
Seixas y compafieras como Ana Cardis... Teniamos muchos invitados porque
habia tiempo para que todo mundo participara, porque era un programa
semanal. Al principio el locutor era Santibafiez, un locutor muy famoso, después
fue Martinez Carpinteiro. Pero la base era el ballet. Era el nico programa
cultural de esa magnitud que reunia a tantos artistas de renombre y contaba con

uno de los presupuestos mas altos para su realizacion.

La familia

A mi papa no le gustaba que bailara porque é era un magistrado de la Suprema
Corte y en esos tiempos tener una hija bailarina era una vergienza. El queria
que me casara, que tuviera hijos, que no saliera de noche; de mis hermanos unocs
me apoyaban y otros me decian que estaba loca por querer ser bailarina. Mi
mama siempre me ayudé muchisimo porque creo que ella a lo mejor quiso ser
artista en su tiempo pero no pudo, v eso lo reflejé en mi.

A mi papa le molestaba que mi mama me apoyara tanto y que desatendiera un
poco la casa porque ella se iba a los ensayos commigo, se iba de gira
acompanandome y los otros hijos se quedaban solos; eso no le parecia. Mi papa
nunca me fue a ver bailar, claro que él murid cuando yo tenia quince aftos, pero
nunca se interesd por irme a ver bailar. Me acuerdo que me decia: "TU seras
muy famosita perc el Gftimo que entre en esta casa seré yo, y yo ilego a las
diez” En esa época era muy dificil ser bailarina y para los hombres todavia mas.

Al final en mi familia todos estaban contentos porque trabajaba mucho y les
decia: "Voy a ser bailarina y voy a ser de las mejores”. Mi papa me contestaba:
"Es que ese ambiente es muy corrupto”. Yo replicaba: "Mira pap4, ti nunca te
vas a arrepentir de haberme dejado ser bailarina". Y pues se lo cumpli. Tan se

lo cumpl, que no me casé Porque hay muchas bailarinas que se han casado y
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han sabido compaginar su vida de pareja, sus hijos. Tuve muchos enamorados,
y ti sabes que en la juventud no hay mujer fea, yo no era fea, pero no era tan
guapa Tuve mis enamorados y pude haberme casado pero no lo hice, porque
me interesaba mas el ballet, porque me concentraba mas en eso, porque para mi
era lo pnmero. No me arrepiento y st volviera a nacer volveria a  hacer
exactamente o mismo.

Mi mama no era aduladora, sino al contrario, siempre exigia que diera mas de
mi. Me decia: "Ahora no lo hiciste tan bien, la otra que vino atras de ti tuvo un
telon menos que ti” o "To tuviste uno mas que ella como quien dice estd
pisandote los talones, tienes que esmerante, te debes ai publico”. También:
“Fijate cdmo vas a ir a un coctél, tienes que estar bien vestida, no porque tG
quieras ir bien vestida, sino porque eres una figura y la gente te quiere ver asi".
Y siempre me apoyé, no con el estilo de: *Ay qué linda mi hija", a lo mejor ella
por dentro lo pensaba, pero nunca me lo dijo.

Ser bailarina

Para ser bailarina tiene uno que tener el don porque es cierto que se necesitan
muchas cualidades técnicas que te sifven para expresarte, pero aparte tienes que
tener sentimiento, sensibilidad, proyeccion y temperamento. Si, es cierto que la
disciplina y el trabajo ayudan, porque he visto bailarinas con menos dones y
mucho trabajo que han llegado a ser algo, pero no es ficil. Yo era muy
trabajadora y tenja mas dones que técnica.

Creo que uno se entrega al ballet con todo su amor y dando lo mas de si, y
pues tiene uno la obligacion de vivir su tiempo, de expresarse y comunicarse
con el publico. Cada quien hace lo mejor que puede, segun sus posibilidades y
su situacion. Senti que hice lo mejor que pude, tal vez no pude mas, pero lo
hice con una entrega total.

La vida de una bailarina es bastante dura, porque todo el tiempo estas
queriendo perfeccionarte y pues se te acaba la vida y no terminaste, es un

trabajo y una entrega constantes. Tienes que tener mucho amor a tu arte para
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poder lograr vencer tanto obstaculo y privaciones, pero no de sufrimiento,
porque cuando haces lo que te gusta no estds suftiendo. Pues en mi vida
siempre le di el primer lugar a mi danza y el segundo a mi familia; asi lo hice y
fui feliz

Soy una gente muy nerviosa y siempre que estaba en el camerino y daban la
primera llamada y la segunda, empezaba: "No me griten, todavia no estoy lista".
Pero cuando llegaba al escenaric pensaba: "Ahora si estoy en mis dominios y a
ver qué pasa". Se siente una satisfaccion y la responsabilidad para el pablico,
porque siempre estd esperando algoe de ti, y mas cuando ya tienes un lugar; no
lo puedes defraudar. Ese es el nervio que todo el bailarin tiene. Porque dices:
";estaré bien hoy, para dar lo que Ia gente espera?

La danza es movimiento desde el principio de la historia. Sobre todo el
poderte comunicar con la gente, poder expresar lo que sientes; la técnica es muy
valiosa, es un lenguaje que tienes que saber porque si no, ;como te podrias
expresar? ;como puedes ser un poeta si no sabes la graméatica? La técnica estd
como respaldo, pero lo mas importante es expresar y comunicar a la gente lo
que tit quieres decir en ese momento.

Cuando uno empieza a no bailar como lo hacia uno antes, es hora de retirarte;
a lo mejor alguien que te guiere dice: "Todavia estas bailando muy bien", pero
tu eres la primera en darte cuenta de que ya no fo estas haciendo muy bien,
porque los afios pasan, y es cierto que a veces tienes mas madurez artistica,
pero va no tienes el aplomo y la seguridad. Entonces jpor qué el publico va a
pagar por ello? Sila juventud estd para lucirse, pues adelante,

Aungque retirarte siempre es dificil porque estds acostumbrada al aplauso, pero
yo bailé mucho y creo que me sostuve demasiado tiempo en mi lugar mientras
se preparaban las demas bailarinas. Bailé lo suficiente y quedé contenta. Pero
no lo puedes dejar por completo, me dediqué a mi escuela, en Ciudad Juarez,
una escuela con nifias chiquitas, medianas y grandecitas, y sentia que estaba
strviendo a mi arte de otra forma, no estaba completamente retirada, Claro que

ne es ficil encontrar gente muy talentosa, no se da por cientos; si aqui en la
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cindad de México es dificil, pues en un lugar pequefio como ese, y siendo
frontera donde la gente no tiene tanta cultura, pues es mas dificil, pero pienso
que sembré un poco de amor a la danza y me sirvi¢ para poderme retirar un
poco mas tranquila. Ahora regreso aqui a México, mas bien para estar cerca de
mi familia porque siempre me ha jalade mucho la familia, y aqui estoy. Creo
que voy a trabajar con el maestro Héctor Fink, que me ha propuesto que
asesore su escuela y en esta forma seguiré sirviendo al arte que tanto he amado,

la danza.

Este escnito se redacto a partir de las signientes fizentes orales:

- Sylvia Ramirez entrevista a Laura Urdapilleta el 8 de febrero de 1983,
Transcripcion de Felipe Segura.

- Alejandrina Escudero entrevista a Laura Urdapilleta el 16 y 25 de abril de

1996. Transcripcion de Alejandrina Escudero.

Notas

1. Olga Escalona (1916). Bailarina mexicana; estudio en fa Escuela nacional de
Danza (END), con Hipolito Zybin y con Nelsy Dambre. Con su escuela
particular presentd algunos festivales en el Palacio de Bellas Artes. Realizo
algunas funciones con Pedro Rubin y participé con Roberto Soto en el Palacio

de Bellas Artes, con la revista Rayardo ef sol (1937). Felipe Segura entrevista
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a Olga Escaiona el 25 de julic de 1984 dentro del Proyecto Historia Oral de la

Danza en México en el siglo XX

2. Nelsy Dambre. Bailarina, maestra y directora de origen francés, estudio en
la escuela de la Opera de Paris la carrera de ;ejecutante. Baildé como miembro
regular del cuerpo de ballet, alcanzando la categoria de grand sujet. Fue
miembro del Ballet Sueco de Jean Borlin, patrocinado por Rolf de Maré. Llego
a México entre 1936 y 1937. En su escuela tuvo alumnos que afios mas tarde
serian destacados bailarines y maestros del ballet en México. El Ballet Nelsy
Dambre reunid a toda la gente que bailaba clasico entre 1950 y 1951. Desde su
regreso de El Salvador, donde permanecid por nueve afios, continud su labor
como maestra, en la Academia de la Danza Mexicana (ADM) v en sus estudios
particulares, hasta su muerte en 1976. Informacién proporcionada por Felipe

Segura.

3, Dimiti Romanoff (1907). Bailarin, ballet masfer y regisseur niso-
americano; bailo a partir de 1940 en Ballet Theatre, convirtiéndose en regissenr
en 1946 Ensefia en California. Vino a México invitado por Sergio Unger.
Horst Koegler, The Concise Oxford Dictionary of Ballet, 2a. ed., Nueva York,
Oxford University Press, 1987, p. 350,

4. Micaela Pérez Carballo. Bailarina mexicana; realizo sus primeros estudios
de danza en Tampico con Rose Lee Klynes; en Europa estudié con Michael
Resnikoff y Milorad Miskovitch. Bailé en Ballet Concierto de México y Ballet

Clasico de Mexico. Informacion proporcionada por Felipe Segura.
5. Roland Petit (1924-1981). Bailarin, coredgrafo y director frances; estudié

en la escuela de ballet de la Opera de Paris, trabajo con su esposa Zizi

Jeanmaire. Horst Koegler, op. cit., p. 324,
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6. Roseclla Hightower (1920). Bailarina y maestra americana. Baild con el
Ballet Ruso de Montecarlo (1938-1941), en Ballet Theatre, en Original Ballet
Ruso (1945-1946) y en Gran Ballet del Marqués de Cuevas hasta 1961, A
menudo era invitada como bajlanna huésped en varias compafiias. En 1962
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Jorge Cano (1932)

Larga ha sido la carrera de Jorge Cano dentro de la danza cldsica; todavia, a
ultimas fechas, interviene en algunos papeles de cardcter dentro en la
Compariia Nacional de Danza.

Nacido en la ciudad de México, se inicia en la danza en 1947, en la Escuela
Nacional de Danza; éf afirma con orgullo que su maestra fue Gloria
Campobello. Mds tarde asistio a las clases de dos maestros e impulsores de la
danza cldsica de aquel tiempo, Nelsy Dambre y Sergio Unger; estudio también
con algunos maestros extranjeros, como Nina Stragonova, Viadimir
Dokoudowsky, Tatiana Semenova, Edward Caton, José Parés y Alberto
Alonso.

Debuté profesionalmente como bailarin con el Ballet Chapultepec en 1949,
en las Fiestas de Primavera, que se celebraban en el Bosque de Chapultepec;
a finales de ese afio, por primera vez bailaba con Laura Urdapilleta, en la
primera temporada del Ballet de Nelsy Dambre para el Teatro Iris.

Ha sido lamado por la prensa el primer bailarin clisico de Meéxico,
obteniendo esa categoria en 1954 con Ballet Concierfo de México, compafiia
de la que fue miembro fundador y en la que bailé durante diez afios (1953-
1963); alterné con compafiias extranjeras como Ballet de San Salvador de
Nelsy Dambre (1959-1952), Houston Foundation Ballet (1952-1963) y Ballet
Nacional de Cuba (1960-1961), bajo la direccion de Fernando Alonso,
participando en una gira de nueve meses por los paises socialistas.

A partir de 1963 y hasta 1972 también figuré como primer bailarin de la
compaiiia oficial del INBA, Ballet Clisico de Meéxico.

De 1949 a 1972 interpreté multiples papeles estelares de las obras Silfides,
Lago de los cisnes, El combate, La fille mal gardée, Don Quijote, Romeo y

Julieta, La bella durmiente y Cisne negro, enire otras.
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Coma partner se ha destacado acompafiando a bailarinas nacionales y
extranjeras, como a Laura Urdapilleta, Sonia Castafieda, Susana Benavides,
Sybvie Reynaud, Ana Cardus, Alicia Pineda, Melissa Hayden, entre otras. Con
Laura Urdapilleta hizo una inolvidable interpretacion en El combate y con efla
baild muchos afios logrando un gran acoplamienio; ella comenta: “era muy
seguro, muy calmado, hacia buena parefa conmigo porque yo era un mangjo
de nervios, en la época que bailamas era el mejor”.

Su obra coreogrdfica ha sido prolifica; realizé numerosas obras para Ballet
Concierto de México, y para dperas, operetas y zarzuelas. Cabe destacar la
primera de sus coreografias Fuego muerto (719535), “cbra bastante
controvertida por su proposicion de avanzada”, comenta Margarita Tortajada;
Jue estrenada en el Teatro de Bellas Artes con Felipe Segura, Cora Flores,
Tomds Seixas y Raymunda Arechavala, con musica de Wagner.

En la Compaitia Nacional de Danza, a la que pertenece desde 1973, ha
vertido la enorme experiencia acumulada: ha sido regisseus, maestro, y ha
gozado (el piblico también) la interpretacion de papeles de cardcter como
Hada Carabos, Doctor Coppelius y Mamd Simone.

Jorge Cano, primer bailarin de las principales companias de ballet de
nuestro pais, coredgrafo, maestro, regisseur y bailarin de cardcter, se siente

muy satisfecho de aun pisar el escenario,
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jHaz algo!

Me inicié en 1947 en la Escuela Nacional de Danza de las hermanas
Campobello, en un grupo de principiantes con los que Evaristo Brisefio’
presentaba su tesis para el titulo de maestro; Evaristo fiue uno de mis primeros
maestros, me ensefid cuél era la primera posicion, la segunda, la tercera, la
cuarta, la quinta, los demi plies, los grand plies.

Empecé de una manera muy peculiar, me sacaban de mi casa para que me
fuera a jugar, a hacer ejercicio, porque me la pasaba durmiendo, desesperaba
tanto 2 mi familia que me decian: “Haz algo, no nada mas estés durmiendo”.
Para sorpresa mia, un dia cay® en mis manos un folleto de la Escuela Nacional
de Danza; no sabia yo que se¢ ensefiaba a bailar, pensaba que bailabas porque
sabias moverte. Fui a la Escuela e inmediatamente me tomaron.

Mi familia no tenia ninguna conexién con la danza; es mds, cuando mas
adelante les dije que iba a dedicarme totalmente a la danza me preguntaron que
si de eso iba a vivir, traté de explicarles, pero mi papa me dijo; “Aqui tienes casa
y alimento pero olvidate de cualquier otro apoyo, porque si has decidido
dedicarte a la danza y crees que de eso vas a vivir pues adelante”.
Afortunadamente, con una beca que me dieron pude por primera vez llevar
dinerc a mi casa. Pero tenia que caminar desde la colonia Santa Maria hasta la
Escuela Nacional de Danza que estaba ubicada alla en Avenida del Castillo, lo
que es ahora Boulevard Manuel Avila Camacho; antes de que le cedieran a la
Embajada cubana esos terrenos que eran exclusivos de la Escuela Nacional de
Danza. El salon principal de la Escuela era bellisimo, pero nosotros tomabamos
clase en un salén chiquito y muchas veces en los salones de mosaico, ahi aprendi
a hacer mis primeras combinaciones.

No volvi a dormirme, eso era lo que necesitaba, algo que me despertara un
tremendo interés, porque en mi casa querian que fuera médico o contador, que
tuviera una carrera pero en cuanto descubri la danza, encontré la razén de vivir.

Me decian: “Asi se hace una pirueta” y entendia perfectamente; todos los dias
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iba con ese interés, con esa hambre de buscar algo mas que aprender; cada clase
era asi. Afortunadamente tuve un fisico que respondia a todas esas necesidades.

Siete meses después de haber tomado mi primera clase se armd un lio en la
Escuela por unas becas que no se habian cobrado; un bailarin del Ballet de la
Ciudad de México empezd a investigar, y a la sefiorita Nellie Campobello no le
fue muy grato ese movimiento, en determinado momento nos expulsaron a
varios de los alumnos que habiamos firmado un escrito que este muchacho habia
presentado a la Direccidn de Bellas Artes.

Todavia me toco ver la temporada de Dolin y Markova que fue lo dltimo que
hizo el Ballet de la Ciudad de México.” No participé en la temporada, mj
momento empieza después. De ahi, Mariano Tapia'3 me llevd a tomar clases con
Sergio Unger, v éste me conectd con Madame Nelsy Dambre, que en ese
momento necesitaba muchachos para las funciones del Teatro Iris, Madame
montd un pas de deux de Maria Taglioni que se llama Pas de deux 1800, y ésa

fue la primera vez que bailé con Laura Urdapilleta.

Ef Teatro Iris
En esa época, mis compaiieros eran las superestrellas del ballet, Lupe Serrano,
Carolina del Valle, Pola Platte, Nellie Happee, Ricardo Luna, Guillermo Keys y
Laura Urdapilleta; los nuevos éramos Francisco Araiza, Tomas Seixas y yo.
Laura fue la bailarina con la que mas tiempo bailé, y toda clase de ballets,
constituimos, por decirlo asi, una pareja ideal, bailé también con Sonia
Castafieda; en alguna ocasion llegué a bailar con Socorro Bastida, que habia
sido del Ballet de la Ciudad de México. Madame hizo solamente dos funciones
en el Iris. Andaba buscando lo que fuera, porque habia la consigna de llevar
dinero a la casa, aunque fuera muy poquito, y tener para los pasajes o para lo
gue se le antojara a uno.

Por eso, de ahi voy a dar al Ballet Chapultepec, que dirigian los hermanos
Silva y Gloria Mestre, auspiciados por la ANDA, hicimos varias funciones como

ta temporada del Lago de los cisnes, debe haber sido en 1950 en las Fiestas de
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Primavera en ¢l Lago de Chapultepec; se bailaba Silfides, el segundo acto de
Lago, Espefismos y otros trabajos de Ricardo Silva; ahi bailaba al 1ado de Gloria
Mestre, Lucha Badajer, Armida Herrera, y José y Ricardo Silva.

En la famosa temporada de Margarita Parla® hice papeles de solista; fue
rapidisimo; cuando empecé a tomar clases de ballet no creian que hubiese
empezado de cero, pero en mi habia una necesidad muy grande de moverme, de
expresarme, de aprender el movimiento; creo que he sido muy afortunado al

tener ese don.

Los pioneros

Después, Sergio formé el Ballet Ruso de Sergio Unger, pero antes Madame
luché muchisimo por constituir una pequefia compatfiiz que le costo todos sus
ahorros, porque no habia funciones, y tenia muchisimos problemas para poder
reunirnos y pagamos. A mi, finalmente, no me interesaba tanto el dinero sino
bailar. Sergio tarnbién se avocd a la necesidad de que hubiera una compafiia
profesional en México porque por esos afios quien tenia todo el apoyo del
Instituto (Nacional de Bellas Artes) era la danza moderna; el ballet clasico, no;
entonces todo el apoyo fue para la danza moderna mexicana, lo que llaman “la
época de oro”.

Sergio y Madame son los pioneros de la danza clasica en México, va con
caracteristicas mas profesionales; tengo entendido que antes Gloria y Neliie
Campobello hicieron el Ballet de la Ciudad de México, también con un gran
apoyo, ¥y respaldados nada menos que por Martin Luis Guzman y pintores
come Meza, Roberto Montenegro, v el mismo José Clemente Orozco, y
también con el apoyo de miisicos; pero una vez que desaparecid el Ballet de la
Ciudad de Meéxico hubo un espacio de tiempo muy grande, antes de que el
ballet clasico pudiera tener un apoyo, en ese periodo lo impulsan Sergic Unger,
Nesly Dambré y posteriormente Felipe Segura y s cuando el ballet empieza a
tomar otras caracteristicas con Ballet Concterto de México; primero estan

asociados Sergio y Felipe y después se hace cargo Felipe Segura y eso llega
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hasta 1a formacion, en 1963, de Ballet Clasico de México, lo que viene a ser
despues la Compaifiia Nacional de Danza.

En cierta forma, gracias a los esfuerzos de Sergio, Madame, Felipe y Ana
Meérida, cuando fue jefa del Departamento de Danza y después directora del
Ballet Clasico de México, se impulsa este movimiento que es ahora la Compafiia
Nacional de Danza. Desde luegn, hay otra persona muy importante que es el
ingeniero Salvador Vazquez Araujo, quien de verdad da un tirén muy grande a
la compafiia y quien le cambia el nombre a Compafiia Nacional de Danza en
1973.

Podria decirse que para mi, Sergioc Unger y Nelsy Dambre son mis papis; su
trayectona viene de escuelas muy bien cimentadas; nos ensefiaron lo que ellos
sabian; quiza no como ahora con los sistemas y la pedagogia tan avanzada que
se tiene, pero ellos le transmitieron a uno todos sus conocimientos, su forma de
bailar. Nos formamos basicamente con lo que ellos nos transmitieron.

Me fui a estudiar a Nueva York, a la escuela del American Ballet, a la del
Ballet Ruso de Montecarlo, a los estudios de Carnegie Hall, con maestros como
Vincenso Celli, que es de la linea directa de Cechetti.® Gloria Campobello tuvo
una temporada larga con el maestro Celli En Nueva York tomé clase con
Edward Caton, Viadimir Dukodovsky, Nina Stroganova, Peter Nelson,
Frederick Franklin ¢ Igor Anton Bilsac Creo que esto ha de haber sido en 1954,
A mi regreso a México Madame Drambre ya estaba trabajando en El Salvador y
nos invité a Laura ¥ a mi en varias temporadas, hicimos Giselle, Sifvia, Los
patinadores, La cenicienta, después me fui a Cuba a formar parte del Ballet

. . . : s ernc T
Nacional de Cuba en su primera gira par fos paises socialistas.

Ballet Nacional de Cuba
Fue una de las mds grandes experiencias de mi vida artistica porque conoci
muchos paises, teatros y gente maravillosa, me tocd todavia ver una ultima

g .y . . 8
funcion de bailarinas como Ulanova y la Plisetskaya.” Uno verdaderamente se
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sentia totalmente en paiiales, al ver tremenda tradicién que tenian y los afios luz
que nos llevaban.

En el Ballet Nacional de Cuba bailaba estrictamente como cuerpo de baile,
pero ya para la gira se me asignaron papeles como el Colin, el Alain de La Fille
mal gardée, Capricho espafiol, los amigos de (Giselle, no habia danza en la que
no estuviera yo, Casualmente hace unos dias estuvo aqui uno de los chicos de la
Compafiia Nacional de Danza y me preguntaba: “;Y las lastimaduras?” y le
contesté: “Fijate que no estabamos hechos de pape} de china como ahora; habia
musculos, y las lastimaduras eran verdaderamente rarisimas”. Y pensar que en
una gira como esa Alicia Alonso’ debe haber hecho unas 60 Giselles, 40
Coppelias y otras tantas Fille mal gardée, y no habia sustitutas para ella, menos
para nosotros; bailabamos todo y siempre estabamos esperando mas.

Cuando habia oportunidad de tomar clases con maestros en la Unién
Soviética, en Hungria, en Rumania, en Alemania 0 en China, lo haciamos; ahi se
me presentd la oportunidad de estar cercano a otro &mbito de la danza que yo
desconocia. Esa gira internacional me abrié las perspectivas y la vision de lo que
es ¢ mundo de la danza, y me ubico. Sin embargo pensaba yo: “;Qué
posibilidades hay de que en México, en algin momento, se d¢ algo asi?”
Cuando regresé, empezid esa semilla que fue Ballet Clasico de México y que,
poco a poco, subiendo, bajando, tropezando, con buenas y malas decisiones, se
logré que quedara constituida una compafiia profesional.

No existia una compaiiia de ballet en México que tuviera subsidio; es a partir
de 1963 a la fecha que hay un sueldo para los bailarines; antes, se hacia lo que
se podia y si habia funciones se ganaba poco y pues habia que buscar
presentaciones, en la television, en el cine, en las operetas, donde hubiera algo
que bailar.

Yéndome un poquito atras, trabajé con Tatiana Semenova'® en los inicios de
lo que ahora es el Houston Ballet; fueron experiencias muy buenas pero ahora
las veo muy dolorosas porque se trabajaba de sol a sol, pero ni modo, ya me

habia comprometido, habia gque sacar adelante la situacion. El contacto con
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Houston fue a través del maestro Unger; él me presentd con Tatiana Semenova,
y ella me invitd; en la segunda ocasién estuvimos con el Houston Ballet como

bailarines huéspedes Laura Urdapilleta, Julio Martinez, Anita Cardus y yo.

Primer bailarin

En Ballet Concierto tengo mis primeras experiencias como coredgrafo y, desde
luego, como primer bailarin; hasta mi retiro, con Ballet Clisico de México, 23
afios fui primer bailarin.

Una vez que dejé los roles estelares de bailarin clisico, empecé con los roles
de caracter de la Compafiia Nacional de Danza: Doctor Coppelius, Mama
Simone, Hada Carabos, la maestra de Baile de graduados, vy asi sucesivamente
todos los papeles de caracter de la compaiifa, y hasta la fecha ahi sigo.

Me retiré como primer bailarin el 7 de diciembre de 1972; no sé si fue en fin de
semana o entre semana, pero al dia siguiente ya llevaba ensayos, daba clases, asi
que no he parado; la transferencia fue muy leve, es decir, dejé de ser primer
bailarin, pero segui siendo maestro y ensayador. El ser maestro va muy unido al
momento en que deja uno de bailar porque entonces empieza uno a impartir lo
que se aprendio. También segui en el foro que es todavia una de mis grandes
satisfacciones.

Siempre he temdo una critica hacia las autoridades que manejan esta
Compaiia; en determinados momentos se ha exigido mucho y se han
proporcionado muy pocos medios. Por ejemplo, en una empresa tengo personas
con habilidades, con facultades, ;hacia dénde las encamino? A que vayan a
otros lugares a aprender, a ilustrarse, a documentarse para traer todo eso al pais
y aqui ;qué ha pasado? Todo mundo ha hecho por si solo esos esfuerzos; pero
soportes fuertes, por gjemplo mandarlos a la escuela del American Ballet, al
Bolshoi, a la Escala de Milan, a la Opera de Paris cuatro afios y que traigan lo

que aprendieron jcuando o a quién le ha tocado esa oportunidad?
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En México, los bailarines se han hecho por si solos; ha habido poco apoyo, y
creo que deberia haber muchisimo mas; por lo menos ahora hay un sueldo,
porque antes ni siquiera se tenia.

En la actualidad, imparto menos clases porque ahora hay gente que tiene gue
abrir las alas y empezar a dar clase. Estaba yo dedicado a dar clases y llevar
ensayos, alternando con las actuaciones de caracter. También he trabajado
como ensayador, que es aquél que toma un ballet a su cargo y hace que los
bailarines lo aprendan, y le den ¢l estilo que requiere, lo vigila y los guia; desde
luego, ahora tenemos ensayadores con facultades increibles, como la maestra
Laura Echeverria y otros que estan rompiendo el cascardn. Ahora hay muchos
maestros en la Compaiija Nacional de Danza, y hay que repartir el trabajo. Asi
es de que ahora es cuando en realidad tengo menos trabajo.

El afio pasado hice todavia la maestra en Baile de graduados, y en diciembre

en Cascanueces, la famosa Mama Bombon que es un papel muy divertido.

Fuego muerto

Como coredgrafo hice varias obras. Me inicié con Ballet Contierto de México,
y a muy temprana edad y sin experiencia en esa area, hice Fuego muerto;"! en
colaboracion con Sergio Unger, La noche de Walpurgis, también Tres tiempos
de amor, Los patinadores, el pas de deux de Esmeralda; ya con Ballet Clasico
de México, Cain y Abel, Danzas espariolas de Moskovsky, Vais de Concierto,
ademds todas las corcografias de las Operas de Bellas Artes, como Fausio,
Aida, Sanson y Dalila, Traviata, Puritanos, en opereta, El murciélago, La
viuda alegre y Fl conde de Luxemburgo, zarzueias, Luisa Fernanda En
television hubo una temporada en mis inicios que estuve €n el famoso programa
Exitos musicales, en el que semana a semana se interpretaba la pieza que
estuviera en primer lugar en el rating: en el fondo del mar, en ias montafias, en
las nubes, en un salén de baile, en un saldén de clase, con la misma musica, sélo

el vestuario era diferente.

172



No tengo coreografias preferidas, pues todas tienen sus caracteristicas, sus
aciertos, sus errores, sus experimentos, todas son como hijos de uno; creo que
por ser la primera, Fuego muerto es mi favorita. Ademas, para la época, tratar
un tema homosexual era un reto muy fuerte, y sin embargo lo llevé a cabo; creo
que el éxito de la obra fue la sutileza con la que se toco el tema. Recuerdo que
después de una presentacion, el director de la Academia de la Danza Mexicana,
Horacio Flores Sanchez, quien acabhaba de regresar de Europa, fue a verme al
camerino, y me dijo que alla no habia visto obra tan bien realizada, con tanto
contenido y tan bien levada como la que acababa de ver.

Ana Mérida la estrend con Ballet Concierto de México; Felipe invité 2 Ana a
que hiciera ese papel; asi que imaginate, era un paquete bastante fuerte para un
principiante manejar a una mujer de la talla de Ana, ella estaba encantada con la
obra; ahi nos fue muy bien, no tuve que recurrir a las piruetas, enfrechasis,
doble tour, que eran parte de mi formacion. Fue una obra totalmente
contemporanea.

La hice con los conocimientos que tenia en ese momento, pero resultd una
obra bastante avanzada en forma y en tema, la misica era el Preludio de amor y
muerte de Wagner, v se estrend en Bellas Artes. Mucha gente no la entendid;
quien captd de lo que se trataba le encantdé y quien no, pues le gustd
simplemente la obra, sin desentrafiar el contenido. De critica, me fue bastante
bien.

El primer elenco lo formaron, como ya dije, Ana Mérda, Felipe Segura,
Tomas Seixas, Armida Herrera y Cora Flores; después se hicieron reposiciones,
en las que trabajo Déborah Veldzquez; en la temporada que yo estaba en Cuba,
Felipe la repuso y una de las partes la llegd a hacer Rosa Bracho.

Alla por los afios sesenta, cuando empezd la misica electronica, intenté usarla
en Cain y Abel, con obras de dos autores franceses. En esa puesta en escena
estaban Tania Alvarez, Bettina Beltomo, Freddy Romero, Francisco Martinez y
el cuerpo de baile de Baflet Clasico de México. Por sugerencia del maestro

Antonio Lopez Mancera'? monté ese ballet. Las obras eran muy atrevidas, muy
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contemporaneas, pero creo que el manejo ha sido mas bien sobre los ballets

tradicionales o de corte.

Bailarin de cardcter

Al bailar me gustaban todos los ballets, pero desde luego sentir, disfrutar y
gozar: Don (uijote, El combate, Cisne negro, todos los pas de deux
tradicionales, me daba pavor Tema y variaciones de Balanchine, porque es un
ballet que verdaderamente tiene una demanda técnica increible. Siempre pensaba
yo: “Ojald que no lo programen”. Lo programaban y me tocaba bailarlo. Una
obra que me divertia horrores era La Fille mal gardée; en ella he hecho Colin,
Alain y la mam4, y ha sido una delicia interpretarlos; también me ha encantado
hacer el Doctor Coppelius y Hada Carabos de La bella durmiente.

Técnicamente era maraviltoso cuando se podian hacer los papeles principales,
pero después toda esa experiencia la lleva a uno al hacer los papeles de caracter,
verdaderamente es un deleite hacerlos, ya con toda confianza, sin ninguna
aprehensién, con aplomo, con lo que dan los afios de estar en un foro, y ésa es
una de las cosas mas satisfactorias que puede haber: estar en el foro, porque ahi
se sienten los miles de ojos sobre uno; es de las mas grandes -satisfacciones que
se sienten.

Fui un bailarin con muchisima energia, muy emocional, ahora le puedo decir
tranquilamente; salia al escenario a lucirme y el reto era: “antes de que te coma
el piblico ti te lo comes”. El piiblico esta de tu parte o esta en contra, pero hay
que entrar con aplomo, con fuerza, con ganas de estar ahi.

La vida privada me encanta y tenia yo como una clavija que desconectaba;
entonces atendia mi vida personal sin que nada tuviera que ver con la danza; me
divertia, me encantan las fiestas, reunir gente, los cambios de impresiones,
comer y me gusta mucho puisar, esas son las cosas que me divierten;
ultimamente me he dedicado en hacer collage que me entretiene horas y horas
en mi casa; de hecho en abril van a hacer una exposicion con mi obra en el

Teatro de la Danza, y en junio o julio, otra en la Alanza Francesa de la coloma
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Del Valle. Me gusta mucho esta nueva actividad, y afortunadamente tengo
habilidad en las manos, tengo mucho sentido del color, la forma, el disefio y
aparte me divierte mucho.

Aunque la danza ha significado todo para mi, si tuviera la oportunidad de

volver a empezar, con mucho gusto me dedicaria a bailar.

Antes y ahora

Antes uno aceptaba las sugerencias, la guia de los que uno consideraba sus
maestros. Desgraciadamente ahora, en muchas ocasiones, veo que todo es
cuestionable. Los bailarines piensan muchas veces que tienen todas las
respuestas, pero existe algo que solo la madurez ofrece.

Hay tremendas ventajas hoy, he visto cémo los muchachos y muchachas que
terminando su escuela ingresan a la Compafiia Nacional de Danza, y si pasan la
audicion, de inmediato son aceptados y tienen un sueldo; pero pasa un minimo
de dos afios antes de que empiecen a verse como bailarines. Antes, esa
transicion no existia, uno empezaba a tomar clase y a la vez habia que bailar;
tenias que hacerlo, no habia otra manera, asi te hacias mas pronto; las edades
también influian muchisimo Antes, todo se hacia simultineo: aprendizaje de la
técnica y aprendizaje del foro. A que también ahora observo es que siendo tan
grande ¢l avance de la técnica en los bailarines, solamente eso les preocupe; han
dejado de hacer lo que yo considero lo mas importante: bailar y sentir; la técnica
viene a ser nada mas un medio, no es lo principal; ahora han puesto la gjecucion
en primer lugar, y se han olvidado que hay proyeccion, que hay interpretacion;
entonces ahora ve uno en los concursos bailarines con grandes extensiones, con
miles de piruetas, con saltos gigantescos y acaba uno de verlos y jqué le dejaron
a uno que no sea la destreza técnica? ;se emociond uno?

Y creo que éste es un fenomeno mundial. Cuando veo cintas del pasado,
encuentro bailarines con muchas deficiencias técnicas, pero incluso a través de
una cinta proyectan emocién Esa es la (nica critica que tengo especialmente

hoy dia de muchos bailarines, no hay emociones, quizd técnicamente sean
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perfectos, pero ;es eso lo que significa la danza? La danza es la emocion mas
excelente.

Ahora, la conducta de la gente la veo muchisimo mas libre, mas relajada;
puede uno hablar con hombres y con mujeres de todo, cosa que ese tiempo no
sucedia.

Siento que aunque existan jerarquias se ha ido perdiendo el respeto que se
tenia por una posicidn. Quiza suene demasiado drastica esta pequefia anécdota,
pero tlustra muchisimo lo que eso significaba. El lugar de la barra y el lugar del
centro en aquella época siempre pertenecia a los primeros bailarines, después a
los solistas y atras el cuerpo de baile; ahora he visto en algunas ocasiones
bailarines recién ingresados a una compafiiz, que tienen la frescura de ponerse
en primera fila. No sé si también ellos estan conscientes de eso o no les importa,
pero antes no habia que pelearse por un lugar; el lugar estaba asignado a las
personas de acuerdo con el rango que se tenia. Eso ha cambiado mucho. En
alguna ocasion, Felipe dijo: “En una compafiia de ballet existe la realeza, la

nobleza y el populacho™

El foro
Nostalgia siempre la va a haber, todavia a veces sueifio que bailo; no se ha ido
totalmente esa nostalgia y creo que por eso ain no he dejado el foro porque,
aun haciendo papeles de caracter, entro al escenario, me maquillo y me visto;
me preparo para hacer una funcién y estar alli, eso es lo que me sostiene
todavia.

Creo que en algunos de mis compafieros dejaron el interés por el escenario,
desde el punto de vista de la ejecucion, hace mucho tiempo; no les importa, no
lo resienten; y eso no lo quisiera dejar de hacer.

En cada uno de los que nos involucramos en la danza, las satisfacciones vienen
de diferentes areas, hay quien se siente verdaderamente realizado al ver una
coreografia realizada; hay quien el haber ensefiado a determinado bailarin y lo

ve gjecutando lo que ensefio, le satisface; hay quien simple y sencillamente estar
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en el escenario es lo que le satisface Pertenezco a esta viltima clase. De dar
clases, hacer coreografia o estar en el escenario, en primer lugar pongo el
escenario, la coreografia en segundo, y al final las clases.

El bailarin tiene muchos sacrificios, pero muchas recompensas; los hay muy
afortunados de la talla de estrellas mundiales, como Barishnikov y Nureyev, que
no s6lo han tenido el privilegio de estar llenos de satisfacciones emocionales,
sino financieras. Creo que hay varios bailarines en el mundo que han logrado
tener las dos cosas y hay quien tiene un poquito de esto y un poquito de lo otra,
pero sus satisfacciones son diferentes.

Lo mas importante que he vivido es estar en el foro, porque la primera vez es
la emocidn, la tremenda descarga que hay que hacer, y cuando deja uno de
hacerlo, queda la satisfaccion de haberlo hecho; la gran emocién de ir
adquiriendo papeles que uno pensaba que no [os iba a hacer pero cuando un dia
le encomiendan a uno hacer un Albrecht, el principe en La bella durmiente y
alguno de La fille mal gardée y uno los hace, todas esas son satisfacciones muy
grandes.

Soy un batlarin muy privilegiado, porque creo haber reunido técnica y un muy
alto sentido artistico, me coloqué en un lugar muy privilegiado; no fue facil
porque habia que trabajar mucho pero el trabajo nunca me dio miedo; en Nueva
York llegaba a tomar hasta tres clases; me divertia muchisimo, porque eso si yo
soy gente muy divertida, pero nunca descuidé el ir a clase; con la ventaja de que
all4 eran desde las diez de la maftana, hasta las nueve de la noche y uno podia
escoger a donde ir a tomarlas, asi que todo el dia podia tomar clase donde
quisiera y después, como tenia uno juventud y energia, a divertirse.

En el mundo de la danza las relaciones pueden ser amistosas, de cortesia, a
veces hasta amorosas, pero siempre va a haber rivalidades; unas veces muy
obwvias v otras muy disimuladas. Ahora se saludan, se abrazan y se besan, todo
esto es muy entendible porque el tiempo pasa y pule las diferencias, pero hubo
momentos en la carrera en que hubiera uno deseado que aquél no hubiera

bailado y haber bailado yo, pero creo que ese también es otro incentivo para
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hacer las cosas: la competencia. Creo que tampoco quedé excluido de esas
situaciones; hay a quien le debo haber caido como bomba pero para otros era yo

una perita en dulce.

Este escrito se redacto a partir de las siguientes fuentes orales:

- Alejandrina Escodero entrevista a Jorge Cano el 12 de febrero de 1997,

Transcripcion Alejandrina Escudero.

Notas

1. Evaristo Brisefio, bailarin y maestro. Su nombre artistico es Rafael Molina;
nacio en 1926, en la ciudad de México, tomé clases en la Escuela Nacional de
Danza e hizo su debut profesional en el Ballet de la Ciudad de México en 1943,
participd también en la temporada de 1947 de esta compafiia; bailé en Ballet
Chapultepec y en las primeras funciones del Ballet de Nelsy Dambre. Formé
pareja para interpretar danza espafiola, primero con Leticia Marino y
posteriormente con Delia Flores, esta especialidad seria su actividad central
durante décadas. Muere en la ciudad de México en 1997. Margarita Tortajada,
“Rafael Molina”, en Cuadernos del Cenidi-Danza, nam. 30, 1995, pp. 45-47.
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2. El Ballet de la Ciudad de México fue una asociacion civil, apoyada por la
Secretaria de Educacion Publica, y se formd principalmente con alumnos de la

Escuela Nacional de Danza.

3. Mariano Tapia, bailarin y maestro, nace en Chimalhuacan, Estado de México,
en 1924; estudia en la Escuela Nacional de Danza y baila en la temporada de
1947 del Ballet de la Ciudad de México, después en Ballet Chapultepec v en
Ballet de Nelsy Dambre. Actualmente reside en San Francisco, California.
Expediente de Mariano Tapia del fondo Cenidi-Danza de la Biblioteca de las
Artes.

4. El Ballet Chapultepec se formd a partir de la Escuela de Danza de la
Asociacion Nacional de Actores, creada por Gloria Mestre y José y Ricardo
Silva en 1947, El Ballet Chapultepec actud en las Fiestas de Primavera que
orgamzaba el DDF en el Bosque de Chapultepec. En noviembre de 1949 el
Ballet Chapultepec bailé en el Palacio de Bellas Artes con Margarita Parla como -

primera bailarina.

5. Jorge Cano es becado por Ballet Arts en Nueva York en 1950. Expediente
Jorge Cano del fondo del Cenidi-Danza de la Biblioteca de las Artes.

6. Vincenso Celli {1905-) Bailarin, coredgrafo y maestro italo-americano. Fue
alumno favorito de Cecchetti; llegd & Estados Unidos en 1935 y puso un estudio
en Nueva York. Se consideraba una autoridad en el métode de su maestro.

Enrico Cecchetti (1850-1928). Bailarin, maestro y pedagogo italiano; estudio
con Carlo Blasis, discipulo de Amelia Lepri; su debut como bailarin fue en La
Escala; después aparecié como primer bailarin huésped en algunas capitales
europeas; debutd como bailarin en 1887 en San Petersburgo, y a partir de 1892
empezé a ensefiar en la escuela de los Teatros Imperiales de San Petersburgo;

entre sus alumnos estan Pavlova, Egorova, Preobrajenska, Karsavina, Fokine,
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Nijinsky, Massine, Danilova y Markova. Horst Koegler, The Concise Oxford
Dictionary of Ballet, 2a. de. Nueva York, Oxford University Press, 1987, p. 88.

7. La gira del Ballet Nacional de Cuba por los paises socialistas fue de octubre

de 1963 a mayo de 1964

8. Galina Ularova (1910). Bailarina y maestra soviética; estudié con Maria
Romanova, su madre, y con Vaganova; como bailarina fiue muy admirada por su
proyeccion dramatica y poética; es reconocida como prima ballerina assoluta
en Rusia. Trabajé en el Bolshoi como maestra y ensayadora de jovenes
bailzrinas. Horts Koegler, ap. cit. p. 425.

Maya Plisetskaya (1925). Bailarina rusa; estudié en Moscii en ia Escuela del
Ballet Bolshoi. En el Ballet Bolshoi ha bailado casi todos los papeles; desde
joven su virtuosismo excepcional llamo la atencion “Adazzling thecnician, to
whom notin nothing seems impossible; her arms and hands are uniquely
supple”. Ibidem, p. 329.

9. Alicia Alonso (1921). Bailarina y directora cubana, nacié en La Habana;
estudid en la escuela del American Ballet Theater en Nueva York; baild con
Baliet Theater y fundd su propia compafiia Ballet de Alicia Alonso en 1948
Desde el gobierno de Castro, en 1959, ha sido directora y prima ballerina del
Ballet Nacional de Cuba. Comeo bailarina, ella representa el estilo clasico puro;
Giselle ha sido uno de sus mas famosos papeles. Jdem, p. 10.

10. El Houston Ballet se fundd en 1955; se convirtié con Tatiana Semenova en
una academia local de ballet. Nina Popova monté Giselle en 1967 tuvo tal éxito
que se decidid constituir una nueva compafiia de ballet con la Popova como su

directora. Idem, p. 206.
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11. Fuego muerto de Jorge Cano fue estrenada por Ballet Concierto €l 15 de

mayo de 1955 en el Palacio de Bellas Artes.

12. Antonio Lopez Mancera {1924-1994). Escenografo mexicano.

181



Sonia Castafieda (1934)

Una de las maximas exponentes del ballet en México ha sido Sonia Castafieda,
quien ademds de ejecutante ha sido coreografa, directora, maestra e
investigadora.

Nacida en la ciudad de México, terming la carrera de danza en la Escuela
Nacional de Danza, gradudndose como maestra en 1951; en esta primera
escuela oficial del pais, los maestros que le dejaron huella fueron Gloria
Campobello y Guillermo Keys.

Debuto profesionalmente en la opereta Orfeo en los infiernos (7954), bajo la
direccion de Guillermo Keys, en el Teatro Virginia Fabregas, alternando con
artistas populares de la talla de Joaquin Pardavé.

Como primera barlaring actud en las principales compariias de bailet de
nuestro pais: en Ballet Concierto de México, cuando éste colaboraba, con
Roberto Sitva, encargado de la Opera de Monterrey; en una de estas
femporadas la prensa destaca el éxito de Jorge Cano y Sonia Castafieda
bailando El cisne negro. En esta compafiia permanecié de 1955 a 1958,
alternando con Ballet de México (1955-1956)

En 1957 fue miembro fundador del Taller de Danza del IMSS, entecedente
del grupo independiente Ballet de Cdmara, creado en 1960. Antes de
infegrarse a Ballet de Camara, disfruto de una beca para estudiar en Nuevg
York con Margaret Craske y Anthony Tudor. Con ellos permanecio hasta
1963, cuando Ballet de Cdmara se fusiono con Bullet Concierto para formar
Ballet Cldsico de Meéxico, comparita oficial de Instituto Nacional de Bellas
Arte. En Ballet de Camara imerpreto obras creadas para ella, como Trio de
Nellie Happee.

Con Baller Clasico de México baile de 1963 a 1972, donde tuvo nuevas
oportunidades para reafirmar su talento como primera bailarina; alli fue

donde hizo su primer Giselle, y participd en las giras internacionales que esia
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compaitia realizo bajo la direccidn de Michael Liand a Houston, Texas (1967)
y Atenas, Grecia (1968).

En el extranjero, bailo en la Republica de El Salvador, participando en
cuatro ocasiones con el Ballet de San Salvador, dirigido por Nelsy Dambre.

Formo parte del grupo de bailarines mexicanos que se integré al Ballet
Nacional de Cuba, participando en la gira de 1960-1961 por los paises
socialistas.

Dentro del género moderno y contemporaneo actué con Ballet Nacional de
México en la temporada de 1958 en el estreno de dos de sus obras: Tmagenes
de un hombre de Guillemina Brave y Ciclo migico de Carlos Gaona.

Su labor docente ha sido paralela a la de bailarina; ella se siente orgullosa
de haber participado en la formacion de tres generaciones de bailarines
mexicanos.

También ha fundado y dirigido compafiias de danza como el Taller de Danza
Espacios, en colaboracion con Francisco Martinez, y Génesis.

In la actualidod, Sonia Castafieda contimia formando bailarines, creando
coreografias, dirigiendo a su grupo, ofreciendo conferencias y cursos,

resultado de sus investigaciones sobre la danza.

La Escuela Nacional de Danza
Yo no empecé en la danza, creo que la danza empezd en mi. Cuando comencé a
caminar se iniciaba la radio y habia aparatos en todos los comercios; mi mama

comentaba que donde escuchara masica ahi me paraba a bailar; ella habia visto
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bailar a Anna Pavlova' y siempre quiso tener una artista en su familia; de hecho
ella era una artista, tenia mucha sensibilidad. Mi abuelita, su madre, era fanatica
de Esperanza Iris; iba todas las noches al teatro a verla en las zarzuelas. Por el
lado de mi padre, su familia vivia en un pueblito llamado Sinaloa de Leyva, all3
en las montafias; tocaban piano, guitarra y cantaban. Creo que de alguna manera
se conjugaron los genes de las dos familias, v sali yo, con una locura por la
danza. Cuando mi madre veia mi vocacion se maravillaba. Cuando me veia
baifar, Horaba, igual me pasaba con mi hijo cuando era chiquito: lo veia hacer
algo gracioso y me daban ganas de ilorar; eso lo heredé de mi madre. Ella
siempre me apoyo el cien por ciento en mi carrera.

Llegamos de Coatzacoalcos, mi madre fue a Bellas Artes, ahi estaba la Escuela
Nacional de Danza; me hicieron un examen y mi mama me inscribi¢. Para mi era
un suefio dorado estar ahi; ademas el Palacio de Belias Artes siempre me ha
asombrado; entrabamos por atras, la Escuela estaba en el cuarto piso, y todo me
admiraba: los camerinos, los salones, la duela, los maestros; fie como si hubiera
entrado a un mundo maravilloso, que a veces no lo es tanto.

A los 10 afios entré en la Nacional de Danza; en el primer afio se estudiaba
danza y ritmica, y después espafiol y folklore. En primer afio tuve una maestra
practicante; cuatro afios tuve a Linda Costa, la maestra jtaliana.” Ella habia sido
bailarina de la Escala de Milan; se habia establecido con sus hermanas en
México, y con ella tuve la oportunidad de estudiar la escuela italiana antigua: el
entrechat quatre se llamaba cuarfina, el entrechat sis, tercina y mucha bateria,
mucho cabriole, se requeria de mucha fuerza. Linda era bella, blanca, de ojos
azules y cabello negro. La primera vez que la vt me dio mucho miede, porque
era inspectora de la Escuela, y siempre estaba bien peinada; revisaba que
tuviéramos las zapatilias y los cintos limpisimos, el cabello recogido, con mofio;
es algo que me dejd ella como herencia. A mi no me gusta dar clase a bailarinas
que tengan las zapatillas sucias; yo no sé si es herencia o es chocanteria mia.

Después, pasé con Glona Campobello; otra linda sin llamarse Linda. Desde

muy chiquitina veia bailar a Gloria con Fernando Shaffenburg3 ahi en la
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Nacional de Danza, donde hoy esta la embajada cubana; tenia unos ventanales
enormes Y pegabamos las narices para verla bailar cuando estuvieron aqui
Markova y Dolin. Estar con ella era la ilusion de mi vida, una de tantas, porque
he tenido muchas. Con ella aprendi la escuela Cechetti; habia estudiade con
Celli, un alumnc de Cechetti. Con Glonia tuve el contacto con la escuela
italiana.

Mis compafieras de la generacién con las que me gradué ya no bailan, yo me
reino con ellas de vez en cuando para desayunar, casi la mayoria fueron
maestras de folklore en la Normal o en el Politécnico. Una amiga del alma,
Noemi Beltran, tiene una compaiiia en Los Angeles; las demas ya no bailan; la
Gnica que bailo clasico fui yo.

Cuando estaba en la Escuela, Felipe Segura nos fue a montar el Lago de los
cisnes, y bailamos en Parral en unas festividades; fuimos con Martin Luis
Guzman a bailar obras de Gloria Campobello; no lo puedo llamar debut
profesional porque no fue una temporada larga. Yo bailaba en Umbral,
Alameda, Chapiniana y Odette en Lago de los cisnes.

A mi me gustaban muchisimo estas obras porque ademas eran de mi maestra
Gloria Campobello; recuerdo de Umbral los telones que habia pintado José
Clemente Orozco; en esa época no temia la madurez para entender muchas
cosas, por elemplo, el tipp de ballet; el vestuario que era muy bello; los
movimientos muy diferente a los del ballet clasico; era en puntas pero parece
que un poco abstracto;, Glora tenia ideas muy bellas; era una mujer muy bella
por dentro y por fuera,

En el primer afio todavia me toco en Bellas Artes; el segundo afic ya nos
cambiaron a lo que habia sido el Club Hipico Aleman; con unas instalaciones
bellisimas: alberca, un salén enorme y bonito; los demas eran pequefios.

No te puedo decir que el ambiente fuera muy bueno, se les permitia a las
madres meter mucho chisme, 2 mi jamas me ha pustado eso; siento que una

escuela es para trabajar y para aprender. Fue una de las razones por las que me
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tui después de graduarme, yo me hubiera quedado dando clase, pero queria otra
cosa. Ya no queria estar ahi.

Para cuando me sali senti que habia bastantes carencias, pero en 1944, cuando
entré, no habia otra opcion que la Escuela Nacional de Danza. Habia muchas
carencias, porque la ensefanza ha evolucionado muche, pero en ese momento
era la mejor opcion, |

Mi graduacion fue en Bellas Artes; para danza clasica, Guillermo Keys me

habia puesto el Arabesque mimero 2, que iba a ensayar a casa de Carolina del

Valle,* porque Carito y Guillermo eran muy amigos; la danza espafiola me la
puso Antonio de Cordoba, bailé un bolero clasico. Mi graduacion fue en 1951, y
ese dia bailé con todos los maestros.

Después de graduarme empece a sentir que algo me faltaba; ya habia visto a
las alumnas de Madame Dambré, a Lupe Serrano, a Laura Urdapilleta, a
Mercedes Pascual, y me gustaban mucho, entonces empecé a sentir que

necesitaba un cambic.

Orfeo en los infiernos

Mi debut profesional fue Orfeo en los infiernos de Offenbach; presentada por
Guillermo Keys en 1954, En la Nacional de Danza, cuando era chiquitina, Felipe
Segura, Guillermo Keys y Salvador juarez se habian ido becados a Nueva York;
fue muy triste que no regresaran a la Nacional de Danza. Guillermo ingreso a la
compafiia de Bellas Artes, la Academia de la Danza Mexicana, porque ademas
era coreografo; ahi montd El chueco.

Queria muchisimo a Guillermo, me gustaba mucho como maestro, como
persona, como coredgrafo y cuando me llamé para Orfeo en los infiernos me
senti muy bien, porque con él estaban Carolina del Valle, Laura Urdapilleta,
Felipe Segura, Telésforo Acosta, Carlos Gaona, Nellie Happee, Déborah
Velazquez, Cora Flores y Gloria Contreras; fue una experiencia nueva; a veces
habia que bailar hasta tres funciones, estuvimos cuatro meses con funciones

diarias y yo me enfermé, para variar me dic una gastroenterocolitis.
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En la opera hay un can-can al final y bailtbamos un ballet griego que luego
quitaron porque fa obra resultaba muy larga. Me gustaba mucho bailar, por la
experiencia que se adquiere, y para un recién graduado es muy importante ¢l
escenario;, ademds, un periodista empezd a andar detrds de mi, y me escribia
articulos casi todos los dias en E! Zccalo, que era un periodiquillo de mala
muerte. Me enamoré perdidamente. Cai, contra el deseo de mi madre.

Bailar en Orfeo en los infiernos fue una experiencia muy buena, me permitio
agarrar tablas. Cuando terminamos la temporada, Laura, que era la primera
bailarina de Ballet Concierto, se fue a Nueva York y Felipe me preguntd si
queria bailar como primera bailarina en la Opera de Monterrey; alla bailamos
Cisne negro y ese fue un reto enorme en mi carrera. Fue una oportunidad
maravillosa y ademas, estaba enamorada completamente, la primera vez de una
nifia tonta y ciega; estaba como en una nube rosa Debuté en la Opera de
Monterrey, muy asombrada por tanto aplauso; era yo muy fuerte; siempre fui

muy fuerte técnicamente.

El Salvador

Después me llamé Madame Dambré y me fui a San Salvador con ella, Estuve
alla en 1954, en 1955 y en 1958 dos veces. La primera experiencia con ella fue
cuando estaba yo en la Nacional de Danza y me llamd a bailar Mozartiana, pero
fue una experiencia muy pequenia.

Cuando venia en las vacaciones, tomaba clases con ella y un dia me lamo para
bailar en San Salvador. Era la primera vez que salia de mi casa; yo era muy
dependiente de mi madre; ella veia por mi, me cuidaba, me vigilaba, era su joya,
su mufteca porque hasta me vestia. Fue una buena experiencia; Madame y su
esposo vivian en una casa de huéspedes y me alojé con ellos; alli también tomeé
clases con ella y me encantaron, ademas, como persona era muy bella. El primer
afio bailé Coppelia con un bailarin americano-hiingaro, Stepahn Bovek, y creo
que ¢l puso un ballet que se llamaba Campirana. El segundo afio, Korrigane,

que era del repertorio de la Opera de Paris; clla me hablaba mucho de Rosita
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Maun, que la bailaba mucho. Mis companieras eran las alummnas de la Escuela de
Bellas Artes del Salvador.

Yaen 1958 fui a t’ailar Lago de los cisnes. Alld no me sentia tan mal nj tan
sola, y empecé a hacer amistad con las salvadorefias, cuande mi instinto social
todavia no estaba tan dafiado porque luego se me daifié un poco.

Las muchachas eran muy entusiastas y estaban bien entrenadas por Madame,
pero era un grupo pequefio. La Republica de El Salvador después sufrid
muchisimo con la guerrilla y esa guerra fraticida tan tremenda que tuvieron,
pero en esos momentos yo no lo sentia; habia mucho europeo; hasta un
pretendiente italiano tuve;, gané mis dolaritos que reuni porque queria seguir
estudiando. Pero antes de irme 2 estudiar a Nueva York pasaron mas cosas.

Agqui tuve una infeccion y los médicos no supieron qué era; el tratamiento durd
mucho tiempo. Asi, convalesciente, bailé EJ pdjaro azul con Ballet Concierto.
Fue la 0ltima vez que bailé con ellos. En esa época Helena Jordan estaba
orgamzando un taller de danza en el IMSS, y empezamos a bailar Farnesio dé
Bernal’, Tulio de la Rosa® y yo; las coreografias eran de Tulio y también habia
pas de deux clasicos; por ejemplo, Cascanueces, el pas de dewx del tercer acto
de La bella durmiente.

Ballet Nacional de México

Con Tulip, mi entrafable amigo, bailé tanto ballet clasico como moderno.
Cuando lo invitaron a Batlet Nacional de México’ me jalé y nos unimos al
grupo de Guillermina Bravo en 1958. Se bailo /mdgenes de un hombre, con
musica de Silvestre Revueltas, que es el homenaje que €l le hizo a Garcia Lorca,
participaron Carlos Gaona, Rail Flores Canelo, Tulio, Valentina Castro,
Federico Castro y yo. Después, Carlos Gaona me monté El ciclo mdgico.
Hicimos una gira por Coahuila y por Tamaulipas, Cindad Mante, Ciudad
Victoria, Piedras Negras y Monclova, la ciudad donde nacié Raul Flores.

Bailamos en teatros, en cines, en tarimas, en donde fuera, y yo, siempre con mi
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mami, ella me acompaiaba a todos lados aun con Ballet Nacional, ademas con
todo y pretendiente; aungue ella no sabia, si no se hubiera muerto.

Fue buena la experiencia con Ballet Nacional, ellos eran muy rojos;
Guillermina estaba casada con uno del Partido Comunista y todos se reunian en
el “A qué rico”, frente a Telégrafos, alli donde es ahora la plaza Tols4, porque
la calle del 57 donde tenian su estudio estaba a la vuelta. Para mi fue muy bonito
porque vo estaba acostumbrada a otro ambiente, y ellos eran para mi asi como
el deschongue; mi mama estaba feliz de que estuviera en Ballet Nacional. Con
tal de que yo bailara, a ella no le importaba.

Una anécdota que recuerdo de aquellos tiempos fie en ¢l ensayo general de
Cielo magico en Bellas Artes, 1a escenografia de Xavier Lavalle estaba formada
por unos picos raros; en el ensayo el director de Bellas Artes paso por ta galeria
¥ S€ asust0o porque creyd ver una estrella rusa y nos quitaron la escenografia,
entonces bailamos con el escenario pelon.

Bailar con Guillermina fue una experiencia muy bella. En una clase con Xavier
Francis me quedé con la boca abierta viendo bailar a Rocio Sagaon.® Una vez le
comenté: “Me enamoré de ti cuando te vi bailar, jqué barbara!”. Ella me
contesté *Y yo me enamoré de ti cuando te vi bailar”; y esto que me decia creo
que no era cierto. La verdad a mi hay cosas que me enamoran, sin que tenga
nada que ver con sexo; uno se enamora de veras de cosas y de personas, y yo le
decia “Me enamoré de ti cuando te vi bailar”; qué fuerza, qué pelo, queé cuerpo,
cuando batlaba Los gaflos de Farnesio de Bernal, con Juan Casados... En fin, de

una fuerza que ella tenia de lo mexicano.

Nueva York

Reuni ¢l dinero de cinco afios de trabajo para irme a estudiar a Nueva York.
Llegué al Metropoiitan Opera porque Farnesio, quien ya habia ido, me dijo:
“Mira, hay muchas escuelas en Nueva York, pero Margaret Craske' y Anthony
Tudor son los mejores " Me fui a estudiar un afio con Margaret Craske, alumna

de Cechetti. Nuevamente Cechetti en mi camino. Naturalmente dejé todas mis
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clases, ya daba clases en el Seguro; habiamos empezado en las Casas de la
Asegurada  Antes de irme hicimos una gira con el Seguro Social, Helena
Jordan, Santos Balmori, Nellie Happee que ya habia llegado de Francia,
Farnesio, Francisco Escobedo, el pianista, Tulto y yo, vy nos fuimos a esa gira a
Sinaloa, a Los Mochis, ahi encontramos a Jaime Labastida, a su hermano y a
todos los poetas de por alla.

De regreso, me fui a Nueva York y alli estuve un afio estudiando.
Afortunadamente habia conocido a un chico cubano que estaba en Ballet
Nacional; era el que nos ponia las luces en la gira de Monclova, y me dijo: “Yo
te voy a dar una direccion de una amiga mia en Nueva York™. Liegué a Nueva
York, le hablé y me fii a vivir con ella y su mama. Entonces tuve en Nueva
York una familia maravillosa, eran de origen polaco. Vivia con ellos, me
levantaba, me hacia de desayunar, tomaba mi autobus para ir al Metropolitan;
tomaba clase ya fuera con Tudor o con Craske, me iba a comer, a la biblioteca o
daba una vuelta por ahi; regresaba con Craske en la tarde; tomaba clases
avanzadas en la mafiana, y en la tarde, intermedias. Llegd el verano y me
regrese.

En esa época Craske ha de haber tenido unos 70 aiios; era chiquita, bajita ¢
inglesa, y estaba tan acostumbrada a los itaflianos y a los franceses que ni me
hacia caso. El salén del Metropolitan era muy grande y habia mucha gente que
iba y venia. A los dos meses de haber estado con ella, el dia de mi cumpleafios,
volted, me vio y dijo: “That is, Sonia” (Asi es, Sonia). Pensé: “Sabe mi nombre,
Dios, sabe mi nombre, al fin”

Craske era muy adusta, como buena inglesa, puntualisima; con ella aprendi la
escuela Cechetti, compré sus dos libros; aprendi muchisimo con ella. A veces
dudaba porque Gloria Contreras que estaba también en Nueva York, pero en la
escuela del New York City Ballet, y me decia: “No, ahi no sirven; ti vente acd
con Dubroska™; yo ya habia pagado seis meses, si no, me hubiera ido. Después

de fodo, no me arrepiento. Mi lugar era ahi.
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Llevaba yo una carta de Tulio de la Rosa para Mr. Tudor, porque se conocian,
y me dieron media beca, creo que al recordar lo que hicieron conmigo, yo
siempre le doy beca a todo mundo; tengo muchas becas en mi escuela.

Mr. Tudor era un ser muy especial y no era adusto; era socarron, muy a lo
David Niven. El habia hecho carrera en la danza tocando piano, acompafaba al
piano cuando empezd a bailar. Era un hombre precioso; aparte del ballet, los
viernes tenia una clase que llamaba production class. Alli haciamos una bola de
loqueras; nos decia, por ejemplo: “Siéntete sombrilla”. En esa época no se
usaban esos recursos.

Paul Taylor a veces tomaba clase con Craske. Lupe Serrano tomaba clase con
Tudor; también Nora Kaye, que fue una de las estrellas del Baller Theater, que

todavia no existia. Ya después me regresé a México.

Cechetti

Cechetti es una técnica, tal vez algunos movimientos de manos, pero mas bien
se dedicd a cuestiones de estilo, porque la danza ha ido evolucionando, el ballet
clasico no se baila como se bailaba el siglo pasado, pero los principios basicos
de alineacion, de sentido del salto, del uso del suelo, de la potencia para saltar,
de la velocidad de pies, del manejo de pies, son todavia una escuela importante
que junto con la de Vaganova se complementan maravillosamente; de hecho eso
es lo que yo uso y mis trabajos han estado muy encaminados a investigar esos
principios.

La escuela rusa no la tengo tan adentrada como la escuela Cechetti, pero si la
estudi¢ en Cuba y con Michael Land," por temporadas. La Vaganova12 sigue
algunas cosas de estilo que parecerian amaneramientos y ya no se usan, pero
siguen siendo vigentes sus principios. Por ejemplo, Cechetti no tiene fondus,
uno de los ejercicios importantes en la barra, Vaganova tiene fondus, Cechetti
tiene siete port de bras, Vaganova, cinco; entonces, las dos escuelas se
complementan muy bien porque altimamente he observado, aqui en México y

también en Nueva York, la falta del port de bras, el uso correcto de los brazos
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combinados esta dejando mucho que desear, el uso del pie también y el gran
salto; ya no se salta, ya no se tiene potencia para saltar, porque nos vamos por
el lado facil, todo por encimita, ya no hay trabajo, por ejemplo, el grand plie de
Cechetti, €] saltaba del grand plie hasta la bateria.

Los bailarines clasicos se hacen en Rusia y uno que otro en Estados Unidos,
en México no se hacen. Claro que es un punto de vista muy personal.

Regresando de Nueva York, empecé a trabajar con Ballet de Camara cuando
vino a México el Ballet Nacional de Cuba; al terminar la temporada, Carlos
Lopez I\/IagallénIJ se fue a Cuba con ellos y luego nos hablo para que fuéramos
a bailar con Ballet Nacional de Cuba; é} hablaba de una gira a la Unién Soviética
y eso era lo que yo queria; queria conocer las escuelas rusas. Fue una de las
razones por las que me fui con los cubanos; son gente muy bella; entre ellos
tengo amigos, tengo hermanos. Fue muy buena experiencia, por ejemplo, ver
bailar constantemente a una primera bailarina como Alicia Alonso, bailar en los
teatros de Moscy, en el Bolshoi, en el teatro que esta dentro del Kremlin; en el
Kirov, en algunos otros teatros de Leningrado, en Riga, Polonia, China,
Vietnam, Checoeslovaquia, Berna, Bratislava, Hungria, Budapest, Bulgaria; fue
una gira increible de nueve meses; habia siete mexicanos, Carlos Lopez, Jorge
Cano, Clara Carranco, Mad$ Noetzel, Lazaro Prince, Julito Martinez y yo.

En esa épaca no habia muchos bailarines cubanos, era apenas la toma de poder
por Fidel Castro, la compafifa se hizo muy rapido y muchos bailarines eran
norteamericanos; al empezar la revolucion, los norteamericanos se regresaron a
su pals, entonces tomaron bailarines mexicanos, argentinos y a un
guatemalteco, nosotros llenamos ese hueco, todavia en Mosch algunos
norteamencanos se regresaron porque nos dirigiamos a China. Los mexicanos
fuimos a ver al embajador y nos dijo que no teniamos problemas. jVer China y
después morir!

Hicimos 80 Giselles y creo que 70 Coppelias, bailabamos Blanco y negro de
José Parés y coreografias de Alberto Alonso, pero Giselle y Coppelia eran las

fuertes.
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El Baliet Nacional de Cuba, como compaiila, era lo de menos; lo mas
importante era lo que estaba pasando en Cuba. Poner en las narices de Estados
Unidos una nacion rumbeo al socialismo era mas importante gue todo lo demas;
entonces nos tecibian con un apoyo tremendo. Pero igualmente, la experiencia
fue buena. Conocimos el lado Este, una Union Soviética muy fuerte. Cuando
me pongo 4 pensar en su caida casi no lo creo, por lo que yo vi en esa época,
En la gira conocimos a Nikita Kruschev, a Mao, a Chou en Lai y al Che
Guevara. Regresamos a Cuba porque cuando estibamos en Budapest fue la
invasién de Bahia de Cochinos, entonces mi madre se angustidé muchisimo y
tuve que regresar a México. Yo no queria porque en ese momento estaban
llegando maestros rusos y ya tenia un lugar en Ballet Nacional de Cuba. Tuve
que regresar a México en 1961 y aqui no habia nada.

En esa época, cuando ingresé con los cubanos traia la escuela Cechetti; con
Fernando Alonso nunca me pude acomodar pero habia muy buenos maestros,
como el puertorriquefio José Parés, que habia estado con Balanchine y con
Craske; sus clases me gustaban, Otra experiencia fue ver bailar a Alicia; todavia
bailaba muy bien y todavia habia mucha distancia entre la Alonso y las demas;
muchos afios después en 1968 cuando los volvi a ver, el avance era
extraordinario, todas las compaiieras mias ya eran primeras bailarinas, Loipa,
Mirtha Pla, Aurora Bosch y Josefina. Yo ya estaba casada. Me casé en el 1967
cuando murid mi madre; en agosto de 1968, Ballet Clasico de México hizo la

gira a Atenas y Ballet Nacional de Cuba vino en noviembre del 68.

Ballet de Camara

En 1958 ya se habia formado Ballet de Camara; empezd con la mistna gente que
estaba en ¢l Taller del IMSS. Era una compafia pequefia como su nombre lo
indica; alli estaban Nellie Happee, Tufic de la Rosa, Farnesio de Bernal, Ruth
Noriega, Margarita Contreras, Artemisa Pedroza y algunas otras chicas; cuando
regresé de Cuba me incorporé, Empezamos a trabajar, baildbamos Grand pas de

guatre, que montd Tulio; Gloria (Contreras) vino a montar Vitdlitas y
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Huapango;, Nellie montd su famoso Trio, y recibid el premio de la Unidn de
Cronistas por su coreografia, que estrenamos en una temporada con el Ballet de
Bellas Artes. A mi tambi¢n me lo dieron por mis 25 afios de vida profesional.

A mi me gusta mucho Nellie como coredgrafa porque ella y yo nos
entendemos en muchos aspectos, en cuanto a movimiento; ella habia estudiado
en Los Angeles con Bronistava Nijinska, que era Cechetti y yo también;
entonces de alguna manera habia muchos puntos de contacto con Nellie en
cuanto a técnica y también en la manera ¢omo concebiamos la danza; trabajé
mucho con ella no sélo en Baliet de Camara sino en Ballet Clasico de México,
siempre trabajaba yo en sus coreografias, en Baguianas brasilefias, en
Encuentro con musica de Britten. Con Nellie habia mucha unidad lo mismo que
con Tulio; de heche somos como tres hermanitos.

Trio la bailabamos Nellie, Marcos Paredes y yo, con misica del famoso
Adagio de Albinoni. Se trata de tres personas que van por un camino, y empieza
el conflicto de dos mujeres y un hombre. Nellie iba dirigiendo el camino;
Marcos atras de efla, yo venia encima de él, me venia cargando; ibamos por el
camino; de repente nos pardbamos y subiamos y bajabamos: rondes de jambes,
arabesques y splits, él hacia split, yo ronds de jambes y arabesques penchées,
en un momento dado nos vamos juntos y los tres salimos corriendo y yo me
trepo sobre Marcos El dia del estreno, Ballet de Bellas Artes abria con Misa
brevis de José Limon, participaba también Anna Sokolow, asi que era un
paquete para Nellie y para nosotros, pero tuvo buenas criticas. Se trataba de un
baliet neoclasico, porque Ballet de Camara estaba muy encaminado a esta linea,
usaba la técnica clasica pero con ciertas variantes, utilizando un sentide o
movimientos de la danza contemporidnea, con un concepto mas moderno y no
del clasico tradicional.

Nadie nos pagaba. Teniamos un sal6n en la Academia de la Danza Mexicana;
nos prestaban el salén tres, y de vez en cuando trabajabamos en Bellas Artes,
como la temporada de la que te hablaba, nos daban un poco de dinero, pero

estabamos haciendo cosas muy bonitas
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En Ballet de Camara hacia yo Lage y Don Quijote, cuando vino un bailarin
huésped que nos trajo Gloria Contreras, Lawrence Rhodes, que después fue
bailarin del Harckness. Con él bailaba Cisne negro, Don Quijote, todos los pas
de deux, Trio, Huapango, Grand pas de quatre y me gustaba mucho bailar
Huapango

Tulio, Nellie, Farnesio, Marcos, Lawrence, Margarita, Ruth y Artemisa
estabamos muy de acuerdo con la linea que llevaba Ballet de Camara.
Entrenabamos v ddbamos clase; casi siempre toda la mafiana, porque habia que
quedarse a comer una torta y dar clase ahi mismo en la Academia de la Danza
Mexicana; era verdaderamente agotador; ilegaba yo a la casa arrastrando las
patitas, a veces baildbamos, a veces habia una que otra gira, a veces una
temporada en Bellas Artes, y al final hicimos Ballet jazz.

Tenia una amiga con la cual fui a trabajar recién graduada de la Escuela
Nacional de Danza; se llamaba Rosalie Klynes y tenia una escuela grande en
Tampico. Mi padre trabajaba en Tampico, entonces eso me motivo para estar
con ¢l de vez en cuando. Me fui a trabajar con ella y estuve uno o dos meses,
montandole el Amor brujo y La bella durmiente. Ella era jazzista de corazon y
conocia muy bien a Tino Contreras. Un dia, Rosalie aparecié por México y
hablamos con Tino Contreras; Tino y Tulio que ya habian hecho una temporada
de jazz en la TV, se pusieron de acuerdo e hicieron Ballet jazz. Tulio fue el
coredgrafo. La primera parte eran numeritos sueltos, Take the frain, Muck the
knife. Yo bailaba esta tltima; al final haciamos una obra de Tino, Orfeo en los
tambores, que tenia unas danzas muy bellas y un solo de flauta que se llamaba
Euridice, era un pas de deux.

Fl éxito fue brutal, en Bellas Artes, se vendieron hasta las escaleras pero el
INBA ya estaba a punto de hacer la compafiia de clasico, el Ballet Clésico de

Meéxico.
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Baliet Clasico de México

Me [lamaron a audiciones e imaginate lo gue significaba pertenecer a Bellas
Artes, tener un sueldo mensual, que te dieran zapatillas, que te pagaran el
vestuano, nadie fenia eso; Ballet de Ciamara y Ballet Concierto hicieron las
audiciones y se formé fa compafiia; fui nombrada una de sus primeras bailarinas;
Laura, Jorge Cano y yo éramos los tres primeros bailarines originales v
teniamos un sueldaso.

En la primera temporada se hicieron cinco programas, estaba Gorostiza como
director de Bellas Artes; la jefe de danza era Ana Mérida; llamaron a Enrique
Martinez de Nueva York para la primera temporada, y hubo muchos problemas.
No se ponian de acuerdo en la direccién. Fulano de tal renuncid, la otra se
quedd... entonces propusimos que dirigiera Enrique. Seguimos adelante, y
pudimos hacer la temporada. Por cierto, el dia que mataron a Keneddy teniamos
que debutar, y obviamente no lo hicimos.

Después de [a primera temporada, se acabo el subsidio y nos dijeron adios; ya
no habia dinero para sueldos, el gusto nos durd nueve meses; era el fin del
sexenio, y Gorostiza tenia gue salir, Ana Mérida también.

Habiamos desbaratado dos compaiiias. Tulio estaba furioso, y con razon,
porque llevabamos una linea diferente. Los bailarines fiimos a hablar con las
autoridades de Bellas Artes y pedimos quedarnos y trabajar sin sueldo, pero que
nos prestaran los vestuarios, las escenografias para hacer nuestras funciones, asi
empezamos con funciones y las giras, Ana Ménda tenia dos nombramientillos
que aiguien habia dejado por ahi olvidados; uno me lo dieron a mi, pero no para
que yo lo cobrara sino para que cambiara el cheque y se le pagara a alguien que
viniera a dar clase, aunque también nos estuvimos dando clase entre nosotros.

Habiamos formado un consejo, Laura, Jorge y yo. Enrique Martinez se tuvo
que ir porque tenia compromisos en Nueva York y nos mandd a Michael Lland;
de esos dos nombramientos apenas completibamos para pagar a Michael, a

veces teniamos que aportar para que ¢l entrenara a fa compaiiia.
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Teniamos algunos espacios, como el Teatro Jiménez Rueda; nos organizaron
alguna gira por el Sureste, pero sin sueldo; esperibamos el nuevo sexenio para
tener establecida la compafiia, para poder conseguir un subsidio. Pasaron otros
mieve meses,

Después, con Diaz Ordaz entro la sefiora Clementina Otero de Barrios'* que
venta de teatro; obviamente la sefiora desconocia muchos problemas de la
danza, pero como ya le tocaba su escalafén nos la mandaron. Desbarataron
nuestro consejo y nos dieren la mitad del sueldo que teniamos cuando habiamos
empezado, pero estibamos dispuestos a pagar por bailar. Sostuvimos asi Ja
compafiia, obviamente perdimos a mucha gente que no queria bailar en esas
condiciones. Nos quedamos Laura Urdapilleta, Jorge Cano, Susana Benavides,
Thania Alvarez, Ruth Noriega, Marcos Paredes ya se habia ido a Nueva York,
Francisco Martinez, Noé Alvarado, Claudia Trueba, Ofelia Medina que habia

sido alumna mia y yo. Con Michael Lland pudimos hacer la compaiiia.

Michael Liand

Michael tenia buena técnica; habia sido uno de los bailarines de Ballet Theatre,
y alumno de Schezoff y de Margaret Craske, también de Balanchine'’; era un
muy buen exponente de la escuela americana, y nos ensefié muchas cosas. A
veces sin gente, porque haciamos audiciones y no llegaba nadie, o llegaba gente
muy poco dotada.

Hicimos algunas temporadas en Bellas Artes; montd Amapola roja, el pas de
dix de Balanchine y la primera version de La bella durmiente que se hizo en
Meéxico. Con €l hicimos, en 1968, la gira a Atenas, Grecia, en el Festival de
Verano; bailamos en el Herodes Atticus, pero un afio antes ya habiamos hecho
otra gira por el norte de la Republica y a Houston, Texas. Luego perdimos a
Michael y fue una gran pérdida.

Siempre habia muchos problemas por la burocracia; faltaba comprensién,
ayuda; solo estuvo ires afios con nosotros, pero a mi me dej6 una gran herencia,

y creo que a todos Con é! estuvimos en contacto con la escuela americana que
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también ha sido muy importante en mi vida; es una escuela un poguito mas
severa, mas recia, que no es ni la Cechetti, ni la rusa pero es muy dinamica, y
Michael era un muy buen representante de esa escuela. Tenia un rtmo
fantastico, nos ensefio a trabajar mucho la rapidez, tipo Balanchine; era un
hombre muy generoso también en cuanto a conocimientos.

Un dia nos dejé. Me casé y me embaracé en esa época; la compaiiia vino a
dirigirla Miro Zolan;'® mientras tanto tuve a mi hijo, ya después vino Job
Sanders, que fue cuando el rompimiento.

Con Job Sanders'” se dividio la compafiia; empezamos a tener problemas con
su forma de repartir papeles, con su manejo y su trato; llegd a agredir
muchisimo a las primeras bailarinas, y naturalmente vino la division. Entonces
hubo un cambio en la Direccion de Danza, salieron la sefiora Clementina y el
director de Bellas Artes, Miguel Bueno. Llegd una nueva direccién y nos
propusieron dos compaifiias; la de neoclisico y la de clasico. Eso era muy
contradictorio porque no se trataba de volver a empezar sino de que la
compaiiia saliera a flote. Por un lado quedé la compatiia de Job Sanders y por ¢l
otro, nosotros, que ilamamos a Felipe Segura como director; estuvimos unos
afiitos alli, y la verdad es que empezaron otra vez los problemas; ya estaba
cansada y me sali en 1972,

Después de esto entro el ingeniero Vazquez Araujo y cambié el nombre de
Ballet Clasico de México a Compafifa Nacional de Danza, pero con la misma
gente; luego empezd el intercambio cubano; vinieron maestros cubanos y
entonces ya fue otra cosa;, se quedaron Laura Urdapilleta, Sylvie Reynaud,
Jorge Cano... o sea, la mesa ya estaba puesta para la Compafiia Nacional de
Danza.

Con el Ballet Clasico de México, lo que mas me gusto bailar fue Electra que
era un ballet de Enrique Martinez con musica de la Serenata de Celesta de
Bartok, y sobre el tema de folectra, A mi siempre me han gustado los papeles
dramaticos, soy muy teatrera. Marcos Paredes era Orestes, Ruth Noriega,

Clitenmestra y yo, Electra También tuve mucho éxito -aunque no me gustaba
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mucho- con La Fille mal Gardée, pues como soy muy groserota, muy mal
educada, y muy anifiada entonces ese papel me caia muy bien, De hecho a mi
me gusta mucho Lago de los cisnes, y solamente una vez bailé Giselle, porque a
mi me gustan mucho los papeles interpretativos que tengan algo qué decir.

Habia mucha competencia, en la danza la gente es muy competitiva; pero a la
hora de bailar todos baildbamos, tuvimos muchas diferencias, cuando la
separacion de las compafiias, pero ahora ya nos vernos con mucho carifio, todo
eso ya se olvido; a veces yo convivia mas con ellos que con mi propia familia.
Siempre he dicho que tengo tres familias: la consanguinea, 1a profesional y la
espiritual. La primera formada por mis hermanos, mi madre, mi padre, mi hijo,
mi abuela, hasta la nana; los compaifieros, Nellie, Tulio y mi exmarido, que fue
mi compafiero, mi partner, mi apoyo, ésa es mi familia profesional, y mi familia
espiritual es otro asunte, un secreto, como todo lo espiritual.

También estuve en la Compafiia Nacional de Danza pero me sali disgustada,
porque no hay reconocimiento, porgue no hay historia, y el que no sabe su
historia puede cometer los mismos errores y se han estado cometiendo los
mismos errores, Nunca se les da apoyo a los mexicanos, se prefiere a los
extranjeros, aunque sepan menos, de cualquier color, pero que sea extranjero.
Es algo triste. Sin embargo, la Compaiifa ha tenido un muy buen nivel y ha
hecho muchas cosas muy bonitas, a mi me han gustado.

En este momento, los bailarines tienen mas ayuda; el ingeniero Vazquez
Araujo mejord mucho los sueldos, ahora hasta tienen una sede, antes no
teniamos, perc crec que han descuidado la parte artistica, la parte emocional del
bailarin. Es penoso. En mi opinion muy personal, el bailarin no es nada més un
ejecutante, 5ino es un artista, y se ha quedado de lado la formacion del artista en
muchos aspectos.

Cuando estuvo dirigiendo Neflie Happee, que es una persona que YO respeto
mucho en todos aspectos, y Susana Benavides, me llamaron para que les diera
una clase, estuve dando clase a los varones una temporada, pero soy muy

demandante en cuanto a disciplina y a veces encontraba muy poca disciplina,
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estoy hablando de ese momento; ademas, no me pagaban. Nellie me dijo: “Mira
a mi me da pena que trabajes sin que te paguen, asi es de que ya no vengas”. Y

ng me pagaron.

La enscefianza

Por necesidad fui maestra a la par que bailarina, y porque en México, en esa
época, no se podia vivir de la danza, no habia sueldos, entonces teniamos que
trabajar. Me daba cuenta de gue lo que yo aprendia en la mafiana, lo enseiiaba
en la tarde, y asi afirmaba conocimientos, ademas, obtenia buenos resultados;
empecé a tener cierto prestigio como maestra sin quererlo, sin darme cuenta, y
desde aht naci6 una vocacion muy grande de ser maestra.

Me involucro mucho con mis alurinos, son como mis hijos o mis, porque creo
que a2 mi hijo no le exijo tanto, “No soy maestra facil -les digo cuando vienen-
tengo mucho rigor; respeto mucho, a veces hasta exageradamente, mi profesion
y si te vas a poner en mis manos piénsalo dos veces”. He hecho muchas
generaciones de bailarines, tanto en las escuelas del Estado como en mi propia
escuela, y sigo estudiando, aprendiendo, investigando y cambiando.

Creo que mi primer alumno que destacd fue mi exmarido Franciso Martinez;
en esa misma generacion tuve como alumnas a Patricia Ladron de Guevara, a
Alma Mino, una fue bailarina de Ballet Independiente, fa otra estd en Ia
Academia de la Danza Mexicana y es maestra. Después de que regresé de Cuba
tuve a dos generaciones que hice desde el primer afio; una de ellas fue la
generacion de Ofelia Medina, Sylvie Reynaud; después vino otra generacion
completita; esas dos generaciones formaron parte del Ballet Clasico de México,
son maestras o bailarinas. Laura Casas es una de ellas; después vino Giselle y
Carmen Alvarado, que se graduaron en Leningrado; otras también se fueron a
Rusia; a ellas las formé en mi escuela; también hice a Alejandra Llorente gue
pertenece al Taller Coreografico de la Universidad, y una chica Maria Elena
Dominguez que estd en Nuegva York, en el Ballet de Harlem y esta dando clases

en el Ballet Hispano, tengo otras en Europa y sabra dios donde.
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Cuando sali de Bellas Artes formé el Taller Danza Espacios,'® con Francisco

Martinez e hicimos muchisimas temporadas en las Delegaciones.

Nuestra historia

Después del Taller Danza Espacios, me divorcié y segui con mi escuela,
haciendo bailarines; formé e grupo de danza Génesis.”” En 1991 nos fuimos a
Corea, a bailar con una de las obras que hice para celebrar mis 40 afios de vida
profesional, Quetzalcoat!. Se deshizo el grupo y lo volvi a formar el afio pasado;
seguimos trabajando pero no sabemos cuando vamos a presentarnos en el
escenario; ahora estoy en proceso coreografico de la segunda parte de una
dualidad; primero fue Quetzalcdatl, donde hice un esbozo de la cultura tolteca y
ahora trabajo con la cultura mexica.

La cultura mexicana me apasiona; tiene mucho que decir. Pienso que los
mexicanos tenemos mucho que decir, pero hay que volver a nuestras raices, a
los ancestros, para saber quiénes somos. Siempre me ha preocupade mucho
saber por qué el mexicano esta tan devaluado. Siento que tenemos atris un
pasado muy importante y que ha sido necesario que vengan los extranjeros a
decirnos lo importante que es nuestra cultura para que la valoremos. La cultura
mexicana habla mucho del ser humano y a mi me gusta mucho hacer coreografia
basada en nuestro pasado; a lo mejor a alguien le gusta mucho el tuti o las
castafiuelas, y qué bueno.

Empecé a hacer coreografia para mis alumnas, porque si uno no baila en el
escenario se empieza a tener miedo de enfrentarse a él. Siento que siempre
deben de ir juntas: la ensefianza y el escenanio; empecé a hacer coreografias para
mis alumnas v busqué foros para que bailaran. No se me daba la coreografia
porque mas que nada yo era intérprete y porque no le encontraba como o por
dénde; entonces empecé a tomar clases de coreografia; tomé clases con Helena
Jordan y luego con la maestra Lin Durén;”® después empecé a hacer coreografia
menos mala. Con Quetzalcéar! empecé a hacer lo que yo queria decir; luego

hice una danza para el Claustro de Sor Juana, sobre un poema de Sor Juana; y
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ahora estoy haciendo esta segunda parte que no sé ¢dmo se va a llamar2l, pero
ya llevo muy avanzada la investigacién; no puedo hacer danza sin saber lo que
quiero decir.

Me gusta investigar, saber, el qué, el como y el por qué. A partir de cursos
que tomé con Marcos Azueta y Sonia Fernindez, me interesé mas en saber de
donde parte el movimiento, como es el cuerpo, como alinearlo, y empecé a
preseniar trabajos para los encuentros nacionales e internacionales de
investigacion que promueve el Cenidi-Danza; he presentado cinco o seis
ponencias, una que me gustd mucho se llama Ef pie, Vaganova, Cechetti y el
costo de olvidarlos, la presenté en Morelia; sigo investigando otras técnicas de
movimiento, que son muy importantes para quitar tensiones, por ejemplo, la
Alexander. Siempre me ha interesado seguir estudiando porque ti sabes que
esto no se acaba nunca. Falta tiempo para seguir estudiando, quisiera estudiar
histona, pero ya no tengo tiempo, ya estoy muy vigja.

Como maestra primero que nada le debes de ensefiar al alumno qué es la
profesion, a lo que se enfrenta, al trabajo, a la disciplina; obligarlo a que piense
si sirve 0 no para la danza, si tiene realmente vocacidn, si esta dispuesto a
sacrificar muchas cosas por poder sentir la satisfaccifn de bailar; a veces no lo
logramos porque la técnica es muy rigurosa y cuando ya se empieza a dominar
la técnica hay que empezar a bailar, hay que empezar a interpretar. Ensefarles
interpretacion y también técnica.

He hecho muchas coreografias pero no me han gustado; porque considero que
no han tenido un cierto equilibrio, Quetzalcoat! si lo tiene; la asesord la maestra
Lin, que es implacable, y a partir de aqui me interesa mucho el ser humano, lo
que €l dice, por eso me gusta la historia; qué dijeron aquellos hombres, como
pensaban, cual era su filosofia, por qué luchaban, qué comian; a mi me gusta
mucho la cultura del maiz; es una atraccion muy grande para mi la cultura de mi

pais.
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La vida de una bailarina

Siento que no pude equilibrar las dos cosas, para mi lo mas importante era mi
carrera profesional y descuidé mucho Ia parte familiar, sobre todo cuando
estuve casada. Ahora pienso que hay un poco maés de equilibrio; ha pasado el
tiempo, he tenido muchas pruebas dificiles y he aprendido la leccion; ahora creo
tener un poco mas de equilibrio.

De mis partners, Jorge Cano era sensacional, juguetdn, muy fuerte; Tulio de la
Rosa, muy gentil. Mi primer parter fue Felipe Segura, era mi maestro y me
enamoré platonicamente de ¢él. Ya Jorge era mi compafiero. Tulio era muy
fraternal, me ensefid muchas cosas; después, mi marido también fue muy buen
partner y me ayudo mucho y aprendi¢ conmigo. Cada uno de ellos tiene sus
cualidades. Algunas veces me senti insegura, pero era tanto mi deseo de bailar,
que olvidaba la inseguridad; porque soy muy exigente, y por lo mismeo sigo tan
insegura; creo que siempre logré controlar esa inseguridad; siempre me salian
las cosas, creo, que por obra y gracia del Espiritu Santo, las partes técnicas muy
fuertes, como el Cisne negro o el primer acto de La bella durmiente, mi fuerte
stempre fueron los papeles interpretativos, porque no me costaban trabajo, eran
mas faciles para mi, como Flectra.

Cuando dejé de bailar no lo resenti, porque ya habia bailado mucho. Me sali de
Ballet Clasico de México en 1972, pero todavia estuve bailando, tanto con
Danza Espacios como con Génests, hasta que verdaderamente me lastimé la
columna; eso fue hace como diez afios. Ahora siento que bailo a través de mis
alumnas; entonces no extrafio el escenario; las veo y estoy bailando con ellas.

Creo que ahora las bailarinas estan mucho mas liberadas, se casan, pero las
bailarinas de mi época no estan casadas, ni tienen hijos. Yo no estaba
programada para casarme, ni para tener hijos; sin embargo me casé y tuve un
hije, y qué bueno que vivi la experiencia. Pero antes vivia uno en algo asi como
un claustro, pero ahora las bailarinas se casan y como que son mas normales,

mas equilibradas.
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No sé qué tipo de bailarina soy, yo te bailo un mambo y me encanta, me
gustaria bailar tango. Me gusta bailar, me gusta mucho la miisica; siento que era
interpretativa, aungue la técnica era muy importante para mi; muchas veces
bajé la guardia, hice més técnica que interpretacion; me hubiera gustado tener
las dos cosas.

Me encanta el aplauso, por ejemplo cuando hice aquel Cisne negro en
Monterrey en 1954. También ha habido tiempos malos, como una enfermedad
espiritual muy grande, y Gltimamente tengo un gran desea por vivir, por ser
feliz, sobre todo, por disfrutar a mi hyjo, que es lo méds grande que tengo. Me
gusta también cuando una de mis alumnas hace algo que considero bien hecho,
es una satisfaccion muy grande.

Ahora estoy comprometida con la docencia, pero ya no con esa obsesion tan
grande que tenia por la danza. A veces ni podia dormir por estar pensando en
los pasos que habia aprendido ese dia.

Pienso que es algo muy apasionante cuando te puedes comunicar con el
publico, decirle quién eres, porque yo nunca €ra yo sino en el escenario. Tuve
una educacién muy reprimida, entonces Sonia era Sonia s6lo cuando estaba en
el escenario. Bailar era una manera de decir: “Esta soy yo”. En el escenario, una
muchachita malcriada o una mujer que odia a su madre o una novia
coquetedndole a su novio. Yo no lo pude hacer alli afiiera mas que en el
escenano.

Siento que de nifia nunca supe quién era, me gustaba bailar, me gustaba
agradar a mi madre, sabia que desde que empecé a bailar ya nada fue igual
porque ios nifios, en la escuela me saludaban; me hice popular bailando, “Ahi va
la bailarina”, decian. Eso me hizo sentir muy importante, porque bailaba, porque
no era igual a toda la gente. Me sentia bien.

Como hermana, crec que mis hermanos me quieren mucho, como hija
también, de mi madre era yo la nifia de sus ojos; como esposa fui muy querida,
aungue creo que no fui muy buena esposa, como madre, era yo mas bailarina

que madre. Ahora creo que soy buena madre y tengo un hijo adorable; estamos
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mucho juntos. Como persona no soy muy buena persona, soy muy exigente, me
lastima ser tan exigente conmigo misma y con los demds; es algo que estoy
tratando de cambiar. He vuelto a ser un poco mds cordial, porque hubo
momentos en mi vida en los que vivia muy frustrada porque este pais no era lo
que queria, ni habia las condiciones, y me frustraba muchisimo; ahora he
aprendido a ser menos exigente, tal vez un poquito menos soberbia y a disfrutar
la vida como es, sobre todo a mi edad que es cuando pienso que ya debe uno de

estar tranquilo, vivir en paz y feliz. No sé ...

Este escrito se baso en las siguientes fuentes orales:

- Alejandrina Escudero entrevista a Sonia Castaiieda el 28 de febrero de 1997.

Transcripcidn Alejandrina Escudero

Notas

1.Ana Pavlova (1881-1931). Bailarina rusa. Como bailarina, sus méas destacadas
cualidades fueron su ligereza, gracia, poesia y espiritualidad; se convirtio en
toda una leyenda. Lleg6 por primera vez a México en enerc de 1919 y bailé en
¢l Teatro Arbeu de la capital, también el Teatro Principal y recibié un homenaje

de parte de artistas mexicanos en el Lirico. Regresé a nuestro pais en 1925.
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2.Linda Costa y sus hermanas Amelia y Adela llegaron a México en la
temporada 1904-1905; primerc con la compaitia dirigida por Aldo Barilli,
procedente de Milan, “una compafiia estructurada dentro de la gran tradicion
italiana”, comenta Maya Ramos Smith, Amelia Costa particip0 en esta
compaiila como “primera bailarina italiana” y sus hermanas como segundas
bailarinas, Después se presentaron con la Compafiia Ballets de Augusto
Francioli; y se quedaron definitivamente en México Linda fie maestra en la
Escuela Nacional de Danza. Maya Ramos Smith, Teatro musical y danza en el
México de la Belle Fpogque, UAM-Ed. Gaceta, 1995, pp. 423-448. (Col.

Escenclogia-Danza n. 1)

3.Fernando Shaffenburg (1925). Nacio en fa ciudad de México; estudio en la
Escuela Nacional de Danza, bajo la tutela de Gloria Campobello, en la
temporada del Ballet de la Ciudad de México de 1943 debutd como primer
bailarin; en 1946 obtuvo el titulo de maestro de danza en la END); participt
también en las temporadas de 1945 y 1947, estudié en Nueva York en la
escuela del American Ballet e ingreso al Balfet Theatre; posteriormente ingresd
al Balfet Ruso de Monte Carlo; fundador de Fort Worth Ballet de Texas. Felipe
Segura, “Fernando Shaffenburg”, en Cuadernos del Cenidi-Danza, nom. 21,
1989, pp. 71-73.

4.Carolina del Valle. Bailarina y maestra; estudié en la Escuela Nacionalde
Danza; participo en las tres temporadas del Ballet de la Ciudad de México
{1943, 1945 y 1947); bailb con Ballet de Nelsy Dambre en las giras que éste
hizo por el interior de la Republica y a El Salvador; también estuvo en otras
compaiiias como Ballet de Camara, se ha dedicado a impartir clases durante
varias décadas. Expediente de Carolina del Valle del fondo del Cenidi-Danza de

la Biblioteca de las Artes
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5.Farnesioc de Bernal, bailarin, coreégrafo y actor, nacido en Zamora,
Michoacdn, estudié en la Escuela de Teatro del INBA. Debutd como bailarin en
1951, en la Temporada que hiciera José Limdn; bailé con el Ballet de Bellas
Artes y Ballet de Camara; entre sus obras estan Los gallos y El deportista,
ambas estrenadas en 1956, cuando “pasd su tiempo para bailar”, se dedicé a la
actuacion. Anadel Lynton. “Famesio de Bernal”, en Cuadernos del Cenidi-
Danza, nam. 23, 1991, pp. 25-30.

6.Tulio de la Rosa. Bailarin y maestro nacido en Caracas, Venezuela, radicado
en México. A los 16 afios decidio empezar a estudiar ballet en el Liceo Andrés
Bello de su tierra natal. Su debut profesional lo hizo en el Ballet de Alicia
Alonso en La Habana, participando en todas las giras que el Ballet realizé por
Centro y Sudamérica; estudio en Nueva York y llega a México en 1956; ha
sido miembro de la mayoria de las compaiiias de danza moderna de la época,
Ballet Mexicano, Ballet Contemporaneo, Ballet Nacional; en la danza clasica
pertenecid por corto tiempo a Ballet Concierto y luego al Ballet de Camara,
donde fue uno de sus miembros fundadores. Sylvia Ramirez, “Tulio de la Rosa”,

en Cuadernos del Cenidi-Danza, nom. 21, 1991, pp. 27-33.

7.Ballet Nacional de México, fundado en 1948 por Josefina Lavalle y
Guillermina Bravo; en 1950 se convierte en una asociacién civil, siempre con

apoyo del Estado.

8.Rocio Sagaon (1933). Bailarina y coredgrafa; naci6 en la ciudad de México;
empezo a estudiar danza con Nina Shestakova, en Meérida, Yucatan; en 1948
ingresa a la Academia de la Danza Mexicana; en 1951 fue becada por el
Connecticut College y en el Jacob's Pillon; fue miembro fundador del Ballet
Contemporaneo y se integrd al Ballet Popular, mas tarde, a Les Balleis

Modernes de Paris. Mujer polifacética, también se ha dedicado 2 la actuacion y

207



al grabado en metal. Expediente de Rocio Sagadn del fondo Cenidi-Danza de la
Biblioteca de las Artes.

9.José Limon (1908-1972) Bailarin, coredgrafo y maestro de origen mexicano.
Estudio con Doris Humphrey y Charles Weidman. Fundé su compaiiia de danza
moderna en 1947, con Humphrey como directora artistica. Viene a México en
1950 con su compaiiia y en 1951 realiza una temporada con su propia compaiiia
y con el Ballet Mexicano de la Academia de la Danza Mexicana, regresa en
1960 con su compahia. Horst Koegler, The Concise Oxford Dictionary of
Ballet, 2a ed., Nueva York, Oxford University Press., 1987, p.

10.Margaret Craske (1982). Bailarina y maestra britinica; miembro de la
compaiiia de Diaghilev, empezé a impartir la ensefianza en Londres como una
autoridad en el sistema de Cecchetti; se trasladé a Estados Unidos en 1946,
donde fue bailarina del American Ballet Theatre, y maestra a partir de 1950 en
la escuela del Metropolitan Opera Ballet. Ibidem, p. 107,

11.Michael Liand (1925), Bailarin y bailet master estadounidense. Estudié con
Schezoff, Craske y en la escuela del American Ballet; a partir de 1949 fue
solista del American Ballet; se convirtid en bailarin principal en 1956 y en ballet
master en 1971. De 1964 a 1969 fue director del Ballet Clisico de México
Hevando a dicha compafia a sus dos Gnicas giras internacionales 2 Houston en

1967 v a Atenas, Grecia, en 1968. [bidem, p. 258.

12.Agrippina Vaganova (1879-1951). Bailarina, maestra y directora soviética,
graduada en el Ballet Imperial de San Petersburgo. Se dedicd principalmente a
la ensefianza v desarrollé su propio sistema que lleva su nombre, y que forma
parte de la educacion basica en el blogue este; lo publicd en el libro titulado

Fundamentals of the Classic Dance (1934), en donde reiine en armoniosa
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sintesis las mas importantes escuelas y estilos del mundo incluyendo a Cecchetti

y Preobrajenska, entre otros. fdem, p. 429.

13.Carlos Lopez Magallén (1937) Bailarin nacido en Guadalajara, Jalisco,
estudid en Ballet Concierto, en la escuela de Ana Castillo y se gradud dentro del
sistema de la Real Academia; fue miembro fundador de Ballet de Cimara; bailéd
en Ballet Concierto, Ballet de Bellas Artes, en Ballet Nacional de Cuba, en
Ballet Clasico de México, en Ballet Clasico 70 y en Taller Coreogrifico de la
UNAM. Ingresd a la Compaiiia Nacional de Danza convirtiéndose en su
director artistico, fue nombrado también maitre de ballet y director de la misma.
Elizabeth Cdmara, “Carlos Lopez”, en Cuadernos del Cenidi-Danza, nim. 32,

1996, pp. 55-59.

14.George Balanchine {1904-1983). Bailarin, coredgrafo y director ruso-
americano. Se gradud en 1921 en la escuela del Ballet de Petrogrado; de 1925 a
1929 fue coredgrafo de los Ballets Rusos de Diaguilev; trabajé para la Opera de
Paris y en el Ballet Real de Dinamarca, fue director del Bailet Ruso de
Montecarlo, en 1933 se fue a Estados Unidos, iniciando en la escuela del
American Ballet; fundd su estilo propio con la coreografia Apolo musageta
(1928), convirtiéndose en el impulsor del nepclasicismo. Horst Koegler, op. cit.,

p. 30.

15.Clementina Otero (1912-1996) Actriz y directora de teatro mexicana. Como
actriz participé en el movimiento de renovacion teatral emprendido por el
Teatro Orientacion, fue fundadora y directora de la Escuela de Arte Teatral del

INBA v jefa del Departamento de Danza,

16 Miro Zolan {1926). Bailarin, coredgrafo y ballet master checo-britanico.

Debuto en Praga en 1941; fue bailarin de varias compafiias europeas y estudio
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con Gsvsky y Egorova; baild en el Ballet Internacional, en el Sadlfer's Ballet, en
¢l Royal Winnipeg Baller, entre otros, Horst Koegler, op. cit., p. 457.

17.Job Sanders (1929). Bailarin, coredgrafo y maestro aleméan. Estudid con
Gavrilov y en la escuela det American Ballet; baild en Broadway, en el Ballet
Ruso de Montecarlo y en el dmerican Ballet, bailarin y coreégrafo del
Netherlands Dance Theatre (1961-1967) y director del Ballet Clisico de
México de 1971 a 1973.

18.Taller de Danza Espacios compafiia creada en 1974 por Sonia Castaiieda y
Francisco Martinez, dedicada a la difusion de la danza clasica y neoclasica en las
Delegaciones, en las escuelas con coreografias de Nellie Happee y Sonia

Castafieda.

19.Génesis, compaiiia de danza, creada por Sonia Castafieda en 1980, para la
practica escénica de las alumnas de su Escuela Ana Pavlova, que ha difundido la
danza en escuelas, reclusorios y Delegaciones. Entre sus obras se encuentra

Querzalcoarl (1991}

20.Lin Duran (1926). Bailarina y maestra. Nacio en la ciudad de México. Los
primeros afios de su vida los pasé en Estados Unidos. Miembro del Ballet
Waldeen, mas tarde del Ballet de Bellas Artes de la Academia de la Danza
Mexicana; con varios integrantes de esta compaiifa forman Ballet Nacional de
Meéxico. Cred el Centro Superior de Coreografia (CESUCQ), que hacia 1983
paso a ser el Centro de Investigacion Coreografica (CICO). Ha hecho critica

periodistica y escrito el libro La fumanizacion de la danza (1990),

21.El grupo Génesis estrend la obra 4 los ancestros -que es ésa segunda parte

de Ia que habla Scnia- en el mes de octubre de 1997
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Cora Flores (1939)

Bailarina, maestra y coredgrafa. Su carrera en la danza se caracteriza por
haber incursionado como ejecutante en tres géneros: clasico, folklorico, y
moderno y conternpordneo, Serd porque, al igual que muchos bailarines que
empezaban a despuntar en los afios cincuenia, tomd clases en el edificio de
Hidalgo 61 donde residieron por un periodo bailarines de los tres géneros.

Nacio en San Luis Polosi y sus primeros estudios ya formales en danza los
realizé con Nelsy Dambre y Sergio Unger, los pilares del ballet cldsico en
nuestro pais, También con ellos participd en las temporadas de los grupos que
ambos formaron.

Con Ballet de Nelsy Dambre empez en el cuerpo de baile en 1950, en una
larga gira por el interior del pais; un afio mds tarde, batlaba en el {eairo del
Palacio de Bellas Artes.

También tomd parte en Orfeo en los infiernos de  Guillermo Keys, en El
pajaro azul de Conchita Sada, en la opereta El murciélago y en las primeras
Sunciones de Ballet Concierip, recién formado por Sergio Unger y Michel
Panaieff. Funciones que le permitieron foguearse.

Al formalizarse Ballet Concierto de México, Cora fue una de sus solistas,
encaminada a primera figura; con ellos bailé hasta la creacion de Ballet
Cldsico de México y participd en sus temporadas en la ciudad de México y en
sus giras, en las dperas y en los programas de television.

Felipe Segura cred, en 1960, un ballet para ella titulado Café Concordia, con
un ambiente porfiriano, en el personaje de la tiple, Cora proyectaba su belleza
y su pldstica.

[no de los papeles mas imporiantes que hizo en Ballet Concierto fue Ia
coreografia de Gloria Contreray Huapango, donde  fue uno de los cualro

intérpretes.
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Su aventura en lo que ella llama el "apateado” la inicié cuando elementos
de Ballet Concierto de México reforzaron a la compahila que representé a
Meéxico en 1958, en los Juegos Panmamericanos de Chicago, grupo que se
convirtio con el correr del tiempo en Ballet Folklorico de México, dirigido por
Amalia Herndndez. Cora se quedd ahi por un fiempo y se convirtio en una de
sus principales figuras. Con esta compafiia viajo por toda la Republica, y
recorriendo los Estados Unidos, contratados por el empresario Sol Hurok;
asimisme hizo con ellos una gira por Furopa.

También en el género folklorico participo en una gira por Europa y Asia con
el Ballet del Instituto Mexicano del Seguro Social. Después trabajo en el
Taller Coreogrdfico de la Universidad. Cora, Aurora Agiieria y Cristina
Gallegos se separaron de este grupo y fundaron Danza Libre Universitaria.

En los afios ochenta Cora llego a ser directora de la Compariia Nacional de
Danza de Costa Rica.

Una de sus creaciones es el papel que interprets en el ballet La casa de
Bernarda de Alba y en Zapata; con ella en el papel de madre-esposa-patria
esta obra se incorpord al repertorio de la Compariia Nacional de Danza.

De sus coreografias destacamos Collage, Kanon, Bolero e Historia de piratas.

Fn 1996 Cora sigue bailando, en la Compafila de Oscar Ruvalcaba, en

Contradanza y en Danza Libre Universilaria.

Eo la YAMCA
A diferencia de la mayoria de las bailarinas que empezaron a bailar en los
festivales de las escuelas, nunca participé en ningin festival, m me llamaban la

atencidon. Creo gque de nifia era bastante introvertida y nunca pensaba en la
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danza. Entré a nadar en la Y, la Asociacion Cristiana Femenina, y alli mi
prmera maestra fue Socorro Bastida;! la llamaron para que le diera clases de
baliet al grupo de ballet acuitico; fue mi primer encuentro con la danza, y el
resto lo hizo mi mama, porque ella me llevaba a clases.

Lo que me motiva después fue conocer a Sergio Unger, 2 Madame Dambre y
a Felipe Segura, ellos tres tuvieron a bien ensefiarme lo que es la disciplina y la
seriedad con la que he tomado la carrera a través de mi vida. Esa es la manera
COmMo me Inicié.

Pienso que antes no habia un sistema riguroso para que alguien entrara a
bailar. A mi me pasd con Sergio, no me acuerdo cuinto tiempo tenia de
estudiar, creo que ni un afio, cuando ya estaba bailando en la obra de teatro Ef
pdjaro azul en Bellas Artes,

Mi maméa me mandaba a la escuela con mofios, con olancitos, con florecitas, y
al llegar me tenia que quitar todo, descoserlo, quitarme los chinos, porque
cuando entraba todo mundo se reia de como iba vestida. Madame me hacia
burla.

Siempre éramos los mismos, una anécdota que recuerdo es que un dia vinieron
unos americanes para hacer un comercial y fueron a Av. Hidalgo 61 y nos
escogieron a cuatro muchachas, 2 las mas jovencitas. Entonces dijeron que iban
a buscar a otro lado; fueron con Ana Castillo, y Ana nos hablo a las mismas
cuatro, ellos nos vieron y dijeron; "Qué raro". Fueron con Ledn Escobar -Ledn
era totalmente de otro ambiente, el comercial- y nos llamé a las cuatro; las

mismas bailarinas en todos los lugares que buscaron, no habia més.

En Baller Concierto

Felipe era terrible, pero para mi fue todo: papa y director. Si me lo pedia me
tiraba por la ventana. No, no es para tanto pero creo que era la época. Uno
estaba acostumbrado a lo que la persona mayor dijera; yo no critico esa €poca,

creo que el mundo va cambiando, van cambiando los sistemas, va cambiando
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todo. Lo que mi maméa me decia, lo hacia. Felipe vino a representar todo para
mi, y pues lo que Felipe me decia, o hacia; me decia que trabajara y trabajaba.

En Ballet Concierto fue cuando ya realmente estuve en una compaiiia. Felipe
Segura dingia e} grupo y nos trajo muchas coreografias, porque él tiene una
memoria asombrosamente fotogrifica. Trajo ballets tradicionales a México y se
bailaron; ahorita todavia me sé las coreografias de entonces, y las coreografias
que posteriormente me aprendi se borraron.

Café Concordia? de Felipe fue un éxito de Ballet Concierto. Me acuerdo de
Danzas campesinas que también la bailé. Hasta la fecha sigo viendo con un
gran carific y una gran emocion Sifides, Giselle y todos los ballets
tradicionales. Tengo un recuerdo imborrable de algunas coreografias, por
ejemplo, en Silfides llegue a hacer todes los papeles, nada mas me faltd el del
hombre; de Lago, igual;, las variaciones de La bella durmiente las tengo
grabadas aqui en la cabeza y eso que no tengo una memoria muy buena.

Sergio Unger hacia que uno bailara realmente sin que uno pensara en la
técnica; la cosa fuerte, de caracter, siempre se la dejaba a Felipe que era con
quien, en determinado momento, nos teniamos que enfrentar. Felipe nos
disciplind. E] pasaba a revisarnos una por una: las zapatillas, el pelo, que ni un
pelito tuviéramos fuera, a entalcarnos y ponernos, una por una, la cosa aquella
para Silfides3

Felipe hacia todo: redactaba los contratos, ensayaba, llegaba a montar luces,
los decorados, prendia la grabadora, daba las llamadas, nos revisaba y bailaba;
después, recogia el vestuario. No podiamos sentarnos, cuiddbamos los tutus,
también las mallas que de vez en cuando usidbamos en ballets de corte
contemporaneo, que hizo Guillermo Keys cuando estuvo con Ballet Concierto.

Alli, Gloria Contreras* estrend en Bellas Artes Huapango,5 con Anita Cardus,
Gloria, Jorge Cano y yo. Creo que Gloria como que me debe de tener
estimacion; no soy una gente con la que se enloquezcan como bailarina.  No,
para nada. En ese momento, crec que de Felipe me impuso para que bailara

Huapemgo, y creo que lo llegué a sacar bien. Al final, Gloria me felicitd, porque
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vio que hice un esfuerzo muy fuerte. Ella queria que fuera Laura (Urdapilleta)
la que lo hiciera y como que, -perdonando la palabra-, me fregd mucho en los
ensayos, decia. "No, ti no vas a poder”. Estuve muy picada, algo que a la
larga ti se lo agradeces porque de algiin modo hace que te salgan cosas que ni
siquiera ti crees que puedas hacer, pero en ese momento te sientes muy mal de
que te pique enfrente de la gente. A lo mejor ella lo hacia con esa intencidn. Se
las contesté todas.

Gloria trajo un movimiento que no existia en México, un movimiento de
cuerpo que en ese momento era nuevo. No soy muy rapida para bailar, para mi
son mejores las cosas lentas. Yo misma las disfruto mas, las siento mas que las

rapidas, y Huapango es rapido, y en ese momento me costé trabajo hacerlo.

En Ballet Folklorico de México

Era mucho sueldo y ademas seguro; fue la primera vez que aqui, en México, el
bailarin tuvo un sueldo seguro. En un principio, los bailarines clésicos veiamos
a la danza moderna abajo del clasico, y el folklore, ni se diga.

Al entrar Felipe con Amalia, el folklore era bueno y, de alguna manera, a
nuestros ojos se dignificd el trabajo de ser bailarina de folklore y bailar
descalzas, cosa que nunca habiamos hecho: bailar descalzas, jamas. La primera
vez que bailé descalza fue con Amalia. Con ella fui de gira a Europa, que fue
como el descubrimiento de Cristobal Colon, porque era [a primera vez que salia
con tante bombo y platillo una compaiiia mexicana al extranjero; fue cuando se
gand el Premio de las Naciones. Habian salido los grupos de modemno;
Guillermina Bravo fue a China, pero el grupo de folklore rompid con todo, y a
nosotros verdaderamente nos entusiasmé y emocioné hasta el maximo, porque
hubo llenos por todo el mundo; la genie estaba asombradisima con los mariachis
y contado. Ahorita ya es muy cotidiano saber que un grupo va y que un grupe
viene, pero en ese momento, ¢n 1961, fue crucial para los que fuimos a Paris
donde nos dieron ef premio. Después estuvimos en Italia y en Alemania, y fue

verdaderamente sorprendente ©
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De ahi rompi mucho con [a carrera porque me casé. No por el hecho de que
me hubiera casado sino por dos embarazos que tuve, en los cuales me vi muy
mal. Estuve enferma mucho tiempo,; en ese lapso se formo el Ballet Clasico de
México y yo no pude estar por los embarazos.

Después me hablo Guillermo Arriaga para ir a una gira con el Ballet del
Seguro Social 7 Casi fuimos a dar la vuelta al mundo y regresando comencé a
tomar clases, hacia cualquier cosa, no estaba estable en ningan lado, de repente
iba con Amalia a bailar, de repente me salia; no hice nada hasta Zapata,® en
1968, cuando las Olimpiadas. A Zapata lo considero bien importante dentro de
lo que he hecho en la danza. La primera vez que lo bailé fue en la Olimpiada
Cuitural; también tenfamos invitacion para irlo a bailar a Cuba en 1969, y alli se

acabd todo porque me embaracé.

Un hijo

Por fin pude tener un hijo, el unico que tengo; €l tenia dos afios cuando
Colombia Moya, que entonces administraba el grupo de Gloria Contreras, que
acababa de entrar a la Universidad, me invit6 a una foncién.9 Yo habia dejado
de bailar y no pensaba regresar, tomaba clase de vez en cuando, bailaba aqui y
alla.

Gloria y yo fuimos compafieras en Ballet Concierto, ahi nos conocimos; fii a
la funcién y me preguntd o que estaba haciendo, le dije que nada. ";Por qué no
entras conmigo?". Ya no pensaba bailar pero si lo extrafiaba mucho; o que
extrafiaba era el no poder volcar muchos de los sentimientos que tengo, porque
soy, de algunas manera, emotiva, y muchas veces no hay donde soltarlo, ni
puedo tener terapias, porque aparte de que salen muy caras, no creo en ellas.
Se me hace mucho mejor subir a un escepario y soltar lo que tengo en ese
momento. Entonces Gloria me insistio en que fuera a bailar con ella, porque en
ese momento ella tenia un grupo de muchachas que habia traido de Estados

Unidos. empezaba el Taller Coreografico, y las muchachas [e habian resultado
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nefastas, en el sentido de que no se hallaban en México y eran, creo,
indisciplinadas.

Siento que para poder estar en un lugar bailando o haciendo algo de arte tiene
uno que tener mucha fe en la gente que lo esta dirigiendo a uno. En el
momento en que uno se da cuenta de que es falso lo que esté proclamando esa
gente que estd amba de uno, pues se viene a abajo todo y es cuando también
uno empieza a faltar Las veces que he estado en algin grupo, y lo puede
constatar cualquiera de los directores con quienes he trabajado, estoy realmente
entregada a lo que estoy haciendo, con una fidelidad muy fuera de lo comiin,
hasta extralimitarme. Gloria en eso fallo. Yo me entrego a los directores, y
Gloria Contreras me fallo.

Me sali del Taller Coreografico con Cristina (Gallegos) y hubo la oportunidad
de que pudiéramos hacer otro grupo. Cristina y yo nos lanzamos a hacer Danza

Libre Universitaria, 10 en la cual estoy a medias, pero sigo.

El cupidito

En cuanto lo que es bailar puedo decir que el preludio de Silfides me encantaba
bailarlo. No puedo decir que me haya gustado algo en especial. Café Concordia
era totalmente opuesto y me encantaba. No tengo una favorita en e] clasico y lo
mismo te puedo decir del folklore; Amalia tenia unas sonajas de Michoacan
{Sones de Michoacdn), no sé si todavia las tenga; liegué a hacer solos de
zapateado. Me ponian con una pareja que zapateara muy bien y haciamos el
Tilingo-lingo, y nunca habia tomado una clase de zapateado.

Amalia hizo una danza de Veracruz, se llamaba Ef cupidito, 1l en la cual
bailaba yo descalza; los vestidos eran de Dasha pero no tenian nada que ver con
Veracruz, eran como de nifia de 1900, con un mofio grandote. Con El cupidito
me sacaron en ¢l periddico y me dejaron el nombre de cupidito. No tenia nada
que ver con Veracruz, ni tenia nada que ver con el folklore; fue algo asi como
una loquera de Amalia  Aparte de que me gustaba, le gustaba mucho al piiblico

y asi se conjugaba todo a la vez Por ejemplo, hay obras que nada mas me gusta
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a mi bailar y la gente me puede decir: "jQué horrible! ;por qué lo haces?"
Cuando llepas a comjugar todo: gue le guste al piablico, que te guste, que se
perciba lo que t hiciste y que le produzcas algin sentimiento al pblico es lo
que viene a redondear.

Creo que Zapata es de los ballets que mas he bailado y, con el perdon de
Guillermo, ya no tiene nada que ver con su coreografia, ya la hice mia. Si a
Guillermo e dicen que ponga Zapata me tiene que hablar porque ya no sabe ni
qué puso, v ¢l lo dice también. Cuando lo fiii a bailar a Costa Rica, la gente se
levantaba y gritaba; “"{México!..."

También la Bernarda, 12 de una coredgrafa de Costa Rica que vino a montarla
aqui para la Universidad, es otro de los papeles que a mi me encanta hacer. En
este momento de mi vida Zapata y Bernarda son importantes porque estoy en
un conflicto muy fuerte de vivencias. A mi me dicen: "Ve a bailar Zapata, baila
Bernarda y me lanzo a hacerlo porque me hace come vomitar todo lo que
tengo, que viene a ser mucho el conflicto interno. Entonces me gusta hacerlos
porque puedo sacar lo que tengo adentro.

Por otro lado, creo que puedo dar los matices: ser muy dulce, extremadamente
tranquila, una Silfide y lo opuesto; también hice la Reina de las willis. Entonces,
no te puedo decir qué es lo que mas me ha gustado. Cuando estoy bailando
algo, me gusta mucho hacerlo. Con Amalia me gustaba, con la misma
vehemencia, hacer por ejemplo /stmo y ahi no zapateaba, pero le echaba todas
las ganas.

Creo que lo mio ha sido por épocas. Ahornta si yo pudiera bailar Silfides me
encantaria, claro ya no lo podria hacer porque tengo afios de no subirme a las
puntas. Pero lo que me defiende en la danza es que puedo dar una
interpretacién, nunca totalmente lo técnico, pero la interpretacion que es la

gama de colores, creo que a mi me puede salvar.
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En Costa Rica

Un dia me operaron de la matriz, se equivocaron a la hora de operarme y me
quedé paralitica de un lado. En diez dias se me sec la pierna; la arrastraba para
caminar. Esto sucedid en 1985, Pensé que ya no volveria a bailar.
Supuestamente me iba a recuperar en 15 dias. En esos momentos daba clases
en la academia de Yolanda Rodriguez, 13 dibamos los mismos grados con la
metodologia de 1a Royal Academy. Si ella tenia algo que hacer, yo me hacia
cargo y si yo tenia funciones, ella se hacia cargo de todo y yo le reponia las
clases, siempre asi. Ha sido la sociedad mas perfecta que yo he tenido a este
respecto.

El doctor me habia dicho que tardaria un afio y medio mis o menos en
recuperarme y lo hice en tres meses, porque ;con qué pagaba? Todo lo debia
vo. Alli en mi casa empecé a dar clases porque ;jqué haces? o sales o te mueres.
Pues sali.

No sabia qué iba a hacer en la Universidad, porque alli tengo una plaza; ya no
iba a bailar y tenia muchos problemas personales, cuando me hablé Graciela
Moreno, directora del Teatro Nacional de Costa Rica, porque iban a hacer una
puesta en escena sobre Garcia Lorca. Todas las compaitias de Costa Rica iban
a estar juntas y no tenian el papel principal de la obra. Era un loquera lo que se
hizo alli; efectos teatrales, todo lo gue te puedas imaginar se hizo en esa puesta.
Al director de esa cantata lo mandaron para que viniera a conocerme. En ese
momento estaba yo con Crstina Gallegos y coincidié que el dia que vino estaba
yo haciendo la Bernarda con Danza Universitaria; fire a ver la funcién, le gustd
y me pidio que hiciera el personaje.

Llegué a Costa Rica 15 dias antes; me fui en plena desesperacion y ademas
queriendo no bailar mis, porque todo andaba mal. Cuando me hablo Graciela
me habia dicha:

- No hay dinero para ti. Esta el boleto, la estancia y la comida.

- No importa, me voy.
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Fui a la Universidad a decirles lo que pasaba y me ayudaron. Por estas cosas
me siento tan en deuda con mi carrera que ¢s 1a danza, porque en los momentos
mas terribles he tenido la oportumidad de salir adelante: poder bailar y
defenderme ante cualquier situacion. Habia tenido obstaculos terribles y todo
fue fluyendo sin siquiera proponérmelo.

Fue maravilloso lo que me sucedid en Costa Rica; recibi una cantidad de
reconocimientos, que ahorita, inclusive, no doy crédito. De algo terrible, jcomo
puedes sacar cosas buenas? Tenia la necesidad de entregarme 2 algo y me
entregué, tanto que tuve reconocimientos que, la verdad, ni sofiaba.

Aunque siempre tuve muchas ataduras aqui en México, la casa, el hijo, mi
familia y mis amigos. Me ofrecieron que me quedara con Ja direccion por tres
afios y yo cada vez firmaba por seis meses. Cada seis meses me hacian mis
contratos y cada seis meses les decia: "No sé si me quedo o me voy”.

Me entregué mucho al trabajo, al estar alla sola no tenia ofro problema que la
compaifiia, 24 horas yo podia estar a su disposicion, y empezd a tener mucho
auge; la gente empezo a querer entrar, porque a pesar de que es un pais muy
pequeiio, hay muchisima danza.

Un dia dije: "Ya me quiero ir, ya me quiero ir". Todavia no descubro por qué
quise regresarme, porque sabia que aqui iba a teper mas complicaciones.

Me ayudé mucho a mi como persona el haber estado sola, por primera vez en
mi vida, porque de estar con mi familia, me casé, y de estar casada me divorcie,
pero sigo con la sirvienta que tiene dos hijos, los cuales estan a mi cargo, asi es

de que no estoy sola, vy alli si estuve, sola, sola, sola.

Los bailarines de ahora

Ahora, los medios de comunicacion, la television, los satélites, hacen que las
noticias sean al momento. Ese simple hecho viene a resultar que los nifios
chiquitos sepan mil veces mas de lo que sabiamos nosotros cuande éramos
nifios, y creo que eso estd mal enfocado. En danza ahora hay muchisimos

grupos pequefios, que bailan, pero es porque hay mucha mas grupos; inclusive,
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deberia haber mil veces mas de los que hay, o sea que no es tanta la difusién de
la danza. Uno ve mas bailarines, pero si ung se pone a ver los millones que
somos, la danza no se ha desarrollado a tal grado: deberia haber muchos més
grupos bailando. En este momento, creo que el bailarin sabe mucho méas que
antes, tiene tantas facilidades, puede ver y enterarse de mas cosas, ademas hay
tantos lugares gratis donde puede ir, como que a fuerza tiene que ser mas culto.
Los bailarines de ahora tienen mucho mas de lo que yo tuve; por ejemplo, les
dan las zapatillas de punta; en ese entonces teniamos que trabajar para poder
comprarlas. Y uno ve ahora los adelantos técnicos en todos los niveles y de
todas clases; ahora es levantar mucho Jas piernas, hacer proezas técnica, son
increibles. En nuestra época la moda era la interpretacion y c¢reo que alli nos
hemos quedado, por ejemplo La Giierald y yo vivimos ese momento, pero
seguimos buscando y la gente ha de decir: ";Qué hacen estas dos locas?". Pues

seguimos buscando, sobreviviendo...

Este escrito se redacté a partir de Jas siguientes fuentes orales:

- Entrevista a Cora Flores v Aurora Agileria realizada por Felipe Segura el 30
de abril de 1985, dentro del Proyecto Historia Oral de la Danza en México en el
siglo XX. Transcripcion de Felipe Segura.

- Entrevista a Cora Flores, realizada por Felipe Segura el 11de febrero de 1991,
dentro del Proyecto Historia Oral de la Danza en México en el siglo XX

Transcripcion de Felipe Segura
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Notas

1. Entre 1945 y 1955, Socorro Bastida impartié clases de danza clasica y
folklorica en la Asociacion de Jovenes Cristianas (YMCA).  Monica
Bustamante y Adriana Castrejon. Socorro Bastida y la danza, Escuela Nacional
de Danza "Nellie y Gloria Campobello”, tesis para obtener el titulo de profesora

de danza, 1994,

2. Café Concordia (1960), coreografia de Felipe Segura, musica de varios
autores y escenografia y vestuario de Antonio Lopez Mancera. 50 afios de
danza en el Palacio de Bellas Artes, INBA, 1986, p. 429,

3. Se reficre al liquido que se usa para dar esa blancura traslicida necesaria en

los ballets blancos. Informacion proporcionada por Sylvia Ramirez.

4. Gloria Contreras (1934-). Bailarina, coredgrafa, maestra mexicana y
directora, estudio con Nelsy Dambre y en la Schoo! of American Ballet con
Carota Trier y Slavenska. Bailo con el Ballet de Nelsy Dambre y con Ballet
Concierto de México. Formé su propio grupo en Nueva York en 1962, Desde
1970 ha sido directora y coredgrafa det Taller Coreografico de la Universidad.
Su obra mas destacada es Huapango. Horst Koegler, The Concise Oxford
Dictionary of Ballet, 2a. ed., Nueva York, Oxford University Press, 1987, p.
103.

5. Huapango (1959), coreografia de Gloria Contreras, estrenada por Ballet
Concierto de México, misica de José Pable Moncayo, interpretada por primera
ocasion en Bellas Artes por Ana Cardis, Cora Flores, Gloria Contreras y Jorge

Cano. 50 afios, op. cit., p. 410
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6. En 1961, el Ballet Folklorico de México hizo su primer gira a Europa, y en

Paris recibid el Premio de las Naciones.

7. Cora Flores bailé en el Ballet del Seguro Social en 1964,

8. Zapata (1953), coreografia de Guillermo Armaga, musica de José Pablo
Moncayo (Tierra de temporal) y escenografia de Miguel Covarrubias. En el
estreno, Guillermo Arriaga interpretd Zapata y Rocio Sagaén, La tierra. 50

arnos, op. cit., p. 380.

9. Cora Flores se refiere al Taller Coreografico de la Universidad, fundado en
1970 con el total apoyo de la UNAM.

10. Danza Libre Universitaria se fundo en 1980, también patrocinada por la
UNAM.

11. E! cupidito ya se habia presentado en 1958 con el Ballet de México y
después con el Ballet Folklérico de Bellas Artes (1959), ambos dirigidos por
Amalia Hernandez, con coreografia de la misma. 30 afios, op. cit., pp. 417-418.

12, Se trata de la obra La casa de Bernarda Alba (c. 1982) de la costarricense

Cristina Gigirey. Fue una de las grandes interpretaciones de Cora Flores.

13. Yolanda Rodriguez. Bailarina mexicana, estudio con Carmen Burgunder y
Sergio Unger; debutd con Ballet Concierto, donde llegd a primera solista, fue
una de las figuras del Ballet Folklorico de México. Informacioén proporcionada

por Felipe Segura.

14. Aurora Agiiena, "La Giiera" Bailarina, coredgrafa y maestra mexicana. Se

inicio con Magda Montoya en el Ballet de la Universidad (1952-1959); participa
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con Ballet Popular (1959); Ballet de Bellas Artes hasta 1963; Ballet
Contemporaneo, Ballet Folklérico de México, Ballet de los Cinco Continentes y
Ballet de las Amérncas; Ritmos de Panama (1959); Taller Coreogrifico de la
Universidad; Danza Libre Universitaria y Contempodanza.  Margarita
Tortajada, "Aurora Agiieria. Ser para la danza”, en Una vida dedicada a la
danza. Cuadernos del Cenidi-Danza, nim. 23, 1991, pp. 9-14.



Susana Benavides (1942)

Bailarina y directora. Cubrio toda una época de la Compaiiia Nacional de
Danza (CND); forjo tan inteligentemente su carrera que ella misma moldeo,
cual escultor, su cuerpo y labro su técnica. Bailaba con tal seguridad que uno
como especiador nunca se preocupaba, solo se sentaba comodamente en la
butaca y gozaba, comenta Nellie Happee.

Sus primeros pasos en la danza Jos dio en Ja compaiiia Ballet Concierto gue
Jundo Sergio Unger y consolidé Felipe Segura; ahi debutd a los catorce afios
en el cuerpo de baile; alcanzo la categoria de solista en 1959, participando en
todas las temporadas de la compafiia en el Teatro de Bellas Artes y en las
giras por el interior del pais.

Cuando en 1963 se formd Ballet Cldsico de México, la compaiita oficial,
alcanzo la categoria de primera solista y permanecio ahi como primera figura
hasta su retiro en 1988.

A Susana Benavides le toco desarrollar su carrera en condiciones sumamente
Javorables: apoyo institucional, lo que queria decir un sueldo fijo y demds
prestaciones que una dependencia como el Instituto Nacional de Bellas Artes
puede ofrecer, sin contar con el presupuesio para las producciones y los
espacios adecuados para clases y ensayos; la oportunidad de afinar su técnica
con maestros extranjeros como Michael Lland y algunos cubanos, y por si
fuera poco, la oportunidad de foguearse con muchos bailarines huéspedes,
como Bill Martin Viscount, Lazaro Carrefio, Burton Taylor, Kirk Peterson y
Fernando Bujones.

Pocas aventuras dancisticas tuvo en el extranjero. En 1974 y 1976
represento a México en el Festival de Ballet de La Habana, y 1978 asistio
come huésped de honor al Festival Internacional de Ballet en Barna, Bulgaria.

Susana ofrecicé a la CND su téenica depurada, su buena figura y un expresivo

VIFILOSISMO.
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Las bases de mi carrera

Cuando era pequediita hicieron en la escuela un festival de fin de cursos y una
maestra me escogio, éramos como doscientas. Al llegar a casa le comenté a mi
abuela lo contenta que estaba; me vio tan entusiasmada que me preguntd que si
queria tomar clases de ballet, le contesté que si pero que siempre y cuando fuera
con esa maestra.  Ella daba clases de ballet y empecé a tomar sus clases.

Al principio, era la nifiita nueva, pero con el tiempo se dio cuenta de que tenia
vocacion, al grado de que nos convertimos casi en hermanas, porque ibamos
juntas al cine a ver peliculas de ballet, a Bellas Artes y a todos lados, al grado de
que hasta queria adoptarme, cosa que mi abuela nunca permitio.

Cuando aprendi todo lo que ella pudo ensefiarme de danza, invité a Julio
Martinez que estaba en Ballet Concierto de México, & le sugirié a la maestra
que me llevara ahi, para que tomara mis clases y en un futuro pudiera entrar a la
compaiiia. Asi fue, pero al llegar a la compafifa y ver otras bailarinas
completamente diferentes, porque ésta no era una escuelita sino tenia un nivel
ya completamente profesional, pues me gusté mucho. Al principio le dije a ia
maestra que no queria ir sola; me acompafié y me apoyé alli sentada viendo la
clase, pero solo por dos semanas hasta que me dijo. "Yo no puedo seguir aqui
porque ésta va a ser tu vida y no puedo estar siempre contigo”.

Ella se llama Bertha Alicia Orozco y hasta la fecha nos vemos, platicamos
mucho y se siente contenta de ver, entre tantas alumnas que tuvo, mi vocacion
tan grande Siempre la he recordado porque tanto ella como mi abuela fueron
las que me motivaron, porque en mi casa nadie queria que bailara.

Mi abuela sacnificéd todo lo que tenia y hasta lo que no tenia para que yo
pudiera comprarme mis zapatilas de punta, mis mallas y todo. Fueron tantos

sacrificios que creo que he cumplido con las dos.
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Para mi abuela fue muy dificil porque mi madre nunca quiso, ¥ a mi padre yo
lo veia poco; no habia nadie a quien recurrir, nuestra familia era basicamente de
tres: mi abuele, mi abuela y yo. Nosotros éramos de clase humilde y mi abuela
empefio hasia el alma con tal de conseguir todo lo que necesitara, porque
muchas veces la maestra le decia que tenia que participar en determinados
nimeros y €s0 costaba; nunca escatimd nada, al contrario, en muchas ocasiones
{a pobrecita empefiaba todo lo que tenia, aunque sabia que nunca iba a
recuperarse. Pero todos esos sacrificios creo que, de alguna manera, se los he
pagado.

En la vida, me siento satisfecha porque soy una persona religiosa porque mi
abuela supo darme una religion, unas bases solidas, unos principios morales,
entonces creo que a Dios le debo basicamente lo que tengo, porque me dio un
don.

No puedo decir que fui una bailarina con grandes condiciones técnicas porque
¢sas las trabajé, pero creo que si soy una artista. Y con eso se nace, no soy una
ejecutante; siento que he disfrutado cada funcion y la prueba es que at pablico le
gustaba mi ejecucion. Y no era solamente el hecho de levantar la pierna o hacer
tantos giros sino habia algo, habia alma en lo que hacia; crefa yo en mi arte.
Por ese lade creo que he cumplido, tanto con mi abuela como con mi maestra.
Mi abuela hasta e! final vio muy buenas funciones mias y quedd muy satisfecha,
muy tranguila y muy orgullosa. Por otro lado, estoy satisfecha porque creo que

mis hijos podran decir en un futuro que tuvieron una madre con cairera.

La disciplina de una bailarina
En Ballet Concierto de México una vez estabamos ensayando cuerpo de baile
de El lago de los cisnes y Felipe Segura pard el ensayo con unos gritos terribles
y me preguntod:

- ;Dénde estudiaste danza?

- En [a Academia Bertha Alicia

- ;Y cuanto te cobraban?
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- 30 pesos mensuales.

- Pues te estafaron,

Entonces empezaba a llorar y todo mundo se reia. Pues no es lo mismo estar en
una escuelita donde de alguna manera uno es la estrellita y todo es en familia, y
de repente entrar a una compaiila profesional y enfrentarte a tantas cosas tan
tremendas, porque me acuerdo que se reian mucho de mi porque las {inicas
zapatiltas que tenia eran unas rojas de terciopelo con las que bailé Don Quijote,
de las cuales mi maestra, mi abuela y yo estdbamos tan orgullosas; pues eran las
unicas zapatillas que tenia v con esas hacia puntas. Todo mundo se reia
descaradamente enfrente de mi. Horrible. Al pasar todas aquellas tristezas decia
yo: "iPor que se rien? jqué esta mal?" Yo resentia, pues estaba tan jovencita
que no entendia este y llegaba llorando a casa de mi abuela porque Felipe me
regafiaba; ella me decla: "Pues si quieres no vayas". Yo contestaba: "No, eso
si que no, voy a llorar ahora pero mafiana alli estoy".

Todos los dias estaba alli en las clases, en los ensayos. Aprendi primero lo que
era la disciplina def trabajo. Me acuerdo que jamas me dolia nada, nunca estaba
cansada y ensaybamos todo el dia, aunque teniamos nada mas un salén donde
todos ensayabamos: el cuerpo de baile con sus solistas; Ana Cardus algin pas
de deux; Alicia Pineda, Cora, Sonia o la misma Laura.l Eramos como diez o
doce ensayando y nos sabiamos todas [as coreografias: haciamos fowertes, nos
matabamos unas con otras pero haciamos nuestros foreiftés. Me acuerdo que
Julio siempre me decia: ";Ensayamos?" y yo puestisima.

Cuando uno tenia que hacer un ballet, uno ya se lo sabia porque siempre lo
estabamos practicando; ahora me quedo muy sorprendida porque a las nuevas
generaciones se les tiene que avisar, darles ensayos extra y luego no lo saben.
No entiendo esas cosas. Sin embargo, me acuerdo que cuando nos decian que
nos iban a dar vacaciones protestabamos: "Pero ;por qué? ;para qué
vacaciones? jqué vamos a hacer en las vacaciones?". Llegabamos alli a las diez
cuando empezaba nuestra clase, saliamos a las tres y media; todavia nos

quedabamos, y a veces cuando teniamos funciones cerca tomabamos la clase de
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la noche y todavia haciamos dos o tres horas de ensayo. Al dia signiente
estabamos igual, pero llenos de vida y de entusiasmo.

El dia que faltaba alguien, Felipe lo regafiaba. Pero qué importante es eso.
Quiza en ese momento sufti mucho, lloré mucho también, pero ahora que soy
una persona madura, que tengo carrera hecha, creo que sin eso no hubiera
podido llegar a tener nada.

Tuve la suerte de tener también otros maestros como Guillermo Keys y Sergio
Unger.

En esa época tenia como gran idolo a Alicia Pineda;2 era la solista de la
compailia, bailaba precioso y tenia un figura bella. Cuando tomaba clase, me
ponia siempre en la barra atras de ella para ver como hacia el equilibrie y come
acomodaba el pie; trataba de imitarla en todo. De repente, pensé que con la
personalidad que elia tenia ;por qué yo tenia que ser tan callada y tan llorona?
Yo podia ser igual.

También me acuerdo que en un ensayo de Giselle en Bellas Artes estibamos
todos recargados en un piano que estaba en bambalinas, Felipe se molesto
muchisimo porque esas cosas no le gustaban, y desde las butacas grité: "Todos
los que estan recargados en el piano sdlganse". Todos agarramos nuestras
cosas y nos ibamos a salir, cuando veo que Alicia Pineda se queda y pienso: "Si
ella se queda yo también". jAy, como se me ocurrid hacer esof Jamés he
llorado tanto, "Susana, sal de alli", Felipe me grito, entonces yo hice un gesto
como de "jpor qué?". Me di la media vuelta y me fui. Cuando Felipe se subio
al escenario me regaiid y me corrid de la compaiiia por grosera. Yo decia "Eso
no es una groseria" y lloraba y lloraba; me acuerdo que Tell Acosta se volteo y
dijo: "Ay, Felipe, ya, pobrecita”. Lloraba, primero, porque me dio vergiienza,
porque sabia que no debia haber hecho eso; por otro lado, porque me habian
corrido, entonces jqué iba vo a hacer? jddnde iba a bailar? Me esperé hasta que
acabo el ensayo y le pedi a Felipe que me perdonara. "Esta bien, preséntate
mafiana en clase” Al otro dia llegué mas temprano que nunca, tomé mi clase,

me meti al ensayo normalmente v siguio todo igual. Creo que esa fue una de
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mis mas grandes felicidades. Poquito a poquito empecé a entender que la
disciplina era la tinica manera de poder llegar a conseguir algo.

Como estaba tomando la misma personalidad que Alicia, a veces ella llegaba al
gran battement y lo empezaba a hacer con la mano en la cintura y hacia lo que
queria. Un dia me llamé Guillermo Keys y me dijo. "Te quiero mafiana aqui
veinte minutos antes de que empiece la clase, adelante de la barra, y pobre de ti
si no llegas”. No me dijo mas. Al dia siguiente empecé a entender que le
interesaba a la gente y que si me regafiaba era porque yo podria lograr algo. No
tenia que ser siempre del montén, eso no. Aspiraba a bailar como Laura, pero
Laura estaba en un lugar muy alte, tan arriba que era dificil llegar a alli; por lo
menos bailar como Alicia, seria un milagro.

Poquito a poco tuve la suerte de poder ir entendiendo eso; entender qué era
llegar a una funcién con el pelo perfectamente bien peinado, con red de esas
gruesas que ¢l piblico no veia. Aparte del pelo, el maquillaje de teatro con el
cual no se podia salir, de minguna manera, a la calle; las ufias, sdlo en tonos
blancos y eso solo las muy presumidas, porque en realidad no debiamos llevar
las ufias pintadas. Las cintas de las zapatillas nunca se nos podian salir, y ni
hablar de una malla rota o con algiin agujerito; las zapatillas, perfectamente
limpias; me acuerdo que usiabamos calcetines viejos con los que nos
resbaldbamos, pero teniamos que cuidar las Unicas zapatiilas que nosotras
pagabamos para nuestras funciones; comprabamos carbon y alcohol y les
poniamos goma laca para que nos duraran. Usabamos zapatos de Miguelito
para entrenar, porque las zapatillas eran sagradas, nada mas eran para las
funciones; comprabamos zapatillas de piel porque no nos alcanzaba para las de
raso; las de piel eran para los ensayos y era sensacional porque una vez que uno
lograba amoldarlas eran para toda la vida, pero las ampollas...

Con todo esto uno aprende a amar la carrera. Esos sacrificios tan grandes, el
vestuanio, jponerse un traje de novia? No, eso era nada comparado con el

vestuario que teniamos que usar
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Me acuerdo que Anita Junquera,? una viejecita simpatica y grufiona, de un
caricter terrible, nos entregaba un vestido impecable, limpio, planchado,
perfecto; las alitas de las Silfides con su segurito; pero gue no nos viera con un
vestido sentadas en el suelo porque nos daba de bofetadas. (Fumar? Imposible,
una vez que se ponia uno ¢l vestido, jamas, Todo era sagrado: las zapatillas,
las mallas, el maguillaje, la red. No sé, era como un tabi maravilloso que ahora
desgraciadamente ya se¢ perdid. Y cs una pena de verdad. Si volviera a nacer,
volveria a pasar lo mismo. No me gustaria cambiarme por ninguna de las chicas
jovenes de ahora, incluso de las que estan en la Compaflia. No podria; si no

fuera todo otra vez igual, no lo harda.

La primera puerta

Mi debut en Ballet Concierto fue terrible y maravilloso a la vez. Invité a unas
compafieritas de la escuela a que me vieran tomando clase porque todavia no
estaba en la compaflia profesional, solo tomaba clase. Liegaron ires
compaiieritas y les dije: "Vamos a quedarnos a ver los ensayos”, porque yo no
ensayaba, nada mas me sentaba en un rinconcito. Ese dia, Felipe se enojé con
una muchachita que llegd tarde y me dijo: "Susana, toma su lugar”. ;Madre de
mi alma! sentia que la tierra me tragaba, y contesté: "Pero es que no me lo sé”,
tenia idea pero es muy dificil aprenderse lo que es un ballet cuando uno solo se
sabe numeritos de su escuelita. Alguien me dijo: "Aqui nosotros te decimos”,
yo nada mas traté de seguirlos.

Al otro dia llegué y le pregunté a Julio si deberia volver a ponerme en ese
lugar o jqué era fo que tenia que hacer? Hablar con Felipe, imposible, yo me
moria de terror, 4cOmo le iba a preguntar? Julio me respondié: "No, tit quédate
donde te puso Felipe". Y asi dia tras dia, y me quedé. Empecé a hacer una de
las aldeanas de Giselle. Llegué tan fascinada con mi abuela y le dije:

Fijate que me pusieron en lugar de una muchacha que llegd tarde y que o
toma la clase, y Felipe me dijo que saliera y que tomara su lugar.

"Y ,qué pasd?
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"Bueno, me sentia mal porque no me sabia nada, pero Julio rapido me
ensefig”.

En la tarde me puse a practicar en mi casa y al otro dia ya lo tenia. Siempre he
sido muy lenta para aprenderme las cosas, menos ese dia, Al otro dia me pude
mover por todos lados y me di cuenta de que se abria la primera puerta de mi
carrera.

Me acuerdo muy bien que cuando Felipe nos monté Lago de los cisnes tenia
su cuerpo de baile completo; nos ensefié a Linda Galvezt y a mi; me daba tanto
miedo que Felipe se acercara a nosotras porque lo veia siempre tan grande,
como un gigante, por eso no me aprendi nada. Al otro dia le pedi a Linda que
me ensefizara. Tuve muchas equivocaciones que me costaron muchas regafiadas
de Felipe: "Ya te lo ensefié ayer ;como no te acuerdas?" Pero nunca me sacd
de ningun ballet; una vez que me metia a alguno, me guedaba.

Después, me di cuenta de que era cuestién de irme aprendiendo todo aunque
no me lo pusieran; por ejemplo veia gue otras chicas, las mas adelantadas en el
cuerpo de baile que ya tenian algin solo, como Roxana (Nadal) o Martha
(Lango), empezaban a aprenderse los papeles de Alicia (Pineda) y yo decidi que
iba a hacer lo mismo, porque podia hacerlo y ademas nadie se enojaba. Solita
empecé a aprender todos los cuerpos de baile, lo que hacian mas o menos las
chicas de mi estatura, y asi fie como me aprendi todo el repertorio, desde e}

Giltimo hasta el que hacia Laura Urdapilleta.

Mi primer solo

Fue el pas de quatre de Lago de los cisnes. jMe acuerdo tan bien! Después,
una de las campestnas de Tragedia en Calabria; con Alicia bailaba Pas de frois,
me acuerdo de mi vestido blanco con franja negra en el pecho, bailaba con Julio
y a veces con Tomds (Seixas) que hacian el solo. Una vez Felipe iba a poner a
Raymunda {Arechavala) y Alicia se enojo; dijo que Rayrunda era tan alta y

delgada que se iba a ver muy mal, entonces queria una bailarina de su tamafio, y




Felipe dijo: "Pero es que no tenemos otra”. Ella contestd que yo lo podia
hacer.

Felipe estaba muy temeroso, porque yo cumplia bien lo que era cuerpo de
baile, pero ya salir al escenaric a hacer un solo en el Pas de trois.. La
imposicion de Alicia fue tan terrible que Felipe me lanzd y me salid bien; estaba
muy contento porque habia yo bailado bien y pensé: ya no puedo volver al
cuerpo de baile", aunque tenia mi lugar ahi y tenia qué cumplir con eso. Por
ejemplo, hacia el solo de Pas de guatre, pero también cuerpo de baile en
Stifides y mis campesinas en (riselle. Hasta que poco a poquito fui dejando el
cuerpo de baile,

Mi primer pas de deux fue Pdjaro azul en Guadalajara, en Agua Azul, con
Guillermo Keys, Yo lloraba y lloraba porque Guillermo no me podia cargar.
En esa €poca Felipe ensayaba y bailaba Cascanueces con Anita (Cardis) y a
veces con Laura (Urdapilleta); bailaba mucho todavia y le decia que por qué no
bailaba conmigo; me contestaba que no podia porque €l tenia mucho quehacer
con las otras bailarinas. Felipe nos adaptd todas las cosas que Guillermo podia
hacer, ademds yo no era una bailarina precisamente etérea, ni delgada: era

gorda y pesada. jPobrecito Guillermo!

En Ballet Cldsico de Meéxica
Tuvimos que audicionar todos, hasta Laura y Sonia; todo mundo hizo la
audicidn; alli me dieron la categoria de solista, creo que en esa época no existia
primera o segunda, nada mas eran primeros bailarines y solistas. A partir de ahi
pensé: "Ahora habia que trabajar mas duro”, porque ya no me conformaba con
los solos. Con el tiempo fui teniendo mas logros en las funciones: que si una
pirueta, que si un equilibrio. Seguia luchando, hasta que pude hacer mi pnimer
pas de deux.

Fue cuando Laura se accident0; estabamos en un ensayo de Lago, ella llegd un
poquito tarde, se puso sus zapatillas nuevas -Laura se acababa un par de

zapatillas por ballet, ne por funcion. sino por ballet-, se puso las zapatillas y
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entrd muy fria; ella no se calentaba, era una persona con grandes dotes y una
fuerza barbara, increible. En ¢l enfrée, en el momento en que ella corria, se
resbalé con sus zapatillas nuevas y se luxo el tobillo. El problema era que Laura
era la cabeza de todo. Scnia bailaba FPas de quatre también, pero en esa
temporada tenfamos Combate y no habia nadie mas que Laura, como nadie se
lastimaba, nunca se habia pensado en suplentes. El problema era tremendo.
Enrique Martinez fue el que sugirid que se trajera a Melissa (Hayden) que era
alta y podia bailar con Marcos (Paredes), pero Jorge (Cano) se quedaba sin
bailar. Entonces Enrique me lanzo a hacer Don Quijote;3 no me dio miedo, al
contrarie era una emocion increible bailar con Jorge Cano, el primer bailarin de
la compafiia. Yo hacia mis solitos pero nunca habia bailado con Jorge. El muy
lindo como siempre, me ayudd a ensayar. Creo que la funcion salié bien y at
publico le gustd; toda la gente quedd contenta y Enrique tuvo mucha confianza
en mi.

Primero estuvo Enrique Martinez como director, luego Victor Moreno pero
solo tres meses; siguio Michael Llandé que estuvo cinco afios. A Michael le
debo Ja segunda etapa de mis bases. Me acuerdo que Bettina Bellomo y yo
siempre estabamos juntas, ensaydbamos juntas, casi viviamos juntas y Michael
nos pusc las Bopsy twins. Las dos éramos solistas y, por ejemplo, en
Divertimento ella hacia una variacién y yo la otra; lo mismo en Bayadera y en
Pas de quatre. Eramos las tnicas a las que Michael permitia acercarse a la
orilla de las bambalinas; a nosotras nos dejaba porque nos veiamos y nos
ayudabamos, sabiamos cuiles eran las partes mas dificiles y nos empezibamos a
gritar: "jsube, jala y estira'” "jYa vas a terminar, dale, dale!”

Nunca pensamos si éramos las prandes solistas. No, eso no nos interesaba,
nos interesaba bailar, no pensibamos en el sueldo, en la categoria o si estaba
nuestro nombrecito arriba en el programa; eso no era importante.

En esta etapa empecé a tener primeros papeles, como Bayadera. l.a primera
vez me moria de panico por el velo, tenia yo cast un afio de estar Jastimada de

un pie, al grado de que no podia hacer refevé. Empecé a ilorar y Michael me
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dijo: "8i quieres no lo hagas, esta Sonia". Laura no lo podia hacer porque tenia
unas funciones en Guatemala. Entonces no habia mas remedio. Laura y Sonia
alternaban, y al irse Laura, quedamos Sonia y yo. Sonia hizo dos y yo, una.
Era la gran oportunidad y ;,cual dolor?

Me acuerdo que esa noche me cai, me fui completita al piso. Acababan de
pintar €l piso y todavia no habia lindleo; con resistol le habia pegadoe unos topes
a mis zapatillas y el piso estaba un poco resbalosc. Hay una parte de mi
variactoén donde tengo que hacer un tour jeté con doble pirueta y terminar en
arabesque, Michael me dijo que tenia suficiente tiempo para hacer tres piruetas,
tomé tal impulso que me salieron las tres piruetas, pero a la hora de cerrar a
quinta tenia que hacer un sowtenu por atrds;, se me resbalaron los pies, me
volaron y cai de espalda al publico; me levanté, no senti nada, no me lastimé, m
tuve pena; era un accidente y queria terminar mi variacion, porque, ademas, lo
dificil lo habia hecho muy bien. Cuando terminé, me meti y no quise salir a dar
las gracias porque en ese momento fue cuando reaccioné: "Qué vergiienza, me
fui al piso, pero hice mis tres piruetas”. Eso era lo importante; caé con honor.

Cuando termind la funcién me escondi en mi camerino, y Michael empezo a
gritar:

- Chuchis, Chuchis, ;donde estd la Chuchis? -Entré a mi camerino y me
encontro atras de la puerta, muerta de miedo.

- Michael, perdén.

- ;Cémo que perdon?

- Es que me cat.

- Eso no importa, hasta la Markova se ha caido.

- Ella es la Markova yo nada mas soy Susana Benavides.

Después me empezaron a dar mas pas de deux, hice la parte principal de
Divertimento, todo iba bien, pero a gotitas; nada de que ya hiciste ) Bayadera
v ahora ya eres estrella Para nada  Un dia me llamd Michael y me dijo:
"Considero que ti ya puedes tener ¢l crédito de primera bailarina  Ya puedes

con él”  jQué paquete tan grande! Yo no cabia en todo el pais, estaba tan feliz
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que queria contarselo a todo mundo. Llegué y se lo conté a mi abuela y estaba
tan feliz, pero lloraba y lleraba.

En esa época a mi no me importaba si mi nombre estaba en el programa, lo
que queria era bailar ;Y el sueldo? Menos, no tenia un quinto, pero como en las
tardes daba clase en la Academia (de la Danza Mexicana), con eso ya tenia algo
de dinero, por lo menos para mis pasajes, mis clases de inglés y mis zapatillas.
Con eso era suficiente ;para qué queria mas?

Alli todo era por categoria. Cuando Jorge Cano monto el segundo acto de
Bella durmiente, Laura y Sonia tenian la mayoria de las funciones; se peleaban
las funciones y los ensayos; a mi me tocaban menos, por supuesto; si a alguna le
tocaban cuatro, a la otra tres y a mi dos.

Luego llegaron los cubanos, Los tuvimos tantos afios que también guardo de
ellos bonitas experiencias. Aprendi a concientizar un poco ¢l trabajo individual
porgue ellos empezaron a separamos para trabajar: los primeros bailarines
ensayaban en un lugar, 2 determinada hora; no podiamos tomar clases juntos los
hombres y las mujeres. Una experiencia maravillosa fue como los ensayadores
cubanos se dedicaban, por ejemplo, a la pareja que hacia el papel estelar,
limpiaban el ballet desde el principio: si el dedo, si la mano, si las actitudes.

Ademads de que consideré a Joaquin Banegas? una persona muy inteligente
para trabajar; tenia la gran virtud que no tiene mucha gente: saber tratar al
bailarin cuando estd en una funcién, cansado y neurdtico. Si, somos
neuréticos. El me empezo a ensefiar como se debe ensayar al bailarin, el trabajo
meticuloso de no solo pasar el ballet por pasarlo, sino las miles de correcciones
en cada movimiento, porque no era el brazo, era el movimiento.

Con Joaquin Banegas pasé horas y horas con el Cisne negro, porque fue un
ballet que nunca me gustd, los pas de dewx tienen un poco de misica de circo,
podria haber bailado todos los Don (uijote del mundo, pero nunca un Cisne
negro. Siempre me escapaba; tenia la suerte de que por angas o por mangas
nunca me escogieran, pero cuando empezamos con la temporada del Lago de

Chapultepec, no habia mucho de donde escoger, estabamos Sonia, Laura y yo.
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Joaquin Banegas cre6é mi Cisne negro, no era el Cisne negro de Alicia, no era
el de Josefina, ni el de Loipa. Era mi Cisne negro, porque en los ensayos me
ponia, por ejemplo, algiin arabesque v decia: "El brazo no, alli no, a ti no te va.
Vamos a repetir y hacer el arabesque asi®. Y asi, cada pose: "No esa atfitude a
ti no te va, esa atfitude le va mas bien a Loipa o a Josefina, pero atino te va. A
ver prueba asi". Entonces, hasta que él quedaba convencido de la artinude.
Tuve un Cisne negro paso a paso, hecho para mi, y me quedaba perfecto.
También me ensefid qué era lo que tenia que pensar en cada paso, en qué
momento me burlaba del cisne blanco, en qué momento lo hacia acercarse
porque me transformaba un poco en el cisne blanco, moviendo los brazos
suavemente y poniendo una cara dulce. Era interesante ese trabajo, me ayudd
para en el futuro hacer mi Giselle.

En esa época no me dejaban hacer cisne blanco porque el ingeniero Vazquez
Araujo pensaba que yo no podia hacerlo; decia que aletear tan lento y morirme
de amor no era para mi. De villana me veia muy bien. Yo sabia que tenia que
hacer el blanco, porque para el blanco necesitaba una disciplina tremenda, sobre
todo porque soy una gente con un temperamento muy fuerte. Cisne negro,
técnicamente, no me costaba ningln trabajo, tampoco adaptarme a papeles
como La fille mal gardée, pero ansiaba hacer Giselle porque ésa era mi prueba
de fuego, y si no hacia papeles suaves y dulces ;cdmo podia sacar un segundo
acto de Giselle? En esa época se mencionaba que se iba a poner Giselle y
entonces empecé a tirar mis pedradas: ";Cuando voy a hacer un ballet blanco?"
Pasaron muchos afios hasta que pudiera hacerlo, pero afortunadamente fue
antes que Giselle, eso me ayudd muchisimo.

El trabajo que Joaquin empezd a enseflarme lo seguian todos los cubanos
porque todos ellos tenian ese sistema de trabajo, inclusive hasta hacian sus
trabajos por escrito. De Giselle cada una hacia su propia historia o sea lo que
cada una creia del personaje, una decia que estaba enferma del corazon, la otra
que tenia cancer. . Teniamos que hacer un trabajo interno, pensar y meternos

en ese papel que era tan dificil, pero no téenicamente, sobre todo el primer acto
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que tiene una pequeiia variaciéon y es mas que nada actuaciéon, ;Cémo poder
entrar al papel sin otra vez convertirme en Susana Benavides? Yo quena ser
Giselle.

Partners

Mis partners han significado otra de mis grandes emociones y también mis
grandes sufrimtentos. Con Lazaro Carrefio!0 pasé una situacion agradabilisima,
increible, cuando fui invitada la pnmera vez al Festival de Ballet de La Habana.
No conocia a nadie mas que a Clara (Carranco) v a Aurorita (Bosch) que eran
las tinicas que habian ido. A Fernando Alonso le habia mandado mi curriculum
y con el ojo tan maravillosoe que tiene, en una clase me dijo lo que iba a bailar,
para empezar, Don Quijote y La fille mal gardée que son los papeles que creo
que me quedan como guante. Estuvieron tan contentos con la evolucion de mi
trabajo que de tres funciones terminé haciendo nueve.

En Pdjaro azul, Fernando me dijo que yo iba a bailar con Lazaro Camreiio.
Nos presentaron y nos metimos en un salén de clase pequeiiito, y como €l es
muy respetuoso, me hablaba de usted porque era mis jovencito, le dije: “;Qué
te parece si para empezar nos hablamos de 1?7 vamos a tenernos un poquito
mas de confianza. ;Qué tal si practicamos unas piruetitas, unas cargaditas, una
cargadita al hombro, cosas elementales?”. Pensé hacer dos piruetitas asi muy
monas y acabé haciendo como veinte, porque ese sefior manejaba
increiblemente.  Ya me lo habian advertido, perc una cosa es lo que a uno le
diceny otra es lo que uno vive. Cuando vino la cargada al hombro e hice plie
me dijo:

- No hagas plie jpara qué? Para una cargada al hombro no necesito que una
bailarina se impulse.

- jSanta Maria! ;pues donde estoy parada?

- Yo creo que ya es suficiente jqué tal si empezamos con nuestro Don
Quijote?. Vamos a aprendernos tu coreografia.

- Ng, no yo me quiero aprender la tuya.
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- Bueno, vamos a ponernos de acuerdo, y vamos poniendo lo que mas nos
guste.

Fernando Alonso nos fue a felicitar: "Bueno, ustedes en ese Don Quijote
ensefiaron todo lo que existe dentro de la danza clisica. Toda la técnica esta
puesta alli". Hicimos un pas de deux tan dificil y brillante que yo no sabia si era
bueno o no, pero Joaquin Banegas que era muy amigo de Lizaro, nos
superviso, y me dijo: "Pero mexicanita, ti con esos pies que tiencs: lucelos,
enséfalos al publico, todo mundo debe verios”. Pensé: "De verdad, tengo
bonitos pies, pues ahora hay que lucirlos més”.

Después de la funcion todo mundo estaba contento, las mismas cubanas,
porque me hice muy amiga de ellas, son gente muy agradable. Lazaro, ademads,
tenia 1a virtud de ser muy extrovertido, muy bromista, entonces nuestros
ensayos eran de veras increibles. Con otros parfners no ha sido asi. Por
ejemplo, con Burton Taylorll todo era muy mistico, muy meticuloso y muy
especial, y manejaba muy bonito, pero no tan barbaramente como Lazaro.

Luego liegd la época de Bill,12 que vine buscando a Alicia Colino, porque
habia bailado con ella una vez en Brasil. La Colino nunca quiso ensayar con él y
de repente me escogid. Le gusté mucho como ensayd conmigo y me invito a
hacer muchas funciones. Manejaba muy bonito y yo me sentia con mucha
tranquilidad y confianza. Me hacia como queria, era muy buen partner.

Luego viene Fernando Bujones!13 Dos o tres ocasiones tHlegué a sofiar con él,
que me golpeaba. jAy qué susto! Hasta que llegd esa temporada en gque
vinieron Marcia Haydée y Richard Cragun. Platicando con Marcia, me dijo:

- Oye, jque va a venir Fernando a bailar contigo?

- Si, y tengo terror, pero terror..,

- jPor qué? si es una persona muy agradable.

- Bueno, puede que sea una persona agradable bailando con Cynthia Gregory,
Gue es Su pareja, pero conmigo ;cémo va a poder ser agradable?

Me ponia a ensayar con Carles Lopez los pas de deux que iba a bailar con

Fernando. Lago, Don Quiote y oppelia, y le decia a Carlos: "Mira haz de
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cuenta que estoy sola, nada mas me tienes que poner la mano para detenerme lo
mas minimo, tengo que girar sola, hacer equilibrio sola, impulsarme al grado de
que i ni sientas que me estds levantando. Al minimo esfuerzo porque a lo
mejor él va a decir: 'Y usted ;por qué se recarga tanto en mi?™"

Tenia miedo, a tal grado de que armé un plan con las muchachas de la
Compaiila, un grupito con el que siempre habia trabajado y me llevaba muy
bien Iba a ir con otras personas a recogerlo al aeropuerto y de alli ir a comer.
El pian era que si al dia siguiente [legaba yo con una cara seria, pues el sefior era
de armas tomar, y todos me iban a saludar con mucho miedo, y se iban a ir
corriendo para que él pensara que yo era una bruja y asi me tuviera miedo ;no
es ridicule? Pero me moria de terror.

Cuando me vio en el aeropuerto se me acercd y me dio un abrazo y un beso, y
me relajé un poco, aparte de que me parecid guapisimo. Nos subimos al coche
y me comentd que Michael y Marcos le habian platicado bien de mi La comida
también fue muy agradable, inclusive fuimos a la funcién de Marcia y Cragun.
Todo fue sensacional, estaba relajada, feliz de la vida, pero pensé: "Ahora viene
lo bueno, me va a tener que cargar y manejar”. Al dia siguiente llegué con una
sonrisa de oreja a oreja y todos me estaban esperando afuera para ver qué cara
ponia. Yo habia pasado al hotel por Fernando y entramos juntos. En el
vestidor les dije: "Es una persona lindisima, muy amable, muy dulce y ademas
guapisimo”.

Asi empezo todo. Nos pusimos de acuerdo pero todavia estaba muy nerviosa,
trataba de hacer todo casi perfecto, y creo que me salia peor: me caia todo el
tiempo, me bajaba de las puntas. Con su actitud, empezo a darme mucha
confianza y me di cuenta de que teniz muchas ganas de colaborar, entonces
empecé a dar mas y mas. Y aunque fue buena temporada senti que me quedé
un peco corta, pero me desquité en la segunda.

En la segunda temporada bailamos Pas classique, Corsario y Giselle. La
gente quedd muy conlenta, y yo les preguntaba: ";Ove, y no me lleva de calie™

porque uno piensa en ese colmille que tienen y ademas porque bailan en todas
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En una rueda de prensa pasé un poquito de vergiienza, €l salié adelante y puso
a los periodistas en su lugar. A uno de ellos se le ccurrié preguntar que si en
México no habia sentido que bajaba su nivel. Automaticamente las miradas de
todos los periodistas se volvieron hacia mi, entonces €l contestd: "No, no le
puedo contestar esa pregunta porque no es el caso. Yo no he bajade mi nivel,
lo que si puedo decirle es que esta compaiiia es muy joven y con un gran futuro,
pero ;bajar mi nivel? No lo he tenido que bajar, ademas la bailarina con la que
bailo est# a la altura de cualquiera de las bailarinas internacionales con las que
he bailado, inclusive mi pareja. Y si puedo decirie que de las cuatro bailarinas
con las que he bailado es con la que mas me ha gustado trabajar, y es una pena

que ustedes no la conozcan”.

Las cosas que valen la pena

El pablico estaba contento, ¢l teatro lleno y todos parados gritando. S8i, con
esto se acaba una parte de mi carrera. He pasado tristezas, después de todo,
pero afioro esos momentos gue creo ya no van a volver. Si, han sido muchos
sacrificios y penas, lastimaduras y problemas, pero todas esas pequefias cosas
son las que valen la pena. Los afios no pasan en balde. Creo que ya no tengo fa
misma fuerza, ni la misma vitalidad. Incluso ya habia pensado retirarme en esa
época. Y jqué extrafio! esa noche cuando fuimos todos a cenar con Bujones y
su esposa, después de dejarlos en el hotel, platicando con mi marido me
comentd:

- {Qué piensas hacer?

- Bueno, creo que con esto culmind mi carrera, pues ya no puedo hacer mas.
Todo lo que unc puede desear como bailarina yo lo tengo. ;Qué mas puedo
pedir? ;bailar, con quién? st ya bailé con una de las estrellas mas grandes del
momento. Creo que es hora de retirarme.

- Estas loca jcomo te vas a retirar si éste es tu mejor momento?

- Pero ;me dices ta eso? st por veintitantos afios hemos luchado, t0 porque no

baile y yo porque quiero bailar, defendiendo mi carrera y partiéndome en mil
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pedazos para poder cumplir con todo, y ahora es al revés: te digo que ya voy a
retirarme y me dices que no. ..

Pero volvi a bailar Giselle, y no puedo decir que la Giselle que bailé con
Bujones haya sido la mejor, porque todavia tuve la oportunidad de que
Fernando Alonso me trabajarz Imaginate si me hubiera perdido eso; en cada
ensayo, ¢l dedicado exclusivamente a mi. Si haber bailado con Bujones habia
sido como un milagro, trabajar Gisefle con el maestro Alonso era como un
cuento de hadas.

Todo lo que ha pasado no lo puede uno echar a una bolsa. Hay veces que
estoy en mi casa, ahora que estoy sola, que mis hijos se van a la escuela y mi
marido a trabajar, de repente agarro un video y me pongo a verlo;, empiezan a
retroceder los afios y comienzo a recordar tantas cosas tan bonitas; todo lo que
pas¢ para poder llegar ahi. Gracias a Dios que me dio la vitalidad y el teson

para salir adelante.

Este escrito se redacto a partir de las siguientes fuentes orales:
- Felipe Segura entrevista a Susana Benavides el 9 de marzo de 1987, dentro del

proyecto Historia Oral de la Danza en México en el siglo XX. Transcripeion de

Felipe Segura.
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Notas
1. Ballet Concierto de México radict en Hidalgo 61 desde 1952, afio de su
fundacion, hasta 1969 cuando dicha compafiia se desintegrd. El edificio fue

posteriormente demolido  Informacién proporcionada por Felipe Segura.

2. Alicia Pineda fue primera bailarina en Ballet Concierto de México, después
bailé en Ballet Clasico de México y en la Compaflia Nacional de Danza.

Informacion proporcionada por Felipe Segura.

3. Anita Junquera, jefe de guardarropa de Ballet de la Ciudad de México, Ballet
Concierto de México y Ballet Folkiorico de México. "Discipling a los bailarines,

ensefiandoles a cuidar el vestuario”, cuenta Felipe Segura.

4. Linda Galvez o Linda Moreno, fue bailarina de Ballet Concierto de México

de 1958 a 1960. Informacion proporcionada por Felipe Segura.

5. Se refiere a la primera temporada del Ballet Clasico de México en 1963;
Melissa Hayden interpretd Clorinda £f Combate y Susana Benavides el pas de
deux de Donr Quijote con lorge Cano. 50 afios de danza en el Palacio de
Bellas Artes, México, INBA, 1986, p.454,

6. Michael Lland, bailarin, maestro y coredgrafo norteamericano, fue invitado
como director artistico del Ballet Clasico de México; en la temporada de 1963
presenta su version de Bayadera de Petipa, en la que Susana Benavides y Sonia

Castafieda compartian el papel de Nikia. fbidem, p. 469.

7. En 1967 el Ballet Clasico de México presenta La bella durmiente de Petipa,
reatizada por Michael Lland, Josefina Lavalle y Jorge Cano. fbidem, pp. 483
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8. En 1975 se firmd el protocolo por e cual Cuba ofrecia asesoria a México a

través de cursos de metodologia.

9. Joaquin Banegas, destacado maestro cubano miembro del Ballet Nacional de
Cuba, impartid clases en la Compafiia Nacional de Danza (CND). En 1978
Susana Benavides bailo el pas de deux Ef cisne negro con Joe Wyatt. [bidem,
p. 607.

10. Lazaro Carreiio, primer bailarin del Ballet Nacional de Cuba, excelente

virtuoso. Informacion proporcionada por Felipe Segura.

11. Burton Taylor del Joffrey Ballet vino como artista invitado de la CND en
1979. 50 afios, op. cit., p. 616.

12. William-Martin Viscount, director del Southwest Ballet fue bailarin huésped
de la CND.

13. En las temporadas de 1980 y 1981 vino a la CND, como artista huésped,
Fernado Bujones, primer bailarin del American Ballet Theatre. Ibidem, pp.
623-641.

245



CAPITULO 3. RETRATO HABLADO

2. Hacia una historia social de la danza escénica mexicana

Los testimonios del proyecto Historia Oral de 1a Danza en México, en el siglo
XX, fueron construidos para recabar informacion y no para resolver alguna
problematica investigativa. Aunque estoy consciente de que la manera como se
recogen los relatos de vida anticipan su utilizacién ulterior, al trabajar con ellos
venian a mi mente ideas muy sugerentes acerca de la imagen que el grupo
estudiado proyectaba de si mismo, en torno a la construccion de la nocién de

bailarin, su practica, su relacion con otros grupos y su autorrepresentacion.

De esta manera, planteo que los recuerdos de vanos individuos de un mismo
grupo pueden permitir retratar una comunidad artistica y descubrir la base de
su identidad.

Me apoyo en Phillipe Joutard quien destaca tres aspectos que la entrevista
oral proporciona:

...ofrece testimonios de la historia de los acontecimientos en ¢l sentido
clasico del término, ya sean politicos, econémicos o culturales, aislados o
formando parte de un encadenamiento. En segundo lugar, la entrevista oral
aporta su contribucién a la etnohistoria ¢ dicho de otro modo: una historia
mas lenta sin hechos notables, una historia de la vida cotidiana... En otro
orden de cosas, la entrevista nos informa de la manera ¢cémo funciona la

memona de un grupe (1)

El énfasis que pongo en la reflexidn que intento en este capitulo esta puesto
en el tercer tipo de informacién, es decir, acerca de la memoria de un grupo.
Quise tomar estos testimonios como fuente con !a intencién de buscar y
conocer, a través de las voces de estos bailarines de ballet, los signos que les
daban identidad, como individuos y como grupo. En sus testimonios se ve la

toma de conciencia de si mismos, conformando una comunidad que vivié un
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acontecimiento. No me interesd la cantidad de hechos recogides sino la

representacidn de ese hecho que ellos tenfan.

El didlogo entre el informante y el entrevistador ofrecié una experiencia
individual, una autorrepresentacion creada por el habla, centrada en el yo social,
por eso mi interés estd mas situade en ver €l conjunto de los testimonios de los
bailarines como una memoria colectiva. En ¢l sentido de “lo que es verdad para
un individuo lo es con mayor razén para una colectividad, cuya capacidad para

elaborar su historia oficial es muy fuerte. (2)

En la representacion que un individuo se da a si mismo de su pertenencia a ese

grupo, la cuestion del otro aparece como constitutiva de la identidad.

En la perspectiva de la trayectoria vital, los individuos que pertenecen a una
edad o etapa de vida especifica, se percibeni como actores histéricos, es deeir,
ubicados dentro de un contexto historico especifico, y también como
individuos que experumentan una transicion en alguna medida continua; por
tanto, es necesario entender su recorrido en términos de comportamiento y

autopercepcion. (3)

Mi intencion es considerar a los bailarines como sujetos historicos. Si bien la
historia tradicional del arte marca a los individuos dedicados a alguna actividad
artistica como dotados de genialidad, alejada de toda configuracién social, en
este trabajo quiero verlos como sujetos historicos, destacando sus dos aspectos,
come individuos y como actores soctales; quiero ocuparme de la subjetividad y
ta identidad de los narradores, para delinear las formas culturales y procesos a
través de los cuales expresan el sentido de si mismos en la historia. Las voces de
estas personalidades nos hardn conocer como vivieron la profesionalizacion,
consolidacién e institucionalizacién del ballet en nuestro pais en el periodo que
abarca entre los afios cuarenta y sesenta de este siglo, y coOmo esas mismas

voces dejan ver un proceso de simbolizacidn y creacion de mitos.



La fuente oral permitira una interpretacién cualitativa de este proceso
historico, a través de la experiencia y recuerdos de algunos de sus protagonistas
mas destacados, pero no es la reconstruccién de ese hecho lo que me interesa
tratar aqui sino la representacidn que ellos hacen de si mismos frente a otros y

cOmao se constituyen como un grupo frente a otros.

Estas representaciones estan determinadas por el tipe de sujetos en los que
centramos ¢} estudio: bailarines de un género especifico dentro de la danza
escénica, el ballet. El tipo de actividad desplegada esta centrada en el yo, en el
cuerpo, pero la representacion que dan de si mismos incide en su pertenencia al
grupo; asi las experiencias vividas constituyen la expresion de una comunidad,
término que evoca un espiritu de accion colectiva y lucha en comuin que sera

reconstruida a través de sus voces.

El ballet, actividad cuya especificidad conforma colectivos con cualidades
distintivas, es un arte eminentemente de grupo, jerarquizado y a la vez de fuerte
individualizacion, requiere de una disciplina rigida, y como su instrumento de
trabajo es lo corpéreo, entendido como una integracion fisica, individual-social,
resulta de una gran vulnerabilidad por su complejidad estructural y por
enfrentarse en forma cotidiana ¢ integral a una valoracion. Esta especificidad

conforma una identidad peculiar.

Algunos historiadores oralistas han abordado la manera en que se presenta el
narrador de un relato como actor social, como un sujeto inscrito en la historia.
Para Chanfrault-Duchet esta manera es €l mito que constituye un medio que le
permite al narrador comunicar en términos sociales -es decir, en términos de

representaciones colectivas- su experiencia vivida.

Los mitos que vienen a estructurar lo vivido se organizan segtin los ejes de
1a relacion de identidad. En efecto, para dar cuenta de su yo en su relacién
con el pasado, ¢l narrador wtiliza los mitos correspondientes, por una parte, a
fa historia de su comunidad. v por la otra, a !a historia de un grupo social mas

vasta... (4}



Del reconocimiento de los ejes tematicos predominantes en los relatos,
encontré algunos signos de identidad que estos individuos offecen de si mismos
con relacién a su pertenencia a una comunidad artistica. Practicaron la danza
escénica, que en el contexto de la cultura mexicana de los afios cincuenta ocupd
un lugar privilegiado, por el apoyc que le brindaron instituciones culturales
estatales, pero que el grupo en cuestidn vivié desde una posicién marginal, a
diferencia de los bailarines de danza modema que gozaban los beneficios

presupuestales otorgados por el Estado.

b. La consolidacion de 1a danza escénica mexicana

La danza académica en México en el siglo XX se ha desarrotlado en gran

medida bajo el patrocinio def Estado. Comenta Margarita Tortajada que:

Con su auspicio, el Estado ha regulado y deterninado, en mucho, sus
cormientes, arientaciones, posibilidades, condiciones y limitaciones. Cuando la
danza académica s¢ ha producido fuera del ampare del Estado, éste la ha
refuncionalizado y estatizado. (5)

Pero, como la investigadora lo indica, la misma danza académica ha tenido su

propia autonomia y dindmica.

Entre los afios treinta y sesenta se dieron Ja bases para el desarrollo del
campo dancistico bajo la bandera del nacionalismo. Se trata de que, al igual que
los otros movimientos nacionalistas, como el muralismo y la musica, la danza se
desenvuelva profesionalmente y mantenga las premisas de “nacionalismo,

socializacion y universahdad” . (6)

Desde esta perspectiva, el desarrotlo formal def ballet en México esta ligado
en su primeros momentos al nacionatismo. El antecedente de la primera escuela
oficial de danza fue la Escuela de Plastica Dinamica que, en 1931, planteaba

recuperar por un lado el ballet y por el otro “la danza libre de la escuela
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alemana”, para la formacidn de un ballet mexicano. Al afio siguiente se creo la
Escuela de Danza de la Secretaria de Educacion espacio en el que se
confrontaban, por lo menos, tres distintas visiones de lo que deberia de ser la

formacion de e¢jecutantes y maestros de danza.

Las hermanas Campobello, Nellie y Glora, proponian una compaiia
profesional, que atendiera primero a su realizacién personal como bailarinas y
coredgrafas. Ellas recién habian participado en los espectaculos masivos con

temas mexicanos y de la Revolucion, como la coreografia 30-30.

Por su parte, el miisico y compositor mexicano Carlos Chavez, que pretendia
que s¢ creara una danza nacionalista, proponia reunir las danzas mexicanas, a
partir de [a informacion proporcionada por danzantes locales de las distintas

zonas del pais.

Por otro lado, el pintor guatemalteco Carlos Mérida, quien ocupo el cargo de
director de la escuela, durante sus primeros tres afios, fue el portavoz de la
teoria y practica del modelo dancistico nacional.

Al término de la década de los treinta, se habian definido dos claras
tendencias. Una de ellas, el ballet clasico, cuando en 1937 al asumir la direccion
Nellie Campobello le cambio el nombre a Escuela Nacional de Danza (END) ,
imponiendo su postura artistica y modificando los programas de estudio para
darle preponderancia a la técnica clisica. Con el apoyo de intelectuales
destacados, como el pintor José Clemente Orozco y el escritor Martin Luis
Guzman, las Campobello crearon el Ballet de la Ciudad de México, A. C., con
amplios subsidios oficiales. Tres son las temporadas que realiza esta compaiiia
que representa a la danza oficial, 1943, 1945 y 1947, en las que se presentaron
entre las obras del repertorio clasico, coreografias nacionalistas pero con

técnica, lenguaje y concepeion dentro de la técnica clasica.

Variadas circunstancias confluyeron para que la END y su compafiia de ballet
perdieran hegemonia. Entre otras, la necesidad del Esiado de encontrar una

danza nacionalista con un lenguaje moderno. Esta preocupacion se disipara con
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{a llegada a México, en 1939, de dos bailarinas y coredgrafas estadounidenses,

Anna Sokolow y Waldeen, quienes serian las portavoces de ese tipo de danza.

En los afios cuarenta, ambas tendencias se enfrentan pero en desventaja,
Mientras, el ballet clasico al ser oficializado vive su apoteosis y su caida, la
danza moderna realiza un trabajo marginal. Es hasta 1947, con la creacion de la
Academia de la Danza Mexicana se cuando cambia de rumbo v se inicia la
hegemonia de una danza mexicana y moderna. La finalidad de la Academia era
“proyectar la identidad y las raices nacionales con un lenguaje moderno y

alcances universales”. {7)

La edad heroica

A pesar del desplazamiento que suffia fa danza clasica, ya estaban dadas las
circunstancias para su desarroflo al margen del apoyo oficial, entre otras, |a
profesionalizacion, el incipiente piblico y escuelas particulares que impartian la

técnica clasica.

Algunos de nuestros informantes obtuvieron su certificado como maestros en
la Escuela Nacional de Danza, otros, habian estudiado en escuelas de ballet
particulares, y un hecho que trajo gran experiencia a la mayoria de ellos fue la
participacion en las temporadas del Ballet de la Ciudad de México, sobre todo

la del afic de 1947 cuando alternaron con artistas de talla internacional.

Dos extranjeros, Nelsy Dambre, ex bailarina de la Opera de Paris y Sergio
Unger, ex bailarin ruso que llegé a nuestro pais con el Original Ballet Ruso,
aglutinaron e iniciaron la profesionalizacion de los bailarines clasicos, dispersos
después de 1a 0ltima temporada del Ballet de la Ciudad de México, y formaron

compaiiias independientes.

Asi, desde los ultimos afios de los cuarenta hasta los primeros de los sesenta,
el ballet mexicano vivid su edad heroica. Llamo ast a este periodo, entre otras

cosas por la mistica que asumieron tanto bailarines como maestros y directores,
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tratando de concretar proyectos de vida, que coincidian con proyectos
grupales, tales como vivir para la danza y formar una compaiiia que heredara
fa tradicion del ballet clasico. Con esta voluntad se lanzaron a vivir experiencias
inéditas y ganaron espacios, tanto teatrales como sociales, en condiciones

desfavorables.

Entre otras cosas, contrdbuyeron en gran medida a la formacion de un
publico, aunque la capital ya contaba con un publico reducido y constante, que

asistia a las funciones de ballet internacional en el Palacio de Bellas Artes.

Los bailarines mexicanos llenaban los teatros donde se presentaban pero
siempre con pérdidas, a pesar de que en lo que menos se invertia era en la
nomina de los bailarines. A los varones se les pagaba cuando se podia, para la
mujeres rara vez habia pago porque, se decia, ellas no tenian responsabilidades

con la familia.

Ganaron espacios en teatros del interior de la Republica, actuando muchas
veces en escenarios improvisados, con un fervor de misioneros. Fueron los
primeros, y creo que los nicos que en esa época implantaron un star sysfem
nacional. En esto coadyuvé la television porque en sus primeros afios se
transmitié programas semanales ininterrumpidos, en donde los bailarines de
ballet alternaban con artistas de talla internacional, hecho que los hizo llegar a

un piblico masivo.

De la critica en periddicos y revistas tuvieron siempre apoyo, y por supuesto
suffieron los ataques -no muy frecuentes- de aquella critica que tenia

preferencia por una danza moderna oficial.

A pesar de haberse formado en la tradicion académica del ballet, ellos
incursionaron sin ningun prejuicio en los demas géneros dancisticos, como la
revista, estuvieron en la Academia de {a Danza que era la sede de los modernos
y para sobrevivir econémicamente acudieron al llamado de Amalia Hernandez,

directora del Ballet Folklorico.



Varios grupos profesionales se formaron en ese periodo: el Ballet de Nelsy
Dambre, Ballet Chapultepec, Ballet Concierto de México y Ballet de Camara,
todos ellos independientes. En 1963, el Estado reline a los dos grupos mas
importantes de danza clasica en esos momentos, Ballet Concierto y Ballet de
Camara, para formar una compaiia de danza oficial: Ballet Clasico de México,
que a los diez aftos cambid el nombre a Compaiiia Nacional de Danza. De esta
manera, ¢l ballet se institucionalizd y se inicié otra etapa de su desarrolio al
abrigo de una institucion cultural, el Instituto Nacional de Bellas Artes. La etapa

heroica habia terminado.

¢. Sefias de identidad

Los testimonios de este grupo de bailarines revelan como viven y simbolizan su
relacion con el mundo, con el bailet, con otros grupos sociales -los formados
por bailarines de otros géneros dancisticos, la familia y el publico-, y por

Giltimo, consigo mismos; elementos que permiten acercarnos a una identidad.

La practica que ejercen se desarrolla en la esfera del arte culto, es decir, en ¢l
sistema de las “bellas artes™, y lo que caracteriza a la danza dentro de este
sistema es el cuerpo en movimiento, El cuerpo es el material primario de la
danza, “un cuerpo que despliega sus acciones en un tiempo-espacio

tridimensional y que se produce como una experiencia vivida”. (8)

El tipo de danza que practican proviene de una tradicion que se remonta al
siglo XVIII, por io que heredan ciertas representaciones que se enfazan con esa
tradicién, que es el ballet, no s6lo respecto a una técnica corporal sino a ciertos
modos de concebir al cuerpo, al individuo y al arte, pero lo que intento plantear
agui es gque estas representaciones son refuncionalizadas por el grupo de
bailarines seleccionados, debido a las condiciones particulares que imperaban en

el momento en que desarrollaron su practica.



Los clisicos y los modernos

Ei ballet es una forma de danza academizada y sistematizada que requiere de
una affo grado de especafizacion y profesionalizacién. Se necesita |a
adquisicion de un vocabulario que se ha venido modificando a lo largo de los
siglos. Constibuye una suma de conocimientos transmitidos de generacién en
generacion, sin corte m retroceso, es perfectible y progresa. Ser bailarin de
clasico es obligarse, cada dia durante toda la vida activa, a un entrenamiento
dificil y regulado. Se es diferente con relacidn a los bailarines de otros géneros
porque se es heredero de una tradicion dancistica, lo que significa un orgullo
profesionat. Pero en o campo dancistico mexicano de los afios cincuenta los
bailarincs de dlisico no presumen de tal berencia; se sienten al margen con
relacion a los baflarines de moderno. Dice César Bordes: “Eramos los
apestados, nos hacian burla, habia un absolito predominio de lo modermo sobre

lo clasico™.

En cambio, los clisicos sin ningin prejuicio incursionaron en otros géneros,
como e de revista, modemo, espafiol, ncluso para poder sobrevivir
economicamente, en un momento dado, se incorporaron al Ballet Folklérico,
como miembros fundadores o como directores artisticos.

La técnica y el corazon

La base técnica es la caracteristica que define al ballet clasico. Los informantes
estan conscientes de su importancia, pero no la consideran suficiente para ser
bailzrin; ademas de dominarla se necesita ser un “artista” La técnica, dicen, es
¢ lenguaje que se tene que dominar para poder expresarse, es s6lo un respaldo,
pero lo mas importantes es “expresar y comunicar a la gente lo que t sientes en
ese momento”, diria Laura Urdapilleta. Ella y sus compafieros conciben la

técnica como un medio que les permitira expresar lo que llevan dentro.

El aspecto 1écnico s primordial, pero no en todas la épocas ha predominado.
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El filésofo Roger Garaudy, después de una revisidn a la historia del ballet,
argumentard que hay “épocas de virtuosismo gratuito y etapas en que el ballet
ha servido para comunicar un mensaje humano”. (9) Esta es una de las criticas
que el mismo Garaudy ha lanzado contra el ballet clasico; se le cuestiona si

puede ir mas all del virtuosismo y la acrobacia para hablar del “hombre”.

Recuérdese que el romanticismo del siglo pasado dejo también una honda
huella con sus temas evasivos, basados primordialmente en la figura de la
bailarina que interpreta seres supranaturales, todas ellas mujeres: las willis,

korriganes y silfides.

Entre los bailarines que se dedican a la técnica y los que atienden a la
expresion, ellos se identifican con éstos Gitimos, lo cual no es gratuito; vivieron
una etapa en la que a pesar de existir una incipiente profesionalizacion, en
mucho se improvisaba. No habia tiempo para clases, la practica los rebasaba.
Comentan que tomaban clases al mismo tiempo que bailaban. Todo era

simultineo.

Al estar conscientes de no poseer una técnica depurada le dan importancia a
un don natural. La técnica se puede adquirir, porque el bailarin es artifice de su
cuerpo, pero el artista nace, no se hace. Dice Susana Benavides : “Fui una
bailarina con grandes condiciones técnicas porque esas las trabajé, pero ademas
creo que SOy unha artista y con eso se nace”. Ellos se consideran artistas antes

que ejecutantes.

También sefialan una distancia con relacion a los bailarines actuales.
Argumenta Yorge Cano: “Algo que observo es que siendo tan grande el avance
de la técnica, a los bailarines de hoy solo eso les preocupa; han dejado de hacer

lo que considero mas importante: bailar, sentir”.

Esta idea que ve al arte como una expresién personal 0 como una expresion
de las emociones es heredada del romanticismo. La reflexion acerca de la
expresividad en la danza es retomada a lo largo del siglo XX, sobre todo

cuando se aborda el tema de la danea moderna. ;Son reales las experiencias

255



emocionales expresadas a través del movimiento o son ilusorias, virtuales? es
una pregunta que viepe todavia incidiendo en el debate sostenido por tedricos y
filosofos de la danzs (10)

Fl arte y la vida

la idea del arte por el arte se hereda del siglo pasado. Al bailar no se persigue
ningan proposito matenal. Los bailarines mexicanos de ballet, en su época
mdependiente, bailan por bailar. No habia percepciones, y cuando las habia eran
escasas y se distribujan desigualmente. A los varones se les pagaba primero
porque ellos, se decia, tenian responsabilidades; a las mujeres no, porque eran
bijas de familia

El ballet, asimismo, define una forma de vivir, en la que se violenta el cuerpo
y Ia vida para poder incorporarse al arte. Comenta Laura Urdapilleta : “Tuve
mis enamorados, y pude haberme casado pero no lo hice porque me interesaba
mis en o ballet. No me arrepiento, si volviera a2 nacer volveria 2 hacer
exactamente o mismo™. Ademis de abolir la vida por el arte, en el sentido de no
llevar una vida cotidiana y fameliar convencionales, se oscila entre el placer y el

Ser bailarin de baliet implica el sacrificio. La disciplina del cuerpo (las dietas,
horas de ensayo), la tolerancia a la presion (familiar, econdémica), las afrentas
del narcisismo y la persistencia constituyen una ofrenda para su arte. Frente a
los bailarines actuales, sobre todo las mujeres, piensan que las cosas no son
como en sus tiempos. Sonia Castafieda expresa | “creo que ahora las bailarinas
estin mucho mas fiberadas, son mas normales, mas equilibradas y se casan, pero

las de mi época no estin casadas ni tienen hijos”.
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El une y los otros

El bailarin moldea el cuerpe v domina una técnica corporal, siempre bajo la
mirada del otro, demandando una atencién narcisista. En esta cotidiana
valoracion del cuerpo, tiene sobre si las miradas de maestros, ensayadores,
compaiieros y, por ultimo, en el acto escénico, la del pablico. Obtienen un doble
placer: al moverse y al ser mirados. Jaques Revel argumenta que “el ballet es
una técnica corporai que sintetiza el olvido de uno misme para volverse objeto

de la mirada y la sancion ajena”. (11)

Este olvido de si mismo, en el escenario se le presenta como la posibilidad de
experimentar vanias identidades. Paraddjicamente, éstas le dan al bailarin su
identidad. ;Quién soy cuando bailo? aparece como una constante en los

testimonios.

A través del movimiento corporal echan afuera emociones: “Bailar es una
emocion interna que guieres desahogar”, dice Socorro Bastida. Otros piensan
que el bailarin internamente tiene que buscar los mecanismos para interpretar al
otro en forma convincente; compenetrarse en ¢l personaje es interpretar. Jorge
Cano dice: “En ¢l teatro todo es una farsa, uno busca los matices que requiere
para el papel pero al interpretarlo no dejo de ser yo”. En cambio, Sonia
Castafieda busca en los personajes que interpreta otros yos que en su vida
cotidiana no puede expresar. “Tuve una educacidn muy reprimida, entonces yo
era Sonia s6lo cuando estaba en el escenario. Una muchachita malcriada, una
mujer gue odia a su madre o una novia coquetéandole al novio no lo pude ser

sino en ¢l escenario. Bailar es una manera de decir ésta soy yo.”

En los Gltimos afios, algunos tetricos y filosofos extranjeros exploran el
concepto “expresion” en lo que se refiere a la danza. Susanne Langer argumenta
que en la danza se expresan sentimientos, pero no aquéllos que ¢l bailarin siente,
sino los que crea con su inteligencia, para poder interpretar un papel. (12)
Nelson Goodman, por su parte, distingue entre “representacion y “expresion”,

términos a menudo confusos ¢en la escritura sobre la danza
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Esta expresion o representacion, real o virtual, no se queda en la vivencia del
cuerpo. La puesta en escena, e especticulo, coloca a ia danza en su dimensién
teatral y artistica La obra va dirigida al piblico, con quien el bailarin establece a
veces una especie de competencia. Jorge Cano comenta: “Salia al escenario a
Iucirme y ef reto era “antes de que te coma el publico, ti te lo comes”,

La famitia del ballet

Los informantes no se conciben de otra manera que como bailarines y por el
tipo de conformacion de su practica, enfrentarse cotidiana ¢ integralmente a una
valoracion, que involucra una vida personal e intima, hace del grupo al que se
pertenece una segunda famiia. F) ballet es una actividad grupal, jerarquizada, y
a la vez con una fuerte individualizacidn. Un bailarin mexicano diria en los afios
cincuenta : “En una compafifa de ballet existe la realeza, la nobleza y el
populacho™. Asumen esta practica que tiene una fuerte division del trabajo y
que slo permite un ascenso de tipo gremial, se empieza en el conjunto y si se
tienen cualidades y constancia se llegara a primer bailarin,

Por el maestro existe una gran respeto; €l va a corregir y a formar, se
convierte en una autoridad a veces afectuosa, a veces tirinica, pero siempre
jerarquica. Todo cambia, dice Jorge Cano:; “Antes uno aceptaba las sugerencias
de sus maestros. Desgraciadamente ahora veo que tode es cuestionable. Hoy
los bailarines piensan muchas veces que tienen todas las respuestas.”™

De la competencia se habla poco pero existe y en gran medida.
Contradictoriamente, en este grupo de bailarines, a pesar de que pertenecieron a
distintas compatiias hubo una gran unidad. Cuando habia que solidarizarse por
un interés comun que siempre era bailar, no importaba bajo qué circunstancias,
se apoyaban entre si. “Teniamos mucho amor a la danza y éramos muy unidos,

alguno de ellos comentd™.
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Ganando espacios

Laura Urdapilleta recuerda : “En esa época era muy dificil ser bailarina, y para
los hombres todavia mas.” La danza era vetada para las hijas de familia que sélo
eran enviadas a alguna escuela de danza para adquirir buenas maneras; nunca se
pensaba la danza como una profesion, porque en el imaginario social se
identificaba a las bailarinas con las tiples de los teatros de revista. Cabe
mencionar que habia grupos que formaban el publico que asistia a Bellas Artes a
las funciones de ballet internacionales, y para ellos el ideal de la bailarina era el
de la musa romantica, es decir una imagen idealizada, etérea, femenina y

delicada.

Comenta Guillermo Keys que: “Las mamés pensaban que era horrible que
sus hijas fueran a aprender a bailar para luego enseflar las piernas en ellos
teatros, las mandaban para que fueran graciosas, y a los nifios no los mandaban

a la escuela de danza porque eso era para maricones”

A principios del siglo, la danza era una actividad poco practicada por el
varon, el cual era sustituido por una bailarina trasvesti. Todavia existe un gran

prejuicio contra los hombres que bailan, porque:

What has been proposed so far is that, increasingly since the nineteenth
century, it has been considered appropiate for men not (o appear
emotionaly expresive. An individual who does not conform to these
behavioural norms, and cannot claim to be a genius, has been in danger of
being considered "not to be a proper man", a euphemistic phrase that

generally means homosexual {13)

Si a través de la danza el bailarin vardn expresa sus emociones internas, la
imagen que la sociedad tiene de él, como lo comenta Ramsay Burt, no es la de
un proper man. Desde esta perspectiva la bailarina y el bailarin de clasico en los

aflos cuarenta y cincuenta eran una especie de owisider, porque ejercian una
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practica marginal, mal vista tanto por su familia como por algunos giupos
sociales, pero ellos como se ve en los testimonios, lograron ganar espacios para

las nuevas generaciones.

Los testimonios de nueve bailarines nos han permitido apuntar algunas
problentiticas ligadas a la concepcion que ellos tienen del ballet y al papel que
ocupa en su vida, y también como se conciben como un colectivo, en un
momento histonico preciso -que temporalmente abarca de los afios cuarenta a
los sesenta, periodo en el que se vivid la profesionalizacion y consolidacion de
la danza escénica en México. Aunque los testimonios revisados no fueron
producidos para resolver este tipo de problematica, lo cierto es que la lectura
que hice de ellos, basandome también en otro tipo de fuentes, me permitié
exponer en lineas generales las interconexiones de la subjetividad de un grupo
de bailarines que vivid un proceso coyuntural del campo dancistico mexicano.
Estas interconexiones “nos dicen no solo lo que la gente hizo, sino lo que
quisieron hacer, lo que creyeron que estaban haciendo y lo que ahora piensan
que hicieron”. (14) En los bailarines mexicanos de ballet reciben la herencia,
acumulada por lo menos en dos siglos de lo que es su practica, pero también
estan marcados, como sujetos historicos, por las circunstancias en las que les
tochd vivir.

En este sentido, en el ambito de la investigacion historica de la danza
escénica en México el camino esta abierto. No se cuenta, por decirlo asi, con
una historia del desarrollo del ballet en el siglo XX En los contados ejemplos
que existen, éstos siguen las mismas tendencias que la historiografia general de
la danza escénica: estan dedicados a un protagonista y a un grupo, apareciendo
como entes aislados, sin ninguna relacién con el desarrollo de la danza, ri con la

marcha de la historia de la cultura, en el ambito internacional © en México,
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menos ain con la historia del pais. De esta manera la historia oral con sus
técnicas podria constituir una herramienta valiosa para la exploracion de varios

tipos de preguntas que se le hagan al hecho dancistico a través del tiempo.
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CONCLUSIONES
a. La fuente oral y la historia de la danza escénica mexicana

Con el fin de sefialar ia importancia de la oralidad en el ambito de Ia
investigacion histérica de la danza escénica en nuestro pais, en este siglo,
tendriamos que considerar estos hechos: a. con la creacion, en 1983, del Centro
Nacional de Investigacion y Documentacion e Informacion de la Danza
(Cenidi-Danza) se tuvo la necesidad Hc reunir fuentes de una manera
sistemdtica, para cumplir con las demandas institucionales; b, para esas fechas,
los protagonistas que participaron en la profesionalizacién, consolidacion e
institucionalizacién de la danza escénica mexicana, en Su mayoria, estaban
vivos por lo que habia la posibilidad de acudir a ellos, con el fin de pedirtes
informacién tanto documental como oral; ¢ con la creacién del proyecto
Historia Oral de la Danza en México, en el siglo XX, que tiene en su haber 355
entrevistas se formd un fondo oral qué ha sido constantemente consultade, con
l2 finalidad de abordar algunos hechos histéricos, sobre todo, la vida de sus
protagonistas; d. para la escritura de la historia de la danza escénica se ha usado
con frecuencia la fuente hemerogrifica, en la cual la entrevista a bailarines y

coredgrafos constituye un recurso importante.

El objetivo de este trabajo fue ubicar la fuente oral en el 4mbito de Ia
investigacién historica de la danza escénica en México. El estudio del proyecto
Historia Oral de la Danza en Meéxico, en el siglo XX muestra que en los
estudios historicos de la danza es tnico en su género. El proyecto cuenta con
muchas bondades, por ejemplo, constituye una muestra de la necesidad de
recurrir a fuentes no tradicionales, de ahi que podamos afirmar que la
investigacidn se ha apoyado, en las Gltimas dos décadas, en una herramienta

favorecida por las nuevas tendencias de la historiografia del siglo XX
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Las entrevistas del proyecto estudiado, como ya lo hemos planteado, tratan
de reconstruir la vida profesional del informante, es decir, la artistica, creando
evidencias a través de la conversacidn; de ahi que a partir de los testimonios
podamos conocer la manera cdmo los actores sociales -en este caso artistas-
dan sentido 2 sus préicticas y a sus discursos. El ¢jemplo esta en el capitulo
Retrato hablado en el que a partir de las repeticiones discursivas de bailarines
con formacion clasica fuimos dibujando los contornos del retrato de un
bailarin, en el sentido de su pertenencia a un un gremio artistico y a un
momento histdrico especifico. Asi el acervo generado constituye un valioso

intento por dar voz a un gremio artistico mexicano.

La investigacién de la historia de la danza escénica es una disciplina muy
Jjoven en nuestro pais y a pesar de ello el proyecto agui estudiado, ya con larga
vida, constituye una muestra de la necesidad de construir fuentes, y ha creado
un vasto corpus, con multiplicidad de vetas para interrogar al pasado reciente

de la danza.

b. Danza oralidad

La 6bra dancistica es efimera si la comparamos con las cobras pictéricas,
musicales o teatrales, que cuenian con "huellas" tangibles (un cuadro, una
partitura, una grabacién o un texto dramatico). Desde este punto de vista, la
obra dancistica se concibe como intangible para su estudio, a pesar de que a
partir de los aflos setenta se cuenta con el video, fuente que se ha visto como
panacea para captar una obra coreogrifica, pero un video reconstruye un
momento, 1a danza en accidn, nada mas. El instrumento artistico es €l cuerpo
humano que, por decirle de alguna manera, al terminar la coreografia se

desvanece.

Las dificultades para la aprehension del acto efimero no verbal que es la

danza hacen importante la oralidad para reconstruir un hecho escénico que
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conjuga los elementos propios de la danza -el cuerpo en movimiento- como los
de otras disciplinas, como el teatro, la pintura y la misica, y en ocasiones la

literatura.

La oralidad, en este sentido, permite verbalizar experiencias internas, el
trabajo interdisciplinario, escenografia, vestuario ¢ interpretacién. Desde mi
perspectiva, como lo ha demostrado 1a historiografia de otras disciplinas, son
interminables las preguntas que se pueden plantear al pasado de la danza
mexicana, los testimonios aqui reproducidos sugieren el tipo de preguntas que
€s posible hacerle al pasado que la oralidad apoyada en otras disciplinas
resolver, y con el complemento de varios tipos de fuentes, que por un lado

permitan la confrontacion,

Consideramos que al recuperar los recuerdos de los bailarines no sélo
recogemos la informacion sino rescatamos subjetividades y ‘“‘saberes
corporales™ la vivencia corporal, la construccién de la nocién de bailarin,
como sc vive a si mismo, qué siente cuando baila, como responde al
envejecimiento, como afecta su cuerpo una técnica, cémo asumen las
jerarquias, en fin, preguntas que nos permiten indagar sobre de problemas que
no registran las fuentes tradicionales. Esta materia prima podrd permitir a la
historia de la danza establecer interconexiones con otras disciplinas

humanisticas.

La historia oral nos permite acceder a la experiencia, a lo imaginario, de los
bailarines y de los coredgrafos. Al producirse por medio de la conversacion en
donde la memoria del informante es activada, el historiador puede ingresar a
territerios interiores con el fin de otorgar la patabra a un gremio que a pesar de
que no la usa para su expresion artistica, la ha empleado como la creacion dei

acervo estudiado lo demuestra, la ha empleado para reconstruir su historia
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ENTREVISTAS REALIZADAS DENTRO DEL PROYECTO HISTORIA
ORAL DE LA DANZA EN MEXICQ, EN EL SIGLO XX*

1. Tell Acosta
E. Felipe Segura
F. 17-mar-36
T. Si

Adela Adamova
. Felipe Segura
3-dic-86

Si

=

Adela Adamova
. Felipe Segura

. 19-¢ne-87

Si

~mm-

Auwrora Agiieria y Cora Flores
. Fehipe Segura

. 30-abr-85

Si

. No existe el cassette

o-mm=—

w

I. Aurora Agiieria
E._Felipe Segura
F. 17-jul-89

T. §i

* E] material se halla en la Biblioteca de las Artes del Centro Nacional de las Artes.

L = entrevistador

F. = fecha en que se realizo la entrevisia
T. = cuenia con transcripeion

0. = observaciones



10.

1.

12

~mm—

- mm—

oHmm -

oHms  Hmme

Hmm-

Aurora Agfieria

L
E. Margarita Tortajada
F. 19-sep-90

T.

0. No existe cassette

Si

Carlos Aguilar

. Felipe Segura
. 5-cne-87

St

Ignacic Aguirre

. Felipe Segura
. 18-jun-85

Si
Dos casseties

Gloria Albet, Bertha Hidalgo v Estela Trueba

. Felipe Segura
. 1°oct-85
. 8i

Gloria Albet, Bertha Hidalgo y Estela Trueba

. Felipe Segura

22-jul-91
Si

Alberto Alonso
sif

No

Dos casettes

Pedro Alonso

. Felipe Segura
- 11-jun-85

Si

1. Noé Alvarado

E.
F.
T.

Felipe Segura
2-sep-94
No

I. No¢ Alvarado

E.

F.

T

Felipe Scgura
8-myo-97
No



18

20.

22

I. Tania Alvarez
E. Felipe Segura
F. 3-ago-87
T. Si

0. Dos cassettes

Tania Alvarcz
. Ceésar Delgado
. 18-sep-92

Si

. Dos cassettes

o—Smm=

Maria Elena Anaya
. Felipe Scgura

. 22-feb-83

Si

4w m-

Miguel Angel Afiorve
. Felipe Segura
. T-mar-88

Si

- m=

Francisco Araiza
Felipe Segura
5-nov-85

Si

S mm=

+ Francisco Araiza
. Felipe Segura
14-sep-95

Si

Smmes

I. Raymunda Arechavala
E. Felipe Segura
F. 12-may-86

T.§i

I Blanca Areu

E. Tulio de la Rosa
F. 8-myo-89

G. Si

. Edmundo Arreguin, Jesus Cueto Larios, Rafael Galicia y Josefina Pifieiro
E. Clementina Otero de Barrios

F. 11-0ct-84

T.Si

0. No cxaste ¢l cassette

|



24,

R
Lh

26,

27.

28.

28.

29.

30.

3!

I. Guillermo Arriaga
E. Felipe Segura

F. 24-sep-85

T. S

Q. Dos cassettes

I. Patncia Aulestia, Kena Bastien, Gloria Contreras, Evangelina Ibarra y Dr. Lopez Taylor

F. 6-ago-85
T. Si
Q. No existe ¢l cassctic

1. Patricia Aulestia
F 10-mar-86

T. Si

0. Viaje a Europa

I. Patncia Aulestia

E. Felipe Segura

F. 13-mar-89

T.Si

0. Tema: Compaiiia Nacional de Danza

1. Patricia Aulestia

E. Felipe Segura

F. 24-abs-89

T. Si

0. Tema: Coordinacion Nacional de Danza

1. Patricia Aulestia

E. Felipe Segura

F. 18-sep-89

T. Si

0. Viaje a Helsinki (IIT-UNESCO)

I. Patncia Aulestia
E. Felipe Segura
F. 11-oct-94

T. No

Isabel Avalos
. Felipe Segura
- 25-jul-88

Si

- mm

Isabel Avalos
Felhpe Segura
1 2-feb-90

T S

mm T

v



32

33

34

35

36.

37.

38

39

40,

Isabel Avalos
. Felipe Segura
. 26-sep-95
No

. Dos cassettes

o mm-

Santos Balmon y Helena Jordan
. Felipe Segura
- 25-jun-83
Si
. No hay cassette

o= mm—

Esperanza de la Barrera
Felipe Segura
12-ago-51

Si

=

Artemisa Barrios
. Felipe Segura

. 31-oct-38

Si

o mm—

Artemisa Barrios
. Felipe Segura

. 6-feb-89

Si

= mm e

1. Artemisa Barrios
E. Felipe Segura
F. 6-0ct-92

T. No

I. Socorro Bastida y Armida Herrera
E. Felipe Segura

F. 7-may-83

T. Si

0. Dos cassettes

1. Socorro Bastida
E. Felipe Segura
F. 28-jul-86

T.Si

I. Amold Belkin v Bodil Genkel
E. Felipe Segura

F. 23-abr-§3

T.Si

0. No exaste ol cassette



41. 1. Susana Benavides
Felipe Segura
9-mar-87

Si

Dos cassettes

o=mm

42 Susana Benmavides
. César Delgado
22-oct-92

Si

- m

43 Bemardo Benitez
Felipe Segura
27-jul-87

Si

~mm e

Evehia Benstain
Anadel Lynton
20-dic-83

No

Dos cassettes

oAmm-~

45, Aurora Bemard
. Felipe Segura
25-abr-88

No

Ao m e

46, Farnesio de Bernal

. Felipe Segura

. 16-abr-85

Si

No hay cassette

oHmm

47. Famesio de Bemal
. Felipe Segura
. 21-0ct-91

Si

sSmm=

48, - Paloma Bernal

. Felipe Segura

. 18-ene-96

No

. Tema: Nelsy Dambre

cHmm—

49 Lucero Binquist
. Felipe Segura
. 18-nov-92

No

~mm—



51.

32

35

36.

57

- T m=

I
E

OHmMm- SHmm= o-ETIm=- Oo-=mmT AHTn s

- T

Danusz Blajer
. Felipe Segura

. 2k-nov-88

Si

César Bordes ¥ Felipe Segura
Patricia Aulestia

21-may-83

Si

No existe el cassette

César Bordes
Felipe Segura
11-may-87

Si

Dos cassettes

César Bordes
. Felipe Segura
. 22-un-87

Si

César Bordes
. Algjandrina Escudero

.23 y 24-feb-94

Si
. No existe el cassette

Martha Bracho
. Rosa Reyna

. 15-mar-85

No

Martha Bracho
. Felipe Segura
. 23-jul-85
. Si

Evansto Brisefio
. Felipe Segura

F. 6-mar-95

T
O

L.
E
F
T

S
- No existe cassette

Carmen Burgunder
. Felipe Segura

19-cne-91

Si

VII



59 L Nellie Campobello
E. Patnicia Aulestia
F. 4-ene-72
T.Si
0. No existe el cassette

60. I Jorge Cano, Irma Gonzilez, Nellic Happee y Cristina Ortega
E. Carlos Diaz Dupond
F 24-fcb-85
T.Si
0. Dos casseties

61 1. Jorge Cano
E. Felipe Segura
F. 18-ago-86
T. Si

62, [ Jorge Cano
E. Felipe Segura
F. 9-0ct-95
T. No
Q. Temna: Nelsy Dambre

63. L Jorge Cano
E. Alejandrina Escudero
F. 12-feb-97
T. No

64. I. Luis Mauncio Caracas
E. Felipe Segura
F. 21-¢ne-9]
T Si

65. 1. Emilio Carballido
E. Felipe Segura
F. 24-jul-89
T Si
0. No existe ¢l cassette; tema - Viaje a Europa y Asia

66. 1 Patricia Cardona
E. Felipe Segura
F. 20-jun-83
T. Si

67 I. Virginia Carlovich
E Fehpe Segura
F. 16-feb-87
s
Vil



68.

69.

70.

71.

72.

73

74,

75.

76.

77

I

Clara Carranco

E. Felipe Segura

- mm

4mm=gmm—

— m oo -~ mm = ™ oO=mm:m

- mm-

F. 6-ago-85
T Si

Si

Beatnz Carrillo
. Felipe Segura

. 21-ul-86

Si

Sonia Castafieda
. Felipe Segura
29-0ct-85

Si

- Sonia Castafieda
. Felipe Segura

. 11-sep-95

No
- Tema: Nelsy Dambre

Sonia Castafieda
. Alejandnina Escudero

. 20-feb-97

No

Ana Castillo
. Felipe Segura

. 26-may-86

Si

Federico Castro
. Felipe Segura

. 6-jul-87

St

Martha Castro

. Felipe Segura

13-nov-89
Si

Valentina Castro

. Felipe Segura
. 30-oct-39

Si

Valentina Castio

*. Fehipe Segura
1 -dic-89

Si



78.

79.

80.

81

8z.

83.

34

85.

36.

[. Valentina Castro

E. Rosa Reyna

F. 8-ene-90

T. Si

O. Tema: Viaje Europa v Asia

1. Socorre Ceron
E. Tulio dec 1a Rosa
F.lo.oct-86

T. No

1. Jaime Cisneres
E. Felipe Segura
F. 12dic-88

T. Si

1. Giselle Colas

E. César Delgado

F. 12-ago-89

T.Si

0. No existe ¢l cassette

1. Giloria Controiay

E. Felipe Scgura

F. 23-5ep-95

T. No

0. Tema: Nelsy Dambre

L. Miguel Corcega
E. Felipe Segura
F. 9nov-87

T. Si

I. Ramén Cruz

E. Tulio de la Rosa
F. 2-mar-85

T No

I. Algjandro Cuadra

E. César Delgado Martinez

F. 21-oct-84

T No

0. Tema: Conjunto Folklorico Macchuatl de Nicaragua

1. Héctor Chavez
E. Rosa Reyna
F2l-ago-89

T §i



87.

28.

g0

90

9.

02

o4,

L. Pimpo DFAguirre
E. Felipe Segura

F. 14-jul-86

T. §i

0. Dos cassettes

I. Carlos Delgadillo
E Felipe Segura

F. l-ago-88

T. Si

1. César Delgado
E. Felipe Segura
F. 30-ene-89

T. Si

1. Maria Elena Dominguez

E. Felipe Segura
F. 9-cne-89
T. Si

1. Oscar Dominguez
E. Felipe Segura

F. 16-ene-92

T. No

0. Tema: sobre ¢l Mtro. Francisco Dominguez

I. Laura Echevarria
E. Felipe Segura

F. 21-sep-87

T. Si

L Victoria (Vicky} Ellis, Rebeca Viamonte (Yol-ltzma) y Enrique Vela Quintero (Vellezzi)

E. Felipe Segura
F. 23-oct-34
T. Si

0. No existe el cassette

I. Olga Escalona
E. Felipe Segura
F. 25-jul-84

T. Si

0. Dos cassettes

1. Olga Escalona
E. Felipe Segura
F. 12-feb-83

T Si

X1



96.

97.

98

100.

101

102.

103

104.

I. Olga Escalona

E. César Delgado Martinez
F. 11-sep-86

T. No

I. Ledn Escobar
E. Felipe Segura
F.31-ago-87
T.Si

0. Dos casseties

1. Alicia Femandez Leal de Vazquez
E. Felipe Segura

F. 94un-86

T.Si

1. Neri Fermandez
E. Felipe Segura
F. 23-0ct-89

T. Si

1. Neri Fernandez

E. Rosa Reyna

F. T-0c1-91]

T. Si

0. No existe el cassette

1. Héctor Fink
E. Felipe Segura
F. 27-ago-85

T. Si

I. Héctor Fink
E. Felipe Segura
F. 4-0ct-95

T. No

I Angelina Flores

E. Felipe Segura

F. 8-feb-96

T Si

0. Tema: Nelsy Dambre

I. Cora Flores y Aurora Agiieria
E. Felipe Segura

F. 30-abr-85

T 5

O. Dos casseties

Xl



105.

106.

107

108.

a9

110.

111

112.

113

I. Cora Flores
E. Felipe Segura
F. 12-mar-90
T. Si

I. Cora Flores
E. Felipe Segura
F 11-feb-91

T &i

| Cora Floree
£. Felipe Sepura
F. 19-enc-97
T.No

(. Tema: Nelsy Dambre

1. Ravl Flores Canelo y Luis Fandiiio

E. Rosa Reyna
F. 26-feb-85
T. No

Raui Flores Canelo
E ?

F. 9-abr-85
G. No

Rosa Reyna

16-0ct-89
Si

oAmm=

Xawier Francis

. Felipe Segura

. 29-5ep-86

Si

. No hay cassette

o=mm—

Xavier Francis
. Felipe Segura
l-0ct-86

No
. Dos cassettes

O mm =

Emesto Franco
Felipe Scgura
i4-¢ne-91

Si

- 7 m-

Rail Flores Canelo

. Tema: viaje a Europa y Asia

XIII



114,

115.

116.

117

118.

119.

120

121,

122.

L

SHmm=

o=mm=

Smme= Hmme STmmes oM mmes

S M

Diane Gaddy

. Felipe Segura

4-may-87
Si

Blas Galindo
Felipe Segura

No

Raill Gamboa
Marganta Tortajada

. 28-jul-91

Si
Dos cassettes

Aurelio Garcia y Héctor Salcedo

Felipe Segura

. 29-un-87

Si
Dos cassettes

Linda Garcia

Felipe Segura
14-feb-96

No

Tema: Nelsy Dambre

Roberto Garcia

. Felipe Segura

I5-ene-90
Si

Lupe Garcia Soler

. Felipe Segura
. 15-ene-97

No

Arturo Garrido

. Felipe Segura

22-may-89
Si

Rolif Garske

. Felipe Segura
. 19-mar-85

Si

. Tres cassctics

NIV



123.

124.

126.

127.

128.

129

130.

131

I.

E.
F.
T.

E.
F.
T.

Alfonso de la Garza
Felipe Segura
18-abr-83

Si

Alfonso de la Garza
Felipe Segura
18-mar-96

No

I. Onésimo Gonzalez

E.

F.

T

1.
E
F. 4-ago-86
T.

OHmm= Mmm= HAmm

=

Felipe Segura
21-5ep-92
No

Ramiro Gonzalez del Sordo

. Rosa Reyna
. 20-nov-39

No

Margarita Gordon

. Felipe Segura

3-mar-86
Si

Margarita Gordon

. Felipe Segura
. 8-jul-87

Si

. Tema: viaje a Finlandia

Margarita Gordon

. Felipe Segura

19-sep-88
Si

Carmen Guerra de Weber
Felipe Segura

Si

1. Rigoberto Guillaumin

E.

F

T.

O

Rosa Reyna
3-jul-89

Si

No hay cassette

XV



132

C-mm=
w

133

o=mme
w

134

~
.g
do
=)

135.

cHmm=
£

136
Rosa Reyna
9-jui-85
Si

SQmme

137 Maria Luisa Hemindez, Edelmira Zifiiga v Luis Bruno Ruiz
Patricia Aulestia

ca. 1984

Si

Dos cassctes

OoaAmm=

138. Manuel Hiram

Felipe Segura
16-0ct-95

No

No hay cassetie

o AmmT

139 Helena Jordan y Santos Balmon
. Anadel Lynion
22-oct-34

No

S mm e

149 José Antonio
Felipe Segura
17-fcb-86

Si

- om e

XVE



141

142.

143.

144,

146.

147

148.

149

1. Jaime Antconio
E. Felipe Segura
F. 19-feb-97

T. No

Beatriz Juvera
. Rosa Reyna

. 15-mar-85

No

- mm-

Beatriz Juvera
. Felipe Segura
. 9-0ct-89

Si

- mm=

I Gillermo Keys

E. Anadel Lynton
F. Septiembre 1983
T. No

I. Guillermo Keys

E. Felipe Segura

F. 23-ene-89

T Si

O. Tema : estancia en Australia

I. Guillermo Keys

E. Algjandrina Escudero
F. 22 y 25-jul-935

T. No

0. Tema: Roberto Iglesias

1. Martin Lagos
E. Felipe Segura
F. 2T-nov-89

T. Si

I. Josefina Lavalle y Evelia Beristdin
E. Felipe Segura

F. 5-mar-85

T. Si

0. Dos cassetes

L. Josefina Lavallc
E. Felipc Segura

F. 19-mav-86

T. No

XV



150.

151.

152.

153

154,

155.

156.

157.

158

1. Josefina Lavalle

E. Felipe Sepura

F. 17-oct-88

T. 8i

Q. Dos cassettes ; terna: Fopadan

I. Joscfina Lavalle

E. Felipc Segura

F. 27-feb-89

T. Si

O. Tema: Academia de la Danza Mexicana

1 Josefina Lavalke
E. Felipe Segura
F. 10-jul-89

T. No

1. Josefina Lavalle

E. Irma Fuentes y Angélica Romero
F. 16-jul-93

T. No.

. Martin Lemus
E. Felipe Segura
E. 155un-87

T. Si

[.- Martin Lerus

E. Felipe Sepura

F. 23-5¢p-95

T. No

0. Tema: Nelsy Dambre

1. Fedor Lensky
E. Felipe Segura
F. 27-enc-88

T.8i
0. No exisie cassetle

I. Fedor Lensky

E. Felipe Segura
F. 21-mzo-1988
T. No

1. Alberto de 1.eon
E. Tulio dc 1a Rosa
F. 3l-myo-94

T. Mo.

XV



139.

160

161

162,

163.

164.

166,

167.

I. Xavier Ledn

E. Felipe Scgura
F. 14-sep-86
T. Si

L. Patricia Linares
E. Felipe Segura
F. 14-sep-87
T. Si

L. Carlos Lopez Magalldn
E. Felipe Segura

F. 17-ago-87

T. Si

Isai Lépez
. Felipe Segura
. 12-ag0-91
. Si
. Dos cassettes

o4~

Lila Lopez

. Margarnita Tortajada
30-sep-89

.Si

. Dos cassettes

—

=

Lila Lopez
. Margarita Tortajada
. 5-feb-90
. Si
0. No hav cassette

- m

Silvia Lozano

. Marganta Tortajada
. 8-sep-92

Si

- m =

Cecilia Lugo
. Felipe Segura
9-dic-9!

Ne.

S mme

Josefina Luna y Paz Monterde
. Rosa Reyna
. 19-feb-85

No

— o

XIX



168.

169.

170.

171.

172.

173.

174,

175.

176,

I. Josefina Luna
E. Rosa Reyna
F.ca 1986
T.Si

1. Ricardo Luna

E. Felipe Segura

F. 18-feb-91

T. Si

0. No existe el cassetic

1. Anadel Lynton

E. Felipe Segura

F. 14-nov-88

T. Si

0. No existe el cassette

1. Guillermo Maldonado
E. Felipe Segura

F. 7-ene-9!

T. Si

1. José Mancilla
E. Felipe Segura
F. 23-may-38

T. Si

I. Rosario Manzanos
E. Felipe Segura

F. 14-apo-89

T.Si

I. Tessy Marcué
E. César Delgado
F. 18-0ct-85

T. No

1. Tessy Marcué
E. Felipe Segura
F. 12-nov-85

T. Si

I. Roseyra Marenco y Famesio de Bernal

E. Felipe Segura
F. 16-abr-85

T Si

XX



177.

178

179.

180.

181.

182

184,

183

1. Maria Antonieta "La Morris”
E. Felipe Segura

F. 27-ene-36

T. Si

1. Noemi Marin
E. Felipe Scgura
F. 16-may-88
T 8i

1. Noemi Marin
E. Felipe Segura
F. 14-5¢p-93

T. No

[. Adalberto Martinez "Resortes"
E. César Delgado

F. 13-ene-87

T.Si

I. Alma Rosa Martinez
E. Patricia Aulestia

F. 9-myo-84

T.Si

O. No existe el cassetie

I Francisco Martincz
E. Felipe Segura

F. 7-sep-96

T. No

1. José Mata

E. Felipe Segura
F. 1-jun-87
T.Si

0. Dos cassettes

1. William MeDermott
E. Patricia Aulestia

F. 26-jun-86

T Si

I Ana Medina
E. Felipe Segura
Fo1l-jul-88

F S

XXI



186

187

88

189

190.

191

192

193

194,

I. Felipe Méndez
E. Felipe Segura
F. 6-nov-8%

T. Si

I Cristina Mendoza
E. Felipe Sepura

F. 29-sep-95

T. No

[ Edmundo Mendoza
E. Felipe Segura

F. 20-jul-87

T.Si

1. Glona Mestre y Ricardo Silva
E. Felipe Segura

F. 14-may-85

T. Si

0. Tema: José Silva

1. Glona Mestre y Ricardo Silva
E. Felipe Segura

F. sff

T. Si

0. No existe el cassetie

I. Gloria Mestre
E. Felipe Sepura
F. 15-0ct-86

T. Si

I. Alejandro Meza
E. Fclipe Scgura
F. 10-0ct-88

T.Si

I. Moénica Mistretta
E. Felipe Segura

F. 23-mar-87

T Si

I. Yolanda Montes "Tongolele™
E. Fclipe Scgura

F. 25-sep-92

T 5i

XXil



196.

187.

198.

199.

200.

20L.

202,

203,

I. Carola Monticl
E. Felipe Segura
F. 18-may-87

T. Si

I. Magda Montoya
E. Felipe Segura
F. 3-sep-85

T. §i

0. Dos cassettes

1. Magda Montoya vy Rosa Revna

E. Felipe Segura

F. 12-ene-87

T. Si

0. No existe el cassette; tema: José Silva

I. Fernando Mora

E. Tulio de 1a Rosa

F. 23-jun-94

T. No

0. Segunda entrevista

1. Nelly Morales de Ponzo
E. Tulio de la Rosa

F. 27-mzo-90

T. No.

I. Rodolfo Muzquiz
E. Felipe Segura

F. 11-ene-88

T.Si

Inna Nijinska

. Felipe Segura

. 28-ene-87
Si

- m =

Soma Omelas
. Felipe Segura
19-sep-935

No

Dos cassettes

O—mm=

I. Gladiola Orozco
E. Rosa Reyna

F s/f

T No

XX



204

203,

206.

207.

208.

209.

210

211.

212,

E. Manio Owero Rivera
E. Rosa Reyws

F 1ot %9

T. No

I Mawio Orazoo Rivera
E. Felape Sepxra

F. 15-cnc- 560

T Si

0. No exisic ol cassetic

1. Naewes Owazco
E. Felipe Scpmra
F. 314ul-39
&

L Tita Ovscpa

E. Felipc Sepmra
F. 19-man90

T.Si

I. Eva Maria Oxtiz
E. Felipc Scgara
F. 9-fcb-&7

T. Si

1- Eva Maria Oxtaz

E. Felipe Scpuma

F. 13-5cp-95

T.No

0. Tema: Nedsy Dambre

1. Migpel Palacios
E.?

F.si

T. No

0. Tenxa: Xexwa Zanna

[. Rosa Pallares
E. Felipe Segmea
F. 1-dic-86
T.Si

[. Guliermo Palormarcs
E. Felipe Scpura

F 19-jun89

T Si

XY



213.

214

216.

217,

218.

219

220.

221

1. Guillermo Palomares
E. Rosa Reyna

F. 7-ago-89

T. Si

0. Viaje a Europa y Asia

I. Guillermo Palomares y Alejandro Zybin
E. Felipe Segura

F. 30-jul-85

T. Si

0. Dos cassettes

I. Nieves Pantagua y Roberto Vallejo
E. Felipe Segura

F 26-nov-85

T. Si

0. Dos cassettes

|. Raul Parrao
E. Felipe Segura
F. 21-may-86

T No

O. Dos cassettes

1. Rail Parrao
E. Felipe Segura
F. 5-0ct-87
T.Si

I. Mercedes Pascual
E. Felipe Segura

F. 2-jun-86

T Si

I Mercedes Pascual
E. Felipe Segura

F. 25-feb-97

T No

I. Celia Pefia
E. Felipe Segura
F. 28-3ep-87

T. Si

[ Miguel Pefia
E. Felipe Segura
F 3-scp-86
-t

NXV



222, L Miguel Peia

E. Felipe Segura
F. 29-oct-86

T.Si

223 1. Guillermina Pedialosa
E. Cesar Delgado
F. 12-jun-84
T No

224, 1 Guillermina Pesialosa
E. Felipe Segura
F. 4-jun-85
T.Si
0. Dos cassettes

225 Guiliermina Pefialosa
Felipe Segura
16-jul-85
T. Si

226. 1L Guillermina Peiialosa
E. Rosa Reyna
F. 6-mar-389
T.Si

0. Tema: Viaje a Europa y Asia

227 1. Guiflermina Pefalosa
E. Irma Fuentes
F. 12-0ct-93
T No

801 Marda Roentd
& Felipe Sepura
F 14-o0ct91
T.Si

229. 1 Alicia Pmeda
E. Felipe Segura
F. 22-a0v-91
T Si

230. 1. Josefina Pifeiro, lesits Cueto Lanos, Edmundo Arreguin y Rafael Galicia
E. Clementina Otero de Barmos
F. 11-nov-84
T No

XV



331,

232.

233

233,

236.

237

238,

239.

L

E.
F.
T.

Mimi Pizarro
Felipe Segura
29-ul-51
No

I. Pola Platte

E.
F.
T.

- m o=

L

E.
F.
T.
0.

S mme

~mm~ a4mme— Amme

- mm=

Felipe Segura
18-jul-96
No

‘Esperanza Pomar

Felipe Segura
19-sep-95
No

-Esperanza Pomar
. Felipe Segura

. 20-0ct-93

.No

Rosario Prats y Jesis Sanchez
Felipe Segura

12-jun-89

Si

Oscar Puente
Felipe Segura
14-mar-88

Si

Oscar Puente

. Felipe Segura
. 6-jun-88

Si

Svlvia Ramirez

- Felipe Segura
. 7-abr-86

Si

Sylvia Ramirez

Fehpe Segura

15-may-89

Si

Tema: Sistema para la Ensefianza Profesional de la Danza (SEPD)

XXV



240.

241,

242,

243.

244,

245,

246.

47

248

[ Sylvia Ramirez
E. Felipe Segura
F. 4-scp-89

T.Si

0. Tema: SEPD

- Sylvia Ramirez
. Felipe Segura
. 30-0ct-95
NO
. Tema: Nelsy Dambre

o= Tm-

Elsa Recagno
. Felipe Segura
. 23-feb-87

Si

- om

Walter Reuter

. Felipe Segura y Rosa Reyna
. 26-feb-86

Si

Dos cassettes

Rodolfo Reyes

. Felipe Segura

. 3-dic-85

Si

“~mmem o= m T

Rosa Reyna
Anadel Lynton
dic-83

No

S m

Rosa Reyna

. Felipe Segura
. 28-may-35
No

Tres cassettes

oo mm=

Rosa Reyna

. Elisa Ramirez
9-oct-85

No

. Dos cassettes

oHAmm—

—

. Rosa Reyna

. Fclipe Scgura
. 10-feb-86
T.5i

O Dos cassettes

I

AXVILE



249,

230.

251

232

254.

255

236.

237

1. Rosa Reyna

E. Felipe Segura

F. 13-feb-89

T. Si

Q. Tema: Ballet Contemporaneo

Rosa Reyna
. Felipe Segura
. 21-ago-89
81

. No existe el cassette

mm

o -

Rosa Reyna
. Fehpe Sepura
. 22-ene-00
. Si
0. No existe ¢l cassette

- m o

Sylvie Reynaud
. Felipe Segura
. 20-abr-87
- Si

-1 b e

Pilar Rioja
. Felipe Segura
. T-jul-86
.No

Smme

Lujs Rivero
. Felipe Segura
. 30-nov-87
_Si
O. Dos cassettes

- mm o

I. Roberto y Mitzuko
E. Felipe Segura
F.29-ene-36

T. Si

I. Eva Robledo
E. Felipe Segura
F. 7-scp-87

T Si

[ Rafael

E. Felipe Segura
F 22-ul-92

T. No

XXIX



258.

250,

260

261

262

263

264,

265.

266

207

1. Rafael Rodriguez
. Irma Fuentes
1992

No

- T om

Maria Roldan
. Felipe Segura
. 12-mar-85

St

= m

Maria Roldan
. Felipe Segura
4-feb-91

Si

Maria Roldan
_ Polipe Scpura
P ALLL O

T. G

P

1. Maria Roldan
E. Felipe Segura
F. 5-ago-91

T. 8i

Q. No existe el cassette

1. Freddy Romero
E. Felipe Segura
F. 22-¢ne-92

T. No

I. Xavier Romero
E. Felipe Segura
F. 11-sep-96

T. No

1. Tulio de la Rosa
E. Felipe Segura

F. 12-mar-86

T. Si

I Tulio de la Rosa
E. Felipe Segura
F. 23-sep-R6

T. Si

I. Tulio de la Rosa
E. Fehipe Segura

F i1-abr-88

T Si

XXX



268. 1 Tulio de la Rosa
. Felipe Segura

. 4-jul-88

§i

— mm

269. Tulio de la Rosa
. Felipe Segura

. 16-ene-89

Si

Tulio de la Rosa
. Felipe Segura

. 10-abr-39

Si

270.

~Smm-4mm-

271 George Roussis
. Felipe Segura
13-jun-88

Si

—

272 Rocio Sagacén
. Felipe Segura
. 22-0ct-85

Si

- m e

273 Carmen Sagredo
. Felipe Segura
. 8-dic-86

Si

- mm-

274 John Sakmari
. Felipe Segura
8-jun-87

Mo

=

275. Marco San Roman

. Marganita Tortajada
9-myo-94

Si

. Dos cassettes

oHmm=

276. Jesus Sanchez Nieto
. Felipe Segura
. 26-ene-87

No

— Ty

277. 1 Fernando Schaffenburg
E Felipe Sceura
F. 22-ag0-R8
T. §i

XXX



278

279.

280.

281.

282

283.

284.

285.

1. Perla Schlam (Epelstein)
E. Felipe Segura

F. 16-nov-87

T. 8i

I. Bertha Schulte
E. Felipe Segura
F. 29-may-89

T. 8i

1. Lucia Segarra
E. Felipe Segura
F. 5-un-8%

T Si

L. Felipe Segura
E. Anadel Lynton
F.23-dic-83

T. No

Q. Dos casseites

1. Felipe Segura

E. Patricia Aulestia
F. 21-myo-83

T. Si

L Felipe Segura
E. Rosa Reyna
F. 2-jul-85

T. Si

L. Felipe Segura
E. Ménica Peredo
F. 11-Sep-89

T Si

I. Felipe Segura

E. Margarita Tortajada
F. 9-mzo-92

T. i

1. Felipe Segura

E. Alcjandrina Escudero
F 31-ago-93

T No

XXXI



286.

287

288.

289.

290.

291.

292.

293,

294,

293

| [T =

= mm-

Felipe Segura

. Alejandrina Escudero
. 8-sep-93

No

Felipe Segura
. Alejandrina Escudero
. 13-3ep-93

T. No

- m=—

~mm—

— T m

~ o m

Felipe Sepura
. Alejandrina Escudero
. 20-sep-93
. No

Felipe Segura
. Alejandrina Escudero
. 5-0ct-93
.No

Felipe Segura

. Alejandrina Escudero
. 19-0ct-93

No

Felipe Segura

. Alejandrina Escudero
25-0ct-93

No

Felipe Segura

. Alejandrina Escudero
. 15-feb-94

No

Felipe Segura

. Algjandrina Escudero
. 21-feb-94

No

Felipe Segura

. Algjandrina Escudere
I-mar-94

No

Felipe Segura
. Algjandrina Escudero
. 29-mar-94

. No

XXXIII



296.

297,

298

299

300.

301,

302,

303,

304

1. Felipe Segura

E. Algjandrina Escudero
F. 5-sep-94

T. No

I Felipe Segura

E. Algjandrina Escudero
F. 19-scp-94

T No

Felipe Segura
. Algjandnna Escudero
. 19-0ct-94
. Ne

= mme

Felipe Segura
. Algjandrina Escudero
. 24-0ct-94
No

- om o

=

Felipe Segura

. Algjandnina Escudero
1-nov-94

No

akilile

Felipe Segura
. Alejandrina Escudero
. lo-abr-95
.No
. Tema: Roberto Iglesias

ezl > e

(=R

Moénica Sema
. Felipe Segura
. 15-feb-838
. Si
Q. No existe el cassette

i -

-

I. Eugenio Servin
E. Felipe Segura
F. 12-sep-95

T. No

I. Farahilda Sevilla
E. Felipe Segura
F i8-cne-838

T Si

XXXV



305.

306.

307,

308.

309

310,

31l

312.

313,

c-Hmm-

I. Teresita Sevilla
E. Felipe Segura
F. 23-sep-91

T. Si

1. Marco Antenio Silva
E. Felipe Segura

F. 16-jun-86

TSI

I. Ricardo Silva

E. Felipe Segura

F. 19-5ep-86

T. Si

O No existe ¢l cassette

1. Adriana Siqueeiros y Aurea Turner
. Felipe Segura

. 13-ago-85

" Si

— 1 m

Adrana Siqueiros

. Felipe Segura

. 3-feb-86

Si

- No existe ¢l cassette

1. Adnana Siqueiros
E. Rosa Reyna
F. 1-jun-90
T. Si

I. Malucha Solan
E. Rosa Reyna
F. 15-abr-86
T. St
O Dos cassettes
1. José Solé
E. Rosa Reyna
F. 3-oc1-8%
T.Si
0. Dos cassettes
. Fernando Scnora
:. Felipe Segura

1

E

F. 13-fch-97
T No

XXXV



34,

315

ile6.

317.

3i8.

319,

320,

321

322

1. Alan Stark
E. Felipe Segura
F. 21-abr-86

T S

I. Elena Sustacta
E. Felipe Segura
F. 13-jul-87

T Si

I Elena Sustaeta
E. Felipe Segura
F. 10-abr-96

T. No

I. Sygmunt Szostak
E. Felipe Segura

F. 9-may-88

T.Si

Mariano Tapia
Felipe Segura
24-oc1-88

T. Si

O. No existe cassette

I.- Mariano Tapia
E. Felipe Segura
F. abr95

T. No

1. Orlando Tagquechel
E. Felipe Segura

F. 17-nov-86

T. Si

Q. No cxiste ¢l cassctic

I. Oscar Tarriba

E. Fe]ipe Segura

F. 10-sep-85

T. Si

0. No existe el cassette

1. Osear Tarriba
E?

F. 20-fcb-86

T. No

NXXVI



323,

324

[VF)
P
D

[29)
ad
[

¥
Tl

1. Oscar Tarriba
E. Kena Bastien
F. 6-ene-87

T. No

1. Oscar Tarriba
E. Kena Bastién
F. 6-ene-87

T No

I. Raquel Tibol
E. Felipe Segura
F. 2-feb-87

T. Si

Q. Dos cassettes

1. Dina Torregrosa
E. Felipe Segura

F. 26-sep-88

T. Si

Antotua Torres

Felipe Segura

30-sep-9t

T. Si

0. Tema: José Femandez

I. Claudia Trueba
E. Felipe Segura
F. 2-mar-87

T. Si

I Estela Trueba

E. Felipe Segura

F. 8-mar-96

T. No

0. Tema: Nelsy Dambre

I. Laura Urdapilleta
E. Sylvia Ramirez
F. 8-feb-838

T.Si

1.- Lavra Urdapilteta

E. Felipe Scgura

F. 25-ene-96

T No

O. Tema: Nebsy Dambre

NXXVII



332

333.

334

335.

336.

337

338.

339.

340.

I. Laura Urdapilleta

. Algjandrina Escudero
.24 y 25 -mzo-96

No

~mm

Laura Urdapilleta

. Alejandrina Escudero
16 y 25-abr-96

No

5 m e

Guillermo Valdés

. Felipe Segura
. 8-ago-88
Si

= omm

Guillermo Valdés

. Felipe Segura
16-0ct-96

T. No

O. Tema: Nelsy Dambre

-

1. Carolina del Valle
E. Felipe Segura

F. 1-fcb-88

T. Si

1. Manolo Vargas
E. Felipe Segura

F. 4-ago-84

T. Si

0. Cuatro casseties

1. Salvador Vizquez Aranjo

E. Felipe Segura
F. 2-0ct-89

T. Si

0. No hay cassette

1. Enrique Vela Quintero
E. Felipe Segura
F_20-ago-85

T.Si

0. Dos cassetics

l. Sofia Vela

E. Felipe Segura
F 30-may-88
T. Si

XXXV



341

342,

344,

345.

346.

347

348,

349,

1. Maria Velasco
E. Felipe Segura
F. 15-ago-88

T. Si

Maria Velasco
. Kena Bastien
. 20-feb-89
CSi
. Dos casseties

M -

o=

Deborah Veldzquez
. Felipe Segura
. 28-ene-91
. 8i
- Deborah Velazquez
. Felipe Segura
. 12-ene-96
. Si
. Tema: Nelsy Dambre

R e e s

o=

Federico Vidales
. Felipe Segura
. 20-ene-88
. Si
. No existe el cassette

mm -

o=

José Villanueva
. Felipe Segura

. 4-ene-96

No

~mm-

Mima Villanueva

. Felipe Segura
7-nov-88

S

Q. No existe el cassette

- o

1. Waldeen

E. Anadel Lynton

F. 19-dic-83

T Si

0. En inglés, con versidn en espafiol

[ Yol-tzma

£ César Delgado v Patricia Aulestia
F 8-mzo-34

T No

0 Dos cassettes

XXX1X



350.

351.

352

353.

354

355,

I. Yol-ltzma

E. César Delgado y Patricia Aulestia
F. 11-abr-84

T. No

1. Yoi-ltzma

E. César Delgado y Patricia Aulestia
F. 3-jul-84

T. No

1. Yol-Itzma, Vicky Ellis y Enrique Vela Quintero
E. Felipe Segura

F 23-0ct-84

T. Si

(. No existe cassette

i. Edeimira Zifiiga, Ma. Luisa de Hemandez y Bruno Ruiz
E. Patricia Aulestia

F s/f

T.Si

Q. No existe el cassetie

I. Alejandro Zybin

E. Felipe Segura

F. 6-nov-84

T. Si

Q. No existe ¢l cassette

I Alejandro Zybin
E. Patricia Aulestia
F.s/f
T. Neo

XL
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