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Presentación 

Uno de los objetivos fundamentales del Centro Nacional de Investigación, Documen1ación e lnfonnación de la 
Danza José Limón es coadyuvar, de manera sus1ancial, a construir y preservar la memoria dancística de México. 
Una de las acciones que con gran orgullo concrela ese principio es el homenaje Una vida en la danza. 

La importancia que tiene plasmar la trayec1oria de quienes se hacen merecedores de es1e homenaje la refleja 
este ejemplar que deja 1estimonio del cúmulo de actos. esfuerzos. sacrificios, logros, relos y vicísi1udes que en el 
trabajo diario han 1enido que superar los creadores que han dedicado su ex is1encía a Ja danza. 

De manera resumida reunimos aquí trayec1orias fundamentales. Queremos dejar huella de quienes nos han 
legado la marca de su trabajo en la construcción de la historia de la danza en México, que sólo en la pluralidad de 
ideas y de caminos para la creación han logrado convenirse en el más rico cri sol cuhural de América. 

Es una gran satisfacción para nuestro centro de investigación haber rendido homenaje a más de 250 personal i-
dades de la danza, a lo largo de trece años. 

Con nosotros, y para dar mayor relieve a la ceremonia, han bailado la Compañía Nacional de Danza, el Taller 
Coreográfico de lti UNAM, Ballet Independiente de México, Barro Rojo. Ballet Danza Estudio, Contempodanza, 
Danza Libre Universitaria, Delfos-Danza Contemporánea, c1co, Ballet Teatro del Espacio, Ballet Nacional de 
México. A todos les ofrecemos nuestro agradecimiento. También a sus directores : Bernardo Benítez, Guillermina 
Bravo, Gloria Contreras, Michel Descombey, Lin Durán, Raúl Flores Canelo, Cristi na Gallegos, Horacio Lecona, 
Cuauhtémoc Nájera, Carlos López, Cecilia Lugo, Gladiola Orozco y Víctor Ruiz, y a los solis1as y bailarines; 
Aurora Agüeria. María Elena Anaya, Miguel Ángel Añorve, Guillenno Arriaga. Isabel Beteta, Victoria Camero. 
Beatriz Correa, Carmen Correa, Raúl Femández, Cora Flores, Margarita Gordon. Tihui Gutiérrez. José Antonio y 
su grupo, Emmanuelle Lccomte, Patricia Linares, Elia Luyando, María Antonieta "'La Morris'', lnna Morales. 
Laura Morelos, Eva Pardavé, Celia Peña, Antonia Quiroz, Sylvie Reynaud, Pilar Rioja, Alejandro Vargas y Jaime 
Vargas. 

A lo largo de es1e 1iem¡xi hemos perdido muchas distinguidas personalidades· de la dan1.a: Tell Acosta, Miguel 
Álvarez Acosta. José Luis Arroyo, Santos Balmori. Amold Belkin. César Bordes, Luis Bruno Ruiz, Jesús Burgos, 
Gloria Campobello, Ana Castillo, Ame lia, Adela y Linda Cos1a. Raúl Cosío, Nelsy Dambre, Ana B. de Cardús, 
Antonio de Córdoba. Femando de Córdoba, Emma Duane. León Escobar, Onésimo González. Juan González 
Amador, Jorge Gutiérrez Escoto, John Fealy, José Femández, Raúl Flores Cane lo. Jorge Gale, Carlos Gaona. 
Bodil Genkel, Carlos Ji ménez Mabarak, Salvador Juárez, Fedor Lensky. Jaime Leyva, Antonio López Mancera, 
Ricardo Luna, Rafael Medina. Ana Mérida, Luis Felipe Obregón, Thelma Oníz, Clementina Otero, Rodolfo Paz. 
Jorge Pérez Zúñ iga. Josefi na Piñeiro, Lázaro Prince, Juan Antonio Rodea. George Rou ssis, Enrique Rueda, 
Tomás Seixas, Francisco Serrano, José Si lva, Óscar Tarriba, Marcelo Torreblanca. Jorge Tyller, Sergio Unger, 
Enrique Vela Quintero, Yol-ltzma y Eva Zapfe. entre otros. 

Para los que panieron y para Jos que siguen dedicando su vida a la danza. nuestro reconocimiento. 

J.'e lipeSegura Escalona 





Introducción 

Con esta edición se cierra un primer ciclo del homenaje Una vida en 
la Danza dedicado por el Cenidi-Danza a reconocer anualmente a 
aquéllos que, desde las diversas ramas o anes afines, han consagrado 
su vida a este arte. 

El alma de este proyecto ha sido Felipe Segura, quien con infati-
gable energía ha investigado, buscado y en ocasiones desenterrado 
datos, fotografías y personajes para dar vida al homenaje que año 
con año se celebra desde 1989. 

Los inves1igadores del Cenidi -Danza, por su pane, han contri-
buido con lo que ellos llaman, cariñosa y familiarmente, "semblan-
zas" de los homenajeados. En ellas se evidencia la admiración, la 
percepción cercana e íntima de la relación que existe entre algunos 
autores de los textos con los hombres y mujeres que han sido motivo 
de homenaje y reconocimiento. 

En las próximas ediciones de Una vida en la Danza nos propone-
mos nuevos retos, buscando ahondar en la investigación documental. 
explorar nuevas formas de expresión artística desde la perspectiva de 
la disciplina dancfstica y profundizar en las historias profes ionales 
de quienes han marcado de una u otra manera el ane de la danza con 
su trabajo, talen10 y bUsqueda de excelencia. 

Maya Ramos 
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Homenajes 





Ramón Cruz Cruz 

Nocmí Marín 

U na de lai. dan1as que m.i> 1dcnt 1fica a lo> mexicano!> e' 
La dmi:a del 1·riwdo. una representación que ha tratado. 
en sus lugares de origen, .;onservar tai. manifcstac1oncs del 
ar1c pnrn1t110, rcs1s11cndo a la mílucnc1a del hempo y 1rans-
form;111do a tantas otrai. dan1as 

El 7 de O<; tubre de 19'2 en el poblado de LO!> Tanque,, 
mun1c1p10 de Alamos en Sonora, nació un "1cnado" conoci-
do con el nombre de Ramón Cru1. Cru1., un JOien lleno de 
vida que en la década de IO!> cuando vistió la capi tal 
de la repúbhca. causó gran re1 uclo dentro del ámb110 de IJ 
danla y en el medio educalll'O 

Cacl3 1·e1. que se presentaba a b:ular La dmr:a del 1·emulo, 
endondcfucraqueestoocurnera.resul1abaunó.110.0frecía 
algo especial para el espectador ¡>0r Ja sc nc1lle1. y el scn-
11micntoqueponíacn cadaunade sus rnlerpretac1ones.¡>0re l 
v1r1uos1srno de su eJCcuc1ón, por la fucr1.a y carácter propio 
de ladant.aquc sólopodía 11npre¡;nar y proyeclarun bailador 
111natocom0 Ramón. 

Plasmó y dio. en cada ocasión que 1n1crprecaba La dwi:" 
del 1•e11ado, una unagcn de lo que era y podía !a danza. El 
maestroMarcduTorrcblancadccfaquceraclrneJorbailador 
delvenadoquchabfavemdoy se h.1bíal'1stoenlac1udaddc 
México. 

Ramón Cru1 aprendió La cltm:t1 del •·tnmfo en su pueblo 
natal. Cuenca que dc)dc muy pequeño acostumbraba as1st1r a 
lasfiestas 1rad1c1onalesy 
grupos que iban de d1fcrtntcs partes; ahí tuvo la oponunidad 
de vcrrnuchosl'cnadosyd1cenque habíamuybuenos, 111clu-
so scilorcs grandes de edad Ramón dc)Ctende de una farn1ha 
de bailadores: tenía un tío que bail;iba pascola mara\•1llosa-
mcnte. 1an es así, que no ha encon1rado otro que lo iguale. el 
1ío \'Cnado también era muy bueno para bai lar. tan to que se 
quedó con las ganas de hacer un paso en el que pegaba unas 
bamdas. luego un sal lo en el aire y se daba vucha con la 
cabeza ha<:rn el suelo. haciendo después unas re1okadas ma 
ra1•1llosas 

Aprendí la dan1,a nmando, mirando, rmrando y después la 
rcafim1ábamosenla <:asa.¡>0rqucceníamos ahiun solarcn 
donde hacíamos las fi estas 111fanoles, que era circo. que 
cranba il csyelvenadoahiscrcafirrnó,ahítobailaba 
comúnmente. 

Todo el fl\u a l y la forma para ve>11rse. las aprendí 
mirando. se ntía y vcfa cómo se vestían y los copiaba; 
nadie me lo enseñó, codo lo aprendí mirando, nadie me 
dijo: Esto lo vasa hacer asfoasf vas a comenzar. o la .:a-
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beza se pone así. estás bien o estás mal. Yo me ponía, me 
plamaba, eso era todo, lo sentía 

Tcnninó la instrucción primaria en en el internado Jesús 
Cruz Gálve7., en Hcrmosi llo, Sonora. Poco después fue en esa 
misma institución que. por azares de la vida. el profesor de 
educación fisin tuvo la urgente necesidad de montar un 
cuadro con bailes del estado y por supues10 con un buen 
bailador de venado. Se iba a realizar un e\·ento dcponivo cul-
tural a nivel nacional en el estado de Oaxaca, en donde la 
escuela representaría su entidad, por tal razón el profesor 
necesitaba apoyo. 

Ramón se ofreció a ayudar al maestro. proponiéndole que 
no fuera dirigiendo. pues es lógico pensar que por su edad 
éste no confiara en su ayuda, por su inexperiencia como maes-
tro, no lo consideraba capaz: el caso es que lo probó para ver 
cómo bai laba y aceptó su proposición; el maestro encauzaría. 
Se pusieron de awerdo e iniciaron la selección de alumnos 
para cada danza. quedando de trescientos sesema alumnos se-
leccionados para ocho pascolas, dos venados y dos coyotes 
Los venados que quedaron fueron: Jorge Daniel Tyllcr y su 
hermano, Felipe Cruz, que fueron los mejores venados de la 
escue la ; después de muchos ensayos y problemas 
económicos para obtener el vestuario. se fueron a Oaxaca. en 
donde obtuvieron el primer lugar nacional en danw. 

En el año de 1957, inició su vida dedicada a la dan1.a como 
profesor, asesorado en un principio por el maestro de edu-
cación física Arcadio Mendoza. del internado Cru7. Gálvez. 

En 1958 volvió a la ciudad de México para presentar al 
grupo de danza en el p.'.ltio de la Secretarf.'.l de Educación 
Públic.'.l. recibiendo una mención honorífica. Amalia Her-
m'indez los vio y le inceresó. Panicularmentc le gustó mucho 
la forma de bailar de Ramón y de Tyller, y los invitó a pene-
neccr a su compañía. Ramón no aceptó. pero convenció a 
Jorge Tyller. que estaba por concluir su sex to año de pri-
maria. para que escudiara secundaria en la capital del país y 
se incorporaraalacompañía 

En 1960 Ramón Cruz retomó a la ciudad de México con el 
fin de tomar un curso de teatro. sin embargo. lo único que le 
interesó fue la actuación y los bailes rondas que impanía un 
maestro tamaulipcco. Hicieron presentaciones en varios luga-
res, como en la Academia de la Danza Mexicana, en donde era 
directora la maestra Josefina Lavalle; ella, al verlo bailar y 
conociendo su trayectoria como bailarín y profesor, lo invitó 
paraquehicieracarrerademaestrodcdanza; lo que aceptó. En 
ese mismo año, participó como danzante del venado en el Tea-
tro del Bosque en la obra teatral W pazfie1icia de los yaquis. 
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No fue fáci l, además de estudiar debía trabajar para sub· 
s1stir: tramitó en Sonora el permiso necesario para au-
sentarse mientras estudi.'.lba. El maestro Marcelo Torreblanca 
lo apoyó, logrando que le dieran el sueldo de maestro du-
rante casi dos a ños. La suerte lo seguiría. En ese tiempo 
Amalia Hemández lo invitó a bailar y, tambitn en el Segu-
ro Social de Sama Fe. Javier del Castillo lo ayudó in vitándo-
lo a mon1ar un cuadro de Sonora. lo que le solucio nó la pane 
económica. 

El mismo Ramón Cruz narra la anóc:dota en la que, durante 
su estancia en la escuela para sordomudos. donde realizó sus 
prácticas profesionales, montó un cuadro de Sonora, presen-
tándose en el Teatro del Bosque. El resultado fue emotivo, 
""algo muy bonito, pero muy fucne, porque ver bailar a esos 
niños como si escucharan la música fue algo indescriptible. 
unaexperienciaquenuncaolvidaría". 

Así. de un lado a otro, trabajando y estudiando, tenninó su 
carrera en tres años. En 1964 se tituló como maestro de danza 
folclórica mexicana, aprobado por unanimidad y con men-
ción honorífica en la Academia de la Danza Mexicana, 

Con Amalia Hernández se quedó bajo la condición de 
bailar únicamente W danza del venado, ya que no contaba 
con tiempo para ensayar otras danzas; tenía que asistir a sus 
clases en Ja academia y eso era lo principal. Así permaneció 
en el Ballet Folklórico de México cuatro años. 

La estancia en el ballet lo ayudó en su fonnación, le brin· 
dó la oportunidad de conocer un mundo totalmente diferente, 
el del espectáculo; algo digno de resallar porque, aun estando 
en un medio tan opuesto al suyo en donde podía explayarse al 
bai lar y romper con sus cánones tradicionales. nunca lo hizo. 
Sus representaciones no fue ron teatrales, espectaculares sí. 
pero sin excederse en lo fastuoso, sin que por ello su danza 
dejara aun ladolabellewyelesplendor. 

Dentro del poco tiempo que podíamos convivir con él en 
la Academia Mexicana de la Danza, como compañeros. era 
increíble como persona. de baja estatura, moreno, con rasgos 
físicos de los sonorcnscs, alegre, siempre riendo, se echaba 
unas carcajadas sabrosas, sinceras. Como era mayor que 
nosotras y ya era todo un "venado", lo veíamos con respeto, 
porque también fue nuestro maestro. Nos enseñó pascola. 
venado y a tocar raspadores y bules para acompañar la danza 
y. creo recordar que en ocasiones nOSOlras lo acompañába-
mos tocando en alguna presentación, aunque no creo que 
fuéramos muy buenas. pero era parte de nuestras prácticas 
escénicas y lo hacíamos con gusto. 

Su plática era amena, especial, con modismos y una chispa 
pcrso11al.Cuandolepreguntábamos si algunavei.deseóestar 



con Amalia y bailar en Bellas Anes (que es el sueño de todo 
bailarín). él respondió: 

¿Cuándo yo había pensado brincar para losesccnariosdel 
Palacio Nacional de Bellas Artes?: ¡jamás! Aun sin em-
bargo. llegué como si hubiera sido mi casa, como si hubie-
ra esiado en el patio de mi casa y ahí brincara. Al público 
nunca le he tenido miedo, lo he sentido como parte mía, 
me ayuda, porque me gusrn el interés que tenga la genle 
de mirarlo a uno y de la satisfacción que reciba ese púbh-
co con uno. esto es la comunicación del uno al otro. 

Además de su carrera de danza, temiinó también los estudios 
de profesor en educación físicacnOax tcpc<:. Morclos. 

Su trayectoria profcsion.'.11 es amplia. Fue fundador y direc-
tor del grupo magisierial Choqui Roy en Ci udad Obregón. 
Sonora; en 19S9e n la Escuela de Medicina del In sti tuto 
Politécnico Nacional en la ciudad de México, colaboró con el 
maestro Marcelo Torreblanca, asesorando téc nicamcn1e la 
enseñanza de Lo dcmz.a del 1•e1uulo; de 1967 a 1974 fue director 
de la Academia de Danzas Folklóricas en Orizaba, Veracruz; 
en 1974 formó el primer Ballet Folklórico Magisterial Federal 
Xochiquetzal, en Ciudad Obregón; de 1974 a 1983 se desem-
pe ñó como maes tro de danza e n la Esc ue la Secundaria 
Técnica número 2 en Ciudad Obregón y posteriormente ocupó 
el cargo de s ubcoordinado r de Actividades Artísticas y 
deportivas en la Escuela Secundaria Técnica número 2, en 
Ciudad Obregón, Sonora. 

En 1989 impartió un curso en mi escuela: entonces nos 
volvimos a ver, lo cual le agradecí mucho, porque estaba en 
plena convalecencia; se había lastimado Ja columna en una de 
sus actuaciones en Jalapa. Pero, a pesar de su trabajo, de los 
re tos y las d ifi cultades que ha tenido, Ramón es el mismo: 
alegre, platicador y gran maestro; su curso fue un éxito como 
siempre y sigue bailando como todo un gran venado. 

Para fi nalizar no seré yo quien dé una conclusión de lo 
que para el maestro Ramón Cruz es y significa La danza del 
venado, sino é l: 

Para mí La dtmlft del ve1uuJo siempre ha sido lo que sientes 
allá muy profundamente, eso es lo que te va a valorar, te va 
a dar la proyecció n y te va a dar lo máximo, según tu 
capacidad. Y hay que aunarlo siempre a lo mecánico. 

Yo recuerdo que en aquellos años de juventud en los que 
tuve mucha dinámica, me perdía yo. nada más caía en el 
escenario y ya no era yo, completamente no era yo, nn scn-
tfa si cra gen1e en realidad. Esalgoqucsetrae,ysesientc 

Ramón Cruz Cruz ha realizado un.'.l gran labor educativa y 
fonnativa en primarias. secundarias. preparatorias y muchos 
lugares más. También ha dejado huella en la invest igación y 
difusión sobre las dan1.as y costumbres de su estado. Todo 
ello es motivo de este homenaje a su labor y entrega. dedi-
cando toda su vida a la danza. 

Fuentes 

Rosa de la. Tulio. cntrevism rcali1.ada a Ramón Cnn. i de mart.o de 
198b,Ciuda<l0bregón.Sonora 

Vivencias con Ramón Cnn. Cru7.. durante nuestra convivencia en la 
rnrrcra para obtener el 1ítulo de mnestroscndnnzafolclórica 
cana. primera generación de la Academia de la Dan1.a Mexicana 
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Cristina Gallegos 

Dolores Ponce 

... emoci<i11 más que efecios. 
1¡r111011ía más que fo murna drl muudo 

A pesar de su JU\'Cntud. Cnstma Gallegos ha dedJCado 
vida, energía y uempo de casi treinta años al quehacer coreo· 
gráfico en busca de la scnc11lcz y de un nuevo humam>mo 
artístico. En su obracrca11va ha puesto la técnica y la 
al servicio de la emoción. guiada por el ideal helénico de la 
bcllezay laarrnoniacomolasforrnasdel;imoral. 

DiccCrist maGallcgos : 

En el en que v1111mos conesponde al arte obhgarnos a 
una reílex 1ón de la belleza para meJOrar apre-
ciación de la vida .... uuliw fragmentos musicales del 
género y líneo que nos llevan neces.anamcritc al 
recogm11en10 y la mtrospccción. ya que son ncccs.anos en 
un mundo que agrede con su u:.o de 
imágenes, somdos (casi ruidos) en una canera mconlro-
lablc por tener, comprar. escalar. acumular ... Es bueno 
tenerdcvetcncuando momemosdcmed1tac1ónparnquc 
el alma pues casi perece ante los med ios 
ded icados a cst unular los sentidos . S1 bien aplaudo la 
cncrgíayladm:lrmc;iquehacenalsahumano crcarypro-
ducir. también deploro lo que conllevan: la rapacidad y la 
vora.:idadextre111a,aiavismosdelserhumano. 

Nacida en la ciudad de México en Cns1111a 
pasó su mfonc1a bailando en compañía de la mústca clástca 
que escuchaba su madre en un ixqueño radio y mon1ando 
coreografías a sus compañeros de la escuela pnmana y 
secundaria : ..... nada de Jugar ... bailar era lo único que me 
gustaba. Entonces 1111 madre me mc1ió en una escucl11a cerca 
de la casa .. " 

A los oc ho ai'ios ingresó a la Acadenua de la Danla 
Mexicana, donde la carrera de técnica cl:ls1ca y ya 
después jamás pudedeJar la danza .. . no me acuerdo haber 
te nido nin gu na otra consigna, idea o gusto. que no fuera 
bailar'· Dos años más larde Cnstma obtu'"o su primer papel 
estclar: clhadadea¿úcardeElcosrmmecu 

En1re los 1antos maestros que la formaron cstu' 1eron 
Nelsy Dambrc, Soma Castañeda, Sylvia RamírcL. Francisco 
Martínez. Jose fina Lavalle. Gu1llermma Pcña lOLa. Ana 
Sokolow. Bodyl Genkell , Ruth Nor1ega. Soma Castañeda. 
Jorge Cano y Artemisa Pedroza. Con ellos atra'"csó por la 
dolorosa experienc ia de la adq u1 s1c1ón de la 1écn1ca y 
tencia corporal re(¡uendas para la creación de b.::llc1a y rn 111-
prc11dióquc de la danza es el domml()del cunpo 



ylacxpresióndeunsentimientomdsprofundoatravésdela 
plastiódad física ... no hay belleza sin dolor'" . 

Después de la Academia. a los quince años ingresó como 
aprendiz, a sugerencia de Nellie Happee, a un pequeño grupo 
de ballet clásico fo rmado por Amalia Hernández, Ballet 
Clásico 70. con el que comprendió las posibilidades que le 
ofrecía la pertenencia a un grupo profesional. donde estaría 
rodeada de bailarines de alto ni \'el y además recibiría algunos 
ingresos. Seis meses más larde empezó a hacer papeles prin-
cipales. hasta llegar a ser suplente de Nellie. quien era la 
pnmera bailarina. y a destacar como solista. En este grupo 
destacó como solista en ballets de Gloria Contreras. Ne1\ic 
Happee. Carlos López, Job Sanders. Josefina Lavalle y 
muchos más. Permaneció e n Ballet Clásico 70 unos años, 
hasta que al presenciar un montaje de Gloria Contreras sintió 
afinidad por ese tipo de movimiento, "'más neoclásico". En 
aquellos momentos. Gloria Con1rcras regresaba de Nueva 
York a México y fundó el Taller Coreográfico en la univers i-
dad. al que invi1ó a Cristina, quien ahora aprendería, me-
diante su contacto con dos bailarinas brasileñas y tres esta-
dounidcnscs que también formaban parte del grupo, ··mejor 
técnicacnpunta, conelhuapango, yladanzaparamujercs'", 
hastaconvcrtirsccnsolistademásde treintaobras. 

Durante alrededor de cato rce años. Cristina asistió a 
Gloria Contreras en la dirección y fue coreógrafa, maestra y 
primera bailarina. Como tal, pudo danzar con los grandes 
bailarines invitados como Diego Alberto, Jorge Cano y Fran-
cisco Martíncz. Sobre todo tuvo la oportunidad de empezar a 
realizar su gran ambición, la coreografía, montando pequeños 
festivales en ta escuela de Contrcras y después algunas obras 
en el Taller. 

Los coreógrafos que marcarían su desarrollo de l movi-
miento serían Maurice Bejart, Luis Falco, Gloria Contreras, 
Cristina Gigirey, Arthur Mitche ll . Jeromc Robbins y Mary 
Wigman. Finalmente su deseo creati vo la llevó a separarse 
del Taller para fomiar, con Cora Flores y Aurora Agücria, su 
propio grupo de cámara, Danza Libre Universi taria, empren-
diendo por cuenta propia lo que ella llama su amor a la músi-
ca y su padecimiento por la danza, y considerando a esta últi-
ma como " la más bella forma de ser libre". 

A principios de los años ochenta concibió a Danu Libre 
Universitaria como un taller experimental, un foroabieno a 
lasmásdiversascorricntcs dancís1icas y musicales, una opor-
tunidad para fome ntar la iniciativa creadora de bailarines y 
coreógrafos aun a riesgo de fallar en algunos in tentos. A lo 
largo de su historia, mantendría firme el ofrecimiento hecho 
por Danza Libre de una total independencia de creación y 

20 

opinión de todos sus miembros y de apenura hacia los baila-
rines de diferentes compañías. Con este grupo, es tablecido 
permanentemente en la sala Juan Ruiz de Alarcón del Centro 
Cultural Universitario. y cuyo trabajo nunca ha contado con 
un presupuesto lijo pero si con la colaboración voluntaria de 
músicos. diseñadores y bailarines, asr como con el espacio y 
nombre de la UNA M y los auspicios de diferentes instancias 
públicas (JN BA, FONAPAS, UAM, IMSS, 1SSSTE, DIF y gobierno 
federa l), Cristina Gal legos se consolidó en las dos áreas de l 
trabajo dancístico que más le atraían, la coreografía y Ja 
enseñanza. 

Como coreógrafa , desde el principio recurrió a géneros 
musicales variados, desde la música clásica hasta Ja popular 

Porque mis coreografías parten de lo que siento con la mú-
sica ... y tratan conceptos universales como el amor, la 
belleza, el dolor, la tri steza, misticismo ... Más que impre-
sionar al público con piruetas, lo que pretendo es emo-
cionarlo ... y para eso tengo a los grandes maestros de la 
música ... tratodchacer unavisualizacióndelamúsica, no 
uso escenografías, no uso grandes alardes técnicos ... me 
intercsa más que misbailarinesseexpresencon cl alma ... 
Con mi coreografla expreso no cómo soy, sino cómo 
quisiera ser. 

Como maestra. Cristina Gallegos ha procurado siempre trans-
mitir confianza a sus alumnos utilizando el est(mulo como su 
principal instrumento: '"un poco de estímulo es menos 
doloroso ... uno siempre podría encontrar la manera de lasti-
mar, de dec ir 'estás mal', pero en alguna parte siempre hay 
algo que puede estar bien, una mirada, una mano ... La princi-
pal tarea de un maestro es mejorar espíritus, no sólo mejorar 
cuerpos". Mediante su labor docente, colaboró e n la forma-
ción de profesionales de la danza como Marco Antonio Silva, 
Adriana Caslaños, David Chait, Cec ili a Múzquiz, Isabel 
Bctcta y otros, quienes han obtenido premios nacionales e 
ín ternacionales de danza y formado sus propios grupos. 
Además, el accidente que sufriera hace unos años la hizo 
revalorar al c uerpo, modificar su visión del mundo y, tras 
estudiar anatomía y diversas formas de fisioterapia, comenzó 
a dedicar parte de su tiempo a trabajar con niños con sín-
drome de Dawn y personas de edad avanzada con problemas 
en la columna vertebral. 

Son alrcdcdordecincucntalasobrascorcográficasdeCris-
tina Gall egos, entre las que se encuentra n Percusiones 
(Kabclac, 1968); Suite (Thc Bcatlcs, Rolling Stones, Beach 
Boys. 1969): Fantasfa de amor (Joaquín Rodrigo, 1970); Ave 



María (Schubert, 1982): Si a/ menos (Gustav Mahlcr, 19&0): 
Oració11 (Albinoni, 1980); Misa (Juan José Calatayud. 1981); Per-
cusio11ts 111 ( Mikis Teodorakis. 1982); Parn11a (Maurice 
Ravel, 1984); Supu Freak (Project, 1985); Mtdiración (J . Se-
bastián Bach. 1986); Al/011si11a y el mar (canción popular, 
1988): Ambición y envidia (Carl Orff. 1994). Ha montado 
obras para la Compañía Nacional de Danza que han recibido 
premios internacionales. entre ellas A1ulanu, con música de 
Shos1akovich, segundo lugar internacional de coreografía en 
Cuba y París: y Concieno para percusiones. Adicionalmente. 
Cristina ha creado coreografías para obras teatrales como La 
a/l/orcha de Ulises (Premio Internacional Cervantino); los 
peces (Sergio Fermlndcz); la excepció11 y /ti regla (Bertold 
Brecht): El show de terror de Rock)• (Compañía de Luis de 
Llano Macedo); Desfiguros del corazón (Sergio Fernández): 
La historia del soldado (lgor Stravinsky) y más. 

Considera con modestia que poco menos de una decena de 
sus obras puede considerarse plenamente como coreográficas 
y que el res10 ha sido ''ejercicio, oficio. el diario trabajo, el 
empeño de querer ser ... " 

Alolargode sucarrcracoreográficaCristinaGallegos ha 
recibido varios reconocimientos: en 1979 e l Premio Nacional 
que entrega la Asociación de Comentarisrns y Críticos de 
Ane por sus eoreografias Andante y Suite: fue becada por la 
Dirección General de Difusión Cultural de la UNAM a Nueva 
York, donde estudió las principales técnicas con maestros 
como Martha Graham, Louis Falco, Jcniffer Müller, Ana 
Sokolow, Twyla Tharp. la Compañía del Ballet de la Ciudad 
de Nueva York, Katherine Dunham y Alvin Ailey: en 1980 
recibió el Premio Nacional de Danza convocado por F<)NAPAS 
y la Universidad Autónoma Me1ropolitana por su obra Si al 
menos, con música de la sinfonía número 2 Resurrecció11 de 
Gustav Mahlcr, obra existencialista plena de su anhelo de ser 
y c reer y ac lamada por la c ritica espec ia li zada como 
"neomística": en 198Srecibió por segunda vez el Premio 
Nacional de la Asociación de Comentar istas y Críticos de 
Ane por su tabor como maestra, coreógrafa y bai larina. 

Con Danza Libre Universilaria, Cristina Gallegos postula 
que no se trata de oponer sino de conciliar brindado un foro 
de experimentación abierto a quienes esperan una oportu-
nidad para crear, mediante el ejerc icio. la disciplina y la ex-
periencia. algo que surja y a la vez permanezca en el in terior 
de cada ser, la libertad. 

Gallegos. Cristina.cxpedienu:.CE.'llot-Danza 

Segura, Fe li pe. cntrevisia con Cns11na Gallegos. 7 de fcbre10 de 
l99S.ciuJadde M6ico 

"Mi grupo. más que un ballet profesional es un apfi.'nd1zaJC cons-
tante". aniculo $Obre Cnstina Gallegos en Afomt'nlo. 10 de ¡11110 de 
1982 

Dcmt<1Libre Universi1<1ri" UNM-1. (textos sobre la vida y obra Je 
Cnstina Gallego.S). D1recc1ón de Teatro y Danza de Ja Coordmac1ón 
de Difosión Cultural UNA M. Mé:tico. slf 
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Martha García 

Elizabcth Cámara 

Mi vida ha estado en función de Ja 
dalllU. 

A mí no me gustaba la danza ... , iba a Ja escuela porque me 
llevaba mi mamá con mis hennanas .... un dfa decidí enfer-
marme para faltar. Me eché hielo en la espalda y logré que 
me diera l"iebre. Cuando mis hermanas regresaron. me 
platicaron que las habían becado, yo me scntr muy mal , de 
por sí, yo me i;:reía el patito feo ... No quería vol\·er a 
quedar exduida de algo, fue cuando empecé a decir yo 
también puedo, a mí también me tienen que becar. Así, mi 
in terésporladanzaempezósindarmecuenta. 

L a quinta hija de siete hermanas. Martha Eugi;:nia Garda 
nació el 8 de marzo de 1941 en el Distrito Federal e ingresó a 
la Escuela Nacional de Danza a la edad de sicti;: aiios. do11de 
estudió el delo infantil y vocacional en danza clásica con 
Linda Costa y el delo profesional con Gloria Campobcllo. 
baile español con Enrique Vela Quintero. ritmos indigenas 
con GloriaSuárezdeReyes Ruiz. 

Fue una alumna destacada durante los diez años de laca-
rreray,cadasemes1redespuésdc prcsentar loscxámcncsquc 
presidían Nellie Campobel lo y don Martín Luis Guzmán, 
recibía unas zapatillas de raso de parte de él. Los últimos 
años se convirtió en as istente de la maestra Gloria Suárez, 
quien le dejó una huella profunda : egresó como maestra 
despuésdeprescntarsu1esisyelexamenprofesional. 

En la escuela de las Campobcllo se sentía privilegiada: 
recuerda los salones, sus jardines, la dirci;:dón como un lugar 
inaccesible wn la maestra Nelhe, una mujer llena de gla-
mour, y el festi val anual en el Teatro de Bellas Artes. Martha 
García deswbrió en la eS<:ucla que su vida podía realizarse a 
través de la danza y nopensómásqueendisfrutarlastlases. 
sus mallas,suszapatillas.sutabcllo rccogido. 

Su ac1ividad profesional inició antes de terminar la carrera 
con la obra musical Mi In/la dama (1959), la i;:ual marcó el 
inicio de sus participaciones en una serie de comedias. entre 
las que destacaron lo pelirroja y U1 tía dt Carlas. 

En Mi bella dama, Tell Acosta le sugi rió entrar a Ballel 
Concierto, donde conoció a los maestros Felipe Segura y Ser-
gio Unger. Recuerda haber coincidido con los bailarines. Laura 
Urdapilleta, Ana Cardús, Jorge Cano y Tomás Seijas, entre 
otros. Su estancia en el ballet fue breve, porque escuchó que 
Arnalia Hermíndez buscaba bailarinas para ir a Estados Unidos 
··El encuentro fue muy gracioso con una señora vestida toda 
de negro con su chongo a quien querfahablar yo sobre lapo-
sibilidad de ingresar .. , mien tras ella ya me había incluido 
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Eso fue en 19.59. A partir de entonces mi relación con Ami 
[Amaha Hemándezj. fue de cariño:· 

Con motivo de Ja gi ra con La pdirrojll, dejó lcmporal-
mente el grupo de Amalia Hernández. A su regreso. el e lenco 
estaba cubierto. por lo cual le propusieron entrar como su-
pl ente en los papeles de novia en el ballet Istmo y Juana 
Callo. personajes con los que hizo verdaderas creaciones. 
Para Martha García. panicipar en dislinias obras foe la posi-
h1 hdad de vivir cada personaje de una forma diferente, a la 
maoeraquc lohaceunactorenel teatro. 

Personajes como los escenificados en Juana Callo. consti-
tuyeron un rclo en su carrera cuando bailó por primera vez en 
Bell as Artes. No sabía córno intcrprctarla,cllacradecarácter 
am:ible y sabía que debía de ser una mujer fuerte. entonces 
pensó en cosas que le disgustaban mucho. que le dolían. de 
esa manera se prcparabacnirc telones para entrara bailarla. 
Ella misma comentaría: ·· ... luego. platicando con mis compa-
ñeros. me decían que no me podían sostener la mirada. pero 
ellos no sabían lo que tra ía dentro. siempre para bailar me 
creé un mundo ... En el caso de la boda de ls1mo. ha menciona-
do la bailarina. "era para mí como un momento de libcnad 
amorosa. de entregarme", por eso piensa que la danza permite 
vivirmnumerablesexperienc ias. 

Al año y medio de haber ingresado al ballet. c!s tc obtuvo 
en París el Pre mio de las Naciones. fue e ntonces cuando 
conoció personalmente a Rudolf Nureyev. 

El amornuncadistraJOSu carreradcbailarina. aunqucpiensa 
que como intérprete tuvo muchos amores platónicos, está con-
vencida que en el escenario el bailarín los crea. sean hombres o 
situaciones ideales. Cuando contrajo matrimonio con un inte-
grante dcl ballct. no dcjó su carrcra, ni al nacer sus tres hijos; en 
esos momentos suspendía su actividad por poco tiempo. 

Para Manha García. la experiencia más imponantc fue en 
los años sesenta. panicularmcnte en 1968. cuando panicipó 
con el montaje del Ballu de las cinco con1i11enus y con el 
Ballet de las Américas. El convivir con tantos coreógrafos 
e¡¡tranjeros en un ambiente creativo. con diferentes técnicas. 
idiomas. estilos. músicas bellísimas, le pcnnitió crecer como 
ser humano y bailarina 

Cuando Alvin Ailcy llegó a la ciudad de Méx ico a montar 
su famosa coreografía Reve/ations, Amalia Hérnandez invi1ó 
a bai larines de otras compañías a que lo apoyaran; a Martha 
le correspondió bailar con Freddy Romero. un destacado 
bailarin venezolano. 
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Si se quiere tener un lugar en Balice Folklórico. es nece-
sario poseer un buen nive l de técnica clásica, contcm-

poránea y de rapa1cado. El trabajo y conservar lo aprendi-
do, representa siempre una contradicción muscular, una 
lucha conclcuerpoyman1cncr el nivelen1odos losestilos 
lo que sólo se logra a través de la conciencia del cuerpo al 
trabajarlo. 

Fue solista desde su ingreso al ballet de Amalia Hernández. 
viajando a la Unión Americana. Sudamc!rica. Europa. Aus-
tralia. Canadá. etc. En 1974 el Ballet Folklórico le otorgó 
como reconocimiento a su trabajo una medalla de oro. Además 
de bailarina se desempeñó como, coordinadora y asisten1e de 
dirección. 

Llegó el momento en que sintió la necesidad de explorar 
otros caminos y conocimie ntos. de crecer sola y dejó el Ballet 
Folklórico, eso significó cortar una especie de cordón umbili-
cal, abandonar la familia y su casa, que por tantos años fue 
Be llas Artes. Pertenec ió a l Ballet Folkló rico de Mc!xico 
alrededor de veinticinco años y sentía que en cada función 
había algo en ella o en el grupo, que hacia que cada cual 
fuera una experiencia distinta, aunque las coreografías fueran 
las mismas. 

En 19S4, la Universidad Nacional Autónoma de México la 
invitó a colahorar como as istcn1e de dirección de la Com-
pañia de Danza Folklórica, y pensó que era Ja oponun idad 
que buscaba. Al poco tiempo, cambió la administración y 
entonces se encargó de organizar eventos especiales y la pro-
gramación de danza en la UNAM. En 19&6. al quedar Lydia 
Romero en esa institución como ti tular del áreadedanra, le 
pidió hacerse cargo de la dirección de la Compañía de Danza 
Folklórica. Como di rectora. su primer montaje coreográfico 
ganó. en 1987, el Premio Nacional de Danza en la rama de 
ctnocorcografía. otorgado en ese entonces por la UAM. el 
ISSSTE y el INBA. En aquellos días Manha Garcra comentaría: 
"No estaba preparada para ganar. mi primera reacción fue de 
miedo ... y me pregunte ¿ahora quc!T' 

Esa fue la época en la que Manha Garcfa tuvo cercanía 
con un maestro conchero. Cruz Hernándcz, de la mesa de los 
hermanos Barrera, danzante con e l que hi zo una peregri-
nación aChalma. 

... fue el impac10 más grande de mi vida, desde lejos 
escuchar los tambores y llegar y ver tantísima gen1e bai-
lando .. ., ya no me separé. Entonces, cada vez que el grupo 
cumplía con una "obligación''. yo iba y bailaba con ellos, 
incluso me metían en el "círculo" ... Una vez fuimos a San 
Juan Nuevo. Michoacán ...• había comprado mi bandolina 
que aprendí alocar e n casa de una capitana que tenninaba 



mi 1ra1e de piel. Mientras ella cosía yo ensayaba .... al dia 
siguiente se bendijo mi uaje y la bandolina. logré .. echar 
mi fim1a" y un son. para mf eso fue maravilloso 

Esca experie ncia. que 1u1ga empfnea. sirvió de hase para 
monlar Ja Dcmzo dt los nmchtros con los alumnos de 13 Uni -
versidad Nacional Autónoma de Mé:oco )' piensa que el éx ito 
ob1enido radicó en que al mon1 ar la danza se em peñó en 
involucrar a sus alum nos en el scn1ido mágico ritual de la 
danza. 

La maestra continuó hacie ndo trabajo de campo acom-
pañada de algunos alumnos; con cuestionarios en mano entre-
vistaban a los bailadores y pan ic1paban en las fe stividades. 
A sf. visitó Tlacotalpan alrededor de veinte veces antes de 
montar un cuadro, se había dado c uenta de la di fere nc ia 
"entre lo natural y lo creado, lo que se lleva al escenario 
puntos de vista". 

Con la Compañía de Danza Folklórica de Ja UNAM, desta-
can también los montajes de las obras Eqrlinoccio de Prima-
1·tra y Pedro P6ramo. asf como montajes de dan1.a-1catro en 
el Espacio Escultórico de Ciudad Uni\·ersitaria, y la gir:i [l-Or 
diecisiete ciudades de Italia. 

En 1990, un cambio administrati vo la obligó a dejar la uni -
versidad; impulsada por sus alumnos, creó la Compañía de 
Dan1..11 Folclórica Tradiciones de México. que de manera inde-
pendiente, se organizó hasta lograr como sede el Centro de 
Seguridad Social Fclix Azuela del IMSS. Durante este periodo 
visitó lugares como la zona mixe en Oaxaca y la yaqui en 
Sonora. recopilando material que le sirvió de base para nuevos 
montajes. Paralelamente, continuó participando en encuentros 
y concursos que contribuyeron a difundir su trabajo. De éstos 
destacaron los xm Juegos Nacionales Culturales de los Tra-
bajadores " Ricardo Flores Magón''· organizado por el IM SS, el 
Conacurt, el DDF y e l 1ssSTE, donde obtuvo el primer lugar en 
el Distrito Federal y el 1crcer lugar nacional durante septiem-
bre y octubre de 1991. El número de presentaciones creció. 
actuando en foros como los del Teatro de la Ciudad. el Teatro 
Jiml'.! ncz Rueda y el Auditorio Carlos Lazo de la UNAM. 

A parti r de 1991 panicipó en el programa Nuestra MUs1ca 
que, a iniciativa de rcconocidoscantan1cs. se organizó con el 
fi n del impulsar la canción mexicana. Este programa. derivó a 
panir de 1993, en lo que se conoció como Lunes Mexicanos, 
en el Teatro de la Ciudad. 

Mis tarde, un nuevo y atractivo proyecto se le presentó a 
Manha Garcfa en el es1ado de Tlaxcala; se trataba de ir a orga-
nizar los ta lleres de danza para el voluntariado de aque lla 
entidad, con el fin de impulsar las manifestaciones dancfsti-

cas ilaxcahccas. Es así corno >e creó un pro-
grama de danza en los mumci p1os, con ··mon1mrcs" que 
maes1ro> o infonnamcs de las danzas de las comunidadc>. a 
los que '\C les otorga una beca par..i rcc1b1r capac1tac1ón a fin 
de que orgamccn grupos infantiles y JUl'cmlcs en sus luga· 
res de origen; lograron formar cuarenta y seis cnn 
encucn1ros municipales y estatales. que n::umcron 
alum nos en el primer encuentro en 1995.cas1 ochocientos en 
el segundo de 1\196. lo rnismoquccncl tercero en 1997,con 
cuadnllasdccarnaval.camadasdc""huchucs".o paragucro>. 
danzas dccuch11los.ctcé1cra. 

S1multáncamcn1c. Martha García organ11.ó el Ballet trad1-
c10nal de Tlaxcala. ex1tO!>amentc cn la clausura 
del XII Festival del Cent ro Histórico de Ja Ciudad de Méx ico 
en 19%, al igual que en otros es tados de la repi.iblica como 
Vcracru1. , Coahuila. Nuevo León, y a nivel interna-
cional a El Salvador. Además ha participado en ceremonias y 
\'1S1tas ofic iales como fueron. duranlc 1997. las visita de los 
re )'CS de Espai'ia a la zona arqueológica de Cacaxtla. y la de l 
presidente de Jos Estados Unidos. W1lham Cl inton a la ciu-
dad de Tlaxrnla 

Actualmen te. Martlm Garcfo vive en Tlaxcala y se encuen-
tra reti rada. sin embargo. continua compar11endo su experien-
cia y conocimicnios. crabapndo y enseñando a niños. con la 
fina lidad de seguir promoviendo la trad1c1ón )'"'e l gus10" por 
bailar. 
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Constanza Hool 

Patricia Aulcstia 

R osa María Constanza Eslcla Kanfccr Gallardo. nació un 6 
de diciembre en la ciudaddc Méx1co, una mañana llena de 
sol. En el mundo de la danza se le conoció como Constarlla 
Hool. 

Desde que empezó a dar sus pnrncros pasos y balbucear 
sus primeras palabras. demostró inquietud por el ri1mo y 
la armonía. Sólo renía dos años de edad cuando ya invita-
ba a su madre a bailar con ella. d1c1éndole que eran dos 
pajaritos o dos manposas qu.: iban a emprender el vuelo. 
Cuántas \"eces cammando por el campo, cuando la luna 
aparecía a temprana hora. la niña salía comcndo y dan-
:i:ando. quería alcanzarla. Al \"C r que no era posible. se 
soltaba llorando.' 

Tres años de edad tenía cuando hizo su primera actua-
ción en el teatro. Se posesionaba completamente de su 
papel. Interpretaba a una muñequita enamorada de un 
polichinela que se rompfa y la pequeña Constanza con-
movíacon la sinceridadde su a!egríay lucgocon el dolor 
de su llanto por aquel polichinela. 1 

Alossietcañoscstuvo apuntodcpcrderun brazo. Gracias al 
doe1or José Castro Vil lagrnna, que efectuó una delicada 
operación quirúrgica, se evitó la amputación. Constanzapre-
s.cntósuprimerballetantc arnigosy famiharcs. 

Una coreografía incre1ble por su belleza y origmalidad y 
con un vestuario diseñado por la propia Constanza. con-
feccionado por su insfüutn z. 

No podían creer que la niña jamás hubiera tomado 
clases 

Constanz.a siempre dccfa : cuando yo sea grande. seré 
bailarina y pondré bailes muy lindos a mucha gente. 

Su abuelita le dijo a su hija: si tú no pones a esa cnatu-
ra a estudiar ballct, cometcs un crimcn con clla. J 

Todas las tardes, desde un balcón de su casa. Constanza Hool 
espiaba a un viejo maest ro cuando daba c lases de ballet. 
Observaba todos los movunientos y más tarde podía rcpc11r 
lo que veia. En 1937 inició sus es tudios de danza clásica con 
Grisha Navibach; de 1939 a 1943 siguió con el clásico y danza 
mexicana con Eva Beltri, aunque perdió una estupenda opor-
tunidad cuando su fami lia no le pennició aceptar Ja invitación 
para imegrarse al Original Ballet Russe de l coronel De Basil 
Poco tiempo después, se marc hó con su madre· a Nueva 
York. lomó cursos de técnica rusa con Thcodorc Kosloff y al 
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volver a México, es1Udió con Nina Shestakova, Sergio Unger 
yNelsyDambrc!. 

Se casó a los quince años y tomó el apellido Hool de su 
marido. Estuvo alejada del baile durante dos años. después 
viajó a San FrandS<:o y estudió por sie te meses el método 
Cecchetti con Gillermo Dí Oro. Nuevamente perdió la opor-
tunidad de ser primera bailarina en la temporada del maestro 
DI Oro, es ta vez a causa de su matrimonio . En 1951. en 
Hollywood, 1omó clases con Bronislava Nijinska 

En l9Sl hizo su debut en la temporada de Teatro Mexi-
cano, en el Palacio de Bellas Artes. como bailarina y coreó-
grafa con el ballet los funerales en la obra Nuesrro ciudad. 

Tres años mis tarde José Sabre Marroquín la vio bailar y 
la invitó a colaborar en e l programa de televisión Revisla 
Musical Nescafé. Fundó. en 19SS, el grupo Conslanza Hool y 
su Ballet y, en 19S7, el Ballet Telesistema que aparecía pe-
riódicamente en varias programaciones televis ivas como 
Busco una Estrella. En su conjunto de baile figuraban María 
Cristina Abad. Luis Méndc1., Raól Estrada y como primer 
bailarín Jcsós Burgos. Una crónica de esa época narra· 

Constanzaeslarcvelacióncorcográficamásinquietadcla 
televisión. Ella y el cuerpodeballetquedirige. han dejado 
honda huella en la trayectoria potente de la industria elec-
trónica. 

Constanza lucha incansablemente por ta superación de 
cada una de sus represen1aciones. trabaja ac tualmente en 
la creación de grandes espectáculos de danza que enno-
blezcan esta rama artística de la televisión. 4 

La niña y los tspamapájaros, Casa de mwlecas. Sheherozade. 
Los marineros, La bamba y El jarabe l(lpGlio, focron algunas 
de lascoreograííasqueConstanzainterprctó"cn puntas". 

En 1956,asiscióa lasclascs dcartcdramáticodeSeki Sano 
Trabajaba como actriz en varias obras en televisión, sobre 
iodo en una serie transmitida en Canal 4. Puerta al Suspenso. 
Al aílo siguiente, estudió danu moderna con Waldccn. Al 
mismo tiempo y por seis años. foe maestra de hiswria de la 
danu en el lntcrnational México City College. En Buenos 
Aires. Argentina. logró varias crónicas muy elogiosas de su 
gira anís1ica. En ellas se afi rma que puso en alto el nombre de 
México, que siendo conocedora del arte que cultiva. realizó un 
trabajo superior. En una de tas notas se comenta: .. Constanza 
Hool posee eso: alta calidad coreográfica rusa. ritmo muy 
exclusivo, con escenas de acentuada plasticidad.sin perderla 
eterna belleza de lo clásico, dentro de la dinámica del ballet 
moderno."' 
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La coreógrafa y bailarina llegó a Argentina en 1962 con-
tratada por el Canal 1 y se impuso de inmediato. Ensayaba 
cinco horas diarias con colaboradores que ella misma sc\cc-
cionó del Teatro Colón de Buenos Aires. Eran dieciocho 
bailarines y Marko San Román, una de sus primeras figuras de 
México; resulto ser un grupo de calidad homogénea y belleza 
sorprendente. Constanza cautivó a l público argentino con 
espectáculos musicales, poniéndolos a la cabc1.a de los shows 
porteños: conquistó a los espectadores como coreógrafa, baila-
rina, actriz y animadora. En 1964 creó la coreografía para la 
película musical Buenas noches. Buenos Aires. 

De vuelta a México continuó su trabajo para programas de 
1clcvisión e intervino en la filmación de ocho películas na-
c1onalcs, entre las que destacan Vistete Cristina (19S8), Ojos 
tapatíos (1960) y El grillito comor (196l). 

Fue coreógrafa y bailarina, además de organizadora de la 
producción Dan<a en Jau.. interpretada en vivo por los más 
destacados músicos del pals. La crítica los calificó de "revo-
lucionarios": en el castillo de Chapuhepec presentó Cali· 
dascopio, solo coreográfico con música de cinco compositores 
que interpretaban desde BachhastaLos Beatles. 

Constanza Hool pensaba que un profesional de la danza 
debe continuar estudiando toda su vida. ella siguió perfeccio-
nándose con Oiga Pre-0brajenska (París, 1956 y 19S8), Ekathe-
rina Galanlha y Michel Borowsky (Buenos Aires. 1962 y 1964). 

En 1969 la Universidad de las Américas la invitó a crear el 
Dcpanamento de Danza en su campus de Cholula, ofreciendo 
el grado de Bachc\or of Fine Arts in Dance: fue nombrada 
Chairman of thc Dcpartament and Artist in Residence: traba-
jó con estudiantes de diversos países del mundo; fundó el ba-
llet de ta Universidad de las Américas y permaneció ahí 
como directora hasta 1975. Con es1a compañía estrenó en el 
Teatro del Ballet Folklórico de México una coreografía basa-
da en un poema de Luis Bruno Ruiz, Tie11da de sueños. 

Durante e l verano de 1970 real izó una gira alrededor del 
mundo; visitó la Polinesia francesa, Australia, Indonesia. Sin-
gapur, Filipinas y la India. Brindó recitales, intervino en pro-
gramas televisivos. impanió conferencias y clases magistrales. 

A finale s de 1971 Constanz.a Hool fue contratada como 
Visiting lnternational Lecturer en la Western lll inois Uni-
versity; en aquella época realizó viajes anuales a Europa. 
actuaodo en Francia. España, Italia y Grecia. Art istas y críti -
cos escribieron: .. Elogio la al!aespirituatidad y belleza de su 
danza." Serg io Lifar, España. º'E lla es una alma aparte. 
il11creible!". Gajen. Barcelona Times, España. º'Un raro mila-
gro de talento, excelente bailarina, unadelasmejorescorcó-
grafas del mundo y una gran actriz". News, Atenas.' 



Constanza Hool ha recibido numerosas dis tinciones por su 
lal>oí en favor de la danza: diploma al mérito de la Asocia-
ción Mexicana de Crflicos de Ane y Televisión. diploma de 
Ja Asociación Mexicana de Periodistas y el calendario de oro 
azteca de los crlticos de arte; recibió el doctorado Honoris 
cauro de la Universidad de l Salvador e n Bue nos Aires, 
Argen1ina y de la Western 111 inois University; de esta ins1i1U-
c ión rec ibió las meda llas Presidencial e Internacional. En 
1984 film ó, junto con Charles Bronson y José Ferrer. Tlie 
E vil 1ha1 Aün do, personificando a Isabel. ta esposa de Fen cr. 

Concluyo es1a semblanza de Consianza Hool rcproducicn-
do lo quc cxprcsó cn una c ntrevista de prensa· 

C11ando verdaderamente bailo lo que me gusta. lo q1Je en 
verdad siento, hay en mi alma una fuga. un viaje no sé a 
dónde; ciena purificación del cuerpo. gran religiosidad 
por el gran Dios, que me eleva, que me ananca de la vida 
yde los seres queridosaqufe n la tie rra . Me siento ajena 
al mundo de los vivos; s in familia. acribillada de fuegos 
en un desamparo celes te. pero defin ida y defendida por 
seres incorpóreos, en donde los sentidos están si n piel 
desnudos. Es una sensación rarísima. 

Creo que el ballet es creación. es entregarse por com-
pleto a fuer zas de o tro mundo. A esas fue rzas q11e nos 
haccn soñar,vivi r, nacer, nacer acadarninuto, dcdi fc-
rente manera. Y no solamente en el ballet debe ser así, 
también es para el aneen general. Hay que tener un rostro 
paracadamuen e ymuchos,alavez.paracadavida. 1 

Notas 

' M. Viccc, "Constanu Hool llegó a esce mundo con el arte pren-
dido en ella". Cine MundiaJ, 19 de diciembre dc: 1962 

l Ibídem 
1 M. Vicet, "Coostanu Hool domina todas tas tknicas de la dan-
za", r.u refugio C5piritual, Cine Mundial, :!O de diciembre de 1962 

• María Luisa Mendoza, " lnteresamehorizoncees la televisión 
para elartede ladanu",Cine Mundia/,J1deenerodc19S6 
1 M. Vicet, "RC5111!a imposible dejar de hacer ballet si se ama apa-
sionadamente", Cine Mundial, 21 de diciembre de 1962 

• ExpedientedeCons1anzalfool, BibliotccadclasAnes 
1 M. Vice\, ··constanza Hoo! domina 1odas las cécnicas de la dan-
u. su refugio espiritual". Cine Mundial, :!O de diciembre de 1962 29 





Socorro La rrauri 

Margarita Tonajada Quiroz 

S ocono V1ctona Lanaun nació de f.:brcro de 19H La 
danzas1crnprefuepartcdc suv1da: rccuerdaquccuando r.u 
abuela oía e l radm, e lla b;u laba lo mismo un mambo que una 
ópera: la música lamolivabaparacxplorar librcrnented1vcr· 
sas pos1b11idades de mov1micnto. A los cinco >C con· 
venció de su vocación y definió su futuro: sería bailarina, 
mcluso,descabasercompañcradc ba1ledePedro lnfan1c. 

Aunque no ICnía anlcccdentes de arustasen su fanuha. 
siempre contó con el apo)o de su madre para desarrollarse en 
la dan1.a. Eisa V111anueva fue la pnmera maeotra de Socorro y 
quien la 1nic16en esa pr:\rnca a los 1rcsañosdecdad. A los 
d1eL. cs1abainscn tacn laescucladedaniade la Dirección 
General de Acción Socia! de l entonces Dcpanarncnio del Dis· 
tnto Federal, donde obtuvo una formación en ballet que, si bien 
no era académ1camentc ngurosa, le pcmutió obcencr cono· 
cimientos de varios maestros, corno Dolores Soco. 
rro Lamiun era una alumna mcansable que pasaba de salón 
a otro y estaba presente en todas las clases que le erJ posible 
Al pamc1par en los montajes M!guía sm ch1s1ar las utd1cac1onc> 
de los coreógrafos; su d1sc1plina la llevaba a bailar una 
variac 1ón osubirscaun p1a110. si c.ocraloquesercqucrfa. 

Cuando en 1960 concluyó sus estudios. rec 1b1ó su diploma 
y quiso dejar la danLa . Uno de sus compañeros. Ramón 
Castañeda, entendió que su talento se desperdiciaba y la llevó 
al Ballet Cooc1crto de México; su d1rec-1or. Fehpc Segura. la 
mvnó de mmediato a lomar y vmo una rc\'clac1ón p:ira 
ella al conocer el :imbicnte, a lo)y las bailarmasdc la com· 
pañía; se convenció de que eso prcc1 sarncn1c deseaba hacer. 
Hasta el mornen10 para ella la danza habíacs tadorcstrm¡;1da 
asu cxpcr1cnciacscolarc ignoraba la riqueza y pos1b1lidades 
que ofrece la vida 

En 1% 1, la pnmera clase que lomó en el Ballet Con,1cr10 
fue con Jorge Cano. Se presentó 1;on 1.apa11llas de punta. pues 
en su fomiac1ón ante rior así le habían enseñado y desde el 
inKio de la barra las ul1htaban. E)a pnrncra clase fue un 
desastre y ella s.;: sm11ócorno ··1a araña más arañosa'", lo que 
conlinuaríaporun1 icmpo. 

Adcrnás deesasi tuac1ón, on¡;1nadapor las deficiencias de 
suenseñan1.a. se enfrentó al problema de que debía pagarlas 
clases. p.:: ro era una de comercio y no tenla C)3 
1;apac1dad. Felipe Segura la tranqu1l1z6: k· dijo que no debía 
pagar clases y le aseguró que rC1;1b1ríaunsucldoeomob;n la· 
rina de la 1;ompañía. claro. cond1c1onándola a que mejorara 
su lrabaJO. 

Socorro Larrau ri no esrnba d1spues1a a c laudicar y se 
esforzó a l m:\xi rno; se colocaba has ta atrás del sa lón en 

JI 



clases y de los ensayos y. paulatinamente, alcanzó un nivel 
que le permitió ser incluida como bailarina en algunas obras 
del repertorio: la primera fue El 1•als de las horas de Coppilia 

Ballet Concierto era la compañia de danza clásica más 
importante del país: tenía tras de sf m:is de una década de tra-
bajo. realizaba una extensa difusión y eslaba constituida por 
los maestros, bailarines y coreógrafos más reconocidos en 
ese momento. Larrauri 1uvo la oportunidad de aprender con 
maestros de primera línea, como Segura, Nelsy Dambrc , 
Sergio Unger, Jorge Cano, Laura Urdapilleta y Guillenno 
Keys; bailó en obras como Caft Concordia (coreografía de 
Segura), los patirwdous (c. Dambre), El lago de los cisnes 
(c. Petipa, versión Segura) y La noche de Walpurgis (c. 
Cano). 

Al e nt rar a la compañia. participó en numerosas tempo-
radas en los teatros de la ciudad de México, como el Palacio 
de Bellas Artes, y otros lugares del país, as í como en óperas 
nacionales y prograrnasde te lcvisióndedanzadeconcieno. 

Socorro Larrauri considera que su formac ión dancística 
fue en el Ballet Concierto. espacio donde inició su verdadero 
aprendizaje; ahí encontró un mundo nuevo que la impulsó a 
desarrollarserápiday profesionalmente. Apesardclesfuerzo 
que debió realizar, el la dice que fue fácil por e l deseo que 
1cnía de hacerlo y porq ue se le despertó " la ambición de pro-
gresar". 

Cuando en 1963 el Ballet Concierto se desintegró para for-
mar la compañfa oficial del INBA. e l Ballet Clásico de 
México, Socorro Larrauri audicionó como cuerpo de baile. 
Con esta categoría se integró a la nueva compañía, pero al 
poco tiempo llegó a la de bailarina solista, y part icipó en 
temporadas de dan1.a y ópera en el Palacio de Bellas Artes y 
muchos otros escenarios del país. 

Su experiencia como bailarina se nu1rió de los maestros 
Enrique Martíncz, Víctor Moreno. Tulio de la Rosa, Sonia 
Castañeda, Jorge Cano, Michael Ll and, Ncll ic Happce y 
Aurora Bosch. Bailó obras como El lago de los cisnes (ver-
s ión de Martlnez), Las s{/fidu (c . Fokinc, versión De la 
Rosa), Speed Crazy (c. De la Rosa), y Vi1álitas (c. Gloria 
Contrcras). 

Cuando Michael Lland tomó Ja dirección del Ballet Clá-
sico de México en 1966, Socorro Larrauri empezó a hacer 
papeles de corifeo y después de solista. Participó en el Pas de 
trois de La bella durmiente del bosque (c. Pctipa. versión 
Lland y Cano), LL1faz del carnaval (c. Lland). Gran taran/e-
lle (c. Lland), la bayadera (c. Petipa) , E11cuentro (c. Happe), 
Dise1los líricos (c. Con1rcras), Alusiones (c. Contreras), Dan-
zas españolas (c. Ca no) y Tema y variaciones (c. Ba -
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lanchine). Con los directores que siguieron. Víctor Moreno 
en 1969 y Miro M. Zolan en 1970, Socorro mantuvo su posi-
ción como solista en Divenimento (c. Lland), Jig-sow (c. 
Zolan), Concerto (c. Zolan) y Ocho invenciones (c. Manuel 
Parrés). 

Socorro Larrauri bailó un amplio repertorio de obras tra-
dic ionales de ballet , asi como c reac iones de los nuevos 
coreógrafos mexicanos y extranjeros que 1rabajaron en e l 
país, y reposiciones de otros, como Tema y variaciones de 
Balanchine, con un alto ni vel de dificultad técnico. En 1968 
panicipó en el moniaje que realizó Maurice Béjart de la 
Novena sinfonía de Beethovcn. dentro de la Olimpiada Cul-
tural de México, y viajó con el Balle1 Clásico a las giras que 
hizo por iodo e l paCs. así como a Grecia y Estados Unidos. 

A pesar del reconocimiento que obtenía por su trabajo (co-
mo fue el ofrecimiento de una beca para estudiar en Cuba, que 
finalmente rechazó), Socorro Larrauri se separó de la com-
pañía en 1970. Se incorporó entonces al Ballet Clásico 70, diri-
gido por Nellie Happce y patrocinado por Arnalia Hemándcz. 

Ese grupo, constituido por solistas de gran calidad, se con-
formó corno un espacio alternativo para Ja creación y trajo un 
aire renovador a la danza clásica mexicana por la inclusión 
que hi zo de obras neoclás icas e innovadoras en su repertorio 
y por haber roto con la estructura y jerarquías de las grandes 
compañías. Ahí. Socorro Larrauri bailó obras de Gloria Con-
teras (Aguo/uutt), Job Sandcrs (Screen play e /ntermeuo), 
Nelsy Dambre (Moz.aniana), Roseyra Marenco, John Fealy y 
Happce (Letanío erótica para la paz). 

Un año después de su ingreso, Socorro se retiró del Ballet 
Clásico 70por su embarazo de carácter riesgoso que la obligó 
a pennancccr en cama casi los nueve meses. Al nacer su hijo, 
en enero de 1972, intentó volver al grupo pero no fue posible: 
así que se encaminó hacia una nueva carrera dentro de la 
danza, la comedia musical, que le trajo grandes satisfacciones. 

Esta rama de la danza, a pesar de la especialización que 
requierey desuscxigencias ttcnicasy anfsticas,es vista por 
bailarines y coreógrafos de la danza académica mexicana con 
cieno rece lo y, a veces, hasta desprecio. Pareciera ser que el 
único espacio tegrt imo de la danza es el escenario prestigiado 
por la "alta cultura" y no se da el mismo reconocimiento a las 
numerosas manifestaciones paralelas que tienen como fin el 
entretenimiento. Bajo el nombre de show biz o cualquier otro 
similar, exis1en bailarines, maestros, coreógrafos, escuelas y 
compañías que han sido marginadas por la "academia", pero 
que constituyen una forma de vida y desarrollo profesional, 
además de contar con un público numeroso e interesado que 
disfruta su producto artístico. 



Esta situación la vivió Socorro Larrauri desde sus prime· 
ras incursionescnlatelevisióncn l963cuando. porinvitac ión 
de Tulio de la Rosa, panicipó como bailarina en el programa 
Ossart. Al poco 1iempo debió retirarse por las exigencias del 
B:illet Clásico de México, pero seis años después solici tó un 
permiso a la compañía para separarse por un tiempo (es1:i vez 
por razones económicas) y participar en una temporada de 
diez meses en el Café Can Can en un espect:lculo dirigido por 
Alvaro Custodio, :idemás de trabajar con el coreógrafo René 
Soto en programas de televisión. En 1970, de nuevo part icipó 
en la televisión y en los espectáculos de la compai\fa de 
Robcrtoy Mitzuko. 

En 1972 luego de tener a su hijo, Socorro Larrauri tenía un 
sobrepeso d e muchos kilos. Aun así. fue :iccptada como 
bai larina en l:is audiciones para la comedia musical Na. 110 
Namme. Seimpuso unadiernrigurosapararecupcrarlafigu-
ra, y volvió a su entrenamiento técnico, que nunca abando· 
naría, pues es la base del trabajo dancíseico, sea de concierto 
o de l show bit. . En esa época. sus maestros fueron Fedor 
Lensky. Carlos López. Sonia Castañeda, Eisa Recagno. 
Francisco Martínez, Job Sanders y Nellie Happce. 

Después de No, no Na11e11e, que se mantuvo en el Teatro 
Manolo Fábrcgas por casi un año, en 1973 bailó en la comedia 
musical Kismet con corcografia de Kar in Baker, pero esta 
vez como sol ista. Más tarde participó en la comedia Pippin 
(1974), también con coreograffa de Baker y dirigida por José 
Luis lbáñez, y cuyo éxito les trajo una larga temporada en el 
Teatro delos Insurgentes. 

Después seguirla, con quinientas representaciones. Sugar 
( 1974), con coreografía de Andy Bew. y A1111ie es un 1iro 
(1976)de BobLerneryS il viaPinal,con coreografíadc Baker: 
ambas dirigidas por José Luis lbáñez. 

Además de esas exitosas comedias musicales. Socorro 
Larrauri hizo cabaret; se presentó en el hotel Fiesta Palace 
(1974). el Salón Versallcs (1976) y el hotel Continental (1976), 
con espectáculos de loscorcógrafosMariancladc Montijoy 
RobertoyMitzuko. 

En 1977 form ó parte del reparto de la comedia Mi bella 
dama, del 1;oreógrafo Krandall D .• bajo la di rección de 
Manolo Fábregas. En ese año y el siguicnce participó en el 
programa de televisión Esta Noche Luda, en coreografías de 
Ema Pulido, as l como el programa Sábados Redondos con la 
compañía de Ro berto y Mitzuko, y otros más con core· 
ografías de Leóo Escobar. 

En 1978 bailó en la comedia El diluvio que viene, produc. 
ción de Manolo Fábregas y coreografía de Knren Konally. Su 
experienciayprofesionalismo lalle11arona ocuparsimultánca· 

menteel cargodcasistentcdedirccción. pucs10enclquc sc 
mantuvo durantelostresañosqueduróla obra en cartclera. En 
l9U ac tuó corno primera bailarina del Ballet de Roberto y 
Mi1zuko en una larga temporada en el Teatro Blanquua. 

Además de su actividad como bailarina, desarrolló 
otra de gran importancia para muchos bail arines que han 
tenido la oportunidad de recib ir sus conocimientos. En 1964 
inició su trabajo docente como maestra de ballc1 dentro de la 
Academia de la Danza MeJ.icana (ADM) y. aunque ella misma 
señala que lo hizo por necesidad e1;onómica. se convirtió en 
una cxcelentemacstraquecon1abaconclrespctoycarií'iodc 
sus discípulos. Yo tuve el privilegio de ser su alumna y to· 
davía la recuerdo siempre ex igente y llena de energía; sus 
clases eran dinámicas, pedía n gor, precisión y una entrega 
total al trabajo. 

El hecho de cmrar a la educación dancística académica 
significó para Socorro Larrauri una gran aportación. y dejó 
de considerar a la danza sólo como un medio de expresión 
interior. Al incorporarse al esfucrw que hacía la ADM por 
!Cmatizar la enscñ:inw, elaborar programas de estudio. rcc1b1r 
cursosdecapaci1ación y analizar el trabajo en fo rma colegia· 
da , amplió la visión que tenía de la danza; todo ello le permi· 
tfócntcnderal cuerpode unamanera másintcgral y"cientílí· 
ca". que fue importante para e lla como bai larina y como 

Todaesacxpcrienciala!lcvóanumerosascscuclas donde 
ha trabajado después de su separación de laADM, yen lasque 
ha contribuido en la formación de bailarines profesionales y 
amauurs. En 1912 ingres9 como maestra de la Escuela de 
Ballet Clásico del Ballet Folklórico de México: en t977 im· 
part ió clases en la escue la de León Escobar y un año después 
era la encargada de la materia de danza clásica en la Escuela 
de Ema Pulido. En 1983 se incorporó como maestra y subcl1· 
rectora del estudio de Sergio y posterionnentc a los estud ios 
Spli1, de Auda de los Cobos y de Santa Priego. Además. fue 
llamada como e nca rgada del e ntrenami e nt o del Ba ll e t 
Folklórico de México y Amalia Hernández le pidió que repu-
siera la obra Uumía u6tica para fo paz. 

En 1986 impartió un curso de ballet en el Fmc Ans Dance 
Thcatrc de Brownsvillc. en la ciudad texana del mismo nom· 
bre. ins titución dirigida por Juan José Burgos. En 1gg11ornó 
la dirección del Dance Sergio Studio y formó la compañía 
Ballet Jazz Studio con Frcdy Dtlgado, además de impartir 
cursos de ballet por todo el país. En 1988 y hasta 1995 se hizo 
cargo de la suhdirccción del Instituto de D:inza de Carlos 
Feria. y en 1992 impartióclascsdc danzaclásicacneíestud10 
de Ricardo Román y de Auda de los Cobos. 
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En 1989 inició otra etapa de su trabajo al crear la coreogra-
fía para el cuento Sortilegio de fa momaña. di rigido por 
Federico Masrnchc y. en !990. para el de El lago de los cisnes 
de Javier Cháve1. Belmont. del mismo director, que se pre-
sentópor másdecincoañosen divcrsosforos. 

Socorro fu e llamada por Fela Fábrcgas en 1988 y 1991 para 
formar parte del jurado del concurso nacional Premio Virgi-
nia F:lhrcgasen las áreas de danza y 1eatro. En 1992scencar-
gó de las audiciones para los part icipantes de la comedia El 
diluvio que vie11e, impart ió un taller a la compañía que se 
constituyó y trabajó con la coreógrafa Karen Konally para 
reponer la obra. que de nuevo prolongó su temporada por 
casi dos años. En esa ocasión, todo el montaje recayó en sus 
hombros. sólo ella recordaba la coreografía. que reconstruyó 
basándosccnsusapuntcsysu mcmoriacorporaL 

Las ac tividades an tes mencionadas. sólo son una parte de 
todas las que ha realizado de ntro de la danza y particular 
atención merece su labor de docente : la mayor preocupación 
de Socorro Larrauri , tomando e n cuenta su propia c:i1perien-
cia. han s ido los alumnos, pues consid era q ue "muchas 
escuelas dcs1rozan a la gente"; a ell a no le importa el nivel de 
sus discípulos sino sus logros y calidad del trabajo: "Si voy a 
dar poquito o mucho que sea bien hecho." 

Ella dice que se ve reflejada en sus alumnos princi piantes. 
en su inmadurez, pues al guna vez ella es tuvo en la misma 
situación: por eso se dice a sí misma '"acuüdate Socorro as í 
empezaste" Está convencida de que es fundamental para un 
maes tro o maestra no olvidar sus inicios en la danza, pues 
eso pennite ayudar a los estudiantes, ··porque no se trata nada 
más de gritar o llamar la ate nción, sino realmente de encami-
narlos··. 

Esa manera de pensar y la calidad de su trabajo en todas 
las áreas dancísticas en que se ha desarrollado. son la causa 
de que Socorro Larrauri sea una bailarina y maestra recorda-
da por muchos que le reconocen su capacidad de entrega a la 
danza y a los de más, contribuye ndo e n la fo rmación de 
muchos bailarines y bailarinas. Todo ello le permite sen1irsc 
satisfecha con la c arrera que e li gió desde muy pequeña, 
aunque nunca haya bailado al lado de Pedro lnfante. 
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Solange Lebourges 

Patricia Cardona 

Un JO de marzo de 195 1 nació Solange Lebourgescn Neuilly 
sur Scine, Francia. Predestinada para la danza, ta pequeña de 
cinco años pidió a su madre tomar clases de gimnasia rítmi-
ca. Difícil negárselo. Tenía los pies planos. Así, un de talle 
genético sirvió para resolver la vocación de una vida. 

Pocos años m:is tarde conoció. por vez primera, un nuevo 
lenguaje que la acompañaría durante una largatrayectona: la 
danza clásica. Una amiga de la familia, Francoise Oarre. Ja in-
vitó a tornar clases. Su estudio no era uno de esos enormes 
salones rodeados de ventanales y espejos de un edificio viejo 
de París, era un barco anclado en el r(o Sena al lado del 
puente del Alma, hoy trágicamente reconocido corno el si tio 
donde murió la princesa Diana. Ahí empezó el viaje artístico 
ya anunciado para ta pequeña Solange, sellado por el Adagio 
de la Roso de ÚI bello dum1ienre cuando tuvo la oportunidad 
de verlo con el Ballet del Marqués de Cuevas. La impresión 
fue defini tiva. Más tarde se verificarla el otro viaje, el 
geogr:ifico,paratem1inarancladaenMfl.ico. 

El vuelo siguió en ascenso cuando pasó a tomar un mayor 
número de clases a la semana con la mi sma maestra en el 
teatro de Champs Elysécs. En los demás salones daban clase 
SolangeGolovinay Suzarm Lorcia, figu ras reconocidas de la 
Ópera de París. Esta mayor exigencia se topó con el inconve-
niente de la desaprobación fami liar. Sacar el bachillerato era 
un requisito prioritario y no negociable. ··En lugar de levantar 
la pierna, mejor ayuda a tu madre ... era la frase m:intrica por 
excelencia de su padre médico. quien junto con su madre, 
tambit:n médico. diíícilmente pOOfa comprender las aspira-
ciones de su hija. Sin embargo. la devoción por ta dani.a se 
impuso sobre cualquier otro oficio. Y los hechos son más 
elocuentes que las palabras 

El ex.amen de bachillerato, una vei aprobado, fue una 
carta de negociación importante. Solange pidió a sus padres 
una recompensa por haber cumplido con el compromiso. 
Quería una estancia en elcentrodedanzadeCannes,con 
Rosella Hightower. En ese momento parecía una petición 
inofensiva. Y asffue, hasta que Solange recibió la oferrnde 
un contrato para bailar profesionalmente en la Ópera de Niza. 
Pese a ser menor de edad, (tenía 19 años), Jo finnó . 

Ya lo que sigue son palabras mayores. Nora Kiss. una 
eminencia de la danza clásica que e ntrenaba incluso a los 
bailarines de Maurice Béjart fue quien le dio a Solange la 
confianza de que realmente "algo" tenía que hacer en los 
escenarios de la danza. Estando en Niza tomaba también 
clases con Marika Bcssobrasova, del Ballet de Montecarlo. 
Nureyev laconsiderabaunadesusmcjorcs maestras. Ella se 
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encargó deque Solange participara en una temporada de gala 
del Ballet de Mon1ccarlo. Lo que siguió a eso fue el difícil 
pcregrinarindependientc, accptandocompromisos unas veces 
agradables. otras no tanto. Pasó por el teatro de revista, la 
televisión. el mu.Jic hall, el Can Can y el Grand Ballel Classi-

1:n una scriedcanécdotasquelepcrmitieronconoccrlavida. 
la fascinación por el foro. los momentos ingratos de las ex i-
gencias rutinarias, los personajes de la farándula y sobre todo 
Ja difíci l tarea de la sobrevivcncia en un medio competi1ivo. 
Algunas veces pasó por su mente la idea de renunciar a todo. 
En ocasiones había 1rabajo. en Olras no; tal vei lo mejor era 
estudiardietéticaycambiarradicalmentedevida. Y sinbus-
c¡irlo. así sucedió. Audicionó para la Compañía Nacional de 
Danza de Ecuador y fue contraiada por un año. El director. 
Marcelo Ordoñcz, viajó a Francia en busca de bailarines. Su 
boleto sólo era de ida. El regreso nunca se w ntempló. 

Este fu e un segu nd o trago amargo para la fa mil ia. 
¿Ecuador'.' ;,Dónde está eso? ¿fa1 st irá en el mapa1 

Para Solange resultó ser una experiencia reveladora y 
detcnninante . Le cambió la visión del mundo. Significó des-
cubrir América Latina, el subdesarrollo, sus revoluciones y 
todas sus consecuencias. además de la cultura indígena. Era 
1976, después del golpe militar en Chile y los movimientos de 
11.quicrda es1aban en su periodo más efervescente. La Nueva 
Trova Cubana cra unabandera cuhuralfundamental. 

El cambio fu e radical. Conoció a los exiliados del ballet 
chil eno , a la dan za co ntemp oránea latinoameri cana y 
aprendió a hablar e l cspafiol. Su relación con Rodolfo Reyes, 
entonces instalado en Ecuador. fue el puen1e para trasladarse 
a Méx.ico. La invitación 1enía un doble propósito: bailar, y 
conseguirlo 1odo para arrancar como un nuevo grupo de 
danzacontemporáneaindependien te:DanzaAhernativa. 

Los primeros se is meses fueron una prueba de resistencia. 
Trabajó como edecán en el Teatro de la Ciudad de México 
mien1ras bailaba con el grupo Danza Ahernativa, de "con-
tenido social". No cabe duda que hacía mejor lo segundo que 
lo primero. según confiesa. Fueron dos años de exploración 
en ese campo hasta que conoció en 1979al Ballet Indepen-
diente, que dirigía Raúl Flores Cand o. Fue el mismo año en 
que se dividió e l grupo para gestar su otra ramificación: el 
Ballet Teatro del Espacio. con Gladiola Orozco y Michel 
Descombcy al frente. Fue así con10, en enero de 1980, diez 
ailos de andanzas de Solan gc Lebourges encontraron un 
bogar donde estacionarse. Todo cuajó en corto tiempo. Disci-
plina, rigor. objetivo artístíco, buenas coreografías y espfritu 
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de trabajo se convi rtieron en la vida cotidiana que Solange. 
consciente o inconscientemente. andaba buscando desde 
hacía largo tiempo. 

A partir de entonces, múltiples personajes han pasado por 
el cuerpo de Solange, haciéndola crecer como art ista e intér-
prete. Su reper1orio abarca desde la 6pera descuar1izada , 
hasta la siesta de rm fmmo, la 1ierra sombría. Conquis1as, 
Si/e11cio, La noclie transfigurada. Pavana para un amor 
nuwrlo, Ade11tro afuem, ade11tro, Año cero, (a dici años de su 
creación), Ofelia. La sinfonía fantástica. 1991 Año Mowrt. 
Preludios, Homenaje a Rudolf Nureyev, Neo Milenio y El 
miedo. 

Solange ha aprendido de cada uno de sus personajes. Se 
siente privilegiada de tener la oportunidad de encarnar tal 
variedad de registro de mujeres. Pero su agradecimiento va 
más allá del factor proícsional. El hecho de que Gladiola 
Orozco y Michcl Deseombey hayan creado esta compañfa es 
haber ofrecido también un hogar para vivir. Si a esto agrega-
mos que Solangc se convirtió en la musa de Descombcy para 
tantas obras, su motivo para ser feliz es aún mayor. Admira 
de sumaestrola ca pacidadpara ext raerlecarac terfsticas 
humanas más allá de lo conocido por sí misma. Los roles 
escén icos han sido, por tanto. una vfa de autoconocimiento y 
una retroalimentación fundamental para Solange. La dialécti-
ca entre la vida y el arte le ha descubierto que quizás ella es 
como sus personajes o que en algún momento podrían ser lo 
mismoen lavidareal. 

¿Volvería a subirse a las zapati ll as de punta? Quizás . 
Tendria que entrenarse de nuevo. El hecho de bailar descalza 
durante veinte afios le ha cambiado radicalmente su percep-
ción del piso. Además, su concepto de la danza ya es otro. 
Una obra clásica tradicional difícilmente la podría volver a 
asimilar para proyecta rla con verosimi litud. Si alguna vez 
for mó parte de los elencos para inte rpretar El lago de los 
Cisne.J y Las sUfides, compart iendo la escena con Eva 
Evdokimova. una auténtica wi/is en la vida como en el esce-
nario. el destino poco a poco le fue retirando las zapatillas de 
punta para bajarla a la tierra de los desheredados en Amfrica 
La1ina y finalmente acabar de heroína en la mayor parte de 
lasobrasde MichelDescombey. 

Esta trayectoria la ha marcado tan fuertemen te como lo 
hizo el Adagio de la Rosa de la Bella Durmiente, sólo que en 
sent ido contrario. 

Hoy, Solange Lebourges reconoce que grandes gratifica-
ciones ha recibido en la vida. Una que la hace muy feliz es 
haber 1enido un hijo mexicano. Esto la aleja de ser una bai la-
rina meramente "sacerdotisa". Otra, es haber recibido dos 



becas del Fonca corno ejecu1ante. Una muy irnponan1e es el 
Premio de la Unión de Críticos y Cronis1as de Teatro por su 
interpretaciónenlaobraSifencio. 

Desde hace ca1orce años da clases en el espacio de la 
compañía. poniendo en prácuca todo el rigor que aprendió 
durante su pasado en Francia. sobre lodo de sus maes1ros de 
la Ópera de Parfs. 

¿Le interes:a hacer coreografía? Para di\·en1rse, quizás. Ha 
hccko "numeri tos". pero no reconoce en ella esa necesidad 
profunda que se requiere para con\'ertirse en coreógrafo. Su 
vocación es bailar y dar clases, transmi1irloque ta experien-
cia le ha enseñado como in1bpretc, sobre iodo la nea1ividad 
que involucra la interpretación 1111sma. Considera que hay 
tantas malas corcograffas cxhibifodosc en los escenarios que 
seruna "eoreógrafamás"noestácn suagenda. 
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Rodolfo Múzquiz 

Rocío Hidalgo 

L a mirada 1111pac1en1e de Rodolfo Mtíiqu1z. llena de vuah-
dad. refleja la alegría por compartir conocrnucn!OS y expe-
nenóa. Su actuud an1e la \'1da. las líneas del romo. son la 
h1s10riam1smadel cucrpo, lah1storrndeunadanza. 

El pmncr miento por b:ular: 
"A ver jovcnc110 --dice la maest ra- tienes un plazo 

de para que te salga bien este paso. y s1 no lo 
aprendes. quedas dcscanado, porque qu iere decir que no 
tienesfaculrndcs parabailar" 

"No quiero saber nada más de danza" el 
muchachodcs1lus1onado. 

Pero cuando hay uo torrente de ideas y emociones que 
quieren comunicar. se busca el camrno y él lo encontró 
Rodolfo Múzquiz Fuentes nadó e l 12 de diciembre de 1928 
en MonelO\'a. Coahuila. Estudió con1ab11idad en la Acade-
mia Comcrci.'.ll del colegio que lleva el nombre de su c1udad. 
Más tarde se tras ladó a la capital del país y después de l 
tropie1.0 que tuvo con la maes tra de dan1.a. decidió probar 
hacer teatro, inscribiéndose en el seminario de que 
impartía Seki Sano. en la plan1a alta del Cinc Ch:ipuhcpcc 
As í comienza a vivir ··vidas prestadas" -como é l las 
llama-. a comunicarse con el cspec1ador. Este crabajo le 
demandab:i conocer su cuerpo y el espacio. manejar l:i bio-
mecámca. 

Seki Sano. que buscabft dar a sus alumnos un.'.l enseñan1.a 
completa. recomendó a Rodolfo 1omar lecciones de dan1.a co-
mo complemento para su trabajo de actuación. Con e)ta idea 
llegó a la Avenida Hidalgo. cerca de los ferrocamlc). a tomar 
clases con los maestros Ángel Salas y Efrén Oruzco. En el 
cuarto pisocstahan los '\: lás icos .. con Sergio Ungcr y Felipe 
Segura:encselugarscdiosu primer cncucntroconelmaes-
tro Marcelo Torreblanca. con quien comenzó a conocer el 
folclor de México. 

Tanto se mvolucró con la danla que el mismo Sck1 Sano 
le dijo: ''Te mandé a danza como con1plcmento de 1ea1ro. no 
es el 1ea1ro complemento de 1u danza. 1oma una dec1s1ón." Y 
Rodolfo Mú1.qu1z se quedó en la danza. 

Cada una de las épocas las vamos viviendo en fonna ma· 
ravillosa, con todas las posibilidades que cada s11uac1ón 
nos va dando. Llevo cuarenta y ocho aiios en la-danza y 
siento que son poqui tos. siempre hay algo que dar, la c:<-
pcriencia, ni se vende. ni sc cornpra. Se adquie re. 
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Formó pane de la primera generación en la carrera de maestro 
de danza en la Academia de la DanzaMcxicana( l9Sl)- 19S8), 
posteriormenic tornó cursos especiales de fol clor con los 
maestros Vicente T. Mendoza y Virginia Rodríguez Ri vera, 
quienes eran el presidente y secrecaria respectivamenie. de la 
Sociedad Folclórica de México Ellos lo conside-
raron como un hijo , le hicieron descubrir la raíz del folclor. 

De la época en la que participaba como bailarín en los 
Domingos Populares, que se presentaban en el Audiiorio 
Nacional organizados por Ángel Salas, director en ese 1iempo 
del JNBA. y Efrén Orozco, recuerda un comentario que le 
parcció rnuy molivante: 

,, .el maestro Sal as me dijo: oye Múzquiz, siempre te he 
admirado y ahora te admiro más,,. te voy a decir por qué. 
te conozco desde que te iniciaste en danza, cuando em-
pezaste a bailar, desde la obertura querías estar en el pro-
grama y no había pieza en la que no es tuvieras has ta que 
terminaba el gran final , ahí estabas todavía; he seguido tu 
vidaporque hemosestado relacionados a través del ane. y 
cada vez fui ste mermando conforme pasaba el tiempo tu 
participación en los programas y hoy has tenido el tino 
que mucha ge nte no tiene de bailar solamente uno. pero 
supiste cuál. con el que ibas a lograr todo lo que querías. 

La base de muchos ejecutantes. en ese tiempo, fue el trabajo 
que habían llevado a cabolos maestros en las"misionescul-
turales": las clases eran un tipo de laboratorio de investi -
gac ión donde los estudiantes se conve rtían en creadores. 
Partiendo de esa experiencia, se vio la necesidad de abrir 
espacios. Así surgieron los centros de difusión del folc lor, 
ce rno el que se encontraba en Avenida Coyoacán, el Rancho 
del Anista, de don Pancho Cornejo. 

En ese entonces, existían otroscentrosendondcse hacían 
presentaciones de trajes y dan zas; estaban e l Rivero ll , la 
Posada del Sol. Danzas Anáhuac y El Patio. que era el centro 
nocturno de moda. 

El primer trabajo de Rodolfo Múzquiz fu e como maestro 
en la Academia de la Danza Mex icana, con Amado López. en 
19SO. En 19S4 lo comisionaron a la Escuela de Iniciación 
Artlstica Número 3. permaneciendo en ella hasta 1988. 

Fue de los maestros iniciales que participaron en las Casas 
de la Asegurada del Instituto Mexicano del Seguro Social y 
presentó sus servicios en la número once en 19S6. El primer 
festival masivo en el Auditorio Nacional fue un año después. 
tomando parte en el evento empleados de fábricas: continuó 
su labor de maes tro en el Seguro Social hasta 198S. 
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En ese tiempo. Marcelo Torreblanca fungía como jefe de 
la Coordinación Nac ional de Danza. Música y Coros del 
!MSS. e insistía en que Múzquiz lo auxiliara, pero a él no le 
gustaba el trabajo de escritorio, le encantaba convivir con sus 
alumnos, sin embargo, más tarde comprendió que era otra 
manera de impulsar a la danza. y de 1964 a 1979 sucedió al 
maestro Torrebtanca, como coordinador: una vez que tenninó 
su periodo. continuó como asesor en el área de danza. 

En sus años de bailarín, comenzó el programa de danza 
folclórica en el Seguro Social. y Rodolfo Múzquiz no enten-
día qué tenía que ver una cuestión de seguridad social con la 
dan1.a: más adelante vio la importante labor de difusión que 
desempeñó esta institución: no se pretendfa crear bailarines, 
nimaestros.pero la danuestaba entendida como salud fís ica 
y mental, formaba pane de la brigada de vacunación para el 
saneamiento. como medic ina preventi va. Así surgieron las 
Casas de la Asegurada en varias partes de la repúbl ica, que 
más tarde se convi n ieron en ce ntros de seguridad social. 
atendiendo a toda la fam ilia y edades. Retomó la experiencia 
que adquirió en los espectáculos masivos en los que formó 
pane en el Auditorio Nacional, con el maestro Ángel Salas, 
para continuarlos en esta dependenc ia, llevando a cabo la 
Ol impiada Cultural del Seguro Social. Cuando colaboraba en 
las funciones lo anunciaban como the mexican .rmile, lo que a 
él lecausabamuchagracia. 

Múzquiz participó en las fun ciones del IMSS, con obras 
como Xochihuitl , Estampas del quinto sol y Estampas de la 

entre otras, en donde bailaba al lado de Elsy 
Cota, Ramón Benavides y Elena Noriega, quien fue su maes-
tra: panicipó también en su obra Redes. 

En el Zócalo de Ja ciudad de México se comenzaron a pre-
el 20 de noviembre Jos "mosaicos monumentales" de 

Puebla. Colaboraba el Ejército, siendo el responsable de las 
tablasdancísticasel general Valle. Contaban con la presencia 
de los trabajadores y estudiantes que participaban en las 
muestras de los cuadros. 

Durante lfCÍnta y un años (19S7· 1989), Rodo\fo Múzquiz fue 
maeslTO en la Escuela Normal para Profesores Número 2 en 
Toluca, y de 1959 a 1979, de Ja Escuela Normal para Profe-
sores de Educación Preescolar. en la misma ciudad; estos 
años estuvieron llenos de satisfacciones, logrando una integra-
ción con sus alumnos, siempre con el empeño de proyectarles 
su entusiasmo y amor por la danza fo lclórica. 

Impartió cursos de verano en Ja Universidad Autónoma 
del estado de México y fue maestro de danza popular mexi-
cana en la Universidad Autónoma de Tlaxcala: de 1979 a 1985 
se desarro lló como promotor docen1e en el Centro de Segu-



ridad Social y Adiestramiento Técnico Tepeyac peneneciente 
al IMSS. En se jubiló y a panir de entonces es asesor 
nacional del Seguro Social. 

Desde 1993 hasta la fecha impane cursos de verano a los 
maestros de los Servicios Educativos en Chiapas y de actuali-
zación a profesores deCEITIS ycEBTlS en veintidós estados de 
la república; esta acti vidad lo obliga a viajar durante todo el 
año y, por si fuera poco, desde 1991 es asesor nacional de 
danza de la Dirección de Educación Tecnológica Industrial 

Para Múzquiz el papel del maestro es guiar al alumno, 
entrenarlo, darle una discipli na y motivarlo a que, cada ve1, 
que esté en escena, désumá11.imoesfuerzo. Ha sido director 
fundador del grupo municipal de Danza Folclórica de Toluca 
(1988 -1992); lo mismo que del Ballet Kemonnu. integrado por 
los coreógrafos Kenembu Lubagi, que montaba danzas 
africanas,y MorenaCelarie,quellcvabaacsccnadanzascen-
troamcricanas; él mismo representaba a las danzas de 
co; fue también fundador y director del Ballet Autóctono de 
Mé11.ico, que actuaba en Centros Turísticos: Danzas Anáhuac, 
Vasco de Quiroga y en Domingos Populares de la Cultura, 
que se presentaban enel Auditorio Nacional; dirigió al Ballet 
Folclórico del tMSS. Con estos grupos realizó giras por la 
república me11. ica11a y e11 el c11.tranjero. Fue asesor del Ballet 
Citlali, Danzas de Méllico de Caracas, Venezuela 

Su labor como coreógrafo también ha sido intensa, algu-
nas de sus obras son: Huitzi/opoch1/i (ballct dc masas). repre-
senta la fundación de Méllico-Tenochtitlán, se estrenó en el 
Auditorio Nacio11al y se montó en los estadios del estado de 
Méllico, Guerrero, Jalisco, Zacatecas, Tla11.cala, Nuevo Leó11, 
Durango, Chihuahua, Colima, Querétaro, Puebla y en las 
pirámides de Teotihuacán; Entre piñatas, recrea la vida ene! 
mercado; María de Angulo se estrenó en el Palacio de Bellas 
Artes, Marimbas que cantan se presentó en el marco del Foro 
Cultural de los Juegos Olímpicos de 1968; Cuetza/an tierra de 
QuetZ(J./es, presentó su primera funció11 en el Estadio Azteca 
durante la inauguración de los Juegos Panamericanos y del 
Caribe; Rosa de los vientos fue representada por primera vez 
en el Zócalo de la ciudad de Méllico y, El canto y la flor (ba-
llet de masas), en las Pirámides de Teolihuacán, en la recep-
ción del fuego simbólico de los juegos de Univcrsiada 1979, 
celebrada en Méllico. La lista de obras de Rodolfo Múzquiz 
es muy amplia, aquí sólo hemos dado un esbozo. 

Mi primera coreografía, Huitz.ilopochtli, foe muy criticada, 
porque estábamos acostumbrados a ver bailecitos aislados. 
en esta pieza integré la representación con un argumento y 
una secuencia. La obra habla del percgri11ar de las tribus 

deAzt lán paradescubrirMéxico-Tenochtitlán,perono 
basadoenlastablasdelapercgrinación.sinoenlanarra-
ció11dcloquepasódesdeunpuntodevistaye11elco11tcx-
to de la poesía indígena, cómo surgió ese movimiento, ese 
cami11ar, cómo el pájaro que iba cantando el Tihui Toclum, 
les decía: ¡vamosa11uestracasa!,quccraloqucsignifica-
bacl cantoydeestocómo fueronsurgiendolasda11zas, 
lasurgencias,elbailarleallaloc,diosdelalluvia.bailar 
al dios de la guerra, Xochiquetzal, diosa de las flores, 
hastallegaradcscubrircláguilasobreel nopal.La música 
crcadaparaelballetfue tocadaporlaSi11fónicadc 
Mari11a,colaboróunamezzosopranoynarradores. 

En otros programas tomó como tema Méllico y sus corridos 

... 11osresultaespccialpodcrma11cjar lascosasqueestaban 
vigentesantesdeunmovimientorevolucionarioysusco-
rridos, haysituacioncsquenosresultan tanactualesaún 
cuando se escribieron en 1910.Creoqucunprogramadebe 
te11er, indcpc11dicntcmentede unclíma11.dancístico, una 
aportación educativa. 

Su búsqueda como coreógrafo y maestro se ha centrado en 
cambiar lavisiónquedicesetienedelaesce11ificació11dcla 
danza folclórica. Para élsumayorlogroeshaber cambiadoe11 
algunoscasosel aspectode estamanifestació11;enlareprescn-
tación de los cuadros dancísticos en fonna aislada solamente 
se ve Ja fonna y no un contenido -como él argume11ta-, la 
da11zaye! baile tie11e11 un porqué, un contc11.to. así ha tratado 
dee11.presarlodesdesuprimerprogramarealizadoenlosaños 
cincuentaparaelSeguroSocial 

Comoincansablemaestro.quevaadondequieranescuchar 
sus co11ocimientos, ha llevado a cabo labor social como profe-
sor de danza en escuelas primarias y en el Centro de Reha-
bilitación Femc11il durante siete años. Además ha panicipado, 
aponandosuarte,encampañasdevacu11ación,alfabetiiación. 
colectas de la Cruz Roja y en eventos cívico culturales. 

La investigación ha estado prese11te durante iodo el desa-
rrollo de su carrera; como bailarín para proyectarse ante el 
espectador, como maestro ha sido parte del proceso de 
enseñanza-aprendizaje, como director ha asumido u11a línea 
para su grupo y como coreógrafo ha constituido el inicio que 
desemboca en el montaje de la obra. Pero ha querido dar más, 
plasmando sus investigacio11es en te11.tos que aporten a la 
danza folclórica conocimientos fundamentados . Sus estudios 
se remontan a la época prehispánica. a la colonia, analizando 
a los cronistas del momento histórico, trabaja11docondocu-
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mentos y, por medio de sus experiencias. abordando el lema y 
em1t1e ndo conclusiones. Para Múzquiz es bueno contar con 
los enfoques de otras disciplinas como la soc1ologia. laa11tm-
pologfa y la etnología. que sin duda complementan la visión 
de l bai larín ante la danza como un hecho social, ante la diver-
sidad de elementos que conlleva a una celebración dancíst ica 

Como Macehualiztli en la época prehispánica, la danza era 
su oración, su voto. su pro mesa. su pedi r. su dar. esa 
comunicación qucelhombretienecon susdioses. 

El folclor es tá vigente, es parte del pueblo ... está ahí y 
hay que dejarlo tan "puro .. como el pueblo. Cuando es 
func io nal para el pueblo, cuando éste lo practica es la 
recreación con todas las finalidades en una vida social. 
cultural y política de un pueblo; nuestras danzas y bailes 
han surgido a partir de estas fina lidades de los movimie n· 
tosquehatcnidoel país. Yo creo que la danza para teatro. 
tiene que ser eso. teatro. una magiaquescaentendible. 
funcional, que la podamos vivir plenamente . Actualmente 
hay una in\'CStigación más responsable. Cuando observo 
las fies tas como las del Istmo en Veracruz. donde la gente 
es abierta y participa en ese hecho social. están todos los 
viejos recreándose y ofrecen una presencia c:uraordinaria 
quccreoqueestánpascandosusañosyalpascarsusaños 
es como un triunfo, ya triunfaron sobre la vida ... ¿quién 
dice que un viejo no baila? ... porque ya por decreto presi-
dencial nos dijeron a panir de qué año somos viejos, dicen 
queapartírdelossesenta. 

La sabiduríaqueacumulanesosañoses la quehacequesean 
los transmisores de conocimientos. Sólo a panir de la expe-
riencia se aprende. 

Hoy en día celebramos fi estas importadas y dejamos a un 
lado las de nuestra tradición. Múzquiz se muestra inconfonne 
conlosmontajesdancfsticoscnlasescuelas. 
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... y a veces me inquieta que todavía sigamos tan anclados 
e n uniformar a todo el mundo con el mismo color y el 
mismo traje, cuando en un baile en un pueblo nadie va 
vestido igual. 

Cuando vemos e l traje de la chinaca, aque lla mujer 
emancipada, la mujer libre. la vendedora de chía. que no 
era propiamente de Puebla como estado, que era poblana 
porque es del pueblo. Y posteriormente se hace ese traje, 
porque cuando estuvo aquí la marquesa Calderón de la 
Barca, le gustó tanto el traje de esa china limpia, de esa 
chinapulcra, de esaquc dejabaal descubienosus hombros 

y que aludía un movimiento libertario de Múico. la mar-
quesa deseó vestirse con ese traje.Claro que gustaba a los 
extranjeros, gustó en la época del Porfiriato. Asi empieza a 
manejarse el traje estereotipado de china poblana. Los tra-
jes que eran tan extraordinarios. tan sobrios, vemos que 
comienzanacambiar,a tapizarscde lentejuelas. 

Por algo pasó a ser el traje de Méx ico, posiblemente no 
por más bello, pero sf por el más significativo. Fue la 
china laque calzó zapatos verdes para pisara los conser-
vadores. que se subió a un tablado y dijo cómo son los 
jarabes, nuestro signo libertario. por algo también es te 
baile se hizo más que nacional. oficial de México, porque 
está PfeSCnte en todos los actos oficiales. en las escuelas. 
ahí tenemos el Jarabe tapatío. que no es prec isamente de 
Jalisco. se originó en México, y pasó por el bajfo hasta ese 
estado. 

Toda esta información que Rodolfo Múzquiz ha recopilado a 
lo largo de años de trabajo ha visto la luz en poesía. anículos 
presentados en ponencias y en el libro Bailes y do.nzas 1radi-
cionales, editado por el IM SS en 1988. Es un texto de gran 
valorhistóricoydancís tico. 

A lo largo de su trayccmria. ha sido merecedor de innu-
merables diplomas, medallas y trofeos. Con la medalla que 
rec ibe e n este homenaje, comien za la novena. Entre los 
reconocimientos más destacad os cabe me nc io nar : cas 
Cadena Mundia l de Televisión en Nueva York. por la colabo-
ración artística en e l evento Apolo XI Hombre a la Lun a 
(1969); Festidanza de Perú, por su participación como director 
de grupo (1971. 1974 y 197S); reconocimiento como jurado en 
los concursos de danza organizados por la SEP (1980); cate-
dráti co fundador de la Escue la No rmal de Educación 
Preescolar. por parte de l gobierno del estado de México 
(1984); tcscimonio de reconocimiento por treinta años de ser-
vicio docen te, otorgado por el Sindicato de Maestros al 
Servicio del estado de México (1987); medalla al mérito y 
diploma de honor Maestro Rafael Ramírez por treinta años de 
servicio en bien de la niñez y la juventud, SEP (19&8) y por su 
trayectoria en la conservación del folclore mexicano a través 
de la danza, e l CETIS 46 le otorgó un premio en 1997. 

Como agradecimiento a su aportac ión a la danza el IM SS 
constituyó en 1997 el concurso de baile polka, redova y chotis 
"Rodolfo Múzquiz Fuentes" e n Monclova; los estados pani-
cipantes fueron Chihuahua, Coahuila, Nuevo León y Tarnau-
lipas. Asimismo. meses después se develó una placa por su 
trayectoria artística y por su labor de promotor cultural. en la 
Dirección Regional None. Delegación Coahuila del IMSS. Por 



Sll parte Ja Sociedad de His1oriadorcs de Coaht11la le otorgó 
el mismo ailo (1997). dos reconocim1cntos. uno prm monem y 
otro a alguien que cstU\'Íern \'IVO. El post mortem 
pondió al padre de Raúl Flores Canelo, don Teódulo Flores. 
quien íue presidente municipal en Monclova e introdujo el 
agua.Elscgundoreeonocim1entosclcbrind6aMúzquil 

La historia de la danza en Méxu.:o la escriben ¡>ersonas 
como Rodolfo Múzquiz Fuentes. quien con su labor cot idiana 
ycntrega, hacendcladanzasu' vida 

Fuentes 

Expediente, Arclli\·o CEN101-Dania Limón . Biblioteca de las 

Hidalgo,Rocfo,cntrevistarcalizadaaRodo!foMúzquiz.18deJunio 

""'"' 
Múzquiz Fuentes. Rodolfo. Bailes y d(lllzas 1radicionales, Instituto 
Mcxicano dclSeguroSocial. México.1'188 

M1hquiz Fuentes. Rodolfo. •·irae 

Segura, Fclipc,cntrevistarcaliiadaaRodolfoMúzquiz. 11dccnero 

"" 
Agradezco la asesoría del maestro Cbar Delgado. en la revisión del 
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Bertha de la Peña 

Cristina Mendoza 

LA danz.a St': l/,.;va tn el cora:ón, 
mds oún cuando St': til'nt': ti dtsto 
dt str mtjor cado día 
para compartir el artt: co11 los demás. 1 

E siaspalabrasde Berthadc laPeñacobransentidoal 
constatar su labor como bailarina, maestra y promotora de la 
danza e n Mérida. Yucatán . En 1998se cumplen vcintis6is 
años de trabajo inin1errumpido, a lo largo de los cuales ha 
compartido y difundido su visión; ha constituido su propio 
centro de enseñanza y grupo dancistico y conoce el signifi -
cado del csfucrw, pasión e inteligencia que encierra este 
logro. 

/.As zapatillas rojas, un detonador 

Benhade la Peña nació en Mérida, Yucatán,el 11 de junio de 
1940; siendo niña vio la película las zapatillas rojas,l lo que 
encauzó su vocac ión dancística. Su madre, Bcrtha Casares 
Villamil se separó de su esposo cuando Bcnha era una niña: 
de carácter arrojado, se dio a la tarea de conseguir los apoyos 
necesarios para impulsar y sostener el deseo de bailar de su 
hija. Rita María, su tía materna. fue el principal sopone eco-
nómico de la familia. aunque parientes. amigos y conocidos 
supieron responder a las solici tudes de la joven bailarina. 

Con la pasión que caracteri la los sueños infantiles, Benha 
inició sus estudios con Rosa Medina, alumna avanl.ada de la 
célebre maestra Nina Shestakova, quien residió en Mérida 
por algún tiempo .l A los dos afios de as isti r a esta escuela, 
montó su propia coreografía para un examen en e l c ual 
enfrcntólas mcjorcsalumnasyganóel primerlugar. 

Yo era la niña chiquita del grupo, mis compañeras tenían 
catorce, quince años: yo tenía once .. ., me sentía relegada 
ya que la maestra se inclinaba por tres de las alumnas. En 
el examen yo ya sabía quién se iba a llevar el primero, 
segundo y 1ercer premio ... Me preparé con mu.cho tiempo 
e ilusión; en casa bailé horas y horas fre nte a mi mamá 
quien me veía embelesada, pero nunca crcl ganar ... Cada 
quien llevaba su disco, bailé Claro de luna y para sorpre-
sa de todo mundo la más aplaudida fui yo ... , sentí que la 
maestra no sabfa qué hacer, e inteligenteme nte dejó la 
decisión al público. Finalmente, me tuvo que dar el primer 
premio, porque me aplaudieron tanto que no hubo lugar a 
dudas. Lloré por la emoción ya que no me lo esperaba. 
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Lamentablemente para Bcrtha, su maestra contrajo matrimo-
nio y abandonó las clases, antes le solicitó que se hiciera 
cargo de sus alumnas, responsabilidad que no la atemorizó a 
pcsardesujuvcntud.Continuósola su propio entrenamiento 
hasta que, dos años después. Amalia Cardós, rec ién llegada 
de Nueva York. abrió su academia en los altos del Teatro 
Peón Contreras. La nueva maestra prometía enseñani.as por 
lo que, a pesar de que representaba un fu erte desembolso 
económico para la fami lia. Benha suplicó estudiar con ella. 
Sin embargo. al asistir a una clase, su madre quedó escandal-
izada del "ambiente", por lo que le soliciló a Amalia Cardós 
lecc iones particulares para su hija. '"Estaba Amalita con 
bailarines y bailarinas, todos tirados en el sucio, con ropa 
muy escotada .... mi mamá provenía de una familia suma-
mente conservadora: desde que entramos se le abrieron los 
ojos, nos sentamos y me dijo: "Bcnh ita, a esta escuela no 
asistes.' La mía fue una lucha tremenda para lograr esto .. 

Amalia Cardós aceptó tomar a la joven como alumna al 
comprobar su talento. Después de dos años. la maes1ra aban-
donó su grupo, proponiéndole a Bertha que se hiciera cargo 
de la academia; la hi storia parecía repetirse marcando su des-
tino. Como regalo de quince años y con el apoyo económico 
de su tía, Bertha obtuvo un espacio para realizar proyectos 
que. al paso del tiempo. serían de gran utilidad. 

Por aquellas íct has, Nina Shcstakova volvió a Mérida 
por una temporada breve; le oconsejó estudiar ballet en la ciu-
dad de México. donde permaneció por un mes. En la tempora-
da de verano de 1955 quiso tomar un curso en La Habana, 
Cuba, para lo cual su madre, desenfadadamente, solicitó el 
apoyo financiero de amigos y personajes de la vida poHtica y 
social de Mérida: "Mi tía nos regañó. pero nos salimos con la 
nuestra .. ." 

Amalia Cardós le proporc ionó una sólida enseñanza; al 
llegar a Cuba fue admitida en un grupo previo al profesional 
y un mes más tarde ya se encontraba lomando clases en la 
compañía nacional. Con la idea de progresar veía tcxlos los 
ensayos, siendo elegida ocasionalmente como suplente . 
Durante cinco años repit ió esta experiencia; tuvo la fortuna 
de adiestrarse con Femando Alonso y de ver a las gra11des 
fi guras del momento. En esos veranos vivió del ambic11tc 
profesional de la danza cubana. Después del movimiento re-
volucionario de 1959. no pudo continuar con sus visitas y 
quedó nuevamente s in maestro, entrenándose con una 
pianistaquelefacilitabalatarea. 

Al sentir su desesperación, su madre. le sugirió volver a 
Méx ico; ta posibilidad de lograrlo fue a través de una función 
que le propusieron madre e hija a Canncn Olvcra, una de las 
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religiosas con las que la bailarina había trabajado en el 
Colegio Teresiano, y que se encontraba en Ja capital del país 
Se estableció el compromiso de otorgar a la escuela cincuenta 
por ciento de las ganancias que obtuvieran por las presenta-
ciones. Al inicio reclutó sólo treinta alumnas. finalizando con 
ciento cincuenta. 

Con el dinero que se reunió, Bertha y su madre rentaron 
un departamento en la ciudad de México; buscó a algunos 
conocidos que pudieran impulsar su carrera, como Carlos 
Loret de Mola, director del Noticiero Mexicano, quien le dio 
oportunidad de bailar la mr1ertt del cirne fr en te a las 
cámaras. "Bailé algo que no era de mucho esfu erzo y luci-
dor ... El noticiero anunciaba: nace una estrella en el cielo de 
México y yo me sentía realizada. Durante quince dfas fuimos 
diario a verlo mi mamá y yo." 

También visitaron la sede de Ballet Cont ierto, en aquel 
momento a cargo de Felipe Segura: donde se enteraron que 
Nelsy Dambré estaba dando clases en su estudio de la calle 
de Uxmal. Bcrtha fue a buscarla y decidió quedarse a pesar 
dcquesumadrequerfaregresar aMérida,puessabíaqueel 
dinero nolealcanzaríamásquc paraunos cuantosmeses 

La madre de Bcrtha no contó con un golpe de suerte que 
decidiría el destino de su hija: una amiga de Mérida la invitó 
a conocer el Colegio Marymount de Cuernavaca: durante esta 
vis ita la direcrora se enteró de las habilidades dancfsticas de 
Benha. proponiéndole dar clases en esa insti tución. Al acep-
tar, recibiría una remuneración jamás imaginada por ella, lo 
quelegarantizóunalargaestadfaenMéxico. 

Yo en Mérida, con la escuela que tenía ganaba lo que 
quería. Ganaba como un ingeniero, un profesionista: me 
sentía realizada en lo económico, pero frustrada artis1ica-
mentc ... Me lancéaCuernavaca,y a pesar de queme 
impresionó ver al monjerfo ahí sentado. a la semana 
siguiente estaba dando clases. 

Con gran seguridad,ambición yenterez.aplaneósu siguiente 
paso: dar c lases dentro de la Academia de la Danza 
Mexicana. Lo que logró, permanec iendo ahí durante ocho 
años. 

Mi mamá se informó quiénes dirigían la Academia de la 
Danz.a ... querfa que me probaran como maestra ... Ana 
Mérida fue muy despectiva a pesar de las cartas que yo 
traía de Fernando Alonso; no le interesó. Me vinieron las 
fue rzas de no se dónde y me lancé a Bellas Artes, hice 
antesala; ya cansada me bajé al estacionamiento e indagué 



el lugar del maestro Celestino Gorostiza ... , cuando bajó el 
viejito me le acerqut y le dije: ¡Maestro soy Benha de la 
Pei\a, soy una artista que quiere ser reconocida y quiero 
quemedenunaoportunidad!Creoquclehicegracia ... 

Su vidllparecfasolucionadaen lo económico y profesional: le 
faltabll cumplir su sueño de bailar. En 1961. Nelsy Dambré 
le comunicó que Ballet Concierto necesitaba gente joven, por 
lo que se presentó a la sede, siendo aceptada de inmediato 
Estos fueron sus mejores años; debido a su grácil figura de 
bailarina clásica, pronto interpretó roles principales en los 
ballets Coppllia, Las Sílfides, Café Concordia y Romeo y 
Ju/ieta; también hizo programas de televisión para Pedro 
Domecq y participó en los Domingos Populares de lll Cultura 
del Auditorio Nacional. En Bellas Anes bailó con cl progra-
ma de Solistas Famosos en las óperas Los cuentos de 
HojfeUJn y Falstaff, con coreografía de Guillenno Keys. 

Madame Darnbré me preparó con mucho ahínco y disci-
plina ... Gracias a ella entré después a Ballet Concierto 
como solista y, más adelante, como primera bai larina. 
Pasé ocho años en México, los más felices de toda mi vida 
porque me realicé como bailarina ... , no todo mundo tiene 
la oportunidad del éxito. Lo que yo más gocé fueron los 
ballets en el Audi1orio Nacional, ver aquello lleno: la sen-
sación de recibir un aplauso tan bonito que no era el de mi 
público de Mérida ... , en México aplauden desconocidos 
que reconocen tu talento". 

Un sorpresivo cambio de vida 

En 1964, Benha de la Peña obtuvo una beca para estudiar en 
Francia, sin embargo, sufrió una pcritonilis grave que le hizo 
perder esta oportunidad. Un tanto decepcionada de su suerte 
y habiendo conocido en estas andanzas a un mMico, se casó 
con él. esforzándose por conciliar su vida de bailarina y 
esposa durante algún tiempo. En 1966 tuvo su primera hija, 
reanudando, 1an sólo un mes después, su trabajoanfsticocon 
clases, ensayos y giras. Tres años más tarde, tras el segundo 
embarazo. su marido obtuvo una beca para estudiar en 
Inglaterra, hacia donde partió la familia. Con la e.r.perieocia 
obtenida a lo largo de su carrera, Benha solicitó apoyo al 
Instituto Nacional de Bellas Artes para continuar su prepa-
ración en el Royal Academy of Dancing. Obtuvo una beca 
que tardó tiempo en llegar. pasando tres años dificiles durante 
los cuales su aliciente fue el recibir y dar clases. "Con dos 

niños chiquitos y sin dinero no 1enfa modo de movenne: 1uve 
que trabajar. Con la beca comencé a viajar a Londres, pero 
teníaquedejararregladoquién mecuidaraamisniños;yono 
hablaba el idioma ... , fu e difícil... , el balletfueloúnicoque 
me sostuvo". 

Fue elegida consejera por parte del Comité de las Artes de 
Cambridge, siendo la primera extranjera que recibiera este 
cargo honorífico después de treinta y tres años de haberse ins-
tituido. No obstante. al enterarse de que a su marido le habían 
extendido la beca por otros tres años, decidió regresar sola a 
su país. Llegó a Mérida abatida, con la responsabilidad de 
fonnar a sus dos pequeños hijos. Habían pasado once años. 
Un buen amigo la animó a abrir su academia 

Encontró otros viejos amigos que le ofrecieron un salón 
cnonnedentrodcunaesi;:uelaparticulary con poco de publi-
cidad consiguió gran é.r.i10 en su lista de insi;:ripciones: en ese 
local impartió clases durante diecinueve años. Una vez que 
crecieron sus hijos, tuvo su espacio propio, a la medida de 
susnecesidades.Segúnelplanoriginal,laconstrucciónle llc-
varfa tres años, pero terminó poco después del año. Vendió 
alhajas. hipotecó su casa. solicitó préstamos a sus amigas más 
cercanas, y logró inaugurar la escuela siendo su madrina la 
maestra Ana del Castillo. 

Un espacio activo para la danza 

El Centro de Arte Bertha de la Peña es ahora motivo de 
orgullo no sólo por sus instalaciones, sino por las actividades 
qu e ahí se llevan a cabo. Bertha ha logrado interna-
cionalizarse y. en lugar de llevar alumnos a tomar clases 
fuera del estado y del país, invita a profesores especializados 
para impartir cursos de verano e invierno, constituyéndose en 
un cenlro dancfstico de interés e impa<:to para la zona del 
sureste.• 

Es unabellezadeesi;:uela,preciosa ... , notiene lujos; tengo 
un teatro con cien butacas y otros dos salones, una 
cafcterfa, oficinas ... Comencé a traer seminarios con gente 
de fuera . En siete años le he dado un movimiento fuerte; 
no he parado. Hemos hecho un gran público, muy exi-
gente ... , es mi vocación y es mucha la felicidad que siento 
por haberlo logrado 

En 1992, recién inaugurada su escuela. Bertha de la Peña 
organizó el primer encuentro internacional de Ballet y Jazz 
Comboloi. con maestros del Dance Theater of Harlem, el 
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Pittsburgh Ballet Thca1rc y el Oregon Ballet Theater. Al año 
s iguiente . e l Centro de Arte recibió a Joaquín Banegas, 
Josefina Méndc1 .. Alicia Alonso y Silvia Marichal para im-
parti r el seminario "Bailo luego cxis10", que concluyó con 
una serie de fun ciones en las que participaron ciento setenta 
bai larines de los estados de Campeche, México. Chetumal. 
Tabasco y Sonora. En 1994 y 1996, el profesor Banegas impar-
1ió otros dos seminarios. as istiendo al último más de c ien 
estudiantes. 

Con gran conocimiento de la población a la que a1iende. 
ha instituido dos programas permanen1cs, uno profes ional 
con nueve años de carrera y otro recreativo-formati vo con e l 
obje10 de complemen1ar la educación de los alumnos; tam-
bié n o fr ece distintos 1alleres relac ionados co n el entre -
namiento físico. A lo largo de su vida docente ha formado al-
rededor de tres mil jovenc itas entre las que han destacado por 
su dedi cación su propia hija. Maricla Ro me ro. Mó nica 
Osomo y Ofelia Loret de Mola 

Su objetivo como docente es "convertir a jóvenes en artis-
las observadoras, sensibles y aprns para expresar corporal-
mente ideas generosas" ,! 

Una labor de promoción constante 

De 1972 a la fec ha. Bertha de la Peña. ha realizado una impor-
tante labor de promoción dandstica a través de su Ballet de 
Cámara, agrupación que acompa ña cad a año las presenta-
ciones de sus alumnas y con la que ha organizado. sola o en 
colaboración con otras instituciones de c ultura. diversas tem-
poradas. Con la idea de consolidar su trabajo y formar un 
pUblico, ha e¡¡; te ndido invitaciones a bailarines locales y 
nacionales e levando la calidad de su agrupación. y dando a 
conocer las grandes obras del ball e1 tradicional. 

Personalmente ha bailado en losescenariosde Méridalas 
obras: La Pille Mal gardée (1 976) , lo Suite de Romeo y 
Julieta (1977) y el ballet Gise /le ( 1978). En1re sus colabo-
radores locales se c uenlan los bailarines Alfredo Cortés y 
Victor Salas. quienes también han rea1i tado coreografías 
para el grupo; así también han actuado con Ballet de Cámara 
las siguientes figu ras nacionales: Sygmunt Szostak. entonces 
primer bailarín de la Compañia Nac io nal de Danza (CNO), 
quie n fue pareja de s u hija Maricla , e n Romeo y J1die1a 
(1987). e in1erpre1ó dos años más tarde Lo. bayadera y Lo. 
dama de lDs Camelias, esta última con coreografía de Bertha 
de la Peña: Alma Rosa Cota e lgor lakovliev pareja que bailó 
los pas de deux de Diana y Acre6n , La. Bella durmiente y El 

48 

corsario (1 987): José Luis Arroyo e lnna Morales. interpre-
tando los pas de deux de El Cisne negro. Fiesta de las flores 
en Gcnzano, Aguas pn'mavera/es, y una suite de Carme11 , de 
Benha de la Peña, basada en el original de Alberto Alonso.• 

Dentro de los festejos de los cuatrocientos cincuenta años 
de la fundaci ón de Mérida, el ayuntamiento presentó en 1992 
al Ballet de Cámara. con Domingo Rubio como invitado, 
primer bailarín del Taller Coreográfico de la UNAM. En 1993, 
se rea li za ro n varias funciones e n e l marco de l x Otoi'io 
Cullural in vitando a bailarinas del Centro Estatal de Bellas 
Artes. El mi smo año, e l Instituto de Cu ltura de Yucatán 
invitó a las solistas del Balletde Cámara paracerrar la fun-
ción Todo Danza, que celebró el x Aniversario del lnsl itu10. 

El gobierno del estado. el lns1itu10 de Cultura de Yucatán 
y el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, presen-
taron en 1994 la Gala de Ballet con los bailarines Domingo 
Rubio y Raúl Platas quienes interpretaron el pas de de w: de 
Sparlacus, Tu11go, Romance, Lo. serenata, y Romeo 
}' Julieta. Para esta ocasión, Bcrtha de la Peña también bailó. 
después de haber permanecido años fu era de los escenarios, 
su obra Marer et filiae basada en Lo cosa de Bernarda de 
Alba. de Federico García Lorca. 

Una labor que se aprecia 

En l'J96, el Instituto de Cultura del Estado hizo entrega de la 
presea Toda una Vida a Bertha de la Peña. Su dedicación a Jo 
largo de Jos años, sentido profesional , carácter e inteligencia 
la han llevado a ocupar un lugar prominente en el movimien-
to cultural de Yucatán . Ha trascendido las dific ultades econó-
micas que por lo general acosan a la gente de danza; con un 
talento heredado, ha sabido acercarse y solicitar apoyos a las 

interesadas en el desarrollo de la cultura; ha logrado 
establecer relaciones de cooperación con instituciones guber-
namcntalcs y particulares, nacionales e intemacionales. siem-
pre con la mira de co mpartir ese espacio que hay en su 
corazón para la danza. 

Now 
1 .. La práctka del ballet en Yucatán requiere de mayor compro-
miso con la excelencia", Diario de Yucatdn, 20 de enero de 1996, 
Archivo Personal de Benha de la Peña. (APeP) 



1 Pclfculadelos directorcsM. Powell y Pressburgcr,cst rcnadaen 
1948.con corCC1graffade Robert Helpmann. interpretada por Moira 
Sherer y Leonid Massine de l Sadler's Wells Ballet. Oxford Dictio· 

1 Según Tulio dela Rosa,NinaShcstakova, bailarina rus.aegres.a-
da del Tealro Bolshoi y que peneneció al ballet del Tea tro de la 
Ópera de Riga y de la Ópera Pri vt de Paris. tu vo dos largas estadias 
en Yucatin, la primera d e 1936 a JIM) y la segunda de 1919 
llasta su muerte. Tul io de la Rosa, Nina ShemJkova. Cuadernos del 
C)d Danza. nllm. t6, Mbüco. INBA. 1987. 

' En 19'16, Berthade la Peña impulsó a algunas de sus alumnas a 
tomar un curso internacional de danza e n Puebla, Puebla. En 1990, 
clla y tres jóvenesasistieronalcursodevcranodelaEscuclaSoffa 
Simblcr con maestros del American Ballet Theatre, en Long lsland . 

.< Jorge H. Alvarez Rendón, "Benha de la Pella paga con arte la 
preseapor1odaunavidacons.agradaaladanza",Diario de Yucorán, 

' Berthade Ja Pella ha incursionado en la coreografia. 
contándose entre $US obras: Rag Time, Do/ita, Mater etfiliae, Pas 
de trais, Lt perite suite, Vals Conciuro y La rapsodia. Carmen. 

E$ta semblanza se realizó a panir de una entrevista realizada por 
FelipeSeguraaBertha de laPcilael21dcagostode l997,yconma-
teriales docume ntales de l Archivo Persona l de la maes tra de la 
Pei\a,a quicnesagradezcosuapoyo. 

49 





Antonio Rubio Sagarnaga 

NoemfMarín 

Siempre que escucho el nombre del estado de Chihuahua, 
viene ami mcmoria¡Santa Rita! ... ,gritoconelqueseinicia 
una bella polka. interpretada por Antonio Rubio Sagamaga. 
un increíblebailadoryJifusordel folclor tradicional del esta-
do de Chihuahua, recorriendo un sin número de teatros. 
explanadas, aulas, tanto en nuestra república, <:orno en el 
extranjero. 

Re<:uerdo que lo <:onocí <:uando yo era estudiante, en un 
<:urso de danzas y bailes ch1huahucnscs que impartió en la 
Academia de Ja Danza Mexicana. El repertorio incluía Sa111a 
Rita. además de otras polkas y redovas, no menos alegres y 
relevantes, pero aquélla era algocspcda1. pues al enseñarla. 
transmitía rnmo un sello de pasión, fuerz.a. su alegría y su 
sentir. A mi modo de ver. esta polka fue la que propició una 
identificación con los alumnos y el público que presenciaba 
susfuncioncs. laque lo dioaconocer. 

Actualmente, ver bailar !.A Picona a Antonio Rubio con 
sucsposacs un halago para la vista. unamuestradcloquees 
Chihuahua: pero sobre todo. demuestran ser los mejores 
exponentes del fo lclordancfstico de la región. 

Antonio Rubi o Sagarnaga nació en Ciudad Camargo. 
Chihuahua. Realizó sus estudios de profesor y la licenciatura 
en Educación Física y Ciencias del lkportc en la universidad 
deChihuahua. EstudiódanzafolclóricacnlaAcademiadela 
Danza Mexicana, dependientedel Jnstituto Nacional de 
Bellas Artes. Ha dedicado su vida a la investigación sobre el 
foklor desuestado.espcciali1.ándos.een las costumbres, ritos 
y danz.as de los tarahumaras en las regiones de Cusárare y 
Samachique. en la cultura Paquimé de la región de Casas 
Grandes. Chihuahua. Relacionado con el tema de danzas 
mestizas. realizó in\'es11gaciones en Zacatecas, y en Ciudad 
Jiménez. Camargo y Tomochic. Ch1huah1.1a. 

A través de su labor como docente, ha difundido sus 
bailes y dan1.as en casi todo el terruorio nocional; especial-
mente en centros de eswchos tecnológ1cos, la Academia de Ja 
Danza Mexicana, Ballet Folclórico de México. <:asas de cul· 
tura. einstitucionesdceducaciónsupenor, principalmente en 
la Unh·crsidad Aulónoma de Chihuahua. 

Como coreógrafo realiió varios mon1ajes basados en 
investigaciones desarrolladas en distintas regiones. de ahí 
surgieron cuadros famosos como el de una ceremonia 
equinoccial. Apache y, dentro del baile mest izo. Chih1iahua 
norle, entre muchos. Todos ellos ejecutados por la Compañía 
de Dan za Folclórica de la Universidad Autónoma de Chi-
huahua que dirígc dc sde 1966, rnis rno año en e l quc fuc 
fundad a por el mismo Antonio Rubio. Realizaron su primera 
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gi ra en L977 fuerad cl estado, en un intercambio cultural estu-
diantil con las universidades de Texas y Nuevo México. Con 
es1a compañía ha recorrido varios estados del te rri1orio 
nacional ; destaca suparticipaciónenel Festival Internacional 
Cervantino de 1986 

Además de toda la actividad realizada en la uni\·ersidad, ha 
prestado sus servkios en ooas instituciones oficiales y panicu-
lares como cOOfdinador. ascsor,profesordedan1..a,yconferen-
cisla en las universidades de Las Cruces, Nuevo Mc!x.ico; Los 
Ángeles. Cal ifornia. y varios centros de educación superior del 
país. La labor de Antonio Rubio ha rncreeido el e logio, el cari-
ño, el respeto y admiración de quie11es companimos su amistad 
y sus eonocimientos, que ofrece con natu ralidad y sencillez. 
Tambic!n, como estímulo y testimonio por su labor. ha sido 
merecedor de un gran número de premios, trofeos, medallas de 
oro y reconocimientos. como mejor di rector anístico. por su 
panieipaciónenfestivalesintemacionales dedanza,eteétcra 

El maes tro Rubio recibió además un prem io maravilloso, 
el apoyo. la comprensión y el cariño de su esposa y sus hijos. 
una hermosa familia que se ha formado e n un medio de sen-
sibilidad artís ticaabiertaadistintas ramasdel arte; muestra 
de ello es que una de sus hijas es tá encausándose en la espe-
cialidad de danza clásica y la otra s igue la trayec1oria de la 
danzafoklórica. 

Enemigo acérrimo del ballet y de su indumentaria tuvo 
qucestahlecerunanuevarelación con es taexpresióndancís-
tica; de tanto asistir a las presentaciones de su hija. por rela-
cionarse con su carrera, por ser maestro a invitación de c!sta, 
inició el es tudio del ballet clásico; actualmente haparlicipado 
ya como bailarín e n algunas funcion es de danza, lo que 
demuestra su temperamento, inquietud y deseo de superación 
constante. 

En esms momentos. continúa con su grupo de la universi -
dad, rea li zando giras e impar1iendo cursos. principalmente en 
Estados Unidos en las ciudades de Ch1cago, Arizona y 
Cali forn ia; lugares de donde requieren con mucha frecuencia 
de su ªP'OYº· Su más reciente y nueva ac tividad es la fun-
dación de su propia escuela de danza en 1991, Danza Estudio 
Antonio Rubio. 

Afortunadamente, tendremos Antonio Rubio P"Or muchos 
años; pues su gran vi talidad. su pasión, entrega y amor a su 
tcrruñoya ladanza, loimpulsanaseguiradclante:además, 
por naturaleza es inquie to. incansable , enérgico. líder. s im-
pát ico. dic harac hero, de lgado, alto y con un corazón más 
grande que su estatura. que compane con todos sus alumnos, 
su familia , amigos y compañeros del mismo dolor por la 
danw. Todo esto es Antonio Rubio, para mf. 
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Fuentes 

Currículum proporcionado por la profesora Marfadel Socorro 
Chapa Rodriguez. 

Pláticas so,tenidas con la profesora María del Socorro Chapa 
RodríguCl. 

Pláticaswstcnidasenun ,ursodc verano en el lnstilumMiz(l(:,Con 
elprofesorAntonio Rub10. 

Mis experiencias personales como alumna de la Academia de la 
Danza Mexicana. 



Nuby Sevilla 

Felipe Segura Escalona 

NubyScvilladescubrióladanzaporlasrumberas, las 
observaba detenidamente y e:itperimentaba una gran emoción. 
Cuando supo que podía estudiar para ser bailarina comentó a 
pedirle a sus padres que la llevaran a una escuela, pero nadie 
le prestó atención. Se enteró que había un estudio de danza 
en el recién fundado Instituto Yucatecodc Bellas Anes; para 
ingresar había que pagar inscripción y comenzó a reunir sus 
domingos. 

Llegó sola a solicitar ingreso con la maestra Ofclia Mar-
tinez y con ella estudió danza clásica. La escuela se encentra· 
ba lejos de su domicilio, por lo que sus padres le pidieron 
bus<:ar una más 1;;crcana y se cambió a la de una alumna de 
la maestra Lupita NUi'iez; ahf permaneció cuatro afios, pero 
un día la profesora anunció que se casaría y terminaron las 
clases. 

Acudió a la escuela de la maestra Núñez, tom:mdo todas 
lasclasesobligatoriasdclacarrcra. Anualmente organizaban 
festivales y cuando comenzaban los ensayos de los números 
clásicos,Nuby scescondía;scntíaquesufísico noeraade-
cuadopara lasdanzas"suti lesyespiritualcs",lcgustabanlos 
movimientos vigorosos y fuenes. Usualmente la destinaban a 
los números acrobáticos. 

Concluyósu carrerayel3dcjuliode l959 lcotorgaronsu 
lflu tocomoprofesora;el documento,finnadoporla maestra 
Guadalupe Núñcz de Rubio, la acreditaba por sus estudios de 
danza clásica e internacional. En esta institución, Nuby 
Sevilla comenzó a impanir clases. 

Un día llegó a la escuela un muchacho que había estudia-
do en la ciudad de México, Rubén Duanc, qu ien deseaba for-
mar un grupo folc lórico y fue a sol icitar bailarinas. Nuby fue 
elegida y puso ianto eniusiasmo que al poco tiempo era 
primera bailarina. Permaneció ahí cuatro años. llenos de 
experiencias,perodesc:aba mejorar. 

Seenteróqueenlacapital detpafs,enlaAcademiadela 
Danza Mex.icana, se impanfan cursos de verano. Con la ayuda 
de: sus padres fue al primero; volvió a Mérida. feliz por Jos 
conocimientos que había adquirido; acudió al segundo. En 
cada clase bacía grandes esfuerzos y ponía toda su alegría de 
bailar. Cuando cursó el tercero, hubo una especie de examen 
enel que estuvieron presentes lasmac:strasJosefina Lavalle, 
Ana Mérida y Guillcnni na Peñalosa. Está última se acercó a 
Nuby, la tomó de la mano, la llevó al podio y le dijo a Ana 
Mérida: ésta es. La maestra contestó: adelante. Como conse-
cuencia le otorgaron unabecapara hacerla carrcra completa. 
A Nuby le pareció maravilloso y e nseguida llamó a sus 
padres paradarles la grannoticia,pcroambosdijeronqueno, 
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que una JOven no podía es1ar viviendo sola lanto tiempo en la 
cnom1e ciudad; ella insistió que se quedaria y le advirtieron 
quenoleenviarían;iyudaalguna. 

Nuby quedó desconsolada y buscó a Josefina Lavalle. le 
e)tphcó su problema y la maestra le comentó que como ella 
había más cstudianlesque no tenían ayudadesuspadres.que 
laapoyaríancónelhabituario(unedificiodondchospcdaban 
a los estudiantes de Bellas Anes), con una l>cca y le con-
seguirían algunos trabajos para completar su manutención. 

Empezó una etapa de pobre1.a. e lla y sus compai'ieros 
carecían de lo más indispensable. pero se las arreglaban para 
subsislir . En esa época. a un costado del Aud1tono Nacional, 
frecuentemente mstalaban ferias como las del Hogar, donde 
ademásdcmcrcancíashabíapuestosdcalimcntosyofrecían 
bocadillos a los paseantes; Nuby y sus compañeras iban. 
aceptaban todo, volvian a pasar ... pero cn1rc feria y feria ha-
bíatcmporad;is difíciles. 

La maestra Lavalle las env iaba a todo tipo de trabajos: 
bailaronenelTeatrodelasMasas.enobrasdeteatro.dcópc-
ra o en alguna escuela. También las enviaba a montar danzas 
oaimpartir clases.algulespagabane1bansubsistiendo. 

Nuby fue elegida para ser parte de l Ballet Folclórico 
E)tperimcntal de la ADM: una carrera de nueve años que hizo 
en cuatro porque le revalidaron matenas. Estudió danz.a clási -
ca y contemporfoea, en fo lc lor ya contaba con una sólida 
preparación porque fue alumna de Emma Duartc. En 1%S 
rec1b1ósutítulo. 

Antes de salir de Mérida y<i ten ía novio, Ornar Magaña, un 
joven de la península que estaba terminando su carrera en la 
ciudad de Mfa1co. Cuando él recibió su títu lo de geólogo 
pid16aNubyque se unieran en mammon!Oy volvieran a 
Yucatán; ella. enamorada, aceptó. Una de las cosas que tuvo 
queasumiresquedejariacomplctamenteladanza. 

Después de un año y una nii'la, comenzó a abumrsc y a 
enfermar; un médico te dijo que por hal>crbcchoejcrc icio 
desde niña. su cuerpo rcsentia la falta de ac tividad . Con el 
scfloc Magaña decidieron que el ejercicio sería ta danza; él 
acep1óque abriera una escuela, pero le pidió que tuviera un 
grupo pequeño de alumnos 

En 1966 fundó la primera escuela de dan1.as folclóricas del 
estado de Yucatán en Progreso. Hubo un grupo reducido al 
inicio. pronto llegaron más al umnos, Jóvenes entusiastas y 
vigorosos. El grupo creció y un año después pudo presentar 
un festival en el Casino de Progreso. Al \"C r el éx ito obtenido. 
formó el Ballet Folclórico de la Ciudad y Puerto de Progreso 

Para su sorpresa y entusiasmo comenzaron a llegar invi ta-
ciones para participar en diversos eventos. funciones de be-
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neficio en Na\•idad para los nifios de la Escuela Andrés 
Quintana Roo. con el Dcpartamen10 de Turismo, con la 
banda norteamericana Klondi ke, en el Ola de la Marina. y en 
la bienvenida a la Caravana Air Stream Wally Byam de 
Esrndos Unidos. Muy imporHmtes fueron las presentaciones 
de la celebración del cxxv A111vcrsariode la fundación de la 
Ciudad de el x Aniversario de la Pla1..a Cívica de 
Yucalpclen, la inauguración del Centro de Estudios Tecno-
lógicos de Progreso, la conmemoración de la defensa del 
puerto de Veracrul por la Heroica Escuela Naval Militar, y 
rnuchasmás:unaserandel>cncficio.otrasdecclcbración. 

Nuby Sevilla organizó su escuela siguiendo el sistema y 
esiructuradelaAcadcmiade la Danza Mexicana: seis años 
de estudio, vari as materias. investigación y tesis . En 1997, 
egresó la decimotercera generación de alumnos, preparados 
como m1érprctcs y profcsoccs. con amplios conocimientos del 
fok lormcx1cano. 

Trece generaciones y el resultado es una multitud de 
muchachos ansi osos de hacer u na carrera en la danza; 
muchos han abierto escuelas, otros fonnan parte de l Ballet 
Folclórico de Yucatán y del Ballet Folc lórico de la Universi-
dad del estado. 

Durante todos estos años, Nuby Sevilla continúa con sus 
investigaciones, asistiendoadivcrsoscursosdeactualización, 
a reuniones nacionales para profesores de danza, a las con· 
frontac1ones de danza folc lórica organizadas por el Centro 
Cultural Cordemex. a los cursos de Mejoramiento Profesional 
para la Modernización Educativa como los celebrados en 
Cic)tuluh y en Conkal. Innumerables ocasiones ha sido jurado 
de todo 1ipo de eventos relacionados con la danza, ha presta-
do sus colecciones de vestuario; participa en la celebración 
anual del Día In ternacional de la Danza yen las semanas de 
la danza e n Yucatán que orga niza el ayuntamiento de 
Progreso. 

Nuby Sevilla se ha presen tadoendistintoscscenarios:jar-
dines y plazas, la Casa de la Cultura de Progreso. el Club de 
Leonc.s, el local de la CTM y e l Teatro Principal; las últimas 
funciones fueron en el Teatro José Peón Contrcras de Mérida. 

En un principio montaba núme ros que denominaba 
Danuu Fo/cfórims Mexicanas, después se fueron convirtien-
do en cuadros y finalmente en ballets. Toda clase de jarabes, 
sones, danzas étnicas se transformaron e n o bras como 
Michoacá1r tle fiesta, Vámonos pa'/a bola, A.r( e.r Querltaro, 
Guanajuaio de mis recuerdos, Callejoneada.s; algunas están 
agrupadas por regiones, otras llevan el nombre de entidades 
fede rativas como son: Estado de Puebh1. Estado Je Veracruz, 
Baja Californit1. Baj(I Califomia Sur, etcétera. 



Nuby Sevilla sigue obteniendo reconcimientos a su labor 
por pane de autoridades, insti tuciones y medios de comuni-
cación. En un anículo periodístico se escribió: ··Nuby mos1ró 
las bellezas de México a través de sus cuadros ... nos llevó de 
la mano para mostrarnos otras bellezas de México como sus 
corridos y los cuadros de Guanajuato ... (Por Esto!. abril 
dc 199J, Mérida, Yuca1án). 

Con gran capacidad de trabajo organizó el Grupo Folcló-
rico de CancUn. mismo que desde 1979 se presenta en el 
Parque de las Palapas de ese bellísimo lugar: dirige el Balle t 
Folklórico del StJTERM. otro grupo que ella fundó: es miem-
bro del Insti tuto de lnvcstigac1ón y Difusión de la Danza 
Me:ii:icanay es maes1rade cuhuraes1éticaen educación pri-
maria del gobierno del es tado. 

En 1996. el ayuntamiento de la ciudad de Progreso le 
rindió un homenaje por sus treinta años de labor artística. 
ahoraen Méxicocclcbramos .. suvidaenladanza"' . 

Fuentes 

FelipeSegura,charlaconNubySevilla,1Na,o,.s1:r ,México.1998 
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Reconocimientos 





Amalia Aguilar 

Patricia Aulestia 

A malia Rodrfguez Carrera nació en Maianias, Cuba, en 
un barrio de gente bailadora y santeros de profesión . Doña 
Regla Carrera su madre. aseguraba que Amaha ya bailaba en 
su vientre antes de nacer y desde muy pequeña cuando doña 
Regla tocaba el piano, en su vieja y enonne casona, la niña 
bailaba con furor. 

Don Óscar Rodríguez Aguilar, su padre, improvisaba 
con sábanas viejas un teatro con telón en el patio de la casa 
para mostrar las habilidadcsde su hija; cobraba un botón de 
camisaparaentrar.Susabuelos heredaronalafami liatrein-
ta y seis propiedades y don Óscar, ante las innumerables 
peleas de sus hennanas que querían quedarse con todo, prefi-
rió empacar su maleta y marcharse con su mujer e hijas a la 
Habana. 

A finales de los años lreinta, la si tuación económica de la 
fami lia era precaria. A pesar de ello, don Óscar fomentó con 
entusiasmo el arte entre sus hijas, Cec ilia y Amalia. Él 
mismo asumió su enseñanza. Así fue como las "Hcnnanitas 
Aguilar'"iniciaronunaprecozcarrcraartistica.Acompañadas 
de un fonógrafo, presentaban un cubanísimoshow, a lama-
nera de Arquímedes Pous, con números como El negrito o La 
mulata 

Las dos hermanas eran bonitas y jóvenes; actuaban en 
pueblos pequeños. en carpas, en tealritos, hasta en el ci rco 
Montalvo, Santos y Artigas, siempre guiadas por su incansa-
ble papá, que era candela, cubano al fin . Entre las anécdotas 
de esos días, Amalia narra cuando don óscar les dijo: '" Hijas, 
ya está bueno lo de la rumbita, tienen que ser profesionales, 
tienen que ser vede/les, van a hacer El sasire, tú te vas a 
vestir de hombre y tu hennana de mujer, tú con una mcdidita 
le vas a medir el cuerpo, Amalia con espcjuclitos y Cecilia 
aparentando vestir muy ligera de ropa." Se sometieron a 
innumcrablesensayosypcseaello, llegóel día del estreno y 
don Óscar. previniendo que con los nervios y el público se 
les olvidara todo, se instaló detrás de las bambalinas. Al salir 
al escenario. Cecilia le decía a su hermana: "¿qué dice mi 
figura?'" y Amalia con1estaba: "admiro su esbel tez, pem1í-
tarne medir su contorno", y que se le olvida. "¿Cómo sigue. 
cómo sigue?", preguntó desesperada y su padre exclamó: 
"¡Coi'io. tu madre!°'. Y ella que estaba tan metida en su 
acción. lo repitió ante el público. El respetable ofendido, les 
tiró Jos cojines y todo lo que pudo. Tuvieron que irse pero 
don ÓScar no se desanimó. y les dijo: "Ahora van a hacer un 
cuplé", el Míram e, que él mismo ensayaba con ellas: "Míra-
me, mírame. mírame, mírame, mírame, con tus ojitos, porque 
si tú 110 me miras, yo 1ro te doy u11 besito." 
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Después de muchos ensayos. debutaron en una c:upita de 
un circo pequeño. lleno de guajiros. Cuando Amalia. cantan-
do el Mframt. se arrimó a un guajiro que era la au1oridad, 
éstcindignadoledio tremenda galleta (cachctada)que latiró 
al suelo. La chiquilla corrió llorando al lado de su padre y 
éste le dijo: .. Los artistas tienen que sufrir, pase lo que pase, 
digan lo que digan, los artistas llenen que seguir en el csce-
nario,esccselanc .elsufrimiento." 

Fueron a otro pueblo y don Osear detenninó: " Ahora vas a 
ser española" y le montó Mi jaca. "Mi jaca, veloz galopa y 
corta el viento cuando pasa por el pueno caminito de Jerez .. " 

No había 1enninado la primera frase cuando el público le 
gritó: ''fuera. fuera. que se vayan esos huesos, que se salgan. 
que se vaya ese hueso" . Pero Amalia siguió haciendo su 
númcrohastaclfinal.aunqueclpadrc,antc lacontinuaagre-
sión deloscspectadores. leordenaba suspendcrlo. Amalia,al 
tcnninar, muy orgullosa le dijo: '"Tú dijiste que el artista tiene 
que sufrir, tiene que quedarse en el escenario y yo me quedé." 

Amalia Agui lar no fue una artista improvisada; estudió 
ballet con el bailarín y coreógrafo cubano Jorge Hanison. En 
una azotea del barrio Colón, Hanison, que era amigo de su 
padre y no les cobraba, supervisaba sus ensayos diariamente, 
la hacía bail:ir durante horas y horas. El maestro descubrió 
que Amalia tenia mucha faci lidad para lograr las destrezas de 
ballet: gi ros, destaques, sahos; aprendió las cinco posiciones 
de pies y brazos, dominó tas nexiones. los equilibrios, pulió 
líneasy dinámicas.Esa mujerhabfanacidoparabailar. 

Sus padres pusieron una pensión y muchos artis tas de la 
farándula se mudaron a ella. Al no poder pagar, éstos salda-
ban sus adeudos enseñando a actuar a las dos hennanas, en 
especial América Mandulein. Cuando estuvie ron preparadas, 
don Óscar se convi rtió en su promotor artístico y las "Herma-
nitas Aguilar" reiniciaron sus actuaciones como verdaderas 
profesionales en hoteles y teatros cubanos: Edcn Concert, 
Nacional. CMQ. Cadena azul , Corral de Guanavacoa. Maní y 
clTropicana. 

Amalia continuó sus clases con la maeslra mex icana Lila 
Enhart y e l profesor argentino Lalo Maura ; e n un ci rco, 
aprendió los secretos de con1orsionistaquc le permitía incor-
porarasubailemayores habilidades 

Un día Amalia le dijo a su hennana: " Hace frfo y necesita-
mos compramos un abriguito de piel. por qué no vamos con 
Julio Richard. el mejor bailarín de Cuba que necesita coristas 
para el teatro Martf." Aunque nunca lo habían sido, se pre-
sentaron muy nerviosas. 

Richard las llamó al escenario y mostró una rutina que 
Amalia no pudo seguir. Dirigiéndose a ella exclamó: "Tú 
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ticnes lastctitas muyparadas.pcronosirvcs." Amalia. llena 
devcrgüenza,huyódel!ugar. Aellalccncantabaimprovisar 
y no seguir el simple uso de dos pasitos adelante, uno para 
atr:is. que pobremente montaban algunos coreógrafos en esos 
tiempos. 

Acompañad:is por sus padres. las " Hennani1as Aguilar" 
em pre ndieron nuevas gi ras; e ntraron a la Compañfa de 
Teatro de Cuba en el que sus maestros fueron Martha Núñez 
y el famoso actor Arrechavaleta. Partieron contratadas a 
Panamá, donde se casó Cecilia y Amalia siguió como solista. 

Otra anécdota que Amalia recuerda es cómo don Óscar, 
siempre atento a las oportunidades, le contó que Julio Ri-
chard estaba buscando una estrella para llevarla a México y 
ella, vestida de bata, rumba blanca de cola y puño rojo, actuó 
sin recelo, encantándolo tanto que Richard decidió lanzarla 
enlacapitaldelarepúblicamexicana. 

Fue así como Amalia Aguilar se enfrentó a un exitoso des-
tino. Todas las puertas se le abrieron y el público apreció su 
miento. simpatía singular, franca alegría, entrega a un estilo 
personal que la hizo consagrarse para todos los tiempos. 

En México debutó en el Teatro Lírico, Radio XEW y Sans 
Souci, con éxito arrollador e instantáneo. Su nombre brillaba 
en grandes marquesinas y los periodistas la bautizaron como 
"La mujer de fuego". "La bomba cubana". 

En Centroamérica, Sudamérica y Estados Unidos ac tuaba 
en grande s teatros y auditor ios con la famosa o rquesta 
Lccuona Cubans Boys. En Los Ángeles, con Xavier Cugat y 
en Hollywood Bowl; en Nueva York. en el Latin Quarter y 
Teatro Roxy y en teatros latinos de Las Vegas, Nevada. 

Su gran popularidad se debió a su participación en vein-
titrés películas: Pen·ertida (1945), Una noche en el Follies 
( 1947), Conou:o a fas dos. Dicen que soy mujeriego, Caloba-
ciws titrnas y En cada puerto un amor ( 1948). El gran 
campeón, El colmillo de Buda, Novia a la medida vida 
en broma (1949), Al son del mambo, RitmOJ del Caribe y 
Amor ¡urdido ( 1950), Qui rico el mambo y Delirio tropical 
( 19S l), Las tres alegres comadres, las interesados y Los 
dineros del diablo (19S2), Mis tres viudas alegres y W cari-
llosa (l9S3), \11ísico en la noche, Platillos voladores y las 
vi11das del cha cha chá (19SS) 

En el cinc mexicano la figura de Amalia Aguilar corres-
pondió con el personaje de rumbcra, perteneciente a un estilo 
impulsado paralelamente por s us colegas cubanas. Rosa 
Cannina, Ninón Sevilla, María Antonieta Pons y la mexicana 
Meche Barba. Con los personajes del ámbito cabaretil, el 
público de Mtxico tuvo un primer aliento erótico; los trajes 
festivos y los bailes exóticos llenaron laspantal1as.brindaron 



unbrioyexuberancianunca antesrecreadoscootantaalgara-
bfapor elciocmuicano. 

Más adelante Amalia incursionó en comedias de tono fes-
tivo, en las que su gracia, candela y e:uraordinarias facul-
tades de bailarina, le permitieron alternar con "Tin Tán" y 
"Resortes", ser acompaiíante principal de Lilia del Valle, 
Silvia Pinal y Lilia Prado. Humor, picardía infantil y juego 
lúdico pueden apreciarse en variasdeestascin1as. 

En México, durante toda es ta etapa, continuó ent renán-
dose con Gloria Luz Cabrera y su ballet ; formó el grupo 
musical Los Diablos del Trópico para actuar en El Patio, el 
Minuit, el Manolo, el Follies, el Lírico, la xEw y el Waiquikí. 
Realizó muchas giras a Mérida, Veracruz. MonterTcy. Ma-
zallán, Centro y Sudamérica, hasta que decidió retirarse para 
fincar una fami lia en Lima. Perú. Se casó con el médico Raúl 
Beraún y tuvo tres hijos, Raúl , Jorge y Dafoe. 

Amalia Aguilar reapareció en 1976 en el Teatro Blanqui ta 
con " Resanes" y Rosa Carmina; en 1981 en el Teatro Segura 
de Lima, con la revista Perú ... re traigo un son; en 1982 en el 
Segura y Munic ipal con SalsaCalientes2.siendotambién 
di rectora y productora artística. Le otorgaron por estos espec-
táculos, los trofeos CIRCE y Ultima Hora de Ja Asociación de 
Periodistas. 

Amalia Aguilar fu e considerada e n los años cincuenta 
como "la mejor bailarina del género tropical" por Ja Asocia-
ción de Cronistas de Espectáculos de Nueva York; en 1988 
recibió un reconoc imiento por su trayectoria an ística por 
partedela mismaasociación. 

Actualmente vive e n México y es requerida constante-
mente por instituciones cul turales que le rinden homenajes en 
los ciclos de cinc, exposiciones y conferencias dedicadas a su 
inolvidable presencia, en la farándula y el cine de nuestro 
continente. 

Fuen1es 

Manrt,Gonialo, Rumbcros de Ayer, !9117, p. 1}<1 

Oniz, Robeno, "Los avatares de Amalia Agui lar'', en Rü rao del 
1rópico, IV Festival Afrocaribci\o, Veracrui. 19"7, (fol leto) 

Recordatorio anJ"stioo de Amalia Agui lar 

Esta semblanza se basó en la participación de Amalia Agui lar en el 
ciclo DiOSC$ de la Danza Tropical, efectuado en la Universidad 
Pe.dagógica Nacional, el 11 de abril de 19111. Charla conducida por 
Patricia Aulcstia. Asesor invitado Gustavo Adolfo Burgos. 

Transcripción: Angtlica del Ángel Magro. 
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José Antonio Alcaraz 

Tito Vasconcelos 

[Al margen): Encargada y rezibida en el Cenidi-Danza 
José Limó n, es1ando en su audiencia de la mañana las 
Maestras Maya Ramos Smith y Sylvia Ramírez. 

[dos rúbricas! 

En la Civdad de Mb:ico en 22días del mes de junio de mil! 
y novecientos y noventa y ocho años el que suscribe Sr. D 
Tito Vasconcelos. de ofiúo cómico y en ocasiones maromero 
y a fochas rezienles metido a investigador teatral. vezino de 
esta ciudad. Comparesco y presento ante Vuestras Mercedes, 
y por descargo de conciencia digo: Sepan quantos este docu-
mento leieren o escuchassen en proclama que el supraescripto 
haviendo realizado las diligenzias y averiguaciones perti-
nentes que sobre el Sr. D. José Antonio Alcaráz. vezino de 
esta civdad y de ofizio músico encargaron Vuestras Mercedes, 
encontró lo siguiente: Que el susodicho fosé Antonio, según 
constaendocumentoslcgales nacióenestacivdaddcMéxico 
el5dediziembrcdel añodeSeñordemill y novecientos y 
treinta y ocho años. Que fue cristianado con el susodicho 
nombre. pero que también es conocido por algunos alias de 
los quales an(){a los siguientes: Dinosaurio Azul, Ogro Kafka-
rrnbias, Máksimo Gordi, José Antonio Lenguaráz, La Mbima 
Masa y hasta por uno que involucra alguna de las santas reli -
giones que imperan en estos reinos: Sor Tecla. 

Otrosí: que posee ciertas pec uliaridades entre las que 
anoto: gran devorador de libros, de cajeta Coronado. de 
Musicales de Broadway. de caramelo macizo y de arroz 
chino frito. Aficionado al cine de serie by a la televisión en 
casas ajenas. Admirador de Godzilla, de Bart Simpson en 
particular y de Los Simpsons en general. Fan de Ricky 
Martin, del café espressocon sacarina, del Pato Lucas, Bugs 
Bunny y de la Coca light. Adora el color azul y es francófilo, 
ogalófilodecorazón. 

Otrosi: que es verdad que posee wnocimientos muy prin-
cipales en el arte de la música adquiridos en el Conservatorio 
Nacional. la Schola Cantorum de París (Dios guarde esta 
bcllacivdad intacta de la furia futbolera) ; incluien sus crédi-
tos académicos otros estudios realizados en Venezia en el 
Conservatorio Marcello y en el Centro de Opera de Londres 
Segúnconstaenmisinvestigacioncs no resultó buen tañedor 
deningúninstrumento,sinounmejorinventordemúsica. 

Otrosi: queenestenoblcartedelainvenciónmusicaltuvo 
como principales maestros a José Pablo Mo11cayo, Daniel 
Lcsur, Pierre Wissmer, Pierre Boulcz, Bruno Madema, 
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Gordon Kaember y un tal Ghcdini. entre otros. Que este ane 
le hadado grandessatisfaccioncs.puesse lehapremiadoen 
varias ocasiones por sus creaciones musicales para el cine-
matógrafo: los Mu ms del siltncio y los Días del amor que le 
hicieron acreedor a sendos Arietes y aun a una Diosa de 
Plata por la Mutne de Villa. 

Otrosi: que no obstante haber destacado en el noble ane 
de 13 música, ha practicado en no pocas ocasiones ese abo-
minable vizio y pecaminoso arte y mas justamente llamado 
vehículo de pcrd1zión de almas que es el teatro, en cuio seno 
ha perpetrado (no hay otra manera de dezirlo) commedias tan 
torpes como perniciosas a la moral. piorum ourium ofenssi· 
vas. y de las cuales solo ofrezco a Vuestras Mercedes Jos 
siguientes tÍlulos; Y sin embargo se mueve(n); las fábulas de 
Momerroso. Cismolllia o Vértigo de amor. en cuios pasajes 
pudieron verse las cosas mas impúdicas y escandalosas. Ha 
sido asimismo dircc1or de otras tantas calamidades 1eatralcs 
que el pudor y sierta complizidad con el averiguado, amen 
del recato. me impiden poner por escripto. Algunos de los 
interrogados al respecto mencionaron con entusiasmo que su 
laboren el terreno de la musical ización de commcdias es 
notable y mencionaron las sigui entes: Seis personajes en 
busco de ou1or, la máquina de sumnr. El condido10 de Dios , 
la boda negra de los Alacranas. Arcángel y otras cuios tílu-
los me reservo por discreción. 

Otrosí: que sin embargo de estos graves tropiezos. hay 
otras cosas di gnas de la maior admirazion. Como lo es el 
hecho que en el arte maiordc las letras en su modalidad de 
periodismo ha ejerúdo con no poco lino y si mucho yoghurt 
(dícese de la mala leche). la cr ítica musical y la teatral. 
ganando con esto no ¡xx:as anlipatías y si muchos lectores 
que a la fecha le sigue n en sus escriptos en el semanario 
Proceso y en el diario Reforma . Supe también por no pocos 
informantesqueantesde lassusodichas publicaciones, tundió 
teclas y borroneo páginas para los diar ios El fiero /do de 
Mhico. Excilsior, Sáblldo (de U110más11110). y otros. 

Otrosi: que a su favor tiene el susodicho el dirigir ópera 
entre sus principales atributos. i que es notable su esfuerzo 
pordirigirpart itu ras noconvencionales cnpuestasaúnmenos 
convencionales. Tal es el caso de sus esceni ficaciones de 
operas como: La Coronazion de Popeo i El Baile de las 
lngro1os. Lo Voz Humana, El Casti/lo de Barba Awl. El 
Prisionero; combinando pueslas audazcs a otras óperas más 
1radizionales como : Rom eo y Ju/i eta, Salomé, Tosco. 
Bohemia y hasla la Traviata, poniendo espec ial énfasis en 
obras de auctores mex icanos. ta l es el caso de la mulaia de 
Córdoba . lo mujer y su sombra. Se1•erino y otras. 
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Otrossi: En cl terrenode lamúsicamexicanaes loablc su 
esfuerzo por difundirla y en este rubro ha publicado textos 
sob re, S ilves tre Rev ueltas, Carlos Chávez. José Pablo 
Moncayo. Rodolfo Halffter. Angcla Peralta. Que no obstante 
el reconocimiento público por esia labor. el susodicho se 
empeña en reincidir en el abominable viúo del teatro y que 
en es te obsesivo te rre no ha publi cado las siguientes 
an1ologías de crítica teatral: Suave Tea1ro, Al Sonoro Rugir 
del Telón y Allá e11 el Tea/ro Grande. Se rumora que aún 
prepara otro volúmcn que llevará por título Tea1ri10 lindo y 
Querido. 

Otrosí: que para los menesteres que Vucs1ras Mercedes 
me encomendaron. es decir. averiguar sus liaisonscon la 
dan1.a he descubierto lo siguiente: que no siéndole bastante 
escandaloso estar rnesclado con cómicos y maromeros, tam-
bien se ha involucrado con baylarines hombres y mugeres, 
con los que ha cometido desde hace muchos años incalifica-
bles y concupiscentes ac1os escénicos. He podido averiguar 
que ha realizado músicas para la danza en complizidad y por 
encargo de: Sara Pardo, Guillermina Bravo, Jaime Blanc. 
Raquel Vásquez. Waldecn, y que inclusive hizo bailar la 
muerte del Cisne a la crotalista Sonia Amelio. Impartió asi-
mismo clases de apreciación musical en el esludio de Ballet 
Nacional por varios años. lo que lo conviene en responsable 
dircc10 del gusto musical de toda una generación de baylari-
ncs. Es en este rubro en el que le hallo hartas cualidades que 
a Vuestras Mercedes les paresseran a1rac1ivas que no a este 
que escribe. No obstante para mejor cumplir con el encargo 
que Vuestras Mercedes tuvieron a bien mandar. rebusqué en 
la memoria. revolví en los archivos y todo quanto averigüé 
queda arribacscripto. 

Otrosi: que no siendole bastante el grandísimo atropello 
que a las bellas artes el susodicho José Antonio ha causado, 
le ha dado a fechas rezientcs por acome1er de manera hano 
prolffica y exitosa la tarea de escrebirquen1os infantiles, cosa 
que Vueslras Mercedes sabrán disculpar. Ya que lo que nos 
apuraesencontrarle losméri1ossuficientespara el galardón o 
reconozmiento que esta jornada le será entregado. Sea pues 
como Vuestras Mercedes lo resuelvan. En quanto a mi juro 
que no lo hago por rencor ni venganza y que estoy zieno que] 
Señor Don José Antonio Akaraz es digno merecedor de este 
reconocimiento de Una Vida En La Danza. Y asi lo firmo y 
doy fec. En La Ziudad de México a los 22 días del mes de 
Junio de Mili y novecientosy noventayochoai'ios. 

TitoVasconcclos 
(una rúbrica] 



Guillermo Barclay 

Dolores Ponce 

G uillermo Barclay Galmdo nació en Jalapa. Vcracruz el 14 
de enero de 1939. ciudad donde se crió siendo el mayor de 
tres hermanos. Desde su niñez lU \'O contacto con las artes 
plásticas. Estud ió en la Facuhad de Derecho y en la de 
Filosofía y Letras de la Universidad Veracru1;ma: panicipaba 
simultáneamente en el Taller de Anes Plásticas y viajaba al 
Distrito Federal cada fin de semana y periodo vacacional al 
Taller de la Ciudadela. en la Escuela Superi or de Artes 
Aplicadas. Con Guillermo Si lva Santa María estudió grabado 
y realizó varias ex posiciones, así como con Juan Soriano 
quicncstaba cneJTallerdeCerámicadelaCiudadela. 

Cuando. en 1962, concluyó sus estud ios de leyes. com-
prendió que la obtención del título le significaría "caer en la 
trampa de llegar al bufete de mi tío, mismo que no tenía 
quién lo sucediera .. y. como quería seguir pintando, conjuró 
la amenaza: simplemente no se presentó al e:rnmen profe-
sional. 

Defin ió como meta en su vida segulf la carrera de escenó-
grafo. había ya es tablecido contacto rnn Gu1!lennina Bravo 
cnel Ballet Nacional de México y había diseñado una esce-
nograffatcatralparaBeatriz Roresen Jalisco.Se trasladóa la 
ciudad de Mtxico donde ingresó a la Escuela de Ane Teatral 
del Instituto Nacional de Bellas Anes. y formó parte de la 
Ultima generación de alumnos de Julio Pneto. de quien fue 
as istente duran te muchos años. Ese mismo 1962 Guillermo 
Barday rcahzó su pnmcr trabajo profe sional , el diseño de 
Hamft!I para la Compañia de Jalapa. Su debut en la ciudad de 
Mé,;ico fue el diseno del dUo El amor amoroso para el Ballet 
Nacional. que se presentó en el Teatro de Bellas Ancs. 

Tras seguir su aprendizaje en Bellas Anes, en 1964 Barclay 
recibió una beca para es tudiar durante dos años en Francia, 
enlaUnivcrsidaddel Teatrodc lasNacioncs,depcndientede 
la UNESCO. "Ahí me di cuenta de cómo fun cionaba el teatro 
en otras partes del mundo. Se cambiaban continuamente 
c,;pcriencias. habla becarios, intercambios. visitas de trabajo 
tanto de di rec1orcs como de escenógrafos." De regreso a 
Méxicoacudiódirec1amente a Jalapa. ya que el direc1ordel 
Tcalro del Es1ado lo había llamado para recomendar a un 
nuevo di rcclor. Guillermo propuso a dos o tres personas. y se 
optó por Manuel Montoro, con quien en 1?67 creó el Fcs1ival 
de Teatro Univenitario Veracruzano. Durante siete años con-
secutivos trabajó con es tudiantes y profesores, entre ellos 
María Rojo y Ana Ofclia Murguía. 

Entre J972y 1973volvióa la ciudad de Mé;o;icopara traba-
jar con Héctor Azar en Bellas Anes hasta 1978, ario en que la 
Uni vers idad Veracruzana lo llamó una vez más. En esa 
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ocasión. el rector Roberto Bravo Garzón. sabie ndo que 
Guillermo. jun\Q con Claudio Obregón. Manuel Montoro y 
Salvador Sánchcz, buscaban productor para montar la obra 
les emigrados, les ofreció producirla para estrenarla en una 
temporada en Jalapa. Allí Guillermo Barclay se imció en la 
docenciauniversuaria. 

En 1911 comenzó su trabajo con Ballet Clásico 70, junto 
con Ncllie Happee y Amalia Hcrnández, con quienes per-
maneció hasta la desaparición del grupo. Trabajó si multánea-
mente con el Ballet Nacional de México. como escenógrafo y 
diseñador de vestuario, lo que hizo durante dicc1scis años 
mmtcnumpidos; con el Ballet Folclórico de México, durante 
dieciocho años consecutivos y. desde 1976. con Pilar Rioja; a 
esta bailarina le ha diseñado durante más de veinte años, gra-
cias a un "encuentro muy afortunadodurantc un espectáculo 
en los años setenta en Tepozotlán. Mistica y eró1ica del Ba-
rroco, con guión de Luis Rius y puesta en escena de Rafael 
López Miamau ... Desde entonces me de ella ... " 

Además de ser cofundador y director técnico de Danza 
Contemporánea Universi1aria de la UNA M, ha diseñado en 
diversas ocasiones ballets para la Compañía Nacional de 
Danza del INBA. 

En 197).1974. cuando estaba por iniciarse el Festival Cer-
vantino con Dolores de l Río como su presidenta. Barclay 
recibió el encargo de realizar una producci6Tl de gran escala 
para Bellas Artes . Así diseñó su primera ópera. Don Quijote 
de J. Massenct. con coreografía de Felipe Segura, obra que 
inauguró el Festival en Guanajuato. A partir de e ntonces. 
seguiría dedicándose al diseño de obras operísticas. como lo 
hizo en siete de ellas para la Compañía Nacional de Ópera de 
INEIA. 

Sobre la fallida experiencia de la noche dt los mayas, 
obra paralaquediseñólaesccnograffa,afim1a· 

Fue t.an mala la experiencia que ya la olvidé ... Fue caótica 
para todo el conjunto. Se puso una vez en Bellas Anes y 
nunca más. El e rror fue llamar a ese coreógrafo (Jorge 
Lefevre), la idea era muy buena, pero él era inexpeno. He 
trabajado con muchísimos coreógrafos, hasta de cabaret, y 
me doy cuenta de que éste no sabía nada de nada. Sin 
saber lo que quería. causó con fusión y descontrol ent re 
bailarines y escenógrafo. 

Después siguió el trabajo durante casi diez años en el teatro 
Milán, º'básico en mi carrera, pues estrené entre doce y ca-
torce obras, todas con gran éxi10 ... y significó un periodo de 
trabajo permanente ... " Sin embargo. el sismo de 198S averió el 
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teauo y tuvo que cerrarse. Con Montoro. Barc lay buscó 
reconstruirlo y ambos son ahora sus propietarios. Mientras, 
trabajó con otros directores, "son eando cambios de autori-
dades y falta de trabajo continuo, el que no se conoce ni 
respeta en México. a diferencia de las compañías de Francia, 
loquees lamentable ... " 

Gui llermo Barclay ha desarrollado su obra siempre 
.. respetando al director y al coreógrafo, porque estoy traba-
jando para el los". Sobre el ejercicio de la profesión de 
escenógrafo en el Méxicodelosañosnoventa,afinnaque 

está sujeto a los mi smos avatares que la producción 
teatral: costos de producción que se elevan de manera alar-
mante, ausencia de público en lassalas,carenciadeteatros 
en todo el país. distancias enormes, por un lado; prolife-
ración de grupos de jóvenes tcatris1as que crean cspeclácu-
los de calidad, proposiciones teatrales interesantes, apoyo 
oficial al teatro. por el otro. Apoyado algunas veces por el 
Estado a través de sus canales correspondientes, o reprimi-
do y congelado por estos mismos canales ... 

Aunque Guillermo Barclay afirma que no sopona la rutina de 
las clases, recuerda con especial emoción el tiempo en que 
estuvo impartiéndolas en la escuela del Sistema Nacional de 
Danza, en un curso para alumnos y maestros de coreografía. 

Yoqucríadedicarlosscisprimerosmesesalateoríay la co-
municación verbal con ellos y e l segundo semestre a la 
práctica, por lo que empezarnos la elaborac iÓTl de un guión 
para la danza de la Ópera de tres cenlavos. Sin embargo, 
al querer ponerlo en prác1ica nos encontramos con proble-
mas de presupuesto y falta de teatro y no se logró. Pero el 
guión, hechocolectivamente.quedópreciosoylacxperien-
cia fuemuy interesante. 

Guille rmo Barclay ha diseñado escenografía, ilurrúnación y 
ves1uario para ciento ochen1a ballets, entre ellos, Danzas 
primitivas tic Carlos Gaona (Balle t Nacional de México, 
1964): Juego de pelota de Guillermina Bravo (Ballet Nacional 
de México. 1968); Es1r1dio número" (lamento por un sucew 
trágico) de Guillermina Bravo (Ballet Nacional de México, 
197S); Gran Tenoch1itlán de Amalia He rnández (Balle1 
Folclórico de México, 19&3); Baile de cuenta y cascalMl de 
Pilar Rioja (Rioja, 1984). Además ha diseñado quince óperas, 
seis películas. una serie de televisión y más de doscientos 
cincuenta obras teatrales. entre las que destacan No se sabe 
cómo de Pirande llo. dirigida por Manuel Mon1oro, estrenada 



en l975en el teatro de la Universidad; L<i 111arquesa de Sade 
de Mishima, dirigida por Rafael Lópcz Miarnau y estrenada 
en 1975 en el Polifórum Cultural Siqueiros; Sacco )' Vanzetri 
de Roli y Vincenwni, dirigida por Manuel Monioro y estre-
nada en l9SOen el teatro Milán; Fuente1•aquuos de y dirigida 
por Manuel Montoro y estrenada en 1976cn el 1e atro El 
Granero; y Corona de sombras de Rodolfo Usigli, dirigida 
por Rafael Lópci Miamau y estrenada en 1977 en el teatro 
Hidalgo. 

Entre los cargos de administración cultural que Barclay ha 
desempeí'lado se e ncuentran : director técnico de Arte Dra-
mático de la Universidad Vcracruzana, donde también ha 
impanido clases de escenografía y diseño teatral; coordi-
nador de producción del 1eatro Milán; profesor de la UNAM; y 
coordinador general de la Unidad Artística y Cultural del 
BosquelNBA-SEf'. 

Durante su carreraprofes ional,Barclay ha recibido veinte y 
ocho premios de la critica especializ.acla de México, conside-
rándolo el mejor escenógrafo y diseñador teatral del año. Su 
diseilo para Pedro Pñramo de José Bolaños le hii.o acreedor a 
La Diosa de Plata y el Ariel. Además, fundó y durante quince 
años presidió la Sociedad Mexicana de Escenógrafos (Socie-
dad autora! de interés público) e inició la "escenografía urba-
na", habiendo diseñado más de cincuenta even1os para el 
Departamento del Disuito Federal en el periodo 1988-1993. 
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Leonardo Velázq uez 

Margarita Tortajada Quiroz 

L eonardo Velázquez Valle es uno de los compositores 
me:ticanos más importantes de la segunda mitad del siglo xx: 
hahcchosignificativasaponaciones a la música, el teatro, el 
cine y ladanz.a. Es gentil e inteligente: sobrio y seguro de sí 
mismo. Siempre tiene proyectos y actividades; su postura 
crítica ante la vida lo mantiene innovador y con deseos de 
transformarla: es un anista vi rnl . además, es un cálido ser 
humano. 

Proviene de una familia de músicos integrantes de txmdas 
populares. toda una tradición en el país. Nació el 6 de no-
viembre de 1935 en la ciudad de Oaxaca y desde el primer 
momento tuvo contacto con la música; su padre era clari-
netista de la banda de Yalala, lo mismo tocaba marchas y 
obcnuras de Rossini que sones tradicionales oaxaqueños. En 
1943 su familia se trasladó a la ciudad de Méx ico y, poco 
después, cuando iniciaba el quinto año de primaria, él y su 
primo Alarí Valle ingresaron (después de pagar cincuenta 
centavos de inscripción) al Ciclo de In iciación Artística del 
Conservatorio Nacional de Música 

SuprimerrnaestrofueAgust,nMontielCarnpillo,quienle 
dio lasbasesdesufonnaciónensolfeo,pianoycoros;era un 
maestro intcresadoqueincluso trabajabaconalurnnosensu 
propia casa y los supo conducir según sus intereses. Fue él 
quien aconsejó a Leonardo Velázquez para que en1rara a la 

parle del Conservator io, y cuyo 

El maestro Montieldescubrió las inquietudesdeVeláz-
quez, quien hacía de rna11era espontánea y creativa variantes 
de los ejercicios de la de pia110; se percató de sus dotes 
y del i111erés que te11ía por probar diversas posibilidades y lo 
estimuló para que tomara el camino de compositor. 

Rodolfo Halffter fue el primer maes1ro de composición 
que tuvo Leonardo Velázqucz, después seguirian 01ras de las 
figurasclaves delamúsica mexicana. En 1951,en su segurKio 
año. el joven Leonardo había cornpues10 ya varias obras 
como una so11ata, un preludio y una hurnoresca. Con esta 
última ganó un concurso interno de alumnos del Conserva-
torio, que le pidieron interprctarac11 laceremoniadeldíadel 
maeslro de ese año. Ahí estuvieron presentes José Pablo 
Moncayo, Carlos Jiméncz Mabarak y Bias Galindo, en1onces 
director del conservatorio y quien se interesó de inmediato 
por él. Se ofreció a ser su maestro y conducirlo en un taller 
queempezóaldíasiguienteyquenuncaseviointerrumpido 
por días festivos 11i vacaciones. Para sorpresa de Leonardo 
Velázquez, el primer ejercicio que le pidió Galindo, Juego de 
rcgalarlecltratadodcCasella,fueinstrumentarlahumoresca 
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premiada; después siguió la creación de un adagio para oboe 
y corno y, con tan sólo tres meses de clases. una composición 
para orquesta. Seguramente Galindo estaba muy orgulloso de 
su disdpulo, porque programó esa última obra en sepcicmbre 
de 1951 en el auditorio del Conservatorio, in terpretada por la 
Orquesta Sinfónica Nacional y dirigida por el propio Gal indo. 

Fue un acontecimiento memorable para Leonardo Veláz-
quez. pues era la primera ocasión que cobraba vida una de 
sus obras y 1an sólo contaba con quince años de edad. Poco a 
poco abandonó la interpretación del piano. aunque dio algu-
nos conc1cnos, y se dedicó de lleno a la composición. 

En J95lrecibió una beca p.:lraconlinuarsusestudios en el 
Conservatorio de Los Ángeles, California. y. al reincorporar-
se al Conservatorio (1954-1959), retomó su instrucción con los 
maestros Galindo, Halffter. Moncayo, Jiménez Mabarak. 
Carlos Luyando, Anastasio Flores, Salvador Contreras y kan 
Giardiano. A todos ellos. además de Morris H. Rugger. debe 
su fonnación en la composición musical. 

Como resultado de cada uno de los cursos que tomó, 
Leonardo Yelázquez creó obras que rebasaron el nivel esco-
lar y variasdecllashan sidograbadas porintérpretcsmexi-
canos que. además. las difunden ante públicos de diversos 
países. En e l caso de ta clase de percusiones, el maestro 
Luyando siguió utilizando por muchos años. como material 
didáctico. losejerciciosdesarrolladosporsualumno. 

A mediados de los cincuenta, Leonardo Vclázquez se inte-
gró al grupo de jóvenes compositores Nueva Música de 
México. junto con Guillermo Noriega. Raúl Cosío, Rafael 
Elizondo. Jorge González Ávila, Federico Smith y Rocío 
Sanz; eran los compositores más sobresalientes de la "tercera 
generac ión" y estaban en contra de ser encasi llados en 
cualquier tipo de "ismo". Velál.quez era el más joven y em-
pezaba a experimentar con el dodecafonismo; se mostraba 
rebelde como sus compañeros y lleno de deseos de dar a 
conocer su trabajo. Cada uno encontró su camino que. en casi 
todos los casos, tuvo relación con la dania. 

¿Cu:l l es e l secreto de la composición musical? Para 
Leonardo Velil.zquez se requiere, como en cualquier arte, un 
adies1ramiento riguroso, el conocimiento y el dominio de los 
elementos de trabajo, los instrumentos musicales, la armonía, 
el contrapunto. el color instrumenlal , el color orquestal, las 
voces, etc. Compara su labor con la de tos pintores al mezclar 
colores,crear contrasces, usar la luz y las sombras; para él, la 
música logra eso con los instrumentos, sus registros y posibi-
lidades, que permiten crear ambientes, mezclas, sombras. 
luces y definir el carácter (dramático, festivo, irónico) de 
cada obra. Para conseguirlo, e l compositor debe tener una 
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gran memoria musical. "visualizar" e l so nido antes de 
escribirlo. 

Considera a la música como el arte más abstracto y que de 
ninguna manera se reduce a lapartitura:siempreserequierc 
que el o los ejecutantes hagan realidad lo consignado en ella, 
para cobrar vida y ser transmitida al público con el sentido 
que originalmente fue concebida. Para ello debe darse la 
compene1ración compositor-intérprete y la ejecución debe 
estar guiada por la emoc ión . En ese se ntido, Leonardo 
Vclá7.quez señala que hasta apenas en fechas muy recientes 
ha sentido que algunas de sus obras de juventud han sido 
entendidas por los intérpretes 

Quizá lo anterior ciene que ver con su fama como compo-
sitor "dificil" en ténninos técnicos y estructurales y con lo 
cual él no está de acuerdo. Según su opinión, \oque ocurre es 
que algunos intérpretes no habían sabido encontrar el hilo 
conductor de sus obras que, en algunos casos, puede ser el 
ritmo. la melodía o el ambiente que pre tende crear, elementos 
por explotar de manera primordial. según la obra. Esa, dice 
él, es Ja manera de trabajar de los compositores, pues abordan 
elementosdiferentesen cadapieza. 

Debido a que Leonardo Velázquez se nutrió de la gene-
ración de creadores de la escuela nacionalista, él se reconoce 
como un producto del nacionalismo musical. Sin embargo, ha 
tenidoeltalentoy la crcatividadparahacer una síntesisdelos 
conocimientos que le impartieron sus maestros y elaborar sus 
propiaspropuestas.Aunquesumúsica"suenamexicana",su 
fin no es el mismo que perseguían los maestros, sino que es 
el resultado de ser mexicano. haber vivido siempre en este 
pais, gozar de los paisajes nacionales, sobre iodo después de 
sus largas giras por las regiones más recóndi tas, por mon-
tañas, selvas y desienos del país. La única ocasión en que 
re1omó melodias populares (como pirecuas de Michoacán) 
fue en El bra1,.0 fuute, música que compuso para la película 
del mismo nombre. 

La producción de Leonardo Ve\ázquez es muy amplia y 
variada; ha compuesto obras para orquesta sinfónica, orques-
ta de dmara, piano, voz y piano, coro, diversos instrumentos 
solos y combinaciones instrumentales, danza, teatro 'J cine 
que,enconjunto.sumanmásdccien.Muchasdeesasobras 
han sido comisionadas por instituciones nacionales e interna-
cionales; ha sido solicitado por Ja American Wind Symphony 
de Pinsburgh para crear el poema sinfónico Cuauhrlmoc con 
tex tos de Carlos Pellicer (1960), Chora/ and Variations (1962) 
y Concierto para piano, metales y percusiones (1972): esa 
institución lo ha invitado no sólo a dirigir sus propias obras 
sinoaparticiparengirasporEstados Unidos e Inglaterra 



Hasidosolicitadoparalacreacióndediversasobra.>;por 
pane de la UNAM: Cuanew para ilmrumenros de arco (1970). 
Alebrijes-divertimeuto co11certa11te para dw pia11os (1987), 
Desideolíricas-canciones para soprano. mezzosopruno y 
piano sobre poemas de Desiderio Macías Silva (!988), 
Ciudad, mural sinfónico (1992) y Cinco ciudades muyas 
(1994); por pane del Comité Olímpico Mc:llicano para Danzas 
de/fuego nuevo (1968); por el lNBA para Toccutu para orques-
la con la Orquesta Sinfónica Nacional (1982) y Co11cier10 
para piano a cuatro manos)' orquesta de cuerdas para la 
Coordinación Nacional de Música(l99J); para FONAPAS him 
Antares, sinfonía para orquesla (1982); y por parte de la 
Academia de Artes, Abstracciones líricas-siete anamoifosis 
de un lema para piano solo (1988) y Cuatro piezas paru 
jóvenes pianistas (1900), y por el gobierno de Baja California 
para crear Concierw de la Paz, para piano y orquesta sin-
fó11ica ( l991), cntre otros. 

Como director de orquesta, Leonardo Vclázquez ha sidü 
invitadoadirigirlaOrquestadelConservacorio,laAmerican 
Wind Symphony, la Orqucsia de Cámara de la Ciudad de 
Mé:llico, la Orquesta de Cámara del Centro Libanés, Ja 
Orquesta Sinfónica Naciünal y la Camcrata Me:llicana de la 
UNA M. Además, ha sido invitado a estrenos y conciertos de 
sus obras con la Orquesta Filarmónica de Querétaro, la OFU-
NAM y otras más 

Cuenta con una discografía de una veintena de títulos y la 
publicación de más de diez de sus obras en editoriales de 
Mé:llico, Nueva York y París. También es autor de varios tc:ll -
tos que tratan sobre compositores como Arnold Schoenberg, 
Bias Galindo y Manuel Enriquez, y sobre los lenguajes musi-
cales del siglo xx. Actualmente, se encuentra creando su 
primera ópera que, seguramente, reflcjarásue:llperiencia 
artística. 

Su actividad profesional es vasta y lo ha llevado a trabajar 
en numerosas instituciones. Fue subdirector de la Orquesta 
del Balice Folklórico del IMSS (1960-1964) con la que viajó por 
países de Europa y Asia (!964); director del Coro del Ballet 
Danzas y Cantos de México (1965-1968) con el que obtuvo la 
medalla de oro en el Certamen de Coros Juvenile s del 
Festival América Canta en Salta, Argentina (1966); director 
delCorodellPN(l%8-1974);fundadorydirectordelaOrques-
ta de Cámara de la Dirección General de Educación Extra-
escolar en el Medio Urbano, con la que viajó por todo el país 
(1967-1981); Radio UNAM (1972- 198 1) donde produjo los progra-
mas Compositores e intérpretes en México y Compositores e 
intérpretes en América Latina; presidente de la Liga de 
Compositores de Música de Concierto (1973-1975); asesor del 

Consejo Nacional de Cultura y Recreación para los Tra-
bajadores (1974-1976); jefe del Departamcnto de Música de la 
UNAM (1981-1983): vocal del Comité de Vigilancia del Consejo 
Directivo de la SACM (desde 1984); director de Actividades 
Musicales de la UNAM (1988- 1989). y presidente de Música de 
Concierto.S.C.(1994). 

Debido a su interés por promover la música mexicana de 
concierto ha participado en conferencias, mesas redondas, 
programas radiofónicos, conciertos y grabaciones discográfi -
cas. Fue delegado por México en el Festival Mundial de la 
Juventud de Moscú (1957) y la Tribuna Musical de América 
LatinaenColombia(l977),yesintegrantedediversasinstilu-
ciones profesionales y académicas. como la Liga de Com-
positores de Música de Concierto, la Sociedad de Autores y 
Compositores de Música y la Sociedad Promotora de Música 
de Concierto de México. Como rcco11ocimiento a su labor. 
forma parte de la Academia de Artes y del Sistema Nacional 
de Creadores. 

Dentro del teatro. trabajó hasta el mome11to,en más de 
vein te puestas en escena de los directores Héctor Mcndoza, 
José Solé, Ignacio Retes, Dagoherto Guillaumín, Emilio 
Carballido, Álvaro Zermeiío, Héctor Azar. Rafae l López 
Miarnau, Germán Castillo, Néstor López Aldeco, Ignacio 
Hcrnández y Aleja11dro Aura. E11 1978 obtuvo el Diploma de 
la Unión de Cronistas de Teatro y Música por el fondo musi-
cal que realizó para Lisístrata 

En el cine ha trabajando con los directores Giovanni 
Korporaal, Joskovich, Ramón Bravo. Alfonso Arau. Marcela 
Fernández Violante, Julián Pastor, Gonzalo Martínez, Tito 
Davison. Arturo Ripstcin, Rafael Baledón, Felipe Casals. 
Alberto Bojórquez, Mario Hernández, y Sergio Olhovich. Por 
sus propuestas musicales en varias películas ya recibió los 
más altos reconocimientos me:llicanos: la Diosa de Plata de 
Pccime por El brazo fuerte de Korporaal (1975), Morir de 
madrugada de Pastor (1979), La seducción de Ripstein (!983) 
y El tres de copas de Casals (1986); el Ariel de la Academia 
Mexicana de Ciencias y Artes Cinematográficas por Morir de 
madrugada (1979), La seducción (1981), Astucia de Hcrnández 
(1987) y Barto/omé de las Casas de Olhovich (l99J) , 

Conrespectoaladanza,susprimerasrelacionessedieron 
al iniciar sus estudios en el Conservatorio, pues el maestro 
Montiel Campillo era hermano de Elena Noriega. Leonardo 
Velázqucz tuvo la oportunidad de conocer a la bailarina y 
coreógrafa mucho tiempo antes de que compusiera su prime-
ra obra para danza. 

Al trabajar en el taller de composición con Bias Galindo, 
Velázquez se relacionó de manera directa con el medio 
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dandstico. El maestro se hallaba componiendo diversas obras 
para las temporadas de 1951 y 1952 del Ballet Mexicano de la 
Academia de la Danza Mexicana. como ln manda y ln hija 
dd Yori de Rosa Rcyna: El sueño y la prtsencia de Guiller-
mo Arriaga. y En1re sombras anda ti fuego de Helena 
Jordán. En codas ellas. Velá7.quez panicipó en la orquestación 
OC las composiciones de su maestro y se involucró en el lfa-
bajo mulcidisciplinario que reali1.aban anis1as de la plás1ica. 
la música. la literatura. el teatro y la danza. impulsados por 
Miguel Covarrub1as. jefe del Departamento de Danza del 
tNBA. Éste promovió la dan7.a moderna nacionahsla que. s1 
bien se había gestado e n 1939. logró su más alto desarrollo 
precisamente en 1951 y 1952, cuando ocupó ese cargo. En el 
campo dandstico se vivfa una ebullición y un proceso similar 
alosquchabíanseguidolasescuelasmexicanasdcpinmray 
música nacionalista. en el cual paniciparon sus más impor· 
tantes representantes: de ahí la presencia de Bias Galindo y 
LeonardoVelázquez. 

Velázqucz obtuvo una gran experiencia y noiables cono-
cimientos en la composición por el hecho de estar dedicado a 
la solución de problemas concretos. de estudiaren vivo las 
combinaciones instrumentales. de conocer las vicisitudes de 
los procesos de creación y de entender lo especííico de la 
danza. Además. conoció a los bai larines y coreógrafos que 
estaban involucrados. corno José Limón . De ahí también 
surgió una estrecha amistad con varios artistas corno Santos 
Balmori. Helena Jordán. Rocío Sagaón y el propio Miguel 
Covarrubias. Fue él precisamente quie n le sugirió a Ve-
lázquez en 19S6 crear la música para Gorgonio Esparza de 
Rosa Reyna, que consti tuyó su primera experiencia en ese 
teneno. 

A principios de 19S7, poco antes de que Covarrubias mu-
riera. en un gesto de amistad. Leonardo Velázquez llevó el 
Coro del Conservatorio Silvestre Revueltas, al Hospital Na-
cional de Nutrición donde se enconlfaba in1emado Covarru-
bias y ahí mismo le dieron un concie rto, que el maestro 
agradeció emocionado. 

Pas-a Leonardo Vclázquez. la composic ión musical para 
danza uene sus propias espcciíicidades y debe saber interpre-
tar los propósitos del coreógrafo . Su creador debe ser un 
compositor con conocimiento del oficio y técnica. tener 
mucha imaginación y retentiva visual, convivir directamente 
con el medio de la danza, entender el movimiento corporal. 
su esfuerzo y cadencia. Para él. el compositor debe tener pre-
sente la fonna en que los bailarines se van a mover, agruparse 
o separarse. pues el compositor debe conducirlos musical-
mente por el tiempo y el espacio. 
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Sostiene que danza y música tienen problemas técnicos 
similares desde el punto de vis1a rítmico y de color. En sus 
composiciones para danza suele poner énfasis en el ritmo, 
porque considera que ese elemento es común a ambas artes 
desde su nacimiento paralelo en la cultura, pues los bailarines 
ancestrales se mo,•ían a través del ritmo y los primeros músi-
cos que los acompañaron lo hicieron también a lfavés de él. 

Estas ideas las ha llevado a la prác1ica en diversas obras. 
como en Tres jugueus mt.ticanos de Elena Noriega. cuya 
música origi nal. en 19B. fue creada por Ángel Salas. Sin 
embargo. Ja coreógrafa no quedó satisfecha y le pidió a 
Leonardo Velázquez que creara una nueva. Fue un trabajo 
difícil y laborioso: le exigió gran concentración e imagi-
nación. pues tuvo que entender el esquema rítmico de Ja obra 
y sobre éste crear la música, además de aprenderse visual-
mente la danza. Esta experiencia fue un antecedente muy 
imponante para él y le facilitó su trabajo posterior en el cine. 
yaqueaprendióamemorizarimágenes.escenasysecucncias; 
considera que la música para danza y cine son similares, 
porque es "música visual ... aunque en danza hay más libenad. 
pues laobraconcde principio a fin, yen el cine debe encon-
trarse. a pesar de los cortes, el ritmo que impone el editor. 

De la manera que lo ha hecho para la danza. ha creado 
música para cine a panir de imágenes. as¡ como en sentido 
inverso. es decir, ha compuesto la música antes de la Íllma-
ción. Tal es el caso de Morirdt madrugada, para la cual creó 
la música basándose en el libreto y después el director Julián 
Pastor la film ó con la música. como si fuera una coreografía. 

Otra de las composic io nes de Leonardo Vetázquez para 
danza, basada en el ritmo. fue Ronda (196S). coreografía de 
Luis Fandiño. Raúl Flores Canelo. Frcddy Romero y Gui11er-
mina Bravo del Ballet Nacional de México. Era una obra en 
la que los propios bai lar ines producían son ido con percu-
siones y Bravo le solicitó que compusiera un final que in1e-
grara iodos los elementos rítmicos usados, con el fin de dai-le 
unidad sonora. Esto fue logrado por el composi1or. con una 
"composición orgiástica, ñtmicarnente hablando", además de 
convertirse en un éx ito en1re los músicos percusionistas. 
Randa también fue utili zada por las coreógrafas Cannen 
Castro (1976) y Gloria Contreras (1983): Velázquez la retomó 
para una composición posterior con Concierro para piano, 
metales y perc11sionts (1972) que. al igual que otras de sus 
obras, se independizó de la danza para laque originalmente 
había sido creada. 

En los años sesenta, Leonardo Velázqucz trabajó de mane-
ra muy estrccha con el taller coreogr:ifico de la Academia de 
San Carlos. dirigido por Bodil Gcnkel y en el que Helena 



Jordán participaba como d irectora artística y coreógrafa. 
Desde tiempo atrás. Jordán había invitado a Vel:lzquez como 
director musical del grupo que tenía dentro del IMSS y, con d 
de San Carlos, Ja re lación continuó. En el pallo de la 
Academia. con recursos mínimos, presenrnb.1n funciones de 
danza con la participación de bailarines. coreógrafos. com-
posi tores y pintores. Para ese grupo. Vchfaqucz compuso la 
música para Las voces antes del alba.corcografCadc Jordán y 
libreto de Santos Balmori. En esa ocasión, incorporó voces 
grabadasdelaspropiasbailarinas. 

En 1964, Genkel le solicitó \a música parn su ohra Lus bai-
lan"nts de la legua, parn lo cual realizó una ins1rumcn1ación 
especial de danias preclásicas. adaptando música de cla-
vecinistas del siglo xv11. Cualro años después. fue comisiona-
do para crear Danz.as dd fuego nue\"O que. con coreografía de 
Guillenno Arriaga, fue emenada en la escenificación de un 
espectáculo masivo en las pirámides de Tco1ihuacán para la 
recepción del fuego olímpico. 

También en la década de los sesenta. Leonardo Velázquez 
inició su trabajo docente; impartió clases en la Escuela de 
Arte Teatral del INBA, el Conservatorio Nacional de Música y 
la Academia de la Danza Mexicana. En ésla última lo hizo 
por más de diez ai\os y fue uno de los maestros preferidos por 
varias generaciones de estudiantes de danza que tuvieron la 
fortuna de aprender con él los secretos de la música. Fue pre-
cisamente ahf donde lo conocí y lo recuerdo siempre paciente 
con quienes éramos alumnos. Su dase siempre era interesante 
e inclusive divertida y emocionante; poseía una gran capaci-
dad para lransmit ir sus conocimientos y mantener la atención 
del grupo. 

Para él. el ensei\ar música a los bailarines debe tener como 
objetivo dotarles de herramientas para saber utilizarla. des-
cubrir su pulso e incorporarse a ella. No está de acuerdo con 
que la danza siga en fonna implacable a la música. sino que 
debe tener lalibertaddecstablecer juegos y contrapuntos con 
ella; tampoco considera que deba respetar su métrica, sólo 
conservar el espíritu del ritmo, "lo que hay dentro de los 
tiempos musicales, lo que se puede se ntir , el fraseo de la 
música". 

En 1970. el maestro par1icipó en una propuesta escénica 
vanguardista con e l nombre de Danza Hebdomadaria. En el 
Teatro de Ja Danza se reunían semanalmente numerosos anis-
tas de varias disciplinas que hacían improvisaciones sobre 
algún tema específico; él lo hacía con e l piano y. en compa-
ñía de otros músicos, lograban relacionarse con los bailarines 
enescenaycrear polirritmiasdegran riqueza. Esta propuesta, 
que Jo motivó enonnemente, respondía a la tendencia mun-

dial del arle aleatorio c uyo objeti vo no era crear "obras de 
arte" en el sent ido tradicional. sino acercarse al arte.acción o 
peiforma11a. 

Compuso música para Waldecn. una de las pmncras de la 
danza moderna mexicana. quien le solic11ó una obra para su 
coreografía Trts danzas para u11 mundo nue1·0 (1916). Junto 
conellaseestrcnóotraobracon música de Velá1.quez. Otoiw 
de b1hq1ied<1 de Rosa Reyna. ambas en el Palacio de Bellas 
Artes con l:i Conicmporánca de Danza Mexicana 
Seis años después siguió Bagatelas de Raúl Flores Canelo. 
bailada por su compañía. el B:illct Independiente de México. 

La relacióndeLI:onardoVelázque.t con la dan za lo llevó a 
conocer e n 1962 a Carmen Castro (1940·198S), apasionada 
mujer y talentosa bailarina y coreógrafa. con qu1cnsccai¡ó a 
los seis meses de conocerla y con quien procreó a sus dos 
hijos. Adrián y Gabnel. Cannen tomó varias de las composi-
ciones de Velázqucz para sus coreografias. como O/os y 1·tlos 
(1916), So/irud (1919). Onírico (1981) y Para Grwdalupe ... 
Evocaciones (1983). Fue la directora y fundadora del Taller 
Movimiento-Espacio (después La Rueda) que realizaba un 
trabajo experimenta\ y que siempre contó con el apoyo de 
Leonardo Velá1.quez para aspectos de edición, grabación y 
realización. 

En ese grupo iuve la oportunidad de verlo nuevamente 
pero, en esa ocasión, para descubrir su gran calidad como 
compositor y como ser humano. Todos los y las integrantes 
del Taller nos reuníamos en su casa; conocimos su vida 
familiar y cot idiana. gozamos con su sentido del humor y sus 
comentarios agudos que. con una simple palabra. podían 
hacer temblar a cualquie ra. Después de las funci ones escu-
chábamos sus críticas. que eran importantes para nosotros, 
por la amplia visión y conocimientos que tiene de la danza, y 
qucamuchosnosayudaroncomobailarincsycorcógrafos. 

En 1988, trabajó de nuevo con Rosa Reyna; esta vez para 
editar la música de su coreografía Evococión . Homenaje a 
Jost Limón,estrcnadaenel u Fes!ival Cultural Sinaloa. 

Su trabajo mb reciente con la danza lo llevó a cabo con la 
di rectora del Taller Coreográfico de la lJNAM. Gloria Conlre-
ras, quien utililó la composición de Vel:lzquez Égloga para 
un solo de bai larina del mismo nombre. Conlreras había mon-
tado el solo a tres diferentes intérpretes y le pidió a él que 
dccidiera cuáldeellaslo estrenaría. 

La experiencia de Leonardo Velázqucz en la dan1_a abarca 
numerosos aspectos. Posee una larga actividad docente. sus 
grabacioncshan sidoutilizadasporvarioscoreógrafos.ha 
compuesto música para coreografías ya montadas y ha sido 
creador simultáneamente con los coreógrafos. Sus trabajos 
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han sido importan1cs apor1cs a la danza que deberían ser 
recuperados por un mayor número de bailarines y creadores 
dancísticosdclaactualidad . 

SO CIÍiQ.f de dan;:¡¡ en el PulaciQ de Bel/as Artes, INRA·SEP, Mhico. 

Tibol, Raquel. Pruo.1 tn la danto muicalUI, Tcuos de Danza núm. 
S.UNAM. Mtxico,1982 

Tonajada, Margarita. cntrcvis1a conU:onardoVc!llqucz. Mtxico, 
11dejuniodc1999 

Velbquez. Leonardo, de CENID1-Danl.il, INBA 
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In memoriam 





Raúl Cosío Villegas 

Josefina Lavalle 

R aúl Cosío Villcgas Chapa ( l<n8 l998), compositor y cri-
11co dc mús1ca y dan1a. fuc un colaborndor constantc y s1c1n-
pre atento a las acnv1dades desarrolladas por el mo•·1m1ento 
de la danza moderna mc:ocana de los años cmcucnta y pos1e-

No solamente s1gu16 con atención e interés la e•·oluc1ón 
del JrabaJo de los creadores de aquel momcruo, smo quc 
apoyócnrnúlt1plcsscn1idos algrcn11o dc ladanza.t:m1ocon 
sus consejos en s11uacmncs dc conflicto, como con su anáh-
s1s pcrsonal y critica pcnodísoca. 

Desde 195-ICJCTC1ó lacrómcay la crít1cadc mús1ca ydan1a 
i;:as1 m1nterrump1damcntc en d1anos y rc1 1s1as como Prensa 
Gráfica. Rt1·is1a dt Ami rica, OwJCiontS, Sit mprr. Exci/swr. 
El Sol de México, U110 más uno. en la sección cd1tonal y el 
semanario cultural del Nm•edades, y en El U11frersal . mismo 
diario en el que colaboró los meses anteriores a su fallcc1-

Como compositor. creó entre van as obras, la música para 
el ballet Los gallos (1'156). coreografía y vcstuano de Far-
nesio de Bemal. una dc las obras dc mayor éxito dcl pcnodo 
nac ionali sta de la dan za moderna . Con su caractcr is11ca 
expresión irónica. Raúl Cosío afirmaba que no había pre· 
tendido ser nacionahsta y que los temas uuhzados para la 
música del balle1 Los gallos los habla tomado de culluras 
lejanas a México; sm embargo. nunca supo por qué a la gente 
le sonaba mexicana. 

El ba llet Los gallos fue una obra cuya coreografia no se 
creó, como era la costumbre. sobre la parrnura musical; por 
d contrano. su composición s1gu1ó las formulas rítmicas 
propuestas por el coreógrafo. y con base en las exigencias 
planteadas por sus necesidades expresivas. Sm embargo, la 
obra requería del apoyo musical por lo que Farnesio de Bernal 
p1d 1ó a Cosío compusiera la paru tura. En vmud de que la 
corcograffayaestabatcm11nada. Raúl Cosfocons1deró quc lo 
adecuado era u111i zar la técnica que llamaba. con toda se· 
nedad. M1ckey Mouse y que, afirmaba. era Ja empleada para 
mus1cahzarlascar1caturas. 

Según el compositor Mano Kun-Aldana, esta primera 
obradc Cosíoposec unlenguajc ongmal, 

.. escrita para pequeña orquesta: metales, maderas, piano 
y pcrcus10nes. uuhz.adasconmano maestra. lo cual resulta 
excepcional tratándosc dc lapnmera obradeun compos1-
torJO\'Cn ... Aunque él nunca scostcntócomo nae1onalls1a, 
suobracicnc caraccerísticasquenos dcmuestran lo con· 
1rario,comopor cjcmplo.el uso de las percusiones y las 
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líneas melódicas en ocasiones pen1áfonas. que evocan, sin 
pretenderlo, rasgos de la música popular mexicana".' 

Entre sus composic iones musicales des tacan: Prima vera. 
para coro infantil ; Suite. para piano: Suite. para orquesta: 
Ensayo. para orquesta: Famosía. para clarinete y piano; y 
Serenata de otoño. para orquesta de cuerdas. También real izó 
obraparacineyteatro,entrelas quemásscconocenestán: 
Edipo Rey, de Sófocles; Agamen611. de Esquilo: El alfarero, 
de Héctor Azar; La wnala de los espectros. de Strindbcrg: 
Diario de un loco, de Gogol y La manwna de fll discordia. 
de Felipe Casa.Is. 

Su obra musical no es muy extensa debido probablemente 
ala inquietud que siempre lollevóaocuparpuestos dircc-
tivosque le permitieran organizar. promover y difundir la 
música. Fue coordinador de los conciertos en provincia (1959. 
ll'IBA); secretario de la ópera (1960. 1961, ISBA); coordinador de 
ta música mexicana (l961 -19M. Umdad del Bosque. SEP). En 
Radio Universidad empezó como redactor de notas y comen-
tarios (1962-1965), más tarde fue productor del programa 
NuevasAudiciones(1963-l966): subdirector(1966· 1968)y final-
mente director de Radio Universidad (1970-19?2). En el INBA 
fue jefe de Radio y Televisión (1973-1974); colaboró en el 
proyecto inicial para el perfil de Radio Educación (1973- 1975), 
fue también coordinador del Proyecto Fronterizo del Instituto 
Mexicano de la Radio (1984-1988) y asesor de este mi smo 
organismo(1988-1990). 

Fue elegido coordinador del grupo de compositores Nueva 
Música de México (1958- 1960); delegado de difusión para el 
Congreso Nacional de Música (1974) y secretario de Difusión 
para el Congreso Nacional de Música (1974- 1975). 

Entre sus ac tividades internacionales seiíalarcmos las si-
guientes: rcprescntantedcMéxicoen lareuni6ndclaUNESCO 
delConsejoMundialdelaMúsica,enGincbra (l973): repre-
sentante de México en la reunió n de la UNESCO sobre la 
administración de los satélites para la televisión educativa en 
París (1975). Hizo viajes de estudio a rad iodifosoras y televi-
soras de Inglaterra. Francia, Alemania, Suiza y Japón; a insti-
tuciones educativas como la Escuela de Ópera de Pekín. a los 
conservatorios de música de Moscú. Praga y París y al Ins-
tituto Cinematográfico de Hil versun, Holanda. entre otros. 

Fue miembro fundad or del grupo Nueva Mús ica de 
México (1959) y de la Liga de Compositores (1969). Panicipó 
en numerosos congresos sobre la crít ica musical, la educación 
y la televisión en Estados UnidoS(l973),en Singapur(l975)y 
enColombia(1 979).Dictó numcrosasconferenciassobredis-
tintos temas,desdeasuntosrelacionadosconlamedicina.ca-
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rrcra que había cursado en Ja Facultad de Medicina de la 
UNAM (1945-1952), hasta temas de política cultural, de historia 
de la música. de la danza y de los medios y la identidad cul-
tural, entre otros muchos 

Raúl Cosío nació e n México. Distrito Federal y fue hijo de 
profcsionistas destacados. ambos médicos ci rujanos: Ismael 
Cosío Villegas y Esther Chapa Tijerina, mujer ampliamente 
conocida por su labor social y poHtica. Realizó estudios mu-
sica les, piano y composición en la Escuela Nacional de 
Música de la UNAM con los maestros Santos Carlos y Rafael 
J . Tello; armonía y an:Uisis musical con Rodolfo Halffter; 
percusiones con Carlos Luyando: dirección de orquesta con 
lgor Markevich: músicaconcretayelectrónicaconJean-
Etienne Marie y música contemporánea con Karlheinz 
Stockhausen. 

Es imponante destacar el desinterés personal con el que 
Raúl Cosío emprendió tal abanico de actividades; cenU"O de 
su afán fue el empciío por democratizar el quehacer anfstico 
y cultural en general de su país y el tono de su ac1uarle aca-
rreó serias dificultades, generalmente con la autoridad. Al 
respecto, afirma Mario Kuri-Aldana en el Obituario que con 
motivo del sensible fallecimiento de Raúl Cosío escribiera en 
el periódico de Humanidades de la UNAM: 

Despreciador contumaz de la servidumbre humana -mlis 
claramente. de la lambisconería- encontró fuene oposición 
eneldesempciíodc sus puestos burocráticos, precisamente 
por su poca o ninguna inclinación a las genuflexiones políti-
cas. Son memorables sus cualidades de independencia de 
criterio e integridad personal en su desempeño como direc-
tor de Radio Universidad y jeíe del Departamento de 
Música de la UNA M; durante su ges tión en esta última 
dependencia impulsó notablemente a los compositores y 
directorcsdeorquestanacionales.entrcellosalactualtitular 
de la Orquesta Sinfónica Nacional, Enrique Diemecke.2 

Notas 

' Josefina LaYallc, entrevista realizada a Mario Kuri-Aldana, u de 
i1miodc 1998 
2 Mario Kuri-Aldana. "" Raúl Cosfo. composi tor , HUtnll-
nidtulu, 11 de marLo dc 1998. p 9 
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Guillermo Keys Arenas 

Felipe Segura Escalona 

e incucnt.a y tres años en el mundo de la danza. Guillenno 
Keyshahcchounacarreralargayfructíferaquese inicióel 16 
de febrero de 1945 en el teatro de Bellas Anes con el Ballet de 
la Ciudad de México, dirigido por Nellie y Gloria Campobe-
llo. don Manín Lui s Guz.mán y el maestro José Clemente 
Orotto. Un debut muy afortunado porque obtuvo partes solis-
tas era entonces un joven de 17ai'ios,queyahabíahechocstu-
dios dcsdc nii'iocn la Escuela Nacional de Danza, pero tuvo 
quesuspcnderlosapeticióndclafamiliaparahacer la carrcra 
de contador público en la Escuela Bancaria y Comercial. 

Un encuentro ocasional con Nellie Campobcllo en la calle 
motivó el fracaso del futuro contador y su regreso a la danza. 
En 1947, después de ooa temporada del Ballet de la Ciudad 
de México. cuando se presentaron como huéspedes tos 
famosos bailarines Alicia Markova y Anton Dolin, obtuvo 
una beca para estudiar en el Ballet Ans School del Carncg1e 
Hall. 

Con más de seis meses de estudio y una mejor prepara-
ción, volvió a México para ingresar a la Academia de la 
Danza Mexicana, en ese momento dirigida por Anna Soko-
low. Allí pcnnaneció de 1948 a 1957, donde tomó clases. las 
impanió, bailó en muchos ballets y se inició como coreó-
grafo. Su primera coreografía fue Fecundidad de 1949, des-
pués siguieron 0011 Juan, Suite de danzas. La poseída. 
Muros verdes y Tie11do de sutiios. Bailó en las temporadas 
cuando participó José Limón, Doris Humphrey y su com-
pañia. 

En 1950, Guillcnno Keys obtuvo una beca de la Funda-
ción Rockcfellcr para estudiar en Nueva York y. en 1951 
logró otra para la Escuela de Dania de New London, 
Connecticut. Tomó clases con los maestros más destacados 
de la época: Martha Grnham, José Limón, Doris Humphrey y 
LouisHorst 

Desde su regreso de Nueva York continuó con su prepa-
ración en danza clásica tomando clases con Nelsy Dambre y 
Sergio Unger. Bailó con el Ballet de Nelsy Dambré en pre-
sentaciones en México y en giras e hizo la coreografía Mo-
w rtia110. Como solista panicipó con el Ballet 1950 de Sergio 
Unger y bailó en el concieno de gala conmemorando el cin-
cuentemuio de la muene de Giuseppc Verdi en el ballet los 
cuatro estaciones. de la ópera los vísperas sicilianos. con 
coreografías de Carle110 Tibón. 

Hi io Ja coreografía de la ópera Hanstl y Gretel y para 
Ballet Nacional hizo la obra Mi 11a11a. Pasaba los días co-
rriendo de un ensayo a otro, sin descuidar sus clases y con-
tento por cómo marchaba su carrera. 
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El gobierno francés le otorgó una beca que lo llevó a Euro--
pa: en París estudió con mru celebridades como: Olg.:i Preo--
brajenska, Lubov Egorov.:i y Serge Pereni. Estando allá recibió 
otra beca para el Sadlerís Wells Ballet. en Londres, dirigido en 
esa época por Ninette de Valois. Allí estudió tres meses y una 
de sus maestras -otra notabilidad- Mary Skeaping, lo invitó 
a Estocolmo, donde además de tomar clases, as istfa a ensayos 
y. como en las otras ciud.:ides donde permaneció, vio todo tipo 
deespectáculos relacionadoscontadanza. 

Era un artista muy afortunado para las becas: de regreso a 
Méx ico obtuvo una más, nuevamente para la School of Dance 
de New London. Otra vez con los maestros Humphrcy, Limón, 
Graham y Horst; también tomó los cursos de Labanotacion. 

Guillermo Keys poseía una gran preparación en las dos 
ramas más fuenes de la danza, la clásica y la moderna y. en la 
Escuela Nacional de Danza tomó clases de danza espafiota. 
regional.oriental.foklorinternacional ytap. 

El triunfo que tuvo como coreógrafo en la academia lo 
llevó a ser contratado para la inauguración del Teatro de los 
Insurgentes en la obra Yo Coló11, con Mario Moreno "Cantin 
flas" como estrella. Todas sus coreografías tuvieron un gran 
éx ito y se le encargó el siguiente espectáculo, Ring ringviaja 
clamor, Keysaceptó la propuesta con la condición de que se 
le prestara el 1eatro para hacer unos conciertos, lo que con-
cedió ta empresa sin condición alguna. Preparó la programa-
ción y convocó a los principales bailarines de Ja época; invitó 
a Anna Sokolow para que hiciera coreografía. reponiendo su 
obra maestra El chueco ( 19S 1) y contrató la orquesta y un 
grupo de cámara. Fue un gran fai to, pero los ingresos no 
alcanzaron a cubrir los gastos, por lo que hipotecó su casa y 
gastó todos sus ahorros. Quedó tan decepcionado que juró 
que nunca se comprometería a organizar más fuociones. 

Sin embargo, enseguida vino O(Jl) llamado, en esta ocasión 
se trataba de la reinauguración del Teatro Virginia Fábregas; 
Keys haría las coreografías de la opereia Orfto t n los infier-
nos. La dirección estuvo a cargo de los maestros Ernesto Roe-
mer y André Moreau, con una fastuosa producción de Antonio 
López Mancera, como estre ll as se encontraban Joaquín 
Pardavé, Hugo Avendaiio José Sosa y Bruni Falcón. Fue otro 
gran éxito que lo colocó como el mejor coreógrafo de México 

En t9S6 hizo Ja coreografía de la obra El sueño de una 
noche de verano y actuó en el papel de Puck. Guillermo Keys 
siempre quiso ser ac1or: cs1udió con Seki Sano de 1961 a 1966, 
aiioen el quefallecióel maestro. 

Como actor se presentó en las obras Un hombre para dos 
reinos, La buena mujer de Sechuán y La posadera. Esta 
preparación lo llevó a hacer magníficas interpretaciones en 
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los escenarios dancísticos con papeles de carácter como el 
doctor Coppélius de Coppilio, el payaso de Tragedia en 
Calabria y el millonario de Cafi Concordia con el Ballet 
Concierto de México. 

La danza española fue otro aspecto importante en su carre-
ra: participó como bailarín, coreógrafo y codirector con los 
ballets de España de Roberto Iglesias y con el Ballet de Pilar 
Gómez. Con estas compañías se inició como director artístico 
y 1.ambién como di r«tor técnico, y r«cxrió muchas poblacio--
nes de Estados Unidos con presentaciones en el Camegic Hall 
de Nueva York, giras por Ceniro y Sudamérica y temporadas 
en la ciudad de Méllico. Con Robcno Iglesias lo unfa una 
gran ami stad y colaboró con él en sus últ imas presenta-
ciones en México en el teatro del Ballet Folclórico y el Hoiel 
Shcraton. 

El gobierno de Guatemala lo invitó para encargarse de su 
ballet; en ese país impartió clases, condujo ensayos y realizó 
la coreografía Lo serpiente emplumada. 

Nuevamente en México bailó, actuó e hizo coreografías 
para el Ballet de Cámara de Sonia Amelio, estas fueron : 
Diálogo de tres hermanas, los p(caros novios y la viuda 
valenciano. En el cine se destacó por las coreografías para las 
pelfculas El bolero de Raquel y Los amigos. 

Con el Ballet Concierto de México tuvo una gran relación, 
fue director anístico, bailarlo solis1.a, manejó todo el aspeclo 
técnico en las funciones; hizo varias coreografías: Nubes y 
fies /as, Adagio paro cuerdas, El reycito y la noche de los 
mayas; participó en sus temporadas en México y en distintas 
giras. Además de sus papeles como el doctor Coppélius, el 
payaso y el millonario, hizo el burgomaestre de Copptlia, bailó 
el Pájaro az.ul y realizó su espectacular solo en El rejoneador, 
que ya había presentado con las compañías de Iglesias y 
Gómez. También con las huestes de Ballet Condeno hiro las 
coreograflas de las óperas Aído y los cuentos de Hojfmann. 

Con la invitación de Amalia Heroá.ndez para colaborar 
como asistentede\adirección, inició la temporada folclórica. 
Comenzó con una extensa gi ra por Estados Unidos y Canadá, 
con temporadas largas en el City Ceoter Theater de Nueva 
York, el Hollywood Bowl de Los Ángeles y en las principales 
ciudades de esos países. Siguieron grandes funciones de gala 
para Charles de Gaulle de Francia, la reina Juliana de Ho-
landa, el príncipe Felipe de Inglaterra, el príncipe heredero de 
Japón y la princesa Michiko, y para Adolfo Lópet Mateos, 
entonces presidente de México. 

Las giras del Ballet Folklórico de México eran manejadas 
por el empresario más famoso del mundo, Sol Hurok, dedica-
do a los mejores espectáculos de todos los paCses. Esas giras 



de wsta a cos ta incluían muchas poblaciones pequeñas que 
implicaban muchomástrabajoparalosbailarinesy su ensa-
yador. Guillermo pidió a Amalia Hernández una categoría 
más alta y mejor sueldo, e lla oo acep16 y Guillenno se separó. 

Fue hasta 1968 que regresó al Ballet Foklóriro, ahora como 
coordinador anístico y con una muy buena percepción eco-
nómica. Amalia se dio cuenta que Guillermo Keys era el maes-
tro que conduela mejor el espectáculo. disciplinaba a sus 
huestes y buscaba la perfección de cada función . Lo asignó 
dcfinitivamentealaprimeracompañía, laqueseencargadelos 
viajes por el mundo. por Ja república muicana y tambi t n se 
presentacnBellasArtes,altcrnandocon la compañíarcsidcnte 

En 1969, para iniciar el año. realizó otra gira por Estados 
Unidos y Canadá, después vino o tra en varias ciudades de 
Italia, Suiza, Grecia, Franc ia y España. Cada presc111ación 
resultó exitosa. 

El Ballet Folklórico ya había actuado en Australia y el 
gran éxito que tuvo motivó que fuera invitado nuevamente 
con un contrato por cinco meses, presentándose por varias 
ciudades de ese país. En esa ocasión Keys se desempeñó 
como coordinador artístico. 

En una de las funcioncsdeSydney,sc acercóaél la direc-
tora del Dance Company y lo invitó para impartir clases a la 
compañía. y a trabajar con ellos pennancntementc: aceptó. 
pero explicó que primero 1enía que cumplir con Amalia 
Hernández rcaliz,ando una gira por Estados Unidos y otra por 
Europa. Quedaron de acuerdo: volvería 

Años antes, Guillenno se enfermaba frecuentemente, los 
doc tores te dijeron que era alérgico a la con1amioac1ón 
atmosférica y que debía dejar la ciudad de México. Ya había 
pensado radicar en San Francisco, pero ahora que había visto 
Sydney, y con laofenadc trabajo. decidió. 

Cumplió con el Ballet Folclórico, hizo una larga gi ra con 
mucho éxito por Estados Unidos. Después realizó otro reco-
rrido por Llbano, Israel y Egipto, llevando a cabo funciones 
alpiedelaEsfinge dcGizeh. Yundía,nosintristcza,anun-
ció a la compañía que partiría a Australia; le dijo a Amalia 
que necesitaba vacaciones, ellaaceptóy ledijotextualmente: 
''tómate dos semanas". 

En 1974 partió hacia Australia. ya no sería una temporada 
cortaolarga,había encontrado cllugaridealpara su salud, 
para desplegar todo su talento y su gran capacidad de traba-
jo. Durante dos años fue maestro del Sydncy Dance Compa-
ny, simu\Wneamcn1e trabajó con otras compañías en dive rsas 
ciudades. Pasó una temporada de free lancing impar1iendo 
clases en la Escuela de Arte Dramático y montando coreo-
grafías para compañías de teatro y ópera. 

En un intermedio de seis meses fue a Israel para trabajar 
con el Bat-Oor Dance Company de Tel Aviv; fue maestro de 
la compañía y ensayador, pero no quiso permanecer ahí por la 
difíci l si tuación política de esa parte del mundo. 

Kcysvolvióa Australia,pidiósuvisadodcrcs1dencia yco-
menzó una gran ac1ividad. impartiendo clases, ensayando y 
haciendo coreografías como Rondo caprichosv para el Dance 
Company Drama lbeatrc; Bailts mtxicmws para el repertorio 
de Dance Conccrt : Jenufa. Carmtn, Trm·iaia y ÚJ 1·iuda aft· 
grt para la compañía de ópera: El círculo gris y Camino real 
para la compañía de 1eatro, todo esto en Sydncy. Trabajando 
con la compaílía de Nueva Zelanda hi zo lfuapango y, para 
Brisbane. la reirtn dt t spadas. 

En 1973 se inauguró el hermoso Teatro de la Ópera. situado 
e11 medio de una bahía que semep un ave o un velero. Pos1e-
riormentc. en 1978, fue invitado por los direc1ivos de la Shcll 
para colaborar con la empresa. La compañía petrolera subsi-
dia producciones profesionales que se presentan en ese teatro, 
con mUsica,cantos. danzas y traJcsregionalesdccada unade 
lascomunidadesque rad ican en el país; este proyecto cultura! 
ha sido considerando que Australia es un país de 
emigrados 

En 1979, fue nombrado productor y director del Gran Festi-
val. Guillermo Keys ha consolidado el festi val, presentándolo 
nosóloenSydney,sinoenlascapitalesde losesrndos:esto 
loman1icneviajando1odoclaño. Dicho festival halob'Tadoque 
cada grupo étnico que ticncsuclub.conservcsuscostumbrcs 
y tradiciones. Algunos de los países abí representados son: 
Camboya, India, Turquía, Ucrania, Japón, Paraguay. Ruma-
nia, Finlandia, Macedonia. Croacia. Chile. Polonia, Brasi l, 
Laos.España y Mc!x ico,cnfin,detodoclmundo. 

En 1998, el Concurso Internacional de Ballet de la ciudad 
de Jackson. uno de los más importantes en el mundo en su 
gc!nero, cumplió veinte años de su fundación : ab í 
participó el maestro Kcys. cuando en la pnmera emisión fue 
nombrado jurado 

En esa larga y activa carrera de Guillermo Keys nos deben 
faltarmuchasotrasactividades.pcrosirvan estas líneaspara 
dar idea de una vida completa dedicada a la danza. Felicitamos 
al ci udadano México-australiano por su canera y sus recién 
cumplidosse1cntaaños.yqucDiosloconservcotros tantos. 

FuHIH 

Entrevistas realizadas a Guillermo Keys. por Alejandrina Escudero, 
Anade!Lynton y Fel ipcSegura.ArchivoNacionalde !asAnes. 
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Homenajes Anteriores 
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1989 

,,,, 

Homenajes anteriores 

Nellle Campobello t, Anna Sokolow, Waldeen t. Socorro 
Bastida. Martha Bracho. G uillennina Bravo, Amalia Her-
nández, Josefina La valle, Tcssy Marcué, Ana Mérida t. 
Magda Montoya. Luis Felipe Obregón t. Rosa Reyna, 
Marcelo Torreblanca t, Enrique Vela Quintero t 

Gloria Albet, Emma Duartc t. Victoria Ellis , Oiga Esca-
lona, José Fernández t. Bertha Hidalgo, Josefina Luna. 
Adalberto Martíncz " Resortes". Luis Pérez Dá\'i]a "Lui-
sillo". Miguel Peña t. Ni na Shestakova. Óscar Tarriba t. 
Estela Trucba, Manolo Vargas y Roberto Ximénez. 

Evelia Beristáin, César Bordes t. Xavier Francis. Raquel 
Gut iérrez, Nell ie Happee, Am1ida Herrera, Guillermo 
Keys Arenas, Gloria Mestre. Elena Noricga. Eva Roble-
do, Marfa Roldán, Felipe Segura. Lupe Serrano, Ricardo 
Si lva. LauraUrdapilletayClaircdeRobilanl. 

Francisco Araiza, Blanca Arcu. Jorge Cano. Ana Car-
düs, Sonia Castañeda. Gloria Contreras, Tulio de la 
Rosa. Carolina del Valle, Lin Ourán, Raül R ores Cane-
lo t. Bodil Genkel t. Guillermina Peña losa, Jes ús 
Sánchez Nieto, Femando Schaffenburg, Carmen Guerra 
deWebber yClementinaOterot. 

Guillermo Aniaga. Beatri z Carrill o. Ana Castillo t. 
Martha Casero, Valentina Castro, Xavicr de León, Car-
los Gaona, Helena Jordán. Salvador Juárez t. Martín 
Lagos. Fedor Lensky t. Lila Lópc z, Rodolfo Pazt. 
Áurea Vargas, María Velaseo. Yol- ltzrna t. Santos 
Balmori f, Dina Torregrosa, Salvador V:izquez Araujo 
yB lasGalindo t 

Aurora Agüer ia. Amelia Be ll . Farnesio de Be rna!, 
Federico Castro, León Escobar t, Luis Fandiño, Cora 
Flores, Carmen Gutiérrez, Roscyra Marcnco, Colombia 
Moya, Celia Peña, Pilar Rioja, Rodo Sagaón, Adriana 
Siqueiros, Mariano Tapia, Déborah Velázquez, Alejan-
dro Zybin, José Chávez Morado, Carlos Jiménez Maba-
rakt y Anionio López Mancerat. 

1992 

199] 

1995 

'"' 

Canncn Burgundcr. Elsie Cota. Esperania de la Barre-
ra, Martha Forte, Ricardo Lunat, José Mata. Guillermo 
Palomares t. Rosa Pallares, Alicia Pineda. Mimf P11.a-
rro. Sylvia Rmnírez. Robertoy Mitzuko,JohnSakmari. 
Luda Segarra. Terc Sevilla. Alan Stark. Luis Bruno 
Ruiz t. Raül Gamboa y Walter Reutcr. 

Tania Álvarez, Raymunda Arcchavala, Artemisa Barnos. 
Nocml Beltrán, Susana Bcnavides. Lucero Bmquist. 
Perla Epelsiein, Ros.sana Filomarmo. Onésimo 
Margan ta Gordon. JCN"ge Guuérrcz Escoto t. Sllvm Loza-
no. Yolanda Mon1es '"Tongolele". Nieves Pamagua , 
C laudia Trueba, Raquel Vázquez, Federico Vidales. 
Arnold Bclkin t. Guillermo Noriega y Rafael Rodrigue¡;. 

Miguel Ángc! Añorve, Georgc Berard, Beatriz Flores. 
María Antonicta ··La Morris", Martín Lcmus. lsaf López, 
Eva María Ortiz, Óscar Puente. Antonia Quiroz, Maya 
Ramos, Rodolfo Reyes. Sylvie Reynaud. Yolanda Ro-
drigucz. Lc1icia Roo. Marko San Román. Miguel 
Schultz, G loria Suárez, Rafael Zamarripa, Miguel Al-
varez Acosta t. Ros.a Ortiz. Dasha y Luis R1vero. 

Manolo Arjona. Anita Sevilla. Aurora Bernard. Luis 
Mauricio Caracas, Socorro Cerón, Tata Gervasio, F1de· 
lio Gonzálcz, Rosa Hcrnández. Helen Ho1 h, Norma 
López. Julio Martínez, Rafael Molinat. RoJtana Nadal. 
Ru th Noricga. Marcos Paredes. Carme lin a Pérez , 
Margarita Robles, Héctor Salcedo. Caridad Valdez. 
Cristina Zaragoza, Edmundo Arrcguin. Juan Gonzálcz 
Amador y Juan Soriano. 

Cannen Alvarado. Clara Cananeo. Margama Contre-
ras. Alfredo Cortés. Héc1or Rnk. Alfonso de la Garia. 
Hermi nia G rootenboer, Gracicla Hcnríquez. Manuel 
Hiram. Carlos López. Xóchrcl Medina. Miguel Ángel 
Palmeros, C laradelia Peña. Esperanza Pomar, Ema 
Pulido, José Lui s Rosales "Ébano''. Elena Sustacta. 
Miguel Vélez Arceo. José Villanucva. Alberto Dalla]. 
Leonardo Peláezy EugcnioScrvfn 
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Noé Alvardo. Ccc1ha Baram . Yolanda Berna!. 
Adolfo Burgos, Tomás Cortés. Laura Echcvarria. Eisa 
Rosario y Jaime Anlonio. Aurcho Garcia. Guadalupe 
García Soler. Sergio Lczama. Francisco Martinez. 
Efrafn Moya, Eisa Recagno, Xavier Romero. Víctor 
Miguel Sauceda. Guillenno Valdcz. Raquel Vázquez. 
r.lirna Villanueva, Francisco Escobcdo. t.·lcrcedcs 
Pacua!yFcrnandoSonora. 
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