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Quinto Homenaje 

H emos logrado nuestro propós ito, éste es nuestro quinto homenaje "U na vida 
en la danza". Deseábamos fervientemen1e que la ge nte de es te mundo tuviera 

un reconocimienlO , y hemos homenajeado a personalidades de los géneros de 
dan za : la clásica, la co ntemporánea, la fo lklórica y hasta la de la revista, todos 
igua lmen1e va liosas . Los homenajes no só lo han sido para las est rellas que brillaron 
en el fo ro. sino para todos los que han aportado a lgo, aun escondidos en un salón 
de clase. 

Mucho nos hubiera gustado poder homenajear a todas esas herm osas gentes 
que por no haberse instaurado este evento o porque alm no les corrcspondia, se 
fueron: Nelsy Dambre, Gloria Campobello, Serge Ungcr, Est rella Morales, Gilber-
to Maninez del Campo, Carmen Galé, Grisha Navibach, Alma Rosa Mart inez, José 
Silva, Rosa Bracho, T ell Acosta, T omás Seixas, Xc nia Zarina, Sergio Franco, Eva 
Bcltri, Francisco Domínguez, Roberto Iglesias, l-li lda Vilalta, Rosa lío Ortega, 
Miguel Ara iza, Ana B. de Card ú.s, Ju lián de Merichc, Raíael Diaz, Lcui c Ca rroll, 
l-l ipólit o Zyb in , Ernesto Agüeros, Tamara Garina , Mol! Potakovic h, Adela, Linda 
y Ameli a Costa, Gabriel l-l oubard, l-lugo Romero, Eva Zapfe, Carmen Castro, 
Cynthia Couttolenc, Micaela Pérez Carba llo, Carletto T ibon, Edmundo Mendoza 
y Alexander va n Swame. 

Felipe Segura 





Presentación 

Es casi una perogrullada y si n embargo hay que decirlo: la danza es un trabajo 
colect ivo, no es una actividad abstracta, sino que se cumple cotidianamente en 

el salón de clases, en los ensayos, en tos foros, en las carreras para llegar a tiempo, 
en las horas empleadas para conseguir pagos, en las utili zadas para obtener fondos. 

La danza existe porque cientos -¿o ya mi les'?- de personas se empeñan 
cotidianamente en hacerla posible. Es impensable sin co laboración mutua y si n Ja 
asunción personal de una responsab ilidad que nos com promete con los otros 
hacedores del oficio. Pero mucho de este esfuerzo, de esia solidaridad, pasa 
desapercibida. El encanto del foro vela el trabajo diario. ¿Qué sabe el espectador 
común de la cantidad de energía social y personal que implica una función?, ¿qué 
sa be de la imbricación de la vida personal y el trabajo a rtíst ico? Lo supo ne , lo 
idealiza , - los medios masivos de comunicación le proporcionan elementos para 
admirar·compadecer a los bailarines, pero no para saberlo. 

La imagen convencional del bailarín puede ser la de una indi vid ualidad frívola 
o la de su cont raparte, el asceta del arte, pero siem pre es alguien sit uado más allá 
de Ja esfera cot idiana, alguien a quien es difícil pensar, como si estuviera solo en el 
espacio incontaminado de lo ''estético'', limpio de tribulaciones diarias. Pero para 
valorar con justicia los esfuerzos de los bailarines es necesario ponerse en contacto 
con su cotid ianidad. 

La labor dancística no ocurre en el aire, las tensiones sociales, las diversas 
demandas que nos hacen el poder, la familia o las ins1itucio nes afectan, claro está, 
a los bailarines. Por eso, en la perspectiva de hacer una his1oria de nuestra danza 



es indispensable escuchar a sus protagonistas, saber cómo efectivamente la s men-
cionadas determinaciones les han afectado. Por eso también. entre otras cosas, 
publicamos este cuaderno. Pero además porque es de jus1icia dar un reconocimiento 
a quienes han hecho posible que nuestra danza adquiera cada vez mayor peso social. 
Homenaje personalizado para recuperar las vicisitudes de las vidas diarias, y para 
no hacernos cómplices de aquellos que consideran la lrascendencia como cua lidad 
exclusiva de los gra ndes nombres y no de todos los que han contribuido a la prác1ica 
de la danza mexicana. 

Quizá la concepción de hi sto ria que subyace en estas semblanzas esté demasia-
do ceñida a lo biográfico, pero no hay que olvidar que este cuaderno no pretende 
dar una visión global del proceso de nuestra danza, sino que reúne homenajes, busca 
reconocer la participación de individuos en la historia de nuestro gremio. No se trata 
de una aproximación generalizadora, pero la consideramos vá lida y, sobre rndo, 
necesaria. 

Con wdo, pueden ubicarse en las semblanzas una serie de problemas impor-
tantes de considerar para una mejor comprens ión de la danza de nuestro país. 
Pueden mencionarse, por ejemplo, el de la concepción religiosa de la danza (la idea 
de vocac ión , de "ser llamado a", la noción del bailarín como sacerdote, la ense-
ñanza como misión) la transformación laica de esta concepción en una suerte de 
mesiani smo cu ltural, la relación entre gozo y sufrimiento en el ejercicio dancís1 ico, 
las repercusiones que las demandas socia les hechas a la mujeres tienen en las 
bailarinas (las 1ensiones, por ejemplo, entre vida familiar y vida artistica), la idea 
de trascendencia dancística (cuestión que responde, entre otras cosas, a las pregun-
tas de para quién se baila o por qué se baila), las luchas para desarrollar la danza 
en provincia, las tensiones psicológicas que enfrentan los bailarines. 

Y si estos temas son diversos, también lo son la s maneras de afrontarlos. Las 
semblanzas son además una muestra de las diferentes concepciones a través de las 
cuales se registran los hechos dancísticos. La forma - la semblanza- puede ser la 
misma, pero las concepciones que las sus1cntan son di versas, aunque no necesaria-
mente encontradas. Invitamos enwnces al lector a que escuche esa diversidad, esa 
riqueza, que es muestra de un movimiento dancístico vivo, no definido de una vez 
y para siempre, y ante el cual el lec1or y la lec1ora tienen también algo que decir. 
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Lila López. 
Danza de lucha 

y esperanza 
Margarita Tortajada Quiroz 

llenas de ella misma: cactus exóticos. artesanías de todo el 
país, bellos cuadros de sus amigos los pintores. Todo está 
lleno de luz y color a su alrededor. Y conocerla a ella, 
siempre con sus bellos vestidos mexicanos, oir su voz, dis-
frutar de sus recuerdos, compartir sus luchas y esperanzas. 

La bailarina 

Lila nació en una familia muy especial. Su madre, una 
artista, y su padre un revolucionario zapatista. Su madre, 
Ma. del Carmen Patiño Izquierdo, escribía poemas, tocaba 
el piano y le hubiera gustado ser actriz, pero "le tocó una 
Cpoca en que no la dejaron ser", no tuvo oportunidad de 
lograrlo. Su madre comprendía la vocación de Lila por la 
danza y Ja llevaba al teatro frecuentemente. Lila recuerda 
que una vez durante una función de ballet ''al ver mi madre 
a esas bailarinas tan bellas, blancas blancas y con el maqui-
llaje más blancas se veían, entonces voltea, me ve>" me dice 
'¿De verdad quieres ser bailarina?, pero mira nada más .. .' 
Y claro. imagínate, yo morena, morena, un eoconito mexi-
cano. Ella decia 'Cómo es posible estar viendo estas precio-
sas bailarinas, rusas, güeras, divinas, y ver a este coconi10 
negro?"'. 1 

Su padre, Rafael Lópezücampo, era ingeniero agróno-
mo y habia luchado en el movimiento revolucionario con las 
fuerzas de Zapata y fue a través de él y de su biblioteca que 
se reconoció a si misma como me:>:icana y aprendió a amar 
los símbolos que su padre amaba. Esto más tarde se vería 
e:>:prcsado en su trabajo coreográfico. 

El apoyo que tuvo de sus padres para dedicarse a la 
danza le permitió a Lila !Ornar clases paniculares de ballet 
y, a la edad de 9 años, a participar dentro del grupo infantil 
del Sindicato Me:>:icano de Electricistas (SME) que di rigia 
Magda Montoya. La iníluencia de Magda, a quien considera 
su primera maestra, va a ser muy importante para Lila y 
durantequinceañosscvinculaestrechamenteconel!a . 



Después del ballet infantil del s:.1E, en 1950 Magda 
Montoya funda y dirige el Ballet de la Universidad y Lila 
ingresa a él, teniendo como compañeras a Aurora Agüeria, 
Argentina Morales, Colombia Moya, E un ice Arriaga, Alma 
Rosa M;.i rtinez, Miguel Arai za y Lucero Binquist. ent re 

Con esta compa i'iia realiza varias giras al interior del 
país , además de !as funciones en la ciudad de México en 
varios foros y las temporadas anuales en el Palacio de Bellas 

El repertorio que Lila bailó en el Ballet de la Universidad 
era: Pájaros tristes, Contradan::as, Concierto número J, El 
11ah11al herido, Suite clásica. Imágenes. Cinco murales, Sa-
ludo, Concierto quimo, Corrido, J11di1h y Danw de la ale-
gria. todas coreografias de Magda Mont oya. 

Lila también participó con el grupo de Sergio Franco e 
hizo una gira a Nueva York cuando tenía 17 años. En Nueva 
York dieron funciones en el Museo de Arte Moderno; Lila 
a!iiste a clases en la escuela de Martha Graham y con el 
japonés Yeichi Ni mura en el Ballet Arts St udio del Carnegie 
Hall . 

La experiencia de Lila al bailar era de plenitud: "Yo 
cuando bailaba me sentía la duei'ia del mundo, no había otra 
cosa más bella que cuando estaba yo en el escenario. Sentía 
yo u na elevación. Era todo un mundo el que me creaba. yen 
ese me realizaba realmente. Para mi era un mundo soña-
do" .1 

Lila nunca bailó comedia musical a pesar de que esos 
espectáculos los disfrutaba muchísimo y también la enrique-
cieron en su quehacer como coreógrafa. Recuerda una audi-
ción cuando aun bailaba en el Ballet de la Universidad. 

"Venía una italiana a poner una revista musical. Nos 
habla por teléfono un muchacho )' ahí vamos cinco de 
nosot ras. Nos iban a pagar cien pesos por función, ¡era un 
dineral! ... Emonces llegamos a hacer la audición, que fue 
muy interesante porque estaban las clásicas y las 
modernas, éramos las 'descalzas' y las de las zapatillas. 
Entonces esa italiana, Eisa Chessy, estaba apantallada con 
nosotras al vernos descalzas y además que podíamos girar. 

A las cinco nos escogieron. Después nos dan un papelito 'J 
que 'vénganse al piano porque ' 'ªna cantar también' y luego 
1eniamos que cruzar la pasarela. Salimos de aquella audición 
y después de reimos mucho llegamos a la conclusión de que 
no servíamos para eso, q ue éramos bailarinas de concierto. 
Después, que nos manda llamar t\fagda a la dirección y nos 
sentó a las cinco enfrente de su escri1orio. Nos pasa un espejo 
a cada una y nos empezarnos a ver, sorprendidas. No sabía-
mos de qué se trataba y nos dice '¿No se dan cuenta que 
ustedes son feas, que son nacas, que son bailarinas, que no 
1ienen nada que hacer en la revist a?''. Nosotras todas humi-
lladas: ya habíamos entendido que no servíamos para eso. 1 

Y sí. Lila es delgada y con largas piernas, es bailarina, 
pero es una mujer muy bdla, con grandes ojos, hermosa 
sonrisayuncabellointensa mentenegroybrillante. 

Lila considera que la formación que le dio Magda Mon-
toya. al igu:il que a sus compañeras del ballet de la Univer-
sidad , fue defini tiva para su permanencia en la danza. Ella 
les infundió "ese tesón, ese carii'io. esa disciplina en la 
danza'', 1 quelespermitió definirclaramente susvocaciones 
ytrabajaren suscarreras. 

Una vez que sale del Ballet de la Uni \'ersidad, estudia con 
David \Vood, Xavier Francis, \Valdeen, Guillermo Arriaga 'J 
en Ballet Nacional. También incursio nó en la dan za espanola 
con Osear Tarriba, y en 1960 se incorpora al Ballet de Bellas 
Anes que di rigía Ana Mérida. 

ta maestra 

Poco tiempo después es invitada por Miguel Araiza a dar un 
curso de tres meses en el Instituto Pmosino de Bellas Artes 
(IPBA) de la ci udad de San Luis Potosí. Este Insti tuto había 
sido impulsado por el licenciado Miguel Álvarez Acosta 
siendo director del INDA, y en él habían participado corno 
maes1ros Eunice Aniaga, Luz Maria Ordiales, Argentina 
Morales, Rocio Sagaón, Manuel Hiram y Miguel Araiza. 

Lila tenía experiencia como maestra, habia dado clases 
en el estudio de Alfonso Arau y Emi ly Gamboa y en el de 



Waldeen, y al llegar a San Luis "encuentro un grupi10 que 
había dejado Miguel y me entusiasmó sobre todo por mi 
inquie1ud de hacer coreografia" . 1 Esta fue una de las razo-
nes por las que se sintió atraída por San Luis, además de 
haber conocido a Raúl Gamboa, con quien más tarde con-
traería matrimonio , y ese curso que debía durar tres meses 
se convirtió en toda su vida. 

"Ver el interes de la gente y pensar que otra \"ez iba a 
perder el trabajo si yo me iba. ¿Que iba a pasar con toda esa 
gente que estaba en San Luis y tenía tantas ganas? Entonces 
me quede, a pesar de que yo me sentía chilanga de hueso 
colorado. 1 Muchas de mis compai'ieras me decían '¿Cómo 
es posible que te vayas de maest ra rural?, ¡eso no puede ser! ' 
Había que comenzar. Percibi la necesidad que esa gen{e 
tenia, que el terreno estaba virgen yteniaquehacersealgo. 
Quizá sacrifique amistades, espectáculos. Sin embargo sien-
to que la labor en San Luis ha dado frutos, que no pase por 
la vidasi nlograrhacernada. " 2 

Las clases las daba en una viejacasonadelcentrode la 
ciudad y ahí pasaba todo el dia en el salón de danza. Impartía 
clases a niiios, jóvenes y adultos, analizando y modificando 
las clases para que fuera n fu ncionales para cada grupo. 

La labor de Lila íue más allá de la ensenanza, e inició 
ciclos de conferencias sobre danza y presentaciones de su 
trabajo. 

Al principio Lila llevaba a sus amigas y amigos de 
Mh ico ''con engaños'' . Iban a dar clases los fines de semana 
"y los ponia a trabajar. Entonces al ver mi trabajo y la 
escuela, ya era más fáci l que aceptaran volver" .1 Así, Auro-
ra Agüeria, Helena Jordán, Carlos Gaona , Carlos Delgadi-
llo y Kat y Maddox, fu eron algunos de los maestros del IPBA. 

Lila sentía que su fo rmación como maestra debía conti-
nuar y frecuentemente tomaba cursos dentro y fuera del 
país. Además que el problema de la falta de maestros, al que 
se enfrentaban San Luis y el resto de la provincia, la llevó a 
trabajar en otras entidades. 

" Todo el mundo estábamos gritando en la provincia 
que queríamos maestros. Se formaban las escuelas, los edi-
ficios, y luego no había maestros, era verdaderamente un 

problema muy fuerte. Inclusive mejor a mi me pedían maes-
tros para auxiliar a otros lnstitu10s, ames de que M6ico les 
mandara nada. Entonces lo empezamos a hacer en puntos 
cerca nos a San Luis co mo Aguasca!ientes, Zaeatecas, Gua-
najuato. Pero era mi angustia esto: convencer a las gentes 
de México que salieran a provincia, que era una oportunidad 
de vivir otro tipo de vida, iba a ser hermoso. Yo tenia esa 
experiencia. Si, claro, era encerrarse un poco, tenemos pro. 
bado que en provincia no hay el mismo movimiento anístieo 
que en el DF, peroesimponame la formación de las gentes 
que están ansiosas por aprender, por ser ... 1 

Esta necesidad de Lila la llevó no sólo a fomentar la 
presencia a otros maest ros para el /PBA sino a organizar el 
único evento nacional de danza que se realiza en nuestro 
pais, el Festh•al Nacional de Danza. 

La coreógrafa 

La primera coreografia que hizo Lila fu e en su escuela 
primaria a los once anos. " Tome el tema de las musas. 
Claro, yo era Terpsícore''. 1 Ese campo de la danza te inte· 
resaba enormemente desde entonces y en la actualidad ha 
realizado 66 coreografias. 

Al llegar a San luis "a mi más que bailar me interesaba 
la creación (lo que hacía en forma intuiti va, pues nunca 
había estudiado coreografía, era bailarina únicamente)" .2 
Sin embargo el hecho de habt'rse formado en el fo ro y de la 
experiencia que 1enía como intfrpre1e, además de su talento, 
lallevaronalacreacióncoreográfiea. 

En 1961 dentro de un evento cultural en San Luis hace 
su primera coreografia formal, estrenada el 12 de mayo, 
Rebozos, con música de Sones demariachi de Bias Gali ndo, 
que aún sigue en repertorio y se ha convertido en un clásico 
en San Luis. Además fue remontada para una compañía de 
la ciudad de Chicago. 

"El rebozo en San luis es la principal prenda anesanal. 
En la obra quise plasmar los usos que le da la mujer mexicana. 
Los represento ahí como aeunamiento, pues siempre tenemos 



a uucstros hijos en el rebozo. T ambién estu\•e observando y 
aqui en San Luis se usa como mortaja: envuelven a la mujer 
en el rebozo al morir. Y también usan el rebozo blanco como 
aiuendonupcial. Yoesccnificoestasiresforntas". 1 

Lila dice que las danzas indígenas le han servido para 
alimentar muchas de sus obras, yel trabajo de investigación 
que realiza para cada una de ellas la ha llevado a distantes 
lugares del estado de San Luis. 

··cuando vi bailar en Tamuin a unas indígenas que sólo 
estaban haciendo un círculo y que traían a sus hijos de la 
mano, y otras amamantándolos y efectuando el movimiento 
del danzante, reílexioné que ellas están sintiendo el ritmo, 
están alimentando con danza al chiquito. C reo que ahí nace 
la danza para ellos y nosotros. He querido hacer una recep-
ción de lo que veo en San Luis. Esos han sido mis temas 
dedanza".-

Lila considera que el coreógrafo debe retomar los ele-
mentos populares para el foro, sin repetirlos tal cual, sino 
para rea lizar una recreación que permita ver ese espíritu 
popular dentro de la danza teatral contemporánea. 

El llallei Provincial de San Luis Potosi 

En 1964 el licenciado Miguel Álvarez Acosta, siendo director 
del Organismo de Promoción Internacional de Cultura de 
Relaciones Exteriores (OPIC), va a San Luis y al ver algunos 
trabajos de Lila le propone una gi ra a Es1ados Unidos. 

"Entonces nada más nos presentábamos como Escuela 
de Danza del IPBA, y precisamente el licenciado Álvarez 
Acosta me sugiere que tratándose de la provincia se llame 
llallet Provincial de San Luis, y ahí es donde nació el nom-
bre. "1 

Esa gira fue una gran experiencia para el grupo, duró 20 
días, visitaron numerosas ciudades del sur de los Estados 
Unidos y tuvieron gran éxito. La compal'lia de la Universi-
dad de El Paso, Texas, le pidió a Lila montar su obra Lucha 
de símbolos por el impacto que había causado. 

El trabajo de difusión q ue el Ballet Provincial ha reali-
zado es muy amplio, ha visitado todos los municipios del 
estado, además de la ciudad de San Luis Potosi, bailando en 
plazas, foros, canchas deportivas, atrios: ha tenido giras a 
otras ci udades del país: se ha presentado varias veces en el 
Palacio de Bellas Artes, y ha logrado un amplio público que 
sehaacercadoal trabajoque realizan. 

Esta compar.ia pretende: "Con un espiritu de rigurosa 
actualidad, enriquecer su acervo cultural no sólo con las 
tCcnicas y conocimientos universales de esta manifestación 
estética, sino también básicamente, nutrirse de las formas 
más puras y peculiares de nuestras danzas autóctonas, como 
uno de los medios más naturales para aclarar el justo perfil 
desunacionalidad''.3 

El Ballet Provincial fue Ja primera compai\ía de danza 
contemporánea de San Luis Potosí y la preparación y nivel 
técnico de sus bailarines se ha incrementado con el tiempo. 

''Hemos trabajado muy duro. La compallía he evolucio-
nado mucho porque cuando llegué a San Luis el hecho de que 
las bailarinas mostraran sus piernas era terrible. La gente no 
aceptaba las mallas ni el cuerpo tal cual es. Fue ir sensibilizando 
y educando a la gente sobre lo que hacíamos, que no era malo. 
Eramos bailarines de concierto. Fue una verdadera lucha.2 En 
nuestras primeras presentaciones y de otros grupos que venian 
de México, la gente no iba al teatro. Sin embargo empezamos 
a insistir, a dar más funciones, a hacer promoción ayudados de 
los periódicos locales, y sobre todo insistiendo. Y además 
empezó a tomar pres1igio el grupo y nos invitaban a todos los 
eventos como representantes de San Luis. Eso nos empezó a 
abrir las puertas y se hizo una cadena con el público''. 1 

A pesar deque la principal coreógrafa del Ballet Provin-
cial es Lila, otros artistas han real izado montajes para ella, 
como son Katy Maddox, Carlos Delgadillo, Helena Jordán 
y Alejandro Schwartz. Sin embargo , Lila considera que 
tanto por las necesidades de la propia compai\ia como para 
que la educación dancística sea más completa, es importante 
formar coreógrafos y ha promovido los talleres de coreogra-
fía dentro de la Escuela de Danza y los trabajos se experi-
mentan en el Ballet Provincial. 



En el momento queCarlosGaona, quien había 
do con Lila desde la UniversidaddeGuanajua10, es nombra-
do director de danza del lNBA, invita al Ballet Provincial en 
1973 a dar unas lemporadas en el Teatro del Bosque de la 
ciudad de México. 

"Eran cua!ro semanas preciosas. Fue una experiencia 
muy valiosa para nosotros porque dimos a conocer el trabajo 
del Ballet Provincial" .1 Amalia Hernández después de feli-
citarla la invita a presentarse en su teatro y le propone un 
curso de coreografía en Nueva York. Lila acepta fe liz y viaje 
con Rosa Reyna, Valentina Castro, Onésimo González y 
Alma Mino en 1975. A su regreso Amalia Hernández ta 
invita a hacer coreografia en el Taller de Contemporáneo del 
Ballet Folklórico de México , donde monta tres obras. 

"Fue la primera vez que yo recibía dinero por una 
coreografía, aunque yo realmente lo estaba haciendo porque 
estaba muy agradecida. No sabia cómo pagarle a ella por lo 
que me habia dado tan generosamente y quería regalarle mi 
trabajo." 1 

La experiencia de Lila en Nueva York constituyó un 
gran cambio 

" Hubo una influencia tan fuene, que yo dejé de com-
poner un año. Yo queria ser Nikolais, tener sus recursos. 
Entonces hice un análisis y reafirmé mis raíces. Yo era 
mexicana y vivía en una provincia. Este análisis me dio más 
seguridad en mispuestasenescena.'' 1 

Los conocimienlos de Lila sobre el uabajo de Nikolais 
los llevó a sus clases y transmitió a sus alumnos. Una de 
ellos, y compañera de muchos años, Carmen Alvarado, creó 
el primer kinder de danza usando ritmos y aplicando los 
conceptos de disociación de las partes del cuerpo y el énfasis 
en cada una. 

Lila ha apoyado este kinder pues tiene especial interés 
en la danza para niños y considera que debe ser tratado de 
manera especial. 

"Me molesta ver a una niña que está bailando como 
gente grande, imitando a los adultos. Que se divierlan y 
jueguen a la vez que están haciendo danza, que las coreogra-
fias de los niños tengan un espiritu de mexicanidad en la 

Festival Nacional de Danza 

El Festival Nacional de Danza nació, como otros muchos 
proyectos de San Luis Potosi, gracias a la iniciativa y trabajo 
de Lila López. Por un lado, la necesidad de formar maestros 
en provincia, interCs no sólo de Lila sino de wdos los pro-
motores de danza del país, y por otro lado "!a envidia" de 
Lila de las muestras y encuentros de artistas de la plástica, 
mi.i.sica y teatro, la llevaron a Promoción Nacional del !NBA 
a pedirle al maestro Victor Sandoval su apoyo. 

"¿Y los bailarines qué? Yo queria una muesna, un 
encuentro de danza, y con los mejores maestros. Quería 
invitar a mis compañeros de provincia para que tuvieran un 
panorama completo de lo que es ladanzaen México. Enton-
ces Je pareció bien y me pidió un proyecto." 1 

El proyecto partió de sus necesidades y de sus sueños. 
"Yo soy la coreógrafa, la maestra, 1engo a veces hasia que 

barrer el teatro, planearlaluz,verlaescenografia,el vestua-
rio. Oaro que en mi caso he tenido la ayuda extraordinaria de 
mi marido en escenografia y vestuario, y he tenido la suerte 
que sus alumnos han colaborado conmigo. Yo cuento con eso, 
pero ahora pensando en otros lugares, ¿tenían lo que yo 
tengo? No. Otra ventaja es que yo vengo del DF y mis amigos 
venían a dar clases. Pero ¿mis compañeros de provincia tenian 
las mismas oportunidades que yo? Pues no. A veces ni de ir a 
México a ver una puesta eh escena. Todas estas preocupacio-
nes me llevaron a definir que necesitábamos clases de tttnica, 
de ballet, de danza contemporánea, de escenografía, de coreo-
grafía, de maquillaje, de iluminación. Y empecé a pedir y 
pedir. A los grupos les pedia funciones didácticas. Yo quería 
saber cómo trabajaba un profesional, que hiciera un análisis 
de una coreografía, cómo montaba. qué clases hadan. cómo 
se preparaban. Todo esto era una inquietud." 1 

El apoyo del INBA fue absoluto, pero también se reque-
ría el del gobierno del estado de San Luis. 



"¡Mándeme dios!, yo creia que ya, pues no. Tenia tam-
biCn que iutervenir el gobierno del estado. Emonces el gober-
nador era don Carlos Jonguitud Barrios. Pues no sabe lo 
dificil que fue verlo, porque la mayoria del tiempo no es1aba 
en San Luis, entonces había que encontrarlo a como diera 
lugar. Cada vez que iba a pedir cita 'no está' y 'venga tal dia'. 
Yo sentía que se me estaba yendo este proyecto y el tiempo. 
Entonces me dicen que viene Ja Feria de San Luis, me piden 
colaboración y me enteroqueCI va a coronar a la reina, y dije, 
'aquí es cuando'. 'Yo hago la coreografía para Ja reina, yo te 
ayudo', le dije a la coordinadora, pues el!a encantada. Me fui 
al Teatro de la Paz a preparar, fíjate, para la reina todo eso, 
a las princesas, cómo caminaran y todo, todo el teatro que se 
hace, y quien iba acamar. quien iba a decir las palabras, y de 
toda la organización me encargué. Todo mi interés era que 
cuando llegara el gobernador pudiera hablar con él. era mi 
oportunidad. Entonces llegó la horadelacoronaeión, yo tomé 
el cojinciw con el cetro y le dije: 'Señor, necesito verlo. Es muy 
imponame para mí, quiero hablarle sobre el Festival Nacional 
de Danza. Es absolutamente pedagógico. Vamos a ayudar a 
San Luis, vamos a ayudar a todo nuestro país, porque van a 
venir de todas partes de la República a prepararse'. 'Si Lila, 
me i111eresa muchísimo. Mañana va a verme'. 'Ah no, usted 
me da una 1arjetita porque luego no me dejan entrar a verlo '. 
Le dio mucha risa, coronó y me dio una tarjeta. Así logré 
verlo, Je expliqué y te interesó muchísimo. " 1 

Lila pudo realizar el 1 Fest ival Nacional de Danza en 
julio de 1981, porque era la fecha adecuada para que los 
maestros de provincia pudieran desplazarse a San Luis. Pero 
seguíacl segundoynuevamcncegraciasa laintcrvencióndel 
maestro Sandoval se llevó a cabo. Del tercero al quinto 
festivales se realizaron dentro de Primavera Potosina, en 
mayo, y no es sino hasta el sexto que Lila vuelve a la fecha 
origi nal. 

Las aventuras y pormenores que Lila ha tenido que 
pasar para que se mamenga el Festival son in numerables; ha 
tenido que en frentarse a varios cambios de gobierno, a 
eternas antesalas, a los probll'mas financieros y de organiza-
ción, y muchasotrascosas más, pero el Festival ha continua-

do. En 1989 se realizó la novena edición y Lila afirma que la 
ayuda del maestro Sandoval ha sido defini1 iva, ''siempre ha 
sido miángeldcla guardia". 1 

El actual gobernador de San Luis Potosi le ha dado gran 
apoyo para el Festival y, además, patrocina el transporte 
para el Ballet Provincial en sus giras y en sus viajes a la 
ciudad de México, cuando se ha presentado en el Palacio de 
Bellas Artes y ot ros eventos. 

Este apoyo que ha conseguido Lila por panedel gobier-
no de San Luis, del INBA, de Ja comunidad potosina y de tos 
artistas y promotores de todo el país, se debe a su empeño, 
a su tenacidad yasutrabajoconstantc. 

Su compañero 

Cuando Lila López llegó a San Luis Potosí se acercó a la 
comunidad de artistas de esa ciudad y de manera especial, a 
los pi ntores, e inició una amistad con el maestro Raúl Gam-
boa. Él había llegado en 1960 y tambiCn a dar un curso de 
pintura de sólo tres meses. ''De la gran amistad nace el amor 
y ya tenemos 26 años de casados·•. 

Han compart ido Ja lucha por levautar el IPBA. En 1971 
Raúl Gamboa, como director, promovió la construcción del 
nuevo edificio que comprende en la actualidad aulas, talle-
res, biblioteca y salones equipados para la áreas de danza, 
música,teatroyartesplásticas.Enl978inauguranelCentro 
de Difusión Cultural, un pequeño teatro de prácticas escéni-
cas. Ahora el IPBA tiene2 500alumnos y32 maestros, siendo 
los más numerosos los del área de danza. 

También han significado un intenso trabajo los nume-
rosos eventos que ambos han organizado y que ahora son 
tan comunes en San Luis, como son las Ferias Culturales, la 
Procesión del Silencio, la participación de grupos indígenas 
y la de grandes anistas de ta plástica, danza, teatro, litera-
tura y música. Ese trabajo les ha dado a ambos un peso 
definitivo en la vida cultural de San Luis. 

La relación de Lila con el maestro Gamboa Ja ha enri-
quecido en varios aspectos. 



''Yo to admiro y res peco muchísimo. El es un hombre muy 
culto. Además cuando le propongo algo o tengo una inquie-
tud, cuando necesito algo para una puesta en escena, siempre 
he encontrado el apoyo del maestro Gamboa. Eso ha sido para 
mí muy importante, como el hecho de tener portadas origina-
les de mis programas o las escenografías de los pintores del 
lPBA. En casi todos los proyectos que hago él es un crítico 
terrible. No creas que le gusta todo lo que hago, hemos tenido 
muchas discusiones y me ha hecho ver muchos errores. Esa es 
la convivencia con el maestro Gamboa. Le digo maestro 
Gamboa porque es mi jefe también, el es el director.'' 1 

Lila yel maestro Gamboa tienen dos hijos: Raúl Rafael, 
escritor y biólogo, y Antonio de Rabinal, que hace teatro y 
estudia Ciencias de la Comunicación. Ellos tienen la suerte 
de que sus padres se han preocupado por darles una forma-
ción integral, donde las artes han estado presentes en su 
educación y han participado en su trabajo creativo, como 
fue la selección musical que hizo Raúl en el último estreno 
de Lila, El nacimiento de la muerte. 

Losírulosde la lucha y la esperanza 

Lila López lleva una intensa vida de trabajo. Es la di rece ora 
de la Escuela de Danza IPBA, donde es maestra y dirige el 
1aller interdisciplinario Exploración de las Arces. Es coreó-
grafa y directora del Ballet Provincial. Es coordinadora del 
Festival Nacional de Danza . 

El trabajo dentro del IPBA que Lila ha realizado ha dado 
frutos en forma conjunta con otras áreas: tamo los estudiantes 
de pintura y escultura, como los de música, han colaborado 
para exposiciones, escenografias y vestuai"io para coreografías 
y eventos del IPBA: se ha formado un grupo de fotógrafos 
experimentados. Algunos músicos le han regalado incluso sus 
obras inéditas a Lila para sus coreografías, como son Fernan-
do Gonzá.lez del Castillo, Emma Teresa Armendáriz, Osear 
Meade y Nicandro E. Tamez. 

Lila ha obtenido reconocimientos a la mejor dirección 
y mejor compañía de la zona centro en el Concurso Regional 
(INllA)dc \966. 

A lo largo de casi 30 años Lila ha formado a muchos 
bailarines y maestros, como Carmen Alvarado, Fernando 
Escalante, Marco lbarra, Victoria Serrano y Cruz Alberto 
Zúñiga que siguen trabajando con ella. También Erénclira 
Rodríguez, José Rivera. Claudia Desimane y Claudia Rodrí-
guez, que ahora trabajan en otras compañías. Otros alumnos 
han establecido escuelas en varias ciudades de Estados Uni-
dos. La primera generación que formó aún guarda estrecha 
relación con ella y se reúnen periódicamente. Lila considera 
que debe apoyar a sus alumnos para que continúen en la 
danza. 

"Yo siento que si quieren irse a estudiar están en todo 
su derecho. A mi lo que me molesta es cuando tienen talento 
y se salen y no lo entienden, se casan y ya se perdió todo su 
trabajo. Eso sí me da coraje. Pero cuando la gente sigue en 
danza yo siento que debo ayudarlos, impulsarlos. La com-
pensación del trabajo que he realizado es que ellos se realicen 
en la danza: eso es lo importante." 1 

El desarrollo de la danza en San Luis, a partir del Ballet 
Provincial, ha llevado a la formación de otras compañías. 

Otro rubro del trabajo de Lila ha sido el Festival Nacio-
nal de Danza que se ha convertido en un evento de gran 
importancia para el país: es una muestra de grupos, reúne 
reconocidos maestros de diversas materias y ha formado el 
público dancistico más extenso en México. 

Lila sigue interesada en vincular más a los maestros y 
promotores de danza de la provincia mexicana, y ahora se 
encuentra trabajando para su organización, pues considera 
que deben tener mayor reprcsentatividad a nivel nacional. 

Los resultados del esfuerzo de Lila la llenan de satisfac-
ción y energía para seguir adelante. Todos hemos sido testi-
gos de la manera de trabajo de los ensayos y clases que aun 
sábados y domingos y hasta las 1 O de la noche se realizan en 
la Escuela de Danza. Lila está siempre ahí. 

''Claroque noescoy sola ahora, ya he formado a mucha 
gente, gente muy fuerte y con experiencia que trabaja con-
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migo. Yo me siento muy contenta. Para mí nada ha sido 
fácil, siempre he 1enido que luchar para conseguir algo. Me 
pone 1an fel iz que si he logrado, por muy pequeño que sea, 
dar algo a los bailarines. He ayudado a muchísima gente 
dentro de la danza, me cabe Ja satisfacción de decir lo, sin 
esperar nada. A mí nunca me ha interesado ganar dinero en 
la danza. Seguramente por la formación de esa epoca, que 
bailábamos por bailar, por el gusto de hacerlo. Para mi lo 
más importante es la satisfacción de ver realizado el Festival. 
Eso que empiezo a sentir cuando veo las puestas en escena 
en el foro , después que esiaba yo cansadisima de trabajar 
tantO y veo la función. O ver cómo se multiplican los grupos 
de provincia, y que ha crecido la danza contemporánea en el 

país. Eso me llena de satisfacción. Creo que es el mejor pago 
que yo pueda tener. " 1 

Notas 
1 

Umón".l0dc<epli"'1lbfelkl989. 
i 0.C.r Flores Martinez, "San Potosí. La danza evoludona en 

la entidad" '. El Universt1/. S«dón Cultural, México. D.F., 21de1füiembre 
del987. 

J Lila Ló!"'z. Pro1r11m11 df' mano del Proviná11/, VI f ts1 iv.al 
Internacional de Altc Primavera Potosina , IPBA, Ccnuo de Difusión Cul· 
tural,SanLuisPotmi, 12demayode l98S. 



Guillermo Arriaga 
de México 

Patricia Aulesria de Alba 

La1magenquoi.ngodeGu1llormoArriaga·bai!arin. 
os sólo panedo la imagen que tengo deG111llermo 
Arriaga-hombie. 

vita!,po:ro hastae"emomcntonoheimcmados1quie-
radesprenderalaru.ia-yodclhombre-yo.Esmih,no 
cr<'Oquoestopuedasucnler.PocMoysiemoal yo-ar· 
ti.iaenfuncióndirc.:tadel!H:!lo•·ehkuloqucelArte 
sign1fica,paraupresa•alyo-hombre.fate•·ehkulo 
pcrmuealar1111arcíleiarsusen•ibihdady!alemo,y 
proyn:ta1losdem1I manera. . Cuando el artista crea 
conauu!micotalemo,forzosamenleproycctarátarde 
01empranosusanhelos.susdefoc1os,sus•·irtudn 
yestasericdcmotivacionesya no corresponden al 
yo-bailarin,i.inoalyo-hornbre;cn ester.cmido,olyo 
bailar!n 1• conviono automáticamomo on la vfo do 

veintisiete y dedica más de veintiocho años de su vida a este 
arte, del cual confiesa ser un fanátko. 

No recuerdo cuándo, allá en el fin del continente, en 
Santiago de Chile, Guillermo Arriaga de México, nos des-
lumbra . No sé si fue en la entrevista que publicó Raquel 
Ti bol en la revista Ballet, 2 única en su género en Latinoamé-
rica, que lo habia premiado con un diploma al mérito, o si 
fue el impacto de Ja película distribuida para el continente 
de su ballet Zapata, primer testimonio que tuvimos en Chi-
le de la danza moderna mexicana. Del Zapata de Arriaga 
aUn guardo imágenes: una mujer-tierra dando a luz entre 
trigales, un bailarín que encarna expresivamente al persona-
je legendario. 

Arriaga vive una carrera si ngu lar: "lo alquilaban de 
chambelán para los bailes de quince años y las graduacio-
nes" ,1 trabaja con los coreógrafos Lellie Carroll y Enrique 
Vela Quintero, y cuando quiso ser bailarín, la maestra Wal-
deen dijo: "que se quite los zapatos y baile". Sus primeras 
clases de danza moderna "a pata descalza" las re1:ibió en el 
Ballet Nacional de Guillermina Bravo y luego en la Acade-
mia de la Danza Mexicana, con Ana Mérida. 
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Rápidamente lo lanza n como estrella protagonizando 
la balada del venado y la lima, debut que lo acredita como 
un bailarín de papeles inolvidables, all ernando siempre con 
cuerpos de baile de otras obras. Entre los personajes en los 
que más destacó están: el novio de Lucero, en Sensemaytt, 
el panadero, en La madrugada del panadero; el ángel. en la 
anunciación; el peladito, en Titeresca: el quetzal, en la 
balada de los que1wles: el Cristo. en El chueco. Figura 
después en sus propias coreografías, el charro y Ja muerte, 
en El sueno y la presencia: el amor, en lo balada mágica: el 
cancerbero, en Antesala, y Zapata y Cuauhtémoc en las 
coreogra fías del mismo nombre. 

ArriagacuentaqueMiguelCovarrubiasesquienen 1951 
lo invita a hacer su primera obra coreográfica. Covarrubias 
le da carta blanca, le permite hacer lo que quiera: escoger 
müsico, pi ntor, etc. Guillermo había visto mucho en su viaje 
como estudiante a Europa, sin embargo fue muy importame 
para su desarrollo de artista la presencia en México de José 
Limón como maestro y coreógrafo. Doris Humphrey viene 
con Limón a trabajar con el Ballet Mexicano de !a Academia 
de la Danza Mexicana y es ella la que supervisa su primer 
ballet de "cabeza a pies". Así se estrena El sueno y la 
presencia (1951 ), con música de Bias Galindo y escenografía 
y vestuario de José Chávez Morado, junto con Tierra, de 
Elena Noriega; Pasacalle, de la Humph1ey, Tona11úntfa y 
Antfgona, de Limón. 

En 1952 Carlos Jiménez Mabarak hace para Arriaga el 
libreto y la música de la balada mdgica o Da11t.a para las 
cuatro estaciones. Guillermo invita a José Reyes Meza para 
disei'lar la escenografia y el vest uario. Arriaga no se explica 
por qué estacoreografia no quedó en repertorio. Ese mismo 
ai'lo, según él mismo dice, real iza "un balletito menor. .. 
medio pantomima, medio danza, en el que había crí1ica 
social", con música de Eduardo 1-lernández Moneada y 
escenografia y vestuario de Santos Balmori. 

También vino con Limón la maestra de kincsiologia, 
Josefi na García, quien consigue para Guillermo Arriaga una 
beca completa en los cursos de verano de Jacob's Pilow . 
Vuelve a ver bailar a Limón, ve a Ted Shawn. a Ruth St. 

Dcnis, est udia con su "mejor maestra", Margare! Craske 
(ballet clásico), con La Meri (espai\ol), con Myra Kineh 
(contemporáneo). ··y nace Zapata ... de una necesidad". 
Arriaga escribe el argumento, le gusta mucho el personaje. 
Al principio pensó en un ballet grande, algo como el cine de 
Emilio Fernández, con caballos en el fo ro de Bellas Artes, 
pistolas. riíles, bigotes y grandes sombreros: pero con el 
cambio de gobierno, Miguel Covarrubias sale del Departa-
mento de Danza del JNSA. Arriaga se da cuenta de que ya no 
habrá más riqueza ni poder. Covarrubias recomienda que 
"de ninguna manera se meta en eso, era arriesgadisi mo". 
Guillermo suprime caballos, bigotes, sombreros y pistolas. 
Trabaja la historia, la limpia, la reduce, llega a la síntesis. 
Termina en un dueto, dos seres casi desnudos con dos carri-
lleras y unas cadenas. Le cuesta trabajo encontrarla música, 
pues ya no se podía encargar la composición. Graciela Mo-
reno ore en la hora nacional Tierra de temporal, de Juan 
Pablo Moncayo, obra que podría funcionar para la historia. 
Miguel Mendizáva l la graba en disco de acetato y sobre una 
repet ición se hace un corte. Por fin tiene la música y en el 
estudio de la calle Belisario Dominguez, que Covarrubias les 
pagaba, Rocío Sagaón y Guillermo comienzan a montar una 
obra que terminan en dos semanas. "La teníamos muy 
pensada. " lnvitana Miguel,aquien "lesalióu nalágrima" 
y reconoció " que estaba equivocado". Esta obra se est renó 
en el Teatro Nacional Estudio en el Festival Mundial de la 
Juventud de Bucarest, el 18 de agosto de 1953, constituyén-
dose desde su estreno en la obra maest ra del movimiento de 
la danza moderna mexicana. En Mi!xico se estrena en el 
Teatro Juárez de Guanajuato. 

En los años siguientes crea otras obras: Romance( l954), 
con música de Pergolesi-Respighi y vest uario de Miguel 
Covarrubias: Fronteras, de Luis Herrera de la Fuente y 
escenografia de Graciela Moreno: Cuauhtémoc (1956), de 
Silvestre Revueltas, escenografía y vestuario de Federico 
Canessi: Feria, con escenografía de Rafael Coronel, y Fau-
no, de Kenny Burreel, escenografía de Antonio López Man-
cera y vestuario de Graciela Moreno . Escenifica más de 
sesenta nümeros de repertorio para distin1os grupos fo lkló-



ricos y hace cerca de ochocientas coreografías cortas para 
distintos programas de televisión, teatro, ópera y cinc en 
México y en el extranjero. Fue coreógrafo de la recepción 
del fuego olímpico en Teorihuacan, en el que participaron 
1 525 jóvenes en la Plaza de la Luna para Ja XIX Olimpiada, 
efec1uada en México en 1968. 

Guillermo Arriaga colabora con Waldecn en el Ballet 
Con1emporáneo( l954), con Ana Mérida en el Balice Mexi-
cano ( 1956-1958) y con Ama tia Hernández en el Ballet Fol-
klórico de México (1960). Funda el Ballet Popular de México 
(1957- 1963)e invita a Joscíina Lavallea compartir la direc-
ción artís1ica. Con esta agrupación participa en ta Exposi-
ción Universal e Internacional de Bruselas (1958). El 
repertorio del Ballet Popular se transforma, a través de tos 
aiios, de danza moderna mexicana en proyecciones folkló-
ricas, entre las que podemos nombrar a Zapata, Juan Cala-
vera, La balada del venado y fa tuna, Las danzas de fos 
que/zafes, Los concheros, Los matfachines, La pluma, So-
nesdeJafiscooJalisdenses, Zapateado de Veracruz, Ritmos 
indigenas, Estampa mexicana, Fandango jarocho, Fiestas 
michoocanas, Ceremonia yaqui y Sones y zapaleado huas-

En 1964 José Ignacio Retes y Julio Prieto lo invitan a 
dirigir el Conjunto Folklórico Mexicano del Seguro Social 
que cuenta con 125 artistas mexicanos: bailarines, mllsicos, 
cantantes, etc., emprenden giras por Estados Unidos, Israel, 
Alemania, Portugal, Filipinas y Hong Kong. 

En 1968, Arriaga se integra al comité organizador de la 
Olimpiada Cultural como jefe de la Oíicina de Programas 
Artís1icos Foráneos ... Participa en Ja temporada XX Aflos 
de danza moderna mexicana, con su Zapata, y durante diez 
años traba ja en la industria del disco, en la Musart y Peerles, 
debutando como compositor. 

Llega 1979, ailo en que se celebra el centenario del 
nacimiento de Zapata, y le solicican remontar Zapato. El 
tiempo se le viene encima y se ve en la necesidad de interpre-
tar él mismo al héroe, acompai'lado de Cora Flores, en una 
función -homenaje al caudillo en el Palacio de Bellas Artes 
ante el presidente López Port illo. Semanas después nom-
bran a Guillermo Arriaga gerente de convenios culturales y 
cduca1ivos en el Fondo Nacional para Actividades Sociales 
(FONAPAS), e insti tuye el Premio Nacional de Danza de la 
Universidad Auiónoma Metropoli tana {UAM). 

En 1983 Arriaga es nombrado director de danza del 
INBA. Como titular de esa dependencia consigue que se dé 
luz verde a la creación del Centro de Investigación, Docu-
mentación y Archivo de la Danza. CI O-DANZA, confiando en 
la que escribe esto para encabezar dicho proyecto. 

En 1985 desaparece temporalmente la dirección de dan-
za del lNBA y Arriaga funge como director de la Compaiíia 
Nacional de Danza, hasta 1987. 

Guillermo Arriaga es indudablemente una de las figuras 
más importantes y uno de los coreógrafos mexicanos consa-
grados a nivel internacional. Aparece en los diccionarios 
especializados como Guillermo Arriaga de México. 

Notas 
1 Cassandra Ri..Wn, "El ba1larin mc:licano", en " M ixico t" la 

Cu/1ura",sl f .. p.S . 
1 Raquel Tibol. "Guille1mo Artiaga de Mé.>.ico", en 801/ri, abril de 

19$4. 
1 Entreviua realiuda pOr al man u o Aui;iga_ ''Charlu 

dcdanza"dd C'fNIDl·DANZA''JosiLimón",24 desep1innbrcdcl9g3_fu!e 
documentoprop0rcionó ma1erialparalamayorpane de e•ta•cmblanza . 





La danza como 
sacerdocio: 

Beatriz Carrillo 
Cristina Mendoza• 

uabaio en el arte >1u¡c11 cuando d armta "" -'leme 
SL11ccrnmcn1c sa1,.f...:ho de su cuando ha en-
1cndido<"ljustosignifiudO<.kloqucdct>tuan•mUir.1 

ncs delicados, ojos inteligentes y sonrisa cálida, declara 
haberse entregado a la danza con absoluta honestidad. eli-
minando otros intereses en su vida. 

:0.·l iembro distinguido de dos de las compai\ias de danza 
clásica más impor1an1esen su momento, lkatrizoptó por un 
cami no independiente que supo sostener a tra\(-s de un 
conti nuo y arduoesfuerw. Su naturaleza inquieta encomró 
múltiples formas de satisfa cer su afición, que le proporcio-
naron la amplia experiencia que nutre y vivifica su actual 
labor dedifusiónart ís1ica. 

El gusto por la danza fue inculcado a Beatriz por su 
madre, aunque- confiesa que cuando pc-que!'la, a1i11 no defi-
nida su vocación, solía irse de ''pinc a '' a montar en bicicleca. 
olvidando la difícil disciplina del ballet. 

En 1945 llegó al estudio de Nina Shesta kova, quien 
perteneció a la Opera P rivi:e de París. donde por primera vez 
SC' percató de las exigencias de esta profesión. Beatriz recuer-
da la seriedad del trabajo de esta maes1ra, que lograba que 
sus alumnas permanecieran sobre la punta de las zapatil las 
aunque tuvieran sa ngrando los pies. 

Al verse est imulada por sus compa!'leras m;b aventaja-
das, Bea1riz empezó a 1rabajar con ahinco; su a fon compe-
titivo y su desmedido amor propio hicieron que pronto 
elevara su nivel tCcnieo. A pesar de considerarse como una 
bailarina con facultades, bailar y obtener un lugar destacado 
en la danza te costó muchos sacrificios; la respuesta fiel de 

• A¡radt!to d lpo)'O del CEMDl·DA."ZA •• JW l.1món" Jlll<a la rtali-
l.llCIÓn de tll especial al rnacsuo Fdipt X¡u1a por meritoria 
labor documtnlal Asi lámbifo, expr"'° mi reconoc11mcnm a llcamz Ca· 
milo , quien me facilnó documcntac16n penimal y me tonced1ó una far.ci 
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su cuerpo a la disciplina dancís1ica convenció a Beatriz de 
consagrarse por entero a esta profesión, y afirma orgullosa: 

"Yo me compenetré tamo con la danza que no pude 
dedicarme a otra actividad; me queda la gran sat isfacción de 
haber sentido que mi cuerpo estaba tan acostumbrado a 
bai lar, que me permitia interpretar cualquier papel, por 
dificil quefuera,congranconfianza.'' 2 

Por exigencia familiar y como un compromiso personal , 
Beatriz estudió también la carrera de quimico-bacteriólogo, 
que ejerció poco una vez finalizada. Desusépocasdeestu-
diante cuenta que destilaba productos químicos parada en 
un solo pie, con el fin de practicar el equilibrio, postura que 
dC'Spertaba el asombro de sus maC'Slros. 

En J950 se acercó al estudio de Sergio Unger, con quien 
trabajó durante diez años y donde tuvo la oportunidad de 
entrenarse con Michel Panaiev y Dimitri Romanov, así co-
mo de introducirse al medio profesional del Ballet Concier-
to. Como invitada de esta compaftia alternó como Lupe 
Serrano en la coreografía Variocionessin/ónicos, de Unger. 

Cuatro años permaneció en el grupo, al que también 
penenccieran Estela Trueba, Raquel Vázquez, Kitzia Ponia-
towska, Guillenno Keys y Manín Lemus. La critica del m<r 
mento hizo alusión a las cualidades de Bea1riz en forma 
favorable: el periódico El Redondel describió su precisión 
técnica y su irresistible encanio, 3 y la revista Imagen publicó 
la siguienle afirmación en relación con una de sus actuaciones: 

" Ha logrado dominar el misterio del arte y la belleza 
hasta hacer del cuerpo algo alado, ingrávido, que flota 
eu rítmico por privilegio del talento, que hace del mlisculo 
algoquesetransformaenespíritu."4 

El esfuerzo de Beatriz Carrillo se vio recompensado en 
1956, al convertirse en primera bailarina del Ballet de Méxi-
co, dirigido por FranciscoAraiza y Gui llermoOrtiz y patro-
cinado por el doctor Pedro Espinoza de los Monteros. Por 
estas fechas tomó clases con Sidney Stanbough y fue tam-
bién primera bailarma del Instituto Nacional dela Juventud 
Mexicana (INJUVE), institución para la cual alin trabaja. 

Dentro del Ballet de México interpretó coreografías del 
repertorio tradicional y participó en montajes especiales 

22 

como el de Sueño de una noche de verano, obra dirigida por 
André Moreau, con coreografía de Guillermo Keys, que se 
presentó en el Nuevo Teatro Fábregas. 

Durante este periodo compartió éxitos con Sonia Casta-
tlcda, Carolina del Valle, FidelioGonzález y Ralil Manzanos, 
entre otros, y concibió su primera coreografía denominada 
Fantasía, con participación de Carolina del Valle. 

En opinión de Beatriz, la " Época de Oro" de la danza 
clásica podria corresponder al trabajo desarrollado por el 
Ballet Concierto y el Ballet de México, no sólo por el profe-
sionalismo y entrega que caracterizó a sus bailarines, sino 
por su brillantez técnica y estilo. 

El acoplamiento alcanzado por Beatriz Carrillo y Fran-
cisco Araiza los decidió a integrarse como pareja artística; 
patrocinados principalmente por Bellas Artes y Juventudes 
Musicales. viajaron constantemente por distintos estados de 
la RepUblica desarrollando una labor de difusión meritoria. 
Siempre bien recibidos y en ocasiones galardonados, visita-
ron Tabasco, Mazatlán, Toluca, Michoacán, Salamanca, 
Oaxaca, Jalapa, Veracruz, Chiapas y Monterrey . 

Beatriz recuerda haber sido de las primeras bailarinas en 
participar en el ciclo Domingos Populares de la Cultura, en 
el Auditorio Nacional y en presentaciones de ballet al ai re 
libre en las distintas delegaciones del Distrito Federal. Desde 
entonces está convencida de que las manifestaciones artísti-
cas deben acercarse al pueblo, pliblico receptivo y ahamente 
cariñoso. 

La resistencia física era cualidad obligada de estos pro-
gramas populares, que por lo general se integraban por 
cua1ro o cinco pas de deux completos, entre los que se 
contaban El lago de los cisnes, Don Quijote, Las s11/ides, 
Los pa1inadores, Silvia y El pájaro a:wl. 

Otro foro masivo en el cual se presentó Beatriz en forma 
asidua fue la televisión: el 3 de octubre de 1956, " La hora 
de Paco Malgesto" le abrió sus puertas y en 1957 inició, 
junto con Araiza, la serie "Concierto", para el canal 2. En 
1959estrenó la emisora del canal 11 con el programa ''Mo-
mentos del arte", y en esa misma fecha trabajó para el canal 
2en"Seleccionesmusicales". 



Los años sesenta fueron de gran actividad para Beatriz 
Carrillo, ya que la empresa privada patrocinó varios C\'entos 
como Arte y cultura en las Industrias de México y Arte y 
Publicidad, en las que ella fue bailarina favorita. La critica 
de esos años manifestó: "a través de sus magis1rales actua-
ciones demuestra poseer una firme técnica y un exquisito 
temperamento'' .5 

Con JosC Arroyo como pareja, Beatriz bailó en "lnvi-
iación musical'', programa del canal 11, alternando con 
Laura Urdapilleia y Felipe Segura. Asi tambifo salió al aire 
por el canal 4 en ''Laboratorio del arte", programa de Jorge 
Saldaña en el cual participara, al igual que en "Noche de 
ballet", que diera inicio en 1964, y cinco años más tarde 
ganaría un ''Teslimonio de Calidad''. Beatriz Carrillo filmó 
una serie de intercambio cultural con Latinoamérica en 1966 
y un año después estudió con su antiguo maestro en el 
Panaiev Ballet Center de Los Ángeles. 

Profesional reconocida, se retiró de los escenarios en 1972 
para continuar con el cargo de coordinación de las actividades 
dancísticasdel canal 11 ,alaquesededicócongranentusias-
mo. Cada uno de los programas realizados por ella buscó 
difundir la danza y dar a conocer los grupos nacionales; en 
ellos dio muestra de su amplia información dancística yde su 
profundo respeto por otros tipos de expresión. 

Una enfermedad crónica de la garganta la obligó a dejar 
el estudio televisivo en 1977. obteniendo el nombramiento 
de jefe del Departamento de Difusión Cultural del Centro 
de Estudios Científicos y Tecnológicos de Especialidades 
Médico-Biológicas, número6. Este cargo, que Beatriz acep-
tó con gran gusto y dedicación, la enfrentó a un nuevo re!O 
al dir igir las ac1ividades de danza, música y teatro de es1a 
institución, de la cual recibiera dos años despu6; un home-
naje y un reconocimiento especial. 

Para 1980, Beatriz fue adscrita a la Dirección de Difu-
sión Cultural del Instituto Politécnico Nacional como coor-
dinadora de danza clásica y contemporánea. A la fecha 
atiende 34 escuelas repartidas por toda la ciudad y declara 
que aún seda tiempo para tomar clase diariamente, al inicio 
de sus labores. 

Como coordinadora de danza, Beatriz expone la alta 
responsabilidad de esta tarea. que muchas veces la ha inquie-
tado debido a las condiciones precarias y a la carencia de una 
infraestruc1ura adecuada para el desarrollo de la danza. No 
obstante, entusiasta comenta que la gente imeresada en 
aprender asiste y siempre aprovecha la ensei'lanza, por lo 
cual nunca se desanima . 

Como funcionaria. llemriz Carrillo se ha preocupado 
por impulsar interesantes programas de trabajo bajo una 
supervisión semanal. que han dado resultados sorprenden-
tes; de tal forma. ha apoyado la organizació n de varios 
encuentros interpolitécnico, en los que muchachos de carre-
ras como ingeniería participan no sólo como ejecutantes, 
sino incluso confeccionando sus prendas. 

Paralelamente a sus actividades como bailarina, direc-
tora artistica, promo1ora y encargada de la difusión de la 
danza y coreógrafa, lJeatriz Carrillo se ha dedicado a la 
docencia. Durante 28 años ha 1rabajado para el INJUVE, ha 
sido maestra en distintas escuelas del IPN y en su Academia 
particular ha ofrecido su enseñanza desde 1965: persona 
cálida y dadivosa, se ha acercado a sus alumnos brindándo-
les su experiencia, apoyo y confianza y nos confiesa que la 
mayoría de tos asistentes a su escuela son becados. 

Directora del Ballet de la Juventud en 1961, Beatriz ha 
sostenido y dirigido en forma independiente su propio gru-
po, Pro-danza, que despliega su actividad en distintos tea-
tros de la ciudad. 

El trabajo extenuante le agrada, por lo cual no valora 
mucho su esfuerzo; de tal forma, Beatriz Carrillo parece no 
conceder peso a su expresión coreográfica, la cual considera 
como parte del desarrollo natural de su vocación. En esta área 
afirma haber realizado modificaciones al repertorio tradicio-
nal cliisico por considerar necesario adecuarse a la Cpoca y 
sensibilidad actuales. Tiene en total 24 obras, emre las que se 
cuentan Hua¡xmgo, Mignon. Misa en soul, El encuentro y La 
viuda alegre, estrenada en el Teatro Lírico en 1974. 

Además de las actividades mencionadas, Beatriz ha rea-
lizado un diaporama sobre Ja hisrnria de la danza; ha dise-
ñado distintos cursos de capacitación para la docencia de la 



danza; ha sido jurado en certámenes dancisticos, y ha sus-
tentado ponencias y pláticas relacionadas con su profesión. 

Beatriz Carrillo lamenta Ja falta de vocación de las 
nuevas generaciones y la entrega que caracterizó en otros 
tiempos a nuestra danza. 

Como testimonio de su ideal, cumple su sacerdocio 
dedicadaencuerpoyalmaacadaunadelasetapasyfacetas 
de la apasionanteprofesióndancística. 

No111s 
1 Entrevista Uea1riz Carrillo, jefe del Departamento de Difu•ión 

Cuhuraldel1Pt<,documentopersonaldclaar!is1a1infcchaoau1or. 
1 Entrevi<tarcalizadaaBea1ri1CarrllloporLaautora. 

llldeene<ode lllSI, documen10 personal dela ani,_a. 
1 Documcmc. personal de la ariisu, sin fecha ni autor. 



Ana Castillo: 
la danza como 

alegría trascendente* 
Javier Comreras Vilfaseñor 

siempre particular articulación emre lo dado y lo elegido, 
entre lo que parece fatalidad y la libre elección. Porque 
según infiero de tas palabras de la propia Ana, la docencia 
dancística, la actividad fundamenta l de su vida, fue la forma 
personal que ella le dio a una educación familiar religiosa 
que la conducía a plantearse una vida de misionera. Su 
vocación, su misión, ha sido la enseñanza del ballet, de la 
alegría responsable de la danza a profesionales, aficionados 
y minusválidos. 

En el marco del pensamiento religioso, y me atrevería a 
decir, en el marco de nuestro horizonte cultural, particular-
mente válido para las usuales nociones artísticas, la vocación 
es la libre aceptación del cami no al que uno ha sido llamado. 
La voz que llama es externa, pero la aceptación o el rechazo 
son nuestros. Pero, ¿cómo puede saberse que lo que sugiere 
esa voz es cierto, valioso, no un engaño? La respuesta no 
ocurre a nivel intelectual, sino como experiencia, como con-
moción personal; continuando con la lógica religiosa, como 
revelación validada por el amor, se trata de un reconoci-
miento amoroso. 

AnaCastillocuentaquesi bien su infancia estuvo rodea-
da de belleza -su padre era un incansable viajero, una 
suerte de embajador que coleccionaba obras artísticas, su 
madre 1ocaba el piano y su hermano mayor pintaba y el 
mismo ambiente de Coyoacán era hermoso-, sus tratos con 
el ballet fueron 1ardíos. Fue hasta los quince años cuando 
asist ió a su primera, y definitiva, función de ballel en el 
Palacio de Bellas Aries. 

''Estábamos a la mitad del segundo piso -un lugar muy 
bueno-, teníamos el mejor lugar a donde yo hubiera podido 
ver lo que vi cuando se levantó el 1el6n y ame mis ojos 
aparecen Dolin, lrina Baronova, Alicia Markova, y todo el 
medio círculo de Sffjides ( ... ] Entonces, me pasó esto: me 
levanté de la butaca, como en levitación, no supe dónde 
estaba, no supe qué me pasaba y comencé a llorar a mares 

'Estasemblan1.ascrealizóapartirdcprimuborradordePa1ricia 



( ... ¡ pero en silencio, pero mira. asi, de la emoción ( ... 1 
Jamás en la vida me he enamorado de nada en esta 1ierra a 
primerísima vista, pero si con locura del ballet.'' 1 

Lo que conmovió profundamente a Ana Castillo fue su 
percepción del ballet como un espacio privilegiado desde el 
que podía relacionar. globalizar, toda la beileza del mundo 
y ar1icularlo a su propio proyec10, a su vida individual. 

" Me enamoré de la belleza del ballet. pues es belleza, 
pero a lli era todo unido. toda la belleza que yo había perci-
bido en las huertas de Coyoacán, en los alrededores de mi 
casa, en los atardeceres llenos de árboles [ ... ). eso únelo al 
movimiento, a lo que yo era: movimiento y aetividad.'' 2 

lnmediatamentedespués deesteencuen1roinicialllega 
a México su primera maesua de ballet, Cordelia Fuentes, 
quien percatándose del interCs de su alumna le sugiere que 
tome clases con miss Sherer. Así. iodos los dias, Ana se 
desplazaba de Coyoacán a Chapultepec, y de ahi a la calle 
de Londres para tomar su clase. 

Tiempo después, como resultado de los comemarios de 
su hermano mayor, que deseaba convertir a Ana en una 
senorita culta y refinada. que supiera vestir y hablar idiomas, 
sus padres deciden enviarla a estudiar al Notre Dame College 
de Montreal, Canadá. 

Alli, de nuevo ayudada por la concurrencia de felices 
circunstancias, Ana encuentra el sistema de la Real Acade-
mia de Danza Inglesa. Ana recuerda que la religiosa direc-
tora del colegio no podía emender muy bien por qué una 
muchacha con traza de monja quería estudiar ballet, pero la 
respuesta de Ana -"Por la gloria de Dios"- la dejó más 
que satisfecha y la decidió a consultar la guía 1elefónica para 
encontrarse con la escuela de la Real Academia que era, en 
aquel entonces en Montreal, el único sistema metódico de 
ensei\anzadeballet. 

El profesor Gerald Crevier le comentó que sus clases en 
México no le habían dejado nada, y ella entonces se prome-
tió a sí misma que a sus alumnas nunca les ocurriría lo 
mismo. Éste es el segu ndo momento imponame en ta defi-
nición de un proyecto propio para Ana , el primero fue el 
descubrimiento del ballet , y marcó la asunción de la docen-

cia como su manera personal de participar en la actividad 
<lancistica. Cuenta Ana que la convivencia cotidiana con 
obras plásticas desde su infancia ta habían dotado de una 
visión crítica artística acusada, que la llevó a comprender 
quenoibaaserunaejecutante, sino que sería maestra, una 
maest ra eficaz, responsable. 

De Montreal. Ana Castillo trajo a México el sistema inglés 
de enseñanza de la danza, apoyándose en apuntes. una exce-
leme memoria y discos. Había encontrado su camino y poco 
a poco fue perfilándose como una de las grandes formadoras 
de bailarines y enamorados de la danza en nuestro país. 

Para Ana Castillo la danza es una actividad realmente 
trascendente, imposible de desligar, si de veras quiere hacerse 
ane, de consideraciones éticas. Más allá de si compartimos o 
no sus concepciones religiosas, lo importame es entender que 
su visión del mundo trasmina 10dassus actividades, les otorga 
un sentido, les concede densidad y coherencia; la danza es 
una actividad alegre, cabal, pero no gratuila. 

"Si usted está formando verdaderamente a un bailarín 
como artista debe tender a darle una educación integral, que 
lo dote de un espíritu refinado, abierto, amante, un espíritu 
que derrame en los demás Ja alegria de vivir. Esto es lo que 
he tratado en 40 anos de hacer sentir a las alumnas. " 1 

Y agrega: '' El baile es el medio de expresión más autémico 
del ser humano, el que puede ser capaz de expresar más 
hondamente los sentimientos más sutiles, los que no se 
pueden expresar con la palabra; es el lenguaje más puro. 

"'Por medio de la danza se comunican las personas de 
una manera verdaderamente auténtica, se disciplina el cuer-
po y el alma del individuo se conscien1iza de su responsabi-
lidad de existir.'' 

Su concepción de la danza como una actividad generosa 
la ha llevado a asumir la ensenanza en tres vertientes: para 
profesionales, para aficionados y para minusválidos. La 
idea profunda que rige su trabajo es la de que la alegría de 
la danza no debe estar rest ringida sólo a aquellos dotados de 
cualidades óptimas. La danza debe ser un patrimonio co-
mún; claro está, adecuado a las caracterís1icas específicas de 
cada geme . Pero, ¡,cómo no luchar para que la experiencia 



privilegiada de la danza como belleza, alegría y transparen-
cia é1ica se vuelva riqueza compartida? Si la danza es valiosa 
se vuelve un deber su difusión. 

Durante 25 años ella y su esposo se encargaron de la 
formación de bailarines en el sis1ema inglés. Con el tiempo 
su labor doccnic se ha ido depurando y diversificando clara-
menteen 1res rubros, como se apuntó lineas arriba. Respecto 
a la ensei'lanza para profesionales, luego de muchos años de 
trabajar con el sistema inglés, Ana Castillo ha adoptado la 
escuela cubana de ballet, sin dejar de lado aquellos elemen-
tos de la escuela inglesa que le parecen importantes. A Ana 
se deben los primeros cursos que se impartieron en México 
del método cubano (en 1969 con Aurora Bosch), y en la 
actualidad la maestra avanza poco a poco hacia la constitu-
ción de un sistema mexicano de enseñanza del ballet funda-
mentado en él y complementado con la escuela inglesa. 

Respec10 a los aficionados. cuya enseñanza en la danza 
ella engloba más precisamente bajo el concepto de "ballet 
como complemento de la educación", ha logrado ya esta-
blecer un sistema mexicano de formación. Las alumnas 
es1udian desde los 5 hasta los 17 años, no sólo ballet sino 
también danzas de América y Europa. 

De acuerdo con su objetivo de extender el disfrute de la 
danza se encuentra su trabajo como danzaterapista. Es muy 
imponante destacar esta labor, pues, de hecho, su famosa 
academia (la Academia de Balé de Coyoacán), es la única 
instit ución en México en la que de manera sistemática se 
desarrollan, desde 1983, este tipo de ac1ividades . En la dan-
zatcrapia "de lo que se 1rata principalmente es de hacerles 
sentir (a los minusválidos) la alegria de la danza y mejorar 
su movilidad, su coordinación, su conduela, aunque, esen-
cialmente, nuesira intención es Ja de llevarlos, a traves de la 
danza, a todas las artes, puesto que el arte es el compañero 
más fiel del ser humano''. 4 

A todo su trabajo docente hay que agregar su creación 
coreográfica, de la que pueden mencionarse: Lo que el balé 
nos da (1955), El organillero (1960), Leyendas de fas selvas 
mexicanas(196 1), El primer encuentro (1964), A ti clama-
mos (1971), Fantasla angelical (197 1), El cazador ( 1975), 

lfigenia (1978), El niflo )' la floresta (198 1), Apariciones de 
fa Virgen (1981), La cajila de mlisica (1982). Mención espe-
cial merecen las danzas litúrgicas, con las que ha celebrado 
los 25, los 35 y los 40 af\os de la Academia de Balé de 
Coyoacán, pues para la maesira Ana la ''oración más com-
pleta es la que involucra el cuerpo y el alma" . 

Realmente, como lo evidencia esia última aseveración, 
1oda la labor de Ana Castillo tiene una gran coherencia. Si 
consideramos sus trabajos como una obra global podremos 
darnos cuenta de que todas sus partes se corresponden entre 
si, deque la asunción de un prorec10 personal en el marco de 
una tradición familiar. ideológica, definida y acentuada no 
la han cerrado al mundo sino, al contrario, la han llevado a 
actuarenel''siglo'',deque suvidaha sidounaéticaactuame. 

Trabajo coherente que ha dado resultados. No es casual 
que varias de sus alumnas hayan obtenido premios interna-
cionales (como Alejandra Cobo en Niza, en 1989, o en el 
Concurso Infantil de Lima de 1985, en el que sus alumnas 
obtuvieron el segu ndo y el 1ercer premios), y que Danza 
Mexicana A. C. le haya otorgado un reconocimiento el 8 de 
marzo de 1987, o que un ieatro al libre de la Academia 
de Balé de Acapulco lleve su nombre. 

Su labor ha estado dedicada realmente a extender el goce 
de la danza: "No sé qué es más grande: si los grandes 
triunfos de los bailarines profesionales que han salido de la 
Academia o los pequeños avances cotidianos de los niños 
minusválidos.''s 

En todo caso, qué bueno que haya alguien dedicada a 
trabajar solidariamente en los dos casos extremos de los 
practicantes de la danza. 

Notas 
1EnuevistartaliiadaporFclipt-SeguraaAnaCastillocomopartedc 

las ·•ctiartu de danu·· del CE,..101 DANU. ''Josi Limón'". et 26 de mayo de 
1986. 

1 1dem . 
l Entrevista a Ana Castillo ruliuda por Javier Contreras en enero de 

1989. 
' ldcm. 
1 1dcm. 





Martha Castro 
Javier Comreros Villaseñor 

una nostalgia dolorida. Parece que revive el seguro goce, ta 
decisión, el coraje con el que debió haber asumido su labor 
como bailarina. Las fotografías que 1estimonian su paso por 
los foros hacen pensar en ella como una artista de fuerte 
proyección)' aíilada técnica. Su vida como ejecutante pro-
fesiona l fue breve, bailó de los IJ a los 17 años, pero sus 
nexos con la danza h:in durado toda Ja vida. Comenzó sus 
escudios de ballet a los 5 ai\os, y desde el momento en que 
dejó de bailar has ta ta fecha ha impartido clases y montado 
coreografías con sus alumnos. Su relación con la danza ha 
sido, pues, constante. 

Man ha Castro nació en Puebla, ciudad en laque actual-
mente vive, y tanto sus primeros contactos con la danza 
como los de su hermana Valentina fueron propiciados por 
su padre, un médico apasionado de la práctica danciscica. 
Su padre no sólo vigi laba su entrenamiento, sino también les 
t ransmitió una ética, una concepción de lo que debe ser un 
bailar ín. "Ahora comprendo que la danza como él la veía 
era algo puro. él nos loensei\ó, ser puro, que el bailarín debe 
tener una entrega sin cosas materiales, como un sacerdote 
del ane." 1 Consecuente con esta concepción. de la que 
también formaba parte la idea de que el bailarín debe ser 
como agua y adoptar la forma del recipiente que la contenga. 
para lo cual debe estar entrenado en diversas disciplinas 
corporales, su padre apoyaba su aprendiz.aje dands1icocon 
otra serie de ac1ividades físicas que buscaban conseguir ese 
cuerpo privilegiado dotado de habilidades más allá de las 
coiidianas. Es decir, el sei\or Castro sus1entaba la sabida 
concepción de la danza como religió n. que supone la conse-
cución del Cx1asis a través del sacrificio, la dedicación plena, 
el apartarse del mundo. 

Del periodo de sus estudios iniciales en Puebla, Manha 
Castro recuerda con estima a las maestras Ángeles Guzmán 
Mastreta y Alicia Peterson de Gon1.ález Mena, esta última 
baila rina de origen alemán, quien le proporcionó los rudimen-
tos de la danza moderna. Apenas emrando a la pubertad, 
Martha y Valentina le comunicaron a su padre ia intención de 
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dedicarse profesionalmente a la danza. Se trasladaron a Mé-
xico e ingresaron primero a la Escuela Nacional de Danza, 
dirigida por Nellie Campobello. Poco tiempo después se ins-
cribieron también en la Academia de la Danza Mexicana. 
Recién llegada a la Escuela Nacional de Danza, Manha se 
preguntaba "¿cuándo podré bailar como estas chicas?" (las 
alumnas de Gloria Campobel\o). La respuesta vino pron10, 
pues sólo dos ai'ios después participó en su primera función, 
en Las s11fides, como parte del cuerpo de baile. Confrontadas 
a la necesidad de optar por sólo una de las escuelas, las 
hermanas Castro se deciden por la Academia de la Danza 
Mexicana, en la que también comenzaron a bailar muy poco 
tiempo después de haber ingresado. 

Su padre las sometía a un régimen estricto, corrían muy 
temprano en Chapultepec antes de entrar a las clases de la 
Academia (que comenzaban a las 8 a.m.). La pasión del 
señor Castro por la diversidad de entrenamientos lo llevó a 
contratar a una cirquera callejera para que les ensenara 
ejercicios acrobáticos que favorecieran Ja elasticidad. Y los 
fines de semana, para descansar, las hacia nadar 5 o 6 mil 
metros. 

La primera vez que Martha Castro subió al foro de 
Bellas Artes fue con Ja coreografía El sueflo de una noche de 
verano, de Ana Mérida, y poco tiempo después participó en 
las coreografias que Anna Sokolow montó para la tempora-
da de ópera ( 1948). Una anécdota que muestra muy clara-
mente la corta edad a la que Martha se inició como bailarina 
profesional tiene que ver precisamente con uno de los mon-
tajes de Anna Sokolow, en el que se representaba una baca-
nal. La coreógrafa se percató de que Martha ignoraba el 
significado de la palabra y le pidió que lo investigara para 
que su interpretacióo tuviera la necesaria densidad. 

Los entrenamientos y los ensayos configurabao una 
vida intensa pero cerrada, circunstancia que, si n embargo, 
no preocupaba a Martha. " El ambiente externo Jo conocía 
muy poco, pero estaba uno tan feliz en Ja danza, que ya no 
hacia falta nada más."2 Es desde Ja perspectiva del trabajo, 
de la eii:igencia, desde la que Martha hace la remembranza 
de sus maestros. Recuerda, por ejemplo, a Xavier Francis, 
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de quien "siempre recibía regai\os, rara vez una palabra 

ai\ade "en mí la exigencia no creaba inseguridad. En una 
persona que de veras se quiere superar, el hecho de que le 
exijan es una muestra de que puede dar más'' .4 Anna Soko-
low también era muy esiricta, de sus clases "yo me acuerdo 
que eran golpes por todos lados, para enderezarnos la pier-
na, para meier el estómago, bajar los hombros ... pero gra-
cias a eso se hace un bailarín, no nada más moverse, sino 
darle la forma al cuerpo para sacar Ja belleza que debe 
resultaren todo movimiento''. 5 También José Limón, algu-
nas veces, le dio clases. Sus maestros eran exigentes "y yo 
les respondía, si me tomaban en cuenta para sus coreogra-
fías, eso hablaba de que me consideraban una bailarina 
responsable".6 

El compromiso de Martha en su trabajo como ejecutan-
te era total, "cada coreografía la vivía, la disfrutaba. El 
sentirme ahí en el escenario de Bellas Artes, cada presenta-
ción era como un sueño mágico. Yo bailaba sintiendo cada 
coreografía verdaderamente. Tonanzinllaera un juego, la 
manda era una tragedia verdaderamente'' .7 

Algunas de las coreografiasen las que Martha Castro 
participó con el grupo de ta Academia de la Danza Mexicana 
en1re 1948 y 1952 fueron: la luna y el venado, de Ana 
Mérida; Tonanzintla, Redes y los cuatro soles, de José 
Limón; Fecundidad, la paseida y El chueco, de Guillermo 
Keys; Los pájaros y Sensemayá, de Martha Bracho; La 
balada mágica, de Guillermo Arriaga; la hija del Yori y la 
manda, de Rosa Reyna, etcétera. 

Su labor como bailarina era muy estimada, por lo que 
no es casual que después de su trabajo en México con José 
Limón tanto a ella como a su hermana Valentina, a Beatriz 
Flores y a Rocio Sagaón les concedieran una beca para 
estudiar en los cursos de verano del Connecticut College de 
New London, Con., y que las invitaran a participar en el 
Festival de Danza de Jacob's Pillow, Mas., con Tonanzintla. 
La crítica norteamericana alabó el trabajo coreográfico y el 
desempeño de las bailarinas, muestra de esto es el artículo 



que el Dance Magazine de agosto de 195 J dedicó a las 
presentaciones.8 

A su regreso de Estados Unidos, Martha. enamorada. 
dudosa entre aceptar otra beca que le ofrecían para estudiar 
de nuevo en aquel país o casarse y radicar en México, opta 
por lo segundo y abandona el trabajo como bailarina ( 1952). 
"No pude fusionar los dos proyectos -vida familia r y 
trabajo artístico-, porque es muy difici l ser una buena 
art ista y ser buena madre. Yo pensi: ahora; mi responsabili-
dad son mis hijos. En la vida, o se hace una cosa bien, o no 
se hace."9 

Mar1ha recuerda con agrado los ensayos, ta magia del 
foro. Le gustaba observar cómo discutían coreógrafos y 
di rectores de orquesta sobre las diferentes maneras de enten-
der el tiempo musical (para los músicos, los bailarines siem-
preiban ''adelantados" o ''atrasados"), le gustaba sentarse 
a un lado del fo ro y contemplar la cotidianidad de la "obra 
negra" dancística, la que no se ve, la insustituible. "Eran 
fantásticos los ensayos con las luces, el vestuario y las esce-
nografías. Muchas veces no salíamos ni a comer. Estaba uno 
completamente metido. Despui:s de las clases, los ensayos. 
Lo que era muy agotador era cuando montaban las coreo-
grafías. Lo que fue Redes y los cuarrosoles de Limón. era 
de 'vuélvanlo a hacer' y 'no sale', y les cambiaba pasos . Eran 
ensayos verdaderamente agotadores. Y al terminar de ensa-
yar, de 1oda esa cosa, de ese otro mundo de fantasía, cuando 
se quedaba solo el foro me nacía una sensación de nostalgia. 
de ausencia. ¿Dónde quedó todo aquel movimiento que 
teníamos?'' 1º 

Ya casada regresó a Puebla y en 1953 puso una escuela 
particular para ninas que desearan estudiar danza clásica . 
En 1957 la directora del Centro Escolar Ninos Héroes de 
Chapultepec, que la había vis to bailar, la invitó a fundar el 
departamento de danza moderna de la escuela. Éste fue un 
trabajo pionero, pues realmente no existía tradición de dan-
za moderna -como se la llamaba en aquel tiempo- en la 
ciudad . Dio clases, montó pequeñas coreografías, organizó 
presentaciones durante 18 años. De este periodo Martha 
recuerda el Ballet patrio (1%2), trabajo artístico de masas 

ideado por Martha Molina de Marcínez y cuyas coreografías 
eran obra de Martha Castro. En 1974 impartió dos cursos en 
la Universidad de las Ami:ricas, y desde ese mismo año hasta 
la fecha se ha ocupado de las clases de técnica clásica y 
contemporánea de la Casa de la Cultura de la ciudad de 
Puebla. En esta institución. en la q ue trabajó al lado de su 
hija Cynt hia Counolenc, logró formar un grupo -no a nivel 
profesional- con el que se presentó en tres ocasiones en el 
Museo del Chopo, una en el Teatro del Ballet Folklórico y 
una más en la sala Miguel Covarrubias. Además se encargó 
de impulsar los "domi ngos cuhurales", en los que se presen-
taban trabajos coreográficos con la perspe<:tiva de ampliar 
el público de la danza. 

Martha Castro ha trabajado por más de treinta afios 
como maestra en Puebla, ha montado también coreografias 
sencillas, adecuadas al nivel de sus alumnos. ''No son coreo-
grafías muy complejas, pero he gozado creándolas. " 11 De 
sus obras pueden mencionarse: Tiempo de danza . con mú-
sica de Bach, el Himno a la alegria (música de Beethoven), 
Bolero (Ravel) y Alegda de la danza (con música del segundo 
movimiento de la Siplima sinfomá de Beechoven). Este 
último trabajo le es especialmente querido porque el músico 
que más ama es Beethoven. y desde su periodo como baila-
rina habia deseado hacer una coreografía empicando com-
posiciones del autor alemán. A últimas fechas su labor 
coreográfica está en receso, entre otras cosas debido a la 
lamentable muerte de su hija Cynt hia. Sin embargo, no se 
plantea este silencio como definitivo. 

La idea que me da Martha Castro es la de una mujer 
animosa, trabajadora, alegre. respetuosa y consecuente con 
la decisión que tomó de abandonar los lugares más visibles 
del oficio dancíslico en beneficio de esos otros, no del todo 
valorados pero indispensables en el desarrollo de la danza: 
el del promotor, el de la maestra que inicia con seguridad y 
conocimiento. Creo que ella ha seguido vinculada muy sóli-
da y eficazmente a esa "obra negra dancística" de que 
hablábamos lineas arriba y que la cautivaba cuando era 
reconocida como excelente bailarina. "No me quejo de mi 
vida actual. he tenido muchas satisfacciones. En forma 



modcs1a he contribuido a que la danta siga y la danza sigue 
en mí. He tenido oportunidad de y todavía no se 
sabeloque diráel futuro. 11 

No las 
1 Entrevista a Martha Cuero reali zada por el maenro S.¡ura 

en el ciclo de ' 'Cllarlasde da nza'' del cr1<101.0,\l<ZA ••José Limón••. el 13 
dcnoviembrcdel989. 

1 Enueviuarnlizada a Marth.a C•SlfOporel autor. 

J ldem. 
• 1dem. 
! .. Charlade danu .. '' 
•Ent revin aaMartha Camortalízadapor elautor. 
, ldem. 
1 l).,nuM agatme, Nueva York. agoslode 1931. 
9 En1rcvi:.1addau1or. 
' º ldem. 
11 Jdcm. 



Valentina Castro: 
la fortaleza de 

la vocación 
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destreza tCcnica y profunda creatividad, ayudó a consolidar 
el proyecto nacionalista de la danza moderna mexicana; 
pero también pertenece a aquel grupo que rompió con nor-
mas establecidas de ese periodo, con el fin de ubicar a 
nuestro movimiento dancístico dentro de un contexto con-
lemporáneo. 

Alumna tanto de la Escuela Nacional de Danza como de 
la Academia de la Danza Mexicana (ADM), agregó a su 
preparación técnica una visión cosmogónica basada en nues-
tras tradiciones indígenas; esto último como resultado tanto 
del énfasis paterno en una educación apegada al ejercicio 
físico y a la naturaleza, como de las enseñanzas recibidas de 
la Confederación de Danzantes que dirigia el padre Garibay, 
en Santiago Tlatelolco. 

"Mi padre -afirma- tenia una profunda liga con las 
cuestiones indígenas. Él nos decia que nuestras raíces esta-
ban todavía presemes en las danzas (de los Concheros) que 
se presentaban". 

Valentina Castro tuvo un entrenamiento dancistico ri-
guroso. De las 10:00 a las 14 :00 horas asistia a la ADM y 
después, de las 16:00 horas en adelante, a Ja Escuela Nacio-
naldeDanza. 

Valentina descubre su vocación por la danza cuando su 
padre las llevó a su hermana Martha y a ella a ver las 
compañías de Katherine Dunham yel Ballet de la Ciudad de 
México, y la inclinación se refrenda cuando vino Anna 
Sokolow a montar la coreografía de Mejis1ó/eles; el trabajo 
de este montaje fue observado por Valent ina cuando era una 
aprendiz. 

Las imágenes de Alicia Markova y Anton Dolin tambien 
son decisivas en la resolución de dedicar su vida a la danza, 
y Valentina participa en el cuerpo de baile en una función de 
la compañía de estos bailarines clásicos. 

Asi, la experiencia escénica de Valentina Castro comien-
za a temprana edad, pues duran1e el periodo en que estudia 
en la ADM, baila en la coreografia que hizo Ana Mfrida para 
el montaje ieatral de Sueño de una noche de verano, consti-



tuyendo el debut profesional de Valentina, su hermana 
Martha y Rocío Sagaón. 

Algunos años más tarde, en medio de una turbulenta 
situación de simpatías y diferencias, acttia en el montaje de 
Los cuatro soles, de José Limón, el cual-a decir de Valen-
tina- fue un intento de Miguel Covarrubias por unir a un 
gremio sumamente fraccionado. 

Tona11zi111/a constituyó para ella uno de sus éxitos más 
resonantes en su carrera de intérprete, llegando a ser modelo 
para la portada de la revis1a especializada Dance Observer 
en su ntimero de octubre de 1951. Valentina recuerda asi el 
proceso en que se creó la obra y a su autor: 

"Limón necesitaba gente que no tuviera problemas en-
tre sí. Escogió bailarines jóvenes, además, porque los perso-
najes de esta obra son arcángeles; yo tenía el papel de La 
Sirenita. 

"Tononzim/a fue mi primer ballet donde tenia un per-
sonaje importante. José Limón y yo hacíamos los mismos 
pasos juntos. Él era muy alto y yo muy chiquita, me imagino 
que debió de haber sido muy gracioso ver la misma secuencia 
hechaendiferentestamafios. 

"Por otra parte, cuando yo entraba al foro en sus 
hombros me hacia sentir que el escenario del Palacio de 
Bellas Artes era muy chiquito para mí; bailaba con esa 
misma sensación, porque Limón me enseñó a desarrollar 
unafuerzaescénica. 

"José Limón me impresionaba mucho. Tenía una per-
sonalidad muy fuerte; aun cuando era una niña, semia que 
cuando me tomaba de la mano me transmitía una fuerza 
tremenda. Él hacía bailar hasta a las piedras. 

"Era un hombre sencillo, siempre andaba de pantalón 
gris amarrado con un lazo o cinturón. Usaba un sombrero y 
lo dejaba por todas partes, sin recordar dónde lo había 
dejado". 

Valentina considera que Limón no fue la única persona 
decisiva en su carrera, porque también fueron vitales para 
ella Anna Sokolow, quien -asegura- le enseñó a poder 
transmitir la in1ención del movimiento y cómo construir 
internamente un personaje en la danza, Ana Mérida, Ricar-

do y José Silva, y Xavier Francis, quien le proporcionó las 
bases técnicas modernas. 

A pesar de llevar una intensa preparación clásica, prefi-
rió encaminar su carrera en la danza moderna y contempo-
ránea, pues consideró que las 1emáticas que abordó la danza 
moderna fu eron más importantes al plantear situaciones que 
devenían directamente de un estado real de nuestro pueblo. 

Cuando comencé en la danza -puntualiza Valentina-
surgia todo un movimiento nacionalista que se sustentó en 
una problemática que vivíamos en carne propia. Siempre 
pensé que la danza debia de reflejar ese sentir y fue una de 
las cosas por las que me adherí al Ballet Nacional. Guiller-
mina Bravo en ese periodo hacía una danza en que se fusio-
naba la problemática nacional y la vanguardia. 

En ese tiempo -agrega- tenia que bailar por algo que 
tenia que denunciar. Entonces, el Ballet Nacional no tenia 
todavia bailarines perfeciamente ''formados' ', lo cual me dio 
la oportunidad de integrarme a una compañía que me satisfa-
cía y al mismo tiempo formar bailarines como Antonia Qui-
roz, Raquel Vázquez y, más tarde, Jaime Blanc, Victoria 
Camero, Eva Zapfe y Femando Castillo, entre otros. 

Entre 1967-1968 dejó el Baile! Nacional y emigró a 
Michoacán enferma de una avitaminosis severa, producto 
de la sobrecarga de trabajo a causa de sus demandas como 
primera bailarina, maestra y coreógrafa. 

En la Universidad Nicolaita, Valemina -a pesar de su 
estado de salud- impartjó clases, formando la nueva genera-
ción de bailarines que ahora son los maesuos de la localidad. 
Llegó a dar funciones didácticas, logrando ser considerada 
como una de las pioneras de la danza contemporánea en el 
estado de Michoacán. 

A causa de problemas de tipo polltico regresó a Ja capital 
con Jaime Labastida -en1onces esposo- y Ratil Flores 
Canelo la invitó a ser una de las integrantes fundadoras del 
Ballet lndependiente(BI). 

Valentina Castro comenta que se une a esta compañía 
por el tipo de atracción que tenía por aquella época el 01, lo 
que se refleja en su obra coreográfica al en!rar en un periodo 
costumbrista como Adán y Eva, Pastorelo, lo Anunciación. 



Esto llama la atención de los medios de comunicación. 
La revista Pofílica publica en su edición del 15 de julio de 
1964: "Valentina Castro, cuyo fuego interpretativo daría luz 
a cualquier buen conjunto, hará su debut como coreógrafa 
en una danza -Adán y Eva- que sobre música de Rafael 
Elizondo creó en colaboración con Raúl Flores Canelo, 
especie de institución múltiple del Ballet Moderno Mexi-
cano." 

Por 1972colaboracon CarlosGaona en la Universidad 
de Guanajuato, ayudándole a reconstruir algunas de sus 
obras como bailarina invitada del grupo de esta universi-
dad. 

En 1973, después de un largo periodo de convalecencia 
entra a formar parte de la naciente compañía independiente 
de danza contemporánea, Expansión 7. ·'A pesar de que era 
un grupo muy joven - señala Valentina- fue muy intere-
sante, porque efectuamos una serie de experimentos muy 
importantes utilizando el método de la improvisación, que 
por entonces aún no se practicaba en México". 

Cuando Expansión 7 tenía función, no sólo se ofrecia la 
representación en el foro, sino que había exposiciones y 
muchas otras cosas, pues pensaban que el arte debía comen-
zar desde que el público entrara, integrarlo y hacerlo partí-
cipe del espectáculo. 

Parte del trabajo experimental de Expansión 7 lo hizo 
con el grupo musical Quanta. En esta fase se propusieron 
como reto no hacer nada de repetición de movimientos que 
provinieran de la técnica o ya utilizados en otras ocasiones; 
después de dos meses empezaron a ver resultados del tra-
bajo. 

Este grupo fue de los primeros en establecer una direc-
ción colectiva. Uno de sus objetivos era el desarrollo y 
cooperación de todos sus integrantes para poder ingresar de 
lleno dentro del arte contemporáneo, lo que llevó a Valenti-
na hacia una nueva etapa de su labor coreográfica. 

Por este tiempo inicia sus estudios en la técnica Nikolais 
y descubre que el arte dancistico no podía ser sólo danza, 
sino que tenia que estar interrelacionado con la música, la 
pintura, la poesía, etcétera. 

El siguiente paso fue conformar un grupo propio donde 
pudiera concretizar sus inquietudes como coreógrafa. En esta 
etapa, Valentina Castro se aboca a la formación de un público, 
realizando funciones en todas las delegaciones del Distrito 
Federal e instituciones como el Instituto Politécnico. 

Fue la época también en que Amalia Hernández beca a 
jóvenes bailarines y coreógrafos a Nueva York, trayendo 
maestros extranjeros bien pagados, cuando reúne en su casa 
a pintores, músicos y bailarines con el propósito de que se 
conozcan e inicien una labor conjunta. 

Lamentablemente en el ámbito de la cultura oficial, 
comenta Valentina, en cada fin de sexenio el dinero se acorta 
para la cultura sustancialmente. FONAPAS me había pro-
puesto hacer una obra infantil con un promedio de 150 
funciones. Por ello, Carlos Gaona y yo establecimos Danza-
Teatro de México, pero el proyecto se llevó a cabo sólo en 
sus primeras etapas y tuvimos unas cuantas funciones. 

En 1981, Rosa Reyna pone en contacto a Valentina 
CastroconelcírculoculturaldeCuliacán,einiciaunanueva 
etapa para la bailarina, pues estaba consciente de lo necesa-
rio que era para ella ir de nuevo a enseñar lo que sabía a 
provincia. Planeó la estructura de su trabajo en la Escuela 
José Limón con base en algunas charlas con coreógrafos, 
maestros y sus propias inquietudes, y llegó a la conclusión 
de que para poder formar bailarines lo más rápido posible 
la técnica formal no era el camino más propicio. Se propuso 
entonces formarlos con una mentalidad abierta. pues en su 
opinión lo adecuado era ofrecerles una técnica mucho más 
libre con ejercicios, carreras, elasticidad: un poco como 
inició su hija Eva Zapfe, quien se había criado con una 
espontaneidad dirigida. 

Empezó a estructurar su programa de trabajo titulado 
De forma horizontal, el cual consiste en que se trabaja al 
mismo tiempo dando funciones para difundir la danza, en 
la formación de bailarines y con las instituciones culturales. 

En Culiacán forma con un grupo de universitarias un 
equipo multidisciplinario feminista de ayuda y orientación, 
así como para analizar la situación de la mujer en Culiacán. 
Toda esta experiencia acumulada le fue dando ideas para sus 
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obras. pues Valentina Castro reconoce que su obra coreo-
gráfica de esta época rcíleja esta problemática, lo cual de-
sembocó en obras audaces. Otra de sus inquietudes de este 
periodo íue fo memar en sus alumnos la conciencia de que 
como artistas tienen una labor que realizar: educar y sensi· 
bilizaranucstropucblo. 

Sincmbargo,peseaunaimportantetareadesarrollada 
en Sinaloa, el síndrome de fin de sexenio vuelve a afectar sus 
planes de trabajo, al mismo tiempo que tras diversos proble-
mas y hostilidades empieza a ver que su labor deja de tener 
el reconocimiento oficial y el apoyo necesarios. 

DcspuCs de regresar a MCxico y de impartir un cu rso en 
Tijuana. Valentina recibe una invitación para enseñar en la 
Escuela Superior de Música y Danza de Monterrey. 

Esta nueva etapa, la califica Valentina Castro como 
frustrante debido a la iníle."<ibilidad del sistema educativo 
con el cual se encontró. Pese a iodo, retorna a su proy«to 
de Vafentina Castro danza-teatro mexicano y gracias a su 
esfuerzo difunde la danza contemporánea en esa ciudad, 
formando tanto a un grupo de bailarines como a un público 
y emprende una cruzada de sensibilización hacia los funcio-
narios de la localidad . 

Retomar el trabajo y manejo ortodoxo de Ja tCcnica, 
forzada por las circunstancias, fue un rern para ella. Por 
alguna razón de rebeldía - argumenta- está en contra de 
es1e mCtodo 1>0rque considera que en vez de ayudar al baila-
rín lo limita , pues muchas veces llega a convertirse en un 
magnífico "intérprete de salón'', pero incapaz de hacer algo 
que no esté en la técnica en sí. 

Pese a todo, Valentina Castro ha encontrado satisfac-
ciones en esta etapa de su carrera: entre ellas la de dar a 
conocer este tipo de danza que ha cultivado. "El deseo de 
mostrar mi trabajo me llevó a querer enseñarlo al público en 
un teatro correcto, con buenas luces y sonido. 

'' Invité a otro grupo que estaba naciendo apenas, dimos 
la funció n para conocernos todos los que hacíamos danza 
contemporánea en Monterrey y así nació Primer Encuentro 
Metropolitano de Danza Contemporánea en 1986, que se 
llevó a cabo en el Teatro San Pedro. 

''Con una fCrti l trayectoria ha llegado al estadio en que 
siente la necesidad de reílexionar acerca de la danza. La 
danza para mi -afirma- 1iene que ser algo que deje al 
espectador conmovido. 

"Tiene que ver belleza -subraya-, pues en caso con-
trario no va!c mucho. Esto no quiere decir que sea bonita. 
No, la belleza se da a través de las imágenes, por las luces, el 
tema , la forma, el espacio, el tiempo. Además. es n«esario 
que busque una identidad". 

Para esia coreógrafa, el oficio de hacer danzas repre-
senta una gran responsabilidad porque "es bueno reílexio-
nar hacia dónde se dirige la creación", sin pretender que 
tengaunaidentidadafuerza . 

Acerca de ser coreógrafa, Valent ina comentó qut es 
algo que significa peligro y aventura al mismo tiempo, pues 
declara que no trabaja bajo un esquema preconcebido. Ex-
plica que tiene que conocer a sus bailarines, pues espera que 
después de interpre1ar una obra suya sean mejores. El aspec-
to de aventura se refiere a que le gusta trabajar con nuevas 
partit uras, compositores jóvenes, ideas nuevas. 

Maestra de varias generaciones, Valentina Castro es1á 
con\•encida de que ser maestra es algo muy exci1an1e por las 
posibilidades de experimentación, en el mejor sentido del 
término. que se presentan. Sin embargo, opi na que ser maes-
tro no sóloconsisteen enseñar los pasos que se han aprendi-
do y 1ransmi1i rlos, sino en desarrollar todas las posibilidades 
creat ivas e interpreta1ivas del discípulo al máximo. 

Todo lo anterior porque el bailarín, para ella, es alguien 
que ha transformado su cuerpo, producto de un trabajo que 
requiere mucho tiempo, simultáneamente a un ''trabajode\ 
alma". 

En su caso, Valentina considera que ha pasado por 
diversas etapas como artista: "Yo me puse en Ja disyuntiva 
entre ser una mujer más o ser una bailarina. Me negué a ser 
una para devenir en la 01ra. Esto me costó muchísi mo en la 
vida porque para mi la danza ha sido algo muy fuerte y que 
no podría dejar de hacer nunca. 

'' La danza -reílellionó- me ha dejado una vida de la 
cual me siento satisfecha. No ha sido el dinero, pero nunca 



me ha faltado. He conseguido el respeto de mis compañe- "Si volviera a nacer - concluyó- volvería a ser baila-
ros, una admiración de mis alumnos. TambiCn una discipli- rina, no podrla ser otra cosa. Volvería a hacer cada una de 
na, una manera dr comprender el mundo. las cosas que he hecho : mi danza, mis hijos y mi amor'". 

Corrograrias hechas por Vaknlina Casi ro 

1953 

1969 
1970 
1973 
1974 
1976 
1978 

1978 
1979 
1980 
1982 
1982 
1982 
1983 

Murosw!rdes 
Integración 

Creación del quinto sol 

Adán yE1•a 
Retratos agónicos y vivienres 
En una sola /loma 
Dt'sdoblamie11to 
Nut11rue 
Omeyucan 
Galaxias 

Constelación interrumpido 
A puñados de lu<. sonoros 
Badia 
Danzo en el umbral al sur de lo soleado 
Luminosa 
Tránsito de luz y sombra 
Elabora un espectáculo de poesía en 
movimiento, en que une Ja danza, la müsica, 
efectos luminosos , la pala bra, sonidos, para 
dar una imagen que deviene de la poesia de 
Josefina Reyes. 

1984 Poesia en movimiento, con los poemas de 
Rosario Cas1ellanos, Guadalupe Amor y 
Josefina Reyes. Este espectáculo fue 
elaborado para los festejos del 8 de marzo. 
Dfo Internacional de la Mujer. 

1985 Dos figuras en 

Colectiva. Estrenada en Bellas Artes. 
Estrenada en la ciudad de Monterrey, 
N. L. , Teatro Florida. 
Teatro mexicano de masas. Hizo la danza 
correspondiente a la creación del hombre y de la mujer. 
Estadio Universitario. 
Auditorio de la ciudad de Puebla. 
Teatro Bellas Artes. 
Teatrodel'Bosque. 
TcatroJiménez Rueda. 
Teatro del Ballet Folklórico. 
Teatro del Ballet Folklórico. 
Realizada conjuntamente con Canuto García. 
Ballet Folk lórico. 
Teatro del Ballet Folk lórico. 
(?) 
(?) 
Teatro Calderón, ciudad de Culiacán . 
Teatro Calderón, ciudad de Culiacán. 
CiudaddeCuliacán 

Estrenada en el Tea1ro Calderón, ciudad de Culiacán 

Estrenada en el Teatro Calderón,ciudad 
deCuliacán. 
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1985 Códices Teatro Calderón, ciudad de Culiacán 
1985 los de adelante corren mucho 
1987 Kadu Estrenada en el Teatro de la Ciudad de 

Monterrey,N.L. 
1987 Encuentros Teatro de la Ciudad de Monterrey 
1987 Relaciones, coreografía para el grupo 

Danza contemporánea en concierto Teatro al aire libre de Monterrey 
(estrenada) 

1987 Duendes, creada para la compositora 
MirnaBazán Teatro Chopin de Monterrey (estrenada) 

1988 Diasdefiesta Teatro de la Ciudad de Monterrey, N. l. 
1988 Brasileira Teatro de la Ciudad de Monterrey, N. L. 
1989 luz de1enida en el aire Teatro de la Ciudad de Mont errey, N.L. 



Carlos Gaona 
A nade/ Lynw n 

y actor, como coreógrafo y di rector teairal en una gran 
diversidad de géneros, como fundador y director de impor-
camcs compañías en Xalapa y Guanajuato, como maestro, 
iniciador y guía de vocaciones entre muchas generaciones de 
bailarines y actores en la capital del pais y en el interior. 
También tuvo una breve incursión en la burocra,·ia, como 
jefe del Departa memo de Danza del INIM en l 973. 

Forma parle de la primera gcncración de grandes bailari-
nes-coreógrafos forjados en el Ballet Nacional bajo la direc-
ción de Guillermina Bravo {y Josefina L:l\'alle en la primera 
época). Es pionero en la formación de compañias con miras 
profesionales en la provincia, por lo tanto, pionero de la tan 
llevada y traída descentralización de la cultura que todavía no 
se consolida del lodo por la falta de valorización de la necesa-
ria continuidad en los apoyos. Por sus largas épocas de trabajo 
fuera del Distrito Federal sus trabajos creativos act ua les no 
han sido tan difundidos , y desgraciadamerucsus<tct uacioncs 
y puestas en es.cena lan importantes en décadas pasadas sólo 
quedan registradas en !a memoria de quienes las vieron y en 
unascuantas fotografiasycrónicas. 

Carlos me dice: "Ya no conservo fotos ni programas ni 
recortes. Quizás porque viajo tanto de un lado para otro. me 
es dificil cargar con muchas cosas y se me van perdiendo, o 
quizás también es falta de apego a estas cosas. Yo soy hoy y 
no ayer." 

Y definitivamente, aunque su falta de afán de coleccio-
nista dificulta la reconstrucción de a lgunas hechos 
exactos, compartir con é l sus experiendas y reflexiones, su 
visión del pasado tamizada con Ja perspectiva crítica de hoy. 
me ha llevado a revalorar la trascendencia, para mi y para 
muchos más, de la labor de Carlos como artista y como 
persona dedicada a la danza y al hecho escénico en toda su 
amplilud. durante más de cuarenta años. A pesar de todas 
las dificultades que sigue ofreciendo esta profesión cuando 
se lle''ª con seriedad, pasión y espiritu cre:nivo de renova-
ción, Carlos continúa en la búsqueda de nuevos espacios 
para crear, construir y trascender. 



Después de estudiar teatro desde muy joven, Carlos se 
inició en la danza con Guillermina Bravo en 1948. Pronto se 
funda el Ballet Nacional de Mb:ko bajo la dirCfción de 
Guillermina y Josefina Lavalle y Carlos baila con el grupo 
desde sus inicios, junto con Áurea Turner, Lin Durán, Eve-
lia Beris1ain, Enrique Martinez y otros. Carlos se convierte 
en maes1ro y coreógrafo, organizador y reguisseur. En fin, 
durante las siguientes dos décadas será uno de los miembros 
claves de esta agrupación independiente, madre y modelo 
para muchas compañías que hoy día comparten la escena 
mexicana con esta institución fundante. Participa en nume· 
rosos est renos en el Teatro de Bellas Artes, temporadas en 
01 ros teatros de la capital, constantes giras a provincia tanto 
en tea1ros como a plazas, at rios, patios y parques, además 
de la renombrada gira a Europa y China junto con el Ballet 
Contemporáneo de Bellas Artes, y giras a Cuba, Estados 
Unidos y Canadá. Colabora en ocasiones con el Ballet Me· 
xicano de la Academia de la Danza Mexicana, el Ballet 
Concierto dirigido por Felipe Segura y el Ballet lnde· 
pendiente dirigido por Raúl Flores Canelo. 

Desde 1963 inicia su labor pionera fuera de ta capital, 
fundando y dirigiendo el Ballet de la Universidad Veracru· 
zana. En 1968, ju nto con Ana Mérida, organiza y entrena el 
Ballet Folklórico de Etiopía y estudia en Polonia. En 1%9 
funda la escuela y crea la compañia de danza de la Universi· 
dad de Guanajuato. En 1973 es nombrado jefe del Departa· 
mento de Danza del JNBA yen 1975 director de la Compañia 
de Arles Escénicas del Gobierno del Estado en Guanajuato. 

Ha creado más de treinta coreografias, destadi.ndose 
entre otras, El ciclo mágico (Béla Bartók, Xavier Lavalle, 
1958), El corrido del sol (Carlos Chávez, Xavier Lava· 
lle, 1958), El amor amoroso (H3ndel, Juan Soriano, 1959), 
Cuatro en el/oro (Samuel Barber, 1%3) y Danzas primitivas 
(Pierre Schaffer, Guillermo Barclay, parlamentos de Emilio 
Carballido, 1964), todase!laseslrenadasconel Ballet Nacio· 
nal. También creó numerosas obras coreográficas para las 
compai\ias de Xalapa y Guanajuato. Puso en escena ocho 
comedias musicales incluyendo Landrú y La ilustre/regona, 
dieciséis obras de teatro, entre 01ras Silencio, poi/os pelones, 

de Carballido, Bodas de sangre, El maleficio de la mariposa 
y muchas otras obras de García Lorca, y siete espectáculos 
de teatro de masas, empezando con su versión de Homenaje 
a Hidalgo de Carballido y Rafael Elizondo, y Suave palria 
con textos de López Velarde. Cinco de estos montajes fueron 
encargados para las ceremonias de inauguración y de clau-
sura de diversos Festivales Cervantinos. 

Fue miembro del Consejo de Maestros que elaboraron 
el programa de estudios vigente en la Escuela Nacional de 
Arte Tea1ral del INDA y actualmente es di rector de Artes 
Escénicas de Guanajuato, A.C. y monta obras de teatro y 
danza infant il para organismos de este estado . 

Sigue siendo un anhelo suyo participar como coreógrafo 
y director teat ral en una compañia fu era de Ja capital del 
país, pero con el financiamiento necesario para permitir la 
continuidad y la consecuente profesionalización de sus inte· 
grantes, para poder seguir en la linea de trabajo que más le 
apasiona desde hace mucho: la formación de teatristas in te· 
grales y la creación de espectáculos que conjuntan la danza, 
elteatroyelcanto. 

Me emocionó sobremanera la oportunidad de reencuen-
tro y reílexión conjunta que me proporcionó conversar con 
Carlos Gaona, con el motivo y el pretexto de su inclusión en 
el bien merecido Homenaje a una vida en la danza organi-
zado por el CENIDL-DANZA •• José Limón'' del INBA. Ha sido 
un reencuentro con una de las personas que más iníluyó en 
mi formación en los inicios de mi carrera como bailarina 
dentro del Ballet Nacional y con una de las figuras que 
considero más valiosas dentro de una tradición histórica 
fundamental y aún vigente dentro del arte mexicano. Surgi· 
da desde los trabajos de Waldeen y Anna Sokolow, consoli· 
dada dentro del Ballet Nacional con el aporte fundamental 
de Carlos, y en continuo desarrollo y diversificación a través 
de múlt iples vertientes por sus mismos originadores, hijos y 
nietos artísticos, es una tradición que implica dedicación 
sincera, disciplina, trabajo grupal, asumir conscientemente 
el papel de misioneros de una nueva cultura en surgimiento 
y reelaborar antiguas tradiciones provenientes de Ja mezcla 
deculturasasentadasen estas tierras. 



Creo que las palabras de Carlos al relatar y repensar 
aspectos de su vida resullan la manera más vívida de trans-
mitir una parte de la gran riqueza que nos lega su intensa 
participación en el forjamien10 de la danza y el teatro mexi-
canos, sobre todo para quienes no han tenido el privilegio, 
que si gozamos muchos, de convivir con él en el trabajo 
diario de la clase, el ensayo y la discusión, de verlo bailar y 
de presenciar sus obras. 

Carlos Oaona Álvarez nació en 1930 en San Luis Potosí. 
Su madre era de Durango y su padre de Sallillo. A los ocho 
meses es trasladado a la ciudad de Mfaico por su padre, 
junto con su nana y sus 1res hermanos de 12, 10 y 8 años; 
unos quince ailos después se reencuentra con su madre a 
quien creía muena. Su padre, supervisor en Ferrocarriles 
Mexicanos, viajaba mucho y sus hermanos eran tan mayores 
que Carlos pasó una infancia muy solitario. Dice: ''mi padre 
1enía un carácter incomprensible para mi, me causaba un 
pánico espantoso. Mis hermanos me trataban de educar, 
pero por la diferencia de edades yo me aislaba totalmente. 
Era muy temperamental y nos peleábamos muchísimo. Yo 
no hablaba con mi madrastra ni con mi padre. 

"Desde que tengo uso de razón me vi involucrado en 
sueilos y fantasías. Cuando iba al ci ne, empezaba a act uar 
como un personaje de la pelicula y me volvía mitómano. En 
la escuela me encantaba declamar y bailar. 

"Después que mis hermanos se salieron de la casa, 
encontraron a mi mamá, me la presentaron y me puse a vivir 
con ella una época muy breve, ya de adolescente. Mi mamá 
era una mujer encantadora y muy culta. Era gerente de un 
garage donde muchas artistas dejaban sus coches y me em-
pecé a relacionar con ellos y trabajé de ext ra en algunas 
películas. Ya había dejado la secundaria cuando sali de mi 
casa, pero empecé a estudiar teatro con Luz Alba, una 
maes1ra vieja, judía noneamericana, que formó aciores 
es1upendos y con Seki Sano, Xavier Villarutia, Jebert Da-
rién, Fernando Wagner y Lola Bravo. En esa época (1946-
47), vi la función del Ballet Waldeen en el Hotel del Prado y 
después la primera iemporada de la Academia de la Danza 
Mexicana. Me entusiasmé muchisimo. Poco después deque 

Guille (Bravo)se salió de la Academia con Chepina (Lavalle) 
y los demás, estaba yo en una puesta de escena con Lola 
Bravo y ella me dijo de las clases que daba Ouillermi na (su 
hermana) en un salón del sindicato de Ferrocarriles, creo que 
era, en la avenida Hidalgo. Fui para apoyar mi vida como 
actor, pero Guillermina me dijo que por qué no le dedicaba 
más tiempo a la danza ya que yo tenia muchas facultades 
(aunque yo no lo creo del todo). 

'' Mis maest ros decían que yo tenia temperamento para 
el teatro y además tenia una memoria privilegiada. Yo me 
aprendía los textos de todo el reparto y podía apuntar con el 
libro cerrado. Después encon1ré que también en la danza 
aprendía rápidamente los papeles de todo el elenco. 

"Me fue muy placentero descubrir mi cuerpo y me jaló 
mucho la seriedad del trabajo, mientras que en teatro la gente 
faltaba, llegaba tarde, no aprendía los textos. En la danza hay 
mucha más disciplina y requiere mucho tiempo de dedicación. 
También trabajé mucho solo, ensayando, analizando, facul-
tándome para bailar fisicamente y para entender la danza. 
Todo lo que veía y oía lo traducía al movimiento. 

"Aparentemente soy sociable y seguro porque elaboré 
esta manera de ser desde muy chamaco para hacerme un 
campo entre la gente imponante en el arte que yo trataba 
primero entre tos conocidos de mi mamá y después con los que 
me presentaba Guillermina en el café. En aquella época todos 
nos conocíamos en el ambiente an istico. Yo iba a todas las 
exposiciones, los conciertos, los teatros. Si oia de un libro, 
corría a leerlo, aunque a veces lo entendía y a veces no. Yo 
tenia que estar al tanto, tener una opinión. Mi aprendizaje fue 
inconexo quizás, pero todo era novedoso y bonito para mí. 

''Empecé a dar clases a los seis meses de estudiar danza, 
un tanto obligado por Ouillermina porque dijo que yo sabia 
explicar bien . Eso me dio mucha seguridad. En la clase de 
danza hay una parte de ru1ina necesaria y q ue puede ser muy 
excitante y una dosis de creatividad, cuando te bulle la 
imaginación para crear eso que llamábamos "'pasos" en 
aquella época, aunque ahora el término me suena delezna-
ble. Dar clase me abrió el mundo, me abrió a la posibilidad 
de expresarme sin temor. 



"TambiCn como a los seis meses en mi primera tempo-
rada en el Sindicato de Electricistas con Chepina, Lin, Eve-
lia, Áurea (tan lúcida y equilibrada), Amalia Hernándcz, 
Eva Robledo, Enrique Martíncz y Miguel Córcega, que era 
una enorme promesa como bailarín. Bailé en En fo bodo de 
Waldeen y no me acuerdo en qué más. 

"Aunque yo ya había trabajado un poco en cine y radio 
y como comparsa en Ja ópera, esta primera función fue una 
sorpresa muy llena de placer. Pudeexpcrimentar la dinámica 
del espacio, sentirme involucrado en todo y sentirme al-
guien. Aunque mis papeles eran de grupo, acababa yo de 
empezar, nunca me sentí sin opinión ni individualidad. 

"Yo tomaba muy en cuenta mi aprendizaje teatral y me 
construía mis personajes, me inventaba sus historias. Para mi 
uno de mis logros como bailarines siempre estar en el foro con 
un cometido, una idea, saber por qué estaba parado allí, qué 
que ria decir con mi papel. Yo no salia a hacer ejercicio en una 
geometría inventada por ouo sino a interpretar. Cada movi-
miento que yo hacia lo traducía en ideas, en palabras, y lo 
analizaba y practicaba solo. Sabia que tenía cosas importantes 
que dctir. Pienso que fui mejor bailarín que mi entrenamiento 
porque la emoción y la idea llevan a los mliscu\os, al cuerpo, 
de manera inseparable. Yo tengo una manera de ser muy 
dinámica, movidiza, contrastante. Así es mi vida interna yeso 
me hermanaba con la danza, aparte de la seriedad, constante 
y profesionalismo que encontré en el Ballet Nacional. Bailar, 
actuar,eramicscapeymifuga. 

"Desde Waldeen y Anna Sokolow, ésa es una idea 
cemraleneldesarrollodcladanzamexicana,peromuchas 
veces parece que se olvida y hay que recordarlo. Con Seki 
Sano también aprendí eso, la disciplina absoluta, auténtica, 
la verdadera concentración. Cada clase era un rito y un 
derroche de sabiduría, excitante y bella, y se le disculpaban 
sus exabruptos. 

''Mi entrenamiento inicial era con el estilo de Waldeen, 
que te hacia semir 1u cuerpo, armonizar tus movimientos, 
bailar, pero no era tan formativo en el semido muscular. 
Cuando vi la compañia de Alicia Alonso haciendo mil cosas 
que yo no podia hacer, en Ballet Nacional me dijeron que 
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eso era decadente y horroroso, pero aun así, me rebelé y fui 
a tomar clásico. Cuando ya tenia 1res anos de bailar vino 
José Limón a trabajar con la compania de Bellas Arles y 
tomé clases con Pauline Koncr y Lucas Hoving, y tambifo 
con Xavier Francis, que se quedó. Él me dijo, 'a lo mejor 
tienes talento pero tu cuerpo está mal formado. No te si rve. 
Tienes que deshacer todo y volver a empezar'. A mi me bajó 
el ánimo a los suelos, ya que me habían empujado a bailar 
hasta papeles estelares con Guillermina y Chepina que sí 
habían tenido alguna formación técnica de clásico al princi-
pio que yo no tuve. Descubrí que el bailarín profesional 
debería tener un entrenamiento muy amplio. El cuerpo debe 
quedar fac ultado para moverse de muchas maneras para 
poder bailar coreografías muy distintas. Yo llevé a Sergio 
Unger, a Xavier, y después a David Wood y muchos otros 
maestros a dar clases al Nacional y empezó a cambiar al 
panorama del entrenamiento y los conceptos sobre técnica y 
danza, a romper con el dogmatismo. 

"Guillermina me inició artísticamente. Es muy inteli-
gente y sabe envolver. Se hace querer. Es muy estimulante 
la experiencia de haberla gozado y sufrido. Entré en panales 
y le creía todo. Creía en la companía. Tomábamos muy en 
serio la crit ica y la autocrítica. Al principio propiciaba la 
fraternidad y la discusión. 

''Poco a poco llegué a ser lider dentro de la compafiia, 
a tomar cada vez más responsabilidades. Sobre todo desde 
la época en que ella estaba embarazada de su segundo hijo 
( 1959), me encargué de toda la cuestión interna. Organizaba 
los horarios, los ensayos, vigilaba la disciplina, ent renaba a 
la companía, supervisaba el repertorio, invitaba a maestros 
y coreógrafos como Guillermo Keys, Joan Gainer, Gloria 
Contreras, Ana Mérida, y a bailarines. Aunque con pleitos 
constantes con Guillermina, ella no me podía decir que no, 
porque me había enseñado a pensar por mí mismo, y después 
se convencia . Yo amaba y admiraba a los bailarines como 
Rosita Pallares ymuchosouos y los defcndia. Siempre creía 
que en una compafiia debería de haber pluralidad, con un 
repertorio muy contrastado, como en una orquesta sinfóni-
ca o una eompaníade clásico. Yo me preocupaba deque BN 



estuviera siempre renovándose. Siempre me disparé de la 
uniformidad y de la gente que baila sin pensar. Cuando salí, 
siento que la compai'iía se volvió más cerrada. 

''Yo me entendía perfectamente con las ideas de Guiller-
minacomo coreógrafa. Hubo un maridaje hermoso. Ella me 
marcaba los movimientos pero me daba una enorme libertad 
para crear mi movimiento. Yo adivinaba, ya sabia qué cosa 
era, no tenia que decirmelo. Había un nexo bellísimo que se 
logra dar muy esporádicamente. Cuando se encuentra es 
maravilloso para el coreógrafo y para el intérprete. 

''Entre los papeles que más me gustaron bailar f ueel papel 
de Revueltas en Imágenes de un hombre (Bravo, Revueltas, 
Flores Canelo, 1958). Para mi fue un hallazgo, uno de los roles 
más ricos que he hecho como intérprete- creador. Se trataba 
de un hombre solo, con una enorme capacidad de conocer la 
vida y de conocerse e ironizarse a sí mismo, de seguir sus 
propias ideas y lograr la perennidad a través de su obra que 
para mi es lo más importante. Revueltas fue una gente que 
admiro y amo y tener a mi cargo esa posibilidad de interpre-
tarlo era un privilegio. Me preparé muchísimo y cada función 
me enriquecia, encontré dentro de mi más posibilidades para 
decir cosas que no había experimentado antes". 

Raquel Tibol destaca: "Sorprendente resultaba la ac-
tuación de Carlos Gaona, quien lograba dar todos los mati-
ces dramáticos que el personaje central requería'' (Pasos en 
la danza mexicana, México, UNAM, 1982, p. 133). 

"Otro papel que me gustaba muchísimo era el de un 
albañil que se suicida por hambre, de Danza sin turismo No. 
/,con música de Revueltas (1955). Lo estudié usando el 
método de Stanislavski. Llené hojas y hojas con recurren-
cias y me encerraba horas buscando rasgos para aplicar a mi 
personaje, investigando y ambientándolo. 

" También al papel de viejo en Paratso de los ahogados 
(Bravo, Jiménez Mabarak-Hellmer, Flores Canelo, 1960) le 
di mucho tiempo de ensayo personal. Este ballet fantástico, 
onírico, requería otro tipo de ataque porque yo era un 
anciano que se movía mucho y con alegría. Tenia un com-
pañero increíble que era Federico Castro, tan sensible y 
cálido como persona y como artista, en el papel de mi nieto. 

"Desde el día que tomé mi primera clase supe que yo 
tenía que crear movimiento. Lo sentía como natural, des-
pués de las clases inventar ''pasos'' o imaginar situaciones y 
sacar los movimientos. Como a los cuatro anos de estar en 
el Ballet hice mi primera coreografía. El hombre del mait. 
(1952, con la música de Tierra de temporal de Moncayo) y 
lo bailamos en giras. 

"En esa época nos tocó andar en miles de lugares, 
tanto teatros como plazas de toros, patios, parques o 
atrios, todo tipo de lugares donde la gente podía reunirse 
y nosotros ''bailar''. A veces tratábamos de brincar y nos 
hundíamos en Ja cierra o bailamos en iablones recién cor-
tados donde la brea salía con el sol y hervía, quedándonos 
pegados. Había que cargar con una planta para el sonido 
y en ocasiones pasaba un perro y tiraba el cordón del 
tocadiscos. A la gente le dábamos un motivo para reunirse 
y respondían con calidez, llenos de azoro. Aunque eran 
malas funciones por las condiciones técnicas, bailamos con 
convicción y eso ganaba a la gente. No sabían aplaudir, 
pero nos redituaban cantando, bailando y recitando para 
nosocros. Fue un aprendizaje que abrió muchas perspecti-
vas y contactos con distintos públicos populares. Fuimos 
terriblemente criticados por ser bailarines comunistas, pe-
ro nosotros lo teníamos a mucha honra. Éramos el único 
grupo que hacia este tipo de funciones en aquel momento 
y después los alumnos deSeki lo hicieron también. Esa idea 
de llevar teatro y danza a la gente que no sale de sus lugares 
sigue siendo necesario y valedero. Lo que podria criticar 
desde mi pumo de vista de ahora es que no tuvimos la 
preocupación ni el tiempo ni el dinero para hacer un reper-
torio especial para este tipo de giras. Adaptábamos los 
ballets hechos para teatro. 

"Considero igualmente importante hacer un buen re-
pertorio pensado especialmente para niños. Un público de 
menores es un público mayor porque tiene imaginación 
desmedida y responde cuando le presentas obras de arce. 

''Nuestro movimiento logró llenar Bellas Artes en tem-
poradas largas. Ahora se ha perdido mucho de ese público 
y la danza se ha vuelto más elitista. Recuperar al público 



sería la única manera de volverse autónomas y autofinancia-
bles a las companias para no tener que depender del Estado 
que ya no puede pagar todo. Se debe de combinar muy bien 
los repertorios usando correctamente los prestigios y las 
novedades como lo hacía Covarrubias, con coreógrafos y 
bailarines invitados, buscando variedad en los programas. 
Un coreógrafo profesional no puede esperar que baje la 
musa y le inspire, sino que tiene que planear sus obras en 
relación con las necesidades de las compañías. Tampoco 
debería de haber dictaduras y e1<clusivismos en los grupos y 
no debería ser necesario que cada coreógrafo tenga su propia 
compañia. 

''Mi primer estreno oficial fue La canción de los bue-
nos principios (1956). La idea fue muy hermosa. Surgió de 
un libreto y unos diseños que hizo Xavier La valle basados 
en un poema de Naftali Bellrán. para una producción muy 
ambiciosa. Presenté la idea a (Migue) Álvarez Acosta (di-
rector del INDA en ese entonces) y él me dijo que primero 
montara la coreogra fía y lo presentara al Cónsejo. Así lo 
hice, usando a dos compañías, el BN y la de Bellas Artes, y 
el Consejo recomendó su producción. El composilor, Ar-
mando Lavalle, es1aba en Xalapa 'I si le pedia música para 
una sttción de medio minuto me mandaba tres y me decía; 
''nomás agrégale unos pasitos". No me supe sobreponer y 
quedó demasiado largo. Pero lo peor fue que poco antes 
del est reno llegué a Bellas Artes a ver la escenografia puesta 
en el foro y era descomunal. supermonumenta l. Me dio 
vuehael corazón. Algo estaba mal en las medidas. Tragaba 
a la gente. Y Juego en el ensayo veo sali r a Jos bailarines 
con su vestuario, los ángeles barrocos con lujo asiático, las 
nin.as de Ja primera comunión con unos tutús gigantescos. 
La ropa se veía maravilloso pero a la horade moverse, todo 
se revolvia. El trazo que se veia bien en mallas se perdía 
ent re el tamaño yel brillo de la escenografía yla ropa. ¡Qué 
fracaso tan estrepitoso y terrible, por la falta de consejo y 
de conocimient o mio! Según Guillermina, yo tenia que 
aprender coreografía a través de los cabronazos, y asi 
aprendi. Fue muy sonado y dolorosísimo. Después de esa 
función yo tenia pena con todo el mundo. Me sentía cul-

pable. Afonunad::imente, !a gira a Europa y China que 
hicimos el BN y el Ballet Contemporáneo de Bellas Artes al 
af\o siguiente me sacó de ese luto tan espanrnso que yo 
arrastraba. 

"Ver la conjunción de las artes en la Ópera de Pekín fue 
una experiencia maravillosa que me reafirmó en una idea del 
arte integra! que tenía desde antes, pero que no sabia cómo 
lograr. Dije: "esto es", pero lo pude empezar a tratar de 
realizar después de sali r del Nacional. ya trabajando en Gua-
najuato, cuando monlé landrú (principios de los setentas). 

"Después (en 1958) vino ot ro golpe por falta de previ-
sión, el estreno de E/ciclo mágico (Bartók, Xavier Lavalle). 
El fondo era la mar con un erizo tremendo que se movía por 
todo el foro y Sonia Castañeda y yo éramos unos animales 
fan1ásticos. Otra vez el vestuario y la escenografía se comió 
a ta danza. Después lo bailamos sin vestuario y esccnografia 

. y duró muchos años en repertorio. 
"En esa misma temporada estrené El corrido del sol de 

Carlos Chávez. con una escenografía muy bella y limpia de 
Xavier Lavalle. Desde que se levantó d telón, e l público lo 
aplaudió. Fue mi primer é1<ito en Bellas Artes. Era una 
alegoria al campesino, a la tierra, un himno al sol, al traba-
jador que ama la tierra. Era jovial y fresco. El fracaso 
tremebundo de la canción de los buenos principios me valió 
para hurgar en el cómo y el por qué y me obligó a buscar un 
lenguaje más actual. Estas dos obras representaron un avan-
ce, una luz nueva para mi". 

Siguieron otras obras importantes para el repertorio de 
Ballet Nacional como El amor amoroso ( 1959) que demos-
traba, según Raquel Tibol, que Carlos era '' uno de los pocos 
coreógrafos que en el cuadro general de la danza moderna 
en Mé1<ico seguía una tendencia posromántica" (Pasos en fa 
danza mexicana, op. cit., p. 135). Esta obra se apoyó en los 
versos de conocidos ¡>oetas como Darío, Paz, Lorca, Neruda 
y López Velarde. C11atroenelforo( Barber), obra muy bien 
construida que gocé muchos años a l bailarla y Danzas pri-
mitivas(Schaeffer y Mache, Guillermo Barclay) eran dos de 
las contribuciones más importantes de Carlos al repenorio 
del Ballet Nacional durante la primera mitad de los sesentas. 



Esta última también sirvió de base para un digno show que 
se presentó durante dos meses (1965-66) en un cabaret de la .. 
Roq ueta en Acapulco con un elenco que incluyó a Luis 
Fandii'lo, Antonia Quiroz. Isabel Hernández y yo de Ballet 
Nacional. Asi completamos nuest ros raqu í1 icos ingresos en 
el Ballet y además sirvió para que la compañía captara a una 
serie de jóvenes talentosos que iniciaron su formación dan-
dstica alli y después la continuaron en México. El más 
destacado de éstos y único que continúa dentro de BN es el 
gran bailarin Miguel Ángel Añorvc. 

"Mi mamá me sostuvo un tiempo y luego me consiguió 
un trabajo de pocas horas en una refaccionaria y después 
trabajé en un laborarnrlo de análisis clínicos. Yo procuraba 
no tener que trabajar mucho para poder dedicanne a mi 
verdadero trabajo, el anís1ico. El trabajo burocrático, sentar-
me en una oficina, me molesta. Nunca lo he podido aguantar 
mucho. Como al año de estar en Ballet Nacional, Guillennina 
me consiguió un nombramiento con un sueldo irrisorio en la 
SEP, dentro de las misiones culturales. Después se lo dejé a 
Raúl (Flores Canelo) porque yo pedí permiso a Guillennina 
para bailar en una opereta que montó Guillermo Keys. Prime-
ro me dijo que si. pero ya cuando se iba a estrenar me dijo que 
no. Cuando regresé al llN me dio Álvarez Acosta un sueldo de 
mil pesos mensuales después deque le hice un espectáculo que 
gustó mucho para la celebración del Dia de la Marina donde 
asistió el Presidente Ruiz Cortinez. 

"A principio de los sesentas llamaron a Guillermina de 
la Universidad Veracruzana para que organizara una escuela 
y compai'lia de danza allá y ella me mandó para entrenar a los 
bailarines y montar obras hasta que se logró fonnar la com-
pai'lia. Estrenamos con un grupo de 25 bailarines, la mitad 
hombres, con obras mías y de otros coreógrafos invitados. 
Era una compañía muy sana, hermosa. cohesionada. Había 
un rector excelente en esa época que sabia dar el apoyo que 
se necesitaba para hacer las cosas bien. Logramos tener un 
subsidio, sueldos para 20 bailarines, temporadas y giras. 

"Era un trabajo muy pesado porque me iba a trabajar 
allá viernes, sábados y domingos y regresaba a trabajar con 
BN de lunes a jueves. Después Guillermina decidió que )'O no 

debía fa ltar viernes y sábados y me dijo que tenia que 
escoger. Yo no me podía concebir fuera de Ballet Nacional 
y llevé a Tulio (de la Rosa ) a dirigir la compai'lia de Xalapa 
Después todo se vino abajo y se volvió a recon struir varias 
veces hasta llegar al desastre actual, una compai\ ia que 
cobra. pero no bai la''. 

En 1968, después de 20 años en BN, Carlos dejó la 
compai\ia por una inviiación de Ana Mérida y el Comité 
Olímpico para entrenar bailarines y organizar el Ballet Fol-
klórico de Etiopía. Antes de regresar, aprovechó la oportu-
nidad de tomar unos cursos de iluminación y expresión 
corporal en Polonia y recorrer algunas ciudades importantes 
de Europa. 

"Otra vez. Guillermina me dio a escoger, o BN o el viaje. 
Decidí por el viaje porque era una oportunidad maravillosa 
de crecer como artista . Me di cuenta que BN ya me coanaba 
en mi desarrollo. Pero cuando regresé a México de todos 
modos andaba de gran luto todavia cuando me invitaron a la 
Universidad de Guanajuato a fo rmar una compañía. Yo ya 
habia 1rabajado en Guanajuato a raíz.de una versión de la 
Co11101ao Hidalgo (Carballido, Elizondo) que se montó en el 
67 con coreografía de Guillermina. mía y de Luis Fandii'io . 

.. Fue como un parto. A los nueve meses hice mi primera 
temporada en el Teatro Principal. Fue un acontecimiento 
porque se llenó el teatro durante quince dias en una ciudad 
de sólo 45 mil habitantes. Luego hice mi primer intento de 
combinar teatro, danza y canto en mi versión de Lo11drli 
(Alfonso Reyes) que fue muy ovacionado en Guanajuato y 
en el DF donde llenamos el Teatro de la Danz.a durante una 
semana. La sei'iora Otero quería que nos quedáramos más, 
pero no se pudo porque los integrantes del elenco eran 
estudiantes. Fue una época gloriosa. Las facultades de la 
Universidad pedían func iones, los estudiantes se entusias-
maban. Había dinero para mi sueldo y para producción pero 
no para pagar a bailarines. 

..Cuando yo ya tenía tres o cuatro ai'ios en Guanajuato 
monté para la inauguración del 11 Festi val Cervanti no , La 
ilustre fregona, una comedia adaptado por Margarita Villa-
sei'iorde las novelas ejemplares de Cervantes, con música de 



Luis Riveroyconexcclemesactoresybailarinesqueforrné 
allá. Para la apertura del 111 01v Festival hice una pues1a muy 
emocionante de Bodas de sangre. 

"Adoro a Guanajuato. He hecho un trabajo muy im-
portante allá para Festivales Cervantinos, y obras preciosas 
para ni1'os. He for mado mucha geme en teatro y danza. 
compallias primorosas con gente talentosisima. Pero des-
puéscambia el gobierno o el rector y todo se arruina por falta 
de presupuesto y de visión. El trabajo se pierde y hay que 
empezar de nuevo deWe formar a los bailarines. Aunque 
también es lindo iniciar a la gente. Te renueva. Para la 
Universidad todo quedó en chiquito. sin valorización y la 
compa1'ía de aries esi;:Cnicas que fund é para el gobierno del 
Estado desapareció. Priorizaron la realización de sketch 
para turistas y la mediocridad. Se construye para destruir 
porque todavía no existe la identificación del arte como una 
profesión, como una actividad seria . Se considera hobby 
para dedicarse en las tardes como diversión . Cuando se va 
el funcionario que impulsó el trabajo, todo desaparece o uno 
se tiene que contentar con lo casero. Los jóvenes que se 
formaron terminan en el DF o dejan el arte. Asi ha sucedido 
en muchas panes. Todavía tengo un pequeño grupo de 
actores alláquc me siguen y hacemos obras para nillos, pero 
no puedo vivir allá porque no puedo vivir del aire. 

"Cuando me llamaron para ser jefe del Deparlamento 
de Danza del JNBA en 1973, organicé un homenaje a los 25 
ai'ios del Ballet Nacional para que sonara el nombre de 
Guillermina y de la companía. Yo quise que IJN y Ballet 
Independiente fueran , tan impor1antes como la Compañia 
Nacional de Danza , pero al llegar al aparato burocrático 
encontré todo ya funcionando de cierta manera y con ciertos 
presupuestos que no se puedan cambiar al gusto personal. 
La perspectiva cambia completamente. Quise que cada gru-
po tuviera una entrada estable mensual para sufragar sus 
gastos a través de funciones porque no podía conseguir 
subsidios. Fue una labor titánica tratar de organizar un 
verdadero programa didáctico que garantizara trabajo e 
ingresos a través de la venta de funciones a escuelas. Pero 
como no se organizaron correctamente, no entró el dinero 

que debía )' nunca se pudo ser equitativo. También quise 
presentar a grupos de provincia. Pero se me rebotaban las 
decisiones)' los dineros. Toda la camidad de oficios que hice 
deberán estar allí todavía en los archivos. En dos años, no 
logré más que enemistarme con algunas de las gentes a las 
quequeriaayudar. 

"Para mi, la obra más importante que he hecho dentro 
de la linea de teatro y danza es El maleficio de la mariposa, 
de Larca. No se logró conjugar de manera brillame 1écnica-
meme porque se montó en solo cinco meses, pero fue muy 
avanzada artísticamente. Fue una producción que hice con 
esa artista excelsa que es Valentina Castro. Los dos nos 
integramos muy bien y hubiera sido un grupo muy hermoso, 
pero ahi se quedó porque no tuvimos patroci nio ni financia-
miento de nadie y Valentina se tuvo que ir a trabajar a 
Sinaloa por motivos económicos. Fue un arranque para un 
quehacer que no cuajó. Pero no quiero hablar de las dificul-
tades porque ni modo. asi es esto. Yo sigoinsistiendocon las 
instituciones para tratar de lograr mi obra. a través de esa 
conjunción de las artes, porque es mi manera de decir y tengo 
muchas cosas que decir todavia'". 

A pesar de todo lo sucedido. Carlos continúa con áni-
mos para seguir buscando la manera de llevar a cabo su 
trabajo, de preferenciaenel interior, formando jóvenes para 
puestas en escena que combinen danza, teatro y cama. Uno 
de sus proyectos más acariciados desde hace tiempo es mon-
tar su propia adaptación del Rabinal Achl con actores que 
bailan y cantan. Actualmente está en tratos con varias insti-
1uciones busi;:ando apoyo para este u otros proyectos, pero 
todavía no tiene ninguna resolución. Lamenta tener que 
depender de las instituciones, pero dice que en las condicio-
nes actuales los actores y bailarines profesionales exigen una 
seguridad económica antes de emprender un t rabajo. 

El trabajo de Carlos Gaona responde a una de la tradi-
ciones más valiosas del movimiento de la danza moderna 
mexicana, el sentido de misión trascendente. grupal e inno-
vadora, que requiere verdaderamente de la dedicación de 
toda una vida. Esta es la enseñanza que me dejó Carlos a mí 
y a muchos otros desde nuestros inicios en la danza. 



Helena Jordán 
y el impulso 

creativo 
Cristina Mendoza• 

Amo la danza por wbu 1od11s las l'<IS'15; la danzo me 
hadad11una.Jl"g1mdodpon1<'nttndtr<'IM'nlldode/u 
"l<Ía.tm'lrahe<:lroat'Url'omOStrhumlln0. 1 

A 
cxis1cncia. A pesar de que muy niila fue alumna de Madame 
Dambrc, considera que su elección consciente por la danza 
se manifestó durante la adolescencia, alasis!ira las clases y 
ensayos que la célebre Waldeen realizaba por aquel entonces 
en la Vanguardia Nicolaita, A.C. 

En este centro conoció a Ana Mérida y quedó prendada 
de su calidad dancistica: desde entonces Helena deódió 
estudiar con ella, quien influyó mucho en su linea y estilo. 

En 1947, Helena Jordán entró a la recién creada Acade-
mia de la Danza Mexicana, y al año hizo su debut escénico 
invitada por Anna Sokolow en la temporada de Ópera de 
Bellas Anes. En tal ocasión fue seleccionada para bailar en 
los ballets de Orfeo y Mtfistófelcs, gracias a su gran sentido 
para la danza. 

Poco tiempo después se unió al Grupo Experimental de 
la Academia y fue parte del elenco de la primera gira que 
realizara éste a Guatemala para inaugurar el Teatro al Aire 
Libre. Helena participó como solista en la coreografia Can-
ción desesperada, de Ana Mérida. experiencia memorable 
para ella por interpretar el primer solo que se le montara y 
compartir el escenario con el Premio Nobel, Miguel Ángel 
Asturias, quien dedamaba los versos de Neruda. 

Su estancia dentro de la Academia de la Danza Mexica-
na fue muy valiosa, ya que dicha institución contaba con 
maestros de aha calidad y ofreda una amplia preparación 
especializada. Durante este periodo tornó clases de danza 
afroamillana con Jean LCon Destiné. del elenco de Katheri-

'La auwra a¡rad«c el apoyo dtlCEl'ol101-0,\N7.A "Josi Limón'' 

de rtt0pilación documemal y a Hdcna Jordlin. quien le propor•ionó 
documcn1o;per1>0nalc1)'Unaen1revi;ta.I 



ne Dunham; danza afrocubana con Miriam Polt; danza 
fo lklórica con Marcelo Torreblanca; coreografia con José 
Limón, Doris Humphrey y Xavicr Frands; 1eoria del fol -
klore con Vicente T. Mendoza, e historia del arte con Miguel 
Bueno . 

Xavier Francis, que en oWnión de Helena dio a los 
bailarines de su ,generación las bases técnicas de la danza 
moderna, fue t;;11bién fundamental en su formación. Así 
también . los cursos de coreografía de Limón. en la actuali-
dad casi en el olvido, le abrieron un mundo maravilloso, ya 
quesin scrtécnicos1enianuna gran calidadartís1ica. 

Como bailarina, Helena interpretó muchas de las obras 
de los coreógrafos mexicanos y extranjeros de su época, 
entre otras Pasacalle y Fuga de Humphrcy, Sue11o y presen-
cia de Arriaga y Los cuatro sales, de Limón. 

En la Academia de la Danz.a se formó también como 
maestra y desde muy joven impanió técnica moderna, siendo 
ayudante de Lucas Hovin en la clase de varones, debido a su 
recia presencia. Ent re sus alumnos, Helena recuerda cariño-
samente a Rosalío Ortega, Ofelia Medina y P ilar Pellicer. 

En 1959 se separó de la Academia dentro de la cual 
trabajara durante tanto tiempo; para entonces era jefe del 
Dcpanamento de Danza del Insti tuto Mexicano del Seguro 
Social (IMSS), dentro de cuyo seno formó el primer Taller de 
Danza, con la participación de excelentes bailarines entre Jos 
que figuraron Nell ie Happee, Sonia Castañeda, Farnesio Ber-
na], Tulio de la Rosa, Esperanza Gómez y Raquel Gmiérrez. 
Este grupo realizó mültiples presentaciones por el imerior de 
la República, en Cucrnavaca, Monterrey, Villahcrmosa, Los 
Mochis y Mérida. 

Helena organizó también Jos festiva les de danza del 
teatro del Instituto Mexicano del Seguro Social a los que 
in vitó a los pri ncipales grupos de aquel en1onces: Ball.et 
Contemporáneo de Rosa Reyna, Ballet Nacional de Guil\er-
mina Bravo, Bal!ct Mexicano de Guillerrrio Arriaga, Ballet 
Concierto de Felipe Segura y el Nuevo Teatro de Danza de 
Xavier Francis. 

Los trabajadores constituyeron la preocupación prefe-
rente de Helena, para quienes ofreció 27 funcio nes en los 

distintos teatros del lMSS y donde realizó un homenaje a 
Silves1reRevucltasen 1958 . 

Habiendo sido invitada oficial de la feria de Momrca\, 
Helena se despidió como bailarina en el año de 1967; en este 
pais montó programas de danza moderna en la Universidad 
de Magill y en el pabellón de Ontario con Les Ballets Moder-
ncs de Canadá, dirigido por Hugo Romero. 

Conlaintencióndeintcgrarun ballet universitario for-
mó en 1%8 el ta ller coreográfico de la Academia de San 
Carlos, part icipando como directora artística y coreógrafa, 
al lado de Bodyl Genke\, su directora . 

Con fundamento en esta amplia experiencia , Antpnio' 
Rodríguez, jefe del Departamento de Difusión Cult ural del 
Instituto Poli técnico Nacional la llamó para hacerse cargo 
del Departamento de Danza en 1969. En este cent ro docente 
realizó un fes1ival de danza en el teatro de la Unidad Cultural 
Zacatenco; constituyó los grupos de danz.a moderna del 
Politécnico y abrió un campo a la experimentación coreo-
gráfica al crear el Taller Espacios. 

Deseosa siempre de aprender, tomó en Praga el curso de 
plástica del gesto de Ladis\av Fialka. Este interesante mCtodo 
para bailarines y determinó cambios importantes en 
su expresión artística. Con objcio de transmitir su experiencia 
propuso impartirlo a varias instituciones siendo aceptada en 
San Luis Potosí, donde Helena trabajó en tres ocasiones, 
culminando cada curso con una exitosa presentación en el 
Teatro de la Paz. 

En Jos ai\os setenta Helena fundó el Foro 73 de Música 
y Danza, que ofreciera funciones en Bellas Artes y en el 
interior de la República y tomó cursos de técnica de impro-
visación en la Ópera de París y de expresión corporal en 
Catalui'la, donde impartió clases de iniciación a la coreogra-
fia, plástica del gesto y 1écnica de improvisación. 

El entusiasmo de Helena Jordán por la coreografía se 
manifestó desde fechas tempranas y con el tiempo se consti-
1uyó en interés vital, de cal forma que afirma contundente: 
"mi intención principal es crear, hacer coreografía; este ha 
sido mi sueño dorado. Quisiera ll:ner un grupo perfectamen-
1c entrenado para poder volcar en CI todas mis ideas, que en 



ocasiones se me quedan ahogadas por no tener con quien 
trabajar".2 

A la fecha cuenta con más de cuarenta af'íos de vida 
profesional y nunca ha dejado de crear, razón por la cual 
declara chispeante: "yo hago coreografía con quien se de-
je" .l 

El trabajo continuo y dedicado le permitió tener siempre 
listas tres o cuatro obras terminadas cuando en los años 
cincuenta Miguel Covarrubias solicitaba alguna coreografía 
para estrenar en las memorables temporadas de Bellas Artes. 
Anna Sokolow, Gabriel Houbard y muchos artistas cerca-
nos a ella han reconocido y alabado su intensa energia y 
capacidad de creación. 

Como partícipe de la llamada "Época de Oro" de la 
danza mexicana, Helena Jordán expone que fue un momen-
to muy especial en que la conjunción de músicos, artistas 
plásticos, literatos e intelectuales se sumó al esfuerzo de 
bailarines y coreógrafos. Helena señala que en tales fechas 
no se tenía conciencia de lo que estaba gestando y que tocó 
a los criticas y artistas de la talla de un Tamayo o un Rivera 
destacar el valor del movimiento dancístico. 

Helena realizó su primera obra Entre sombras anda el 
fuego, en 1950, con el mismo nombre pero totalmeme dis-
tinta a la de Anna Sokolow. Nuestra coreógrafa atendió al 
barroquismo de la obra de Bias Galindo y desde entonces ha 
sentido la necesidad de identificarse con la müsica. 

En su primera etapa coreográfica se muestra este interés 
por la interrelación müsica-movimiento, limitación compo-
si1iva que en opinión de Helena proporciona una disciplina 
extraordinaria al creador. Dentro de esta búsqueda se en-
cuentran sus obras Polifon(a y Fantasía cromática y fuga, 
esla tHtima con müsica de Bach, escenografía de Santos 
Balmori y que fuera propuesta para el Premio Interamerica-
no de Danza, efectuado en Chile. 

Posteriormente, y como consecuencia lógica de su tra-
bajo, Helena persiguió la síntesis compositiva, siendo resul-
tado de esta nueva meta Romeo y Julieta, con música de 
Samuel Barber, en la cual trabajó un tema muy conocido 
para hacerlo propio . En esta obra, el drama literario se 

si ntetizó alrededor de cuatro personajes lográndose una 
versión de alta originalidad, aunque Helena la califica como 
coreografía de transición. jumo con Ángeles inmóviles o 
Sonetos. 

Una de las realizaciones preferidas de Helena Jordán ha 
sido Personna, trabajada par su autora al lado del compo-
sitor Julio Estrada y en la cu::i l tradujo al código dancíst ico 
de contracción, movimientos y expansión el tema de la vida. 
Esta novedosa coreografía, con acompañamiento de tres 
voces fue muy bien recibida par el público y los críticos. 

Sus trabajos posteriores muestran mayor madurez y 
definición en cuanto a sus búsquedas. Ofrenda a lsadora, 
altamente estética, tomó como fuente de inspiración la obra 
pláslica de anis1as que representaron a esta innovadora: El 
orco y la flecha se acerca mucho a su concepción actual de 
interiorización. 

Helena Jordán piensa que el trabajo de su esposo, Santos 
Balmori, ha influido en ella, principalmente en lo referente a 
la amplitud y volumen de sus figuras y a la grandiosidad con 
la que él ha sabido expresarse. Como coreógrafa gusta que 
sus bailarines desarrollen esta amplitud de movimiento y 
expresión. La critica ha buscado un formalismo inexistente 
en su trabajo, Helena explica que su deseo fundamental ha 
sido destacar el sentido humano; le molesta encasillar al ane 
y si bien ha tomado como modelo lo mexicano. nunca le ha 
dado una connotación nacionalista. 

Enamorada de la danza, se ha interesado por el trabajo 
de sus compai'leros y de todos aquellos quede una manera u 
otra han realizado una labor valiosa dentro de esta activi-
dad. Organizadora experimentada, ha llevado a cabo los 
homenajes a Silvestre Revueltas, José Limón, lgorStravins-
ki, Sonia Cast añeda y Sant0s Balmori. 

El significado especial que cobró para ella el homenaje 
a José Limón, efectuado a ocho días de su muerte, la impulsó 
a vencer los múltiples obstáculos que complicaban su reali-
zación. No obstante que la mayoría de las aut0ridades y 
bailarines se encontraba en periodo vacacional, Helena ob-
tuvo d apoyo de la Secretaria de Educación Piiblica y la 
colaboracióndeimportantesartistas,entreellosGloria Con-



treras, Raúl Dantés, Hermilo Novelo, Sergio Scheider y 
Santos Balmori. 

A pesar de que no han querido dirigir una eompailía en 
forma permanente, las exigencias de la creación la han obli-
gado a desempei'tar funciones directivas en varios grupos: 
Taller de danza del IMSS, Taller Coreográfico de la Acade-
mia de San Carlos, Taller Espacios, Grupo Génesis y Grupo 
Signos, entre los más importantes. 

La mayoría de sus trabajos y experimentaciones coreo-
gráficas la ha efectuado dentro de estos grupos, obteniendo 
resuhados muy alentadores. Con Signos, donde teatro, mú-
sica, poesia y danza lograron conjuntarse, participó en fun-
ciones al aire libre en las cuales público y artistas crearon una 
energía Yiva. Helena Jordán se considera pionera en la 
presentación y diseí\o de espectáculos dancísticos en espa-
cios no convencionales: el Museo de Arte J\'1oderno y las 
terrazas del Castillo de Cha pu ltepcc han servido de escenario 
a sus obras. 

Interesada en la difusión de danza, ha ofrecido múltiples 
pló.seicasalo largodesucarrera: hasidoconferencista enel 
Instituto Politécnico Nacional, en la Biblioteca Benjamín 
Franklin, en el Museo de Arte Moderno, en el canal 11 de 
televisión y su conocimiento acerca de la danz.a norteameri-

cana le ha valido la felicitación de un embajador de Estados 
Unidos. 

A través de esta labor pretende mantener vivo el pasado 
por considerar que es necesario sacar fuerzas de nuestras 
raíces; pero con la modestia que la caracteriza declara no saber 
si sus pláticas son o no importantes, aunque defiende el sentido 
de la verdad y la pasión que hace participe al público, comu-
nicándole sus experiencias, sus búsquedas y dudas. 

La coreógrafa acaba de prese ntar un trabajo para el 
reciente homenaje a Santos Balmori organizado por el Ins-
tituto Nacional de Bellas Artes y se encuentra muy entusias-
mada escribiendo un libro acerca de los resultados de sus 
talleres de composición e imprO\'isación. 

Helena Jordán 1ransformó un sueí\o infantil en búsque-
da existencia\; el esfuerzo, el trabajo constante y su profun-
do amor a la danza han enriquecido, sin lugar a dudas, su ya 
atractiva personalidad. 

Notas: 
1 PalabrMd(H(ltnaJordán;(n1revi11a rnliz.adaporlaa111ora . 
1 con Hekna JOfdán por fdillt' Se¡u1a. 
lirJem. 



Salvador Juárez 
Felipe Segura 

:-.'léxico fue dificil, largo y azaroso. 
Desde nif10 tenia la ambición de ser bailarín; posterior-

mentcsabriaqucdc ballet cl<isico. 
Cuando llegó a la capital - cncompaiiiadc su familia-

lo primero que tuvo que hacrr fue obtener un empleo. 
Una vez establecida su familia pudo acercarse, después 

de muchas indagaciones, a la Escuela Nacional de Danza , 
que en esa época estaba en el cuarto piso del Palacio de Bellas 
Artes. 

A principios de los años cuaren ta y sin estudios previos 
ingresó al Ballet de la Ciudad de México. Su buena figura, 
su destreza. piernas fuertes, su talento y extrema seriedad, y 
la necesidad que la compaiiía tenia de varones, motivaron 
que fllera aprobado por las hermanas Gloria y Ncllie Cam-
pobello y don l\fanín Luis Guzmán. 

Tenia un permiso especial para llegar tarde a la clase, 
cosa que no estaba permitida en la compaiíia y causaba 
multas en efectivo, debido a que la hora de la salida de 
Salvador era la horade entrada al ballet. 

En 1943, el 27 de junio, se inicia la primera temporada 
del Balice de la Ciudad de México y Salvador toma parte en 
cuat ro obras muy ambiciosas del repertorio: en Alameda 
1900, como Ca nin; en Obertura republicana, integrante del 
cuerpo de baile; en F11e11sa11ta , como una de las parejas 
fantasmales dd salón donde bailaba el hermoso vals Mag-
dalena, y en Umbral como uno de los varones de las 1res 
parejas que representaban el Amor, de la magnifica coreo-
grafía de Gloria Campo bello . 

Salvador participó en varias de las giras por la República 
y fue ascendido a solista. Para ]asegunda temporada obtuvo 
el papel del Novio de Alameda 1900, siendo éste su primer 
estelar. 

Gloria Campobel!o preparaba un ballet con el tema de 
un circo que había sido muy famoso en Méxirn durame 
muchas dCcadas, el Circo Orri"11. En esta obra . Ricardo Silva 
interpre1aba el papel del Caballo, ella era la ecuyáe. 
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Hubo problemas, Ricardo salió antes de iniciarse la 
temporada y fue Salvador quien estrenó el ballet bailando 
con la primerísima bQ/lerina Gloria Campobello. 

Don Martín Luis Guzmán decía muy complacido que 
"era un caballo de raza, un ponny". 

La señorita Nellie lo programó para tomar clases en la 
Escuela Nacional de Danza con objeto de regularizarlo. Esto 
implicó mucho más trabajo para Salvador porque a él, que 
como la mayoría de los muchachos tenían empleos que les 
permitian mantenerse y ayudar a sus familias Ja compañía 
les daba un pago por las temporadas o las funciones extraor-
dinarias. El resto del tiempo tenían una beca pequeña. 

Salvador salió adelante con su regularización y el IO de 
octubre de 1946 obtuvo el titulo de maestro. Hubo una 
función de gala en Bellas Artes para presentar a todos los 
titulados, Salvador bailó una jota vaienciana. 

Fue una de las parejas solistas, con María Roldán, otra 
de las primeras bailarinas, en el ballet Afefuyaquc presentaron 
las hermanas Campobello en el Estadio Olímpico en noviem-
bre de 1946. Este ballet de masas fue "para la exaltación del 
licenciado Miguel Alemán a la presidencia de la República" . 

En calidad de primer solista Salvador tomó parte en 
todas las funciones que la compañia hacia para el Dia de la 
Marina y otros acontecimiento oficiales . 

En julio de 1945 llegó contratado a México un grupo de 
bailarines de la escuela del American Ballet dirigido por 
Georg e Balanchine, para bailar Lo noche de Wafpurgis de la 
ópera Fausto. Este grupo tomó algunos bailarines para com-
pletar el conjunto y Salvador fue uno de ellos. 

Tuvieron tanto éxito que la Ópera lnternaciona1 1 deci-
dió que hicieran una función de danza completa. 

Salvador bailó en Constancia, de William Dollar, te-
niendo oportunidad de tomar clases con ellos y ver de cerca 
a magníficos solistas como Marie Jean Guimar y Nicolás 
Magallanes (bailarín intérprete. solista de origen mexicano 
y uno de los favoritos del maestro Balanchine). 

Esta oportunidad fue muy importante para Salvador 
porque puso mayor empeño y logró superarse. Asimismo, 
secretamente comenzó a tomar clases con Sergio Unger, cosa 

que estaba prohibida por las autoridades del Ballet de la 
Ciudadde MCxico. 

Después viene la tercera temporada de la compañia en 
l 947, en la que tomaron parte Anton Dolin, Alicia Markova 
y un grupo de magníficos bailarines. 

Salvador quedó ubicado como solista. Al final de la 
temporada obtuvo una beca de parte del señor Dolin para 
estudiar en el Ballet ArtsSchool del Carnegie Hall de Nueva 
York. 

Meses de aprendizaje y perfeccionamiento con maestros 
como Marian Ladre, Vera Nemtchinova, Yeichi Nimura, 
Lisan Kay, Vladimir Dokoudowsky. Nina Stroganova, Ed-
ward Caton produjeron en él una mejoria notable. 

A pesar de haber sido el Ballet de la Ciudad de México 
de donde partió para la beca -suponiéndose que a su regre-
so volvería a la compañ.ia-, el maestro Carlos Chávez 
dispuso que ingresara a Ja Academia de la Danza Mexicana 
de reciente formación. Aquí trabajó con la insigne Anna 
Sokolow; Salvador fue uno de Jos so listas de todas las danzas 
que se hicieron para las óperas y una exhibición ex1raordi-
naria, haciendo pareja con Raquel Gutiérrez. 

Al partir la señora Sokolow y quedar la Academia con 
sus permanentes problemas grupales (las sokolovas, las wal-
dinas y las méridas). Salvador audicionó para el Ballet de 
Alicia Alonso, que en ese momento visitaba México, y fue 
contratado para la gira por todo Centro y Sudamérica. 

Ingresó al cuerpo de ballet alcanzando en muy poco 
tiempo la ca1egoría de solista, teniendo usualmente los pa-
peles de mayor técnica como Ef pájaro azul. 

Al regresar a México se dedica a estudiar con Serge 
Unger y Nelsy Dambre y actúa en las compañías de ambos 
maestros, ahora con la categoria de primer bailarin. 

En esa misma época es contratado por el maestro Miguel 
Covarrubias para bailar nuevamente con la Academia de la 
Danza Mexicana en una gran temporada que se avecinaba. 

Entre otras danzas bailó en Los c11alro soles, de José 
Limón, y Pasacaffe, de Doris Humphrey. Fue una tempora-
da muy brillante y ahora considerada como parte de Ja 
"época de Oro". 



La visita a México de Michcl Panaiefí le reportó una 
nueva beca, en esta ocasión a Los Ángeles, para la escuela 
de este maestro. 

Panaieff mismo le recomendó después para el Ballet 
Russe de Monte Cario, donde también ingresó al cuerpo de 
baile y pronto alcanzó la categoria de solista. 

Con esta compañía adquiere una gran experiencia en 
largas giras, bailando en los ballets clásicos del repertorio, en 
obras de Balanchine, y le son encomendadas partes de carác-
ter como su notable papel del jefe del harem del Sheherezada. 

Bajo la dirección de Frederick Franklyn, quien aUn 
bailaba espléndidamente: Maria Tallchief, Nina Novak, 
Gertrude Tyven, Leon Danilea n fueron sus compañeros, 
todos grandes est rellas establecidas. 

Al terminar la compaflia en la temporada 1962-1963, 
Salvador decide radicar en Nueva York, ya habia adquirido 
una reputación por su profesionalismo y calidad, era popu-
lar entre los bai larines y decide montar una escuela. 

Tuvo gran aceptación, a pesar de que era la época de las 
grandes escuelas del Carnegie Hall , Ballet Russe de Monte 
Cario, Ballet Theatre y las de algunos célebres maestros que 
acaparaban los alumnos. 

Salvador, además de iniciar su escuela comenzó un 
grupo con sus alumnos adelantados. Armó un programa con 
coreografías suyas y comenzaron a representar. 

En 1957 se presentó en el Palacio de Bellas Artes como 
primer bailarin huésped del Ballet Concierto de México. 
Repuso su coreografía Tragedia en Cafabria y creó los dos 
amores. 

Tragedia en Cafabria la había estrenado con el Balle1 
Russe de Monte Cario en forma de pos de trois, en esta 
ocasión utilizó un conjunto, otros personajes y Xavier La-
valle le disei'ló magnífica csccnografia )' \'estuario. La com-
pañia mexicana la conservó en su repertorio presemándola 
en todas sus temporadas y giras por la RepUblica. 

Acompañado de Laura Urdapilleta y Socorro Bas1 ida 
bailó su ballet Los dos amores con mucho éxito, tanto como 
coreógrafo como bailarin. 

Hast a la fecha Salvador JuárezcontinUa con su escuela, 
frecuentemente hace planes para volver a México donde ha 
sido invitado en diversas ocasiones, pero siempre lo pospo-
ne, pues es ya un verdadero neoyorkino el "indito michoa-
cano", como solíamos llamarle . 

Notas 
1 lnmnacional.de la Awc:iadón Musical '' Daniel'', manejada 

por don Ernc•IO Qutzada y Conchita de Quezada eran quienn traían 
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Martín Lagos 
Gaspar Silva Mu/donado 

:: 
dedica a la danza. Es, entre otros, el cuerpo de Martín Lagos 
que descubrió con todos los sentidos la necesidad de educar 
su cuerpo dentro de la danza clásica (1940), aun cuando su 
cuerpo entendia de la disciplina (fue campeón nacional de 
natación). 

Descubre la danza tarde (a los 20 años de edad), mas el 
amor es siempre exacto; lo encuentra cncrc saltos y piruetas, 
que realiza en los entrenamientos de natación entre las amis-
tosas bromas de sus compañeros. 

Martín Lagos !leva la danza en la sangre. Cómo no iba 
a llevarla, si junto con su hermana Cristina su niñez en 
Veracruz se baña con arpas y zapateados. Todo cristaliza 
cuando tiene su presentación profesional en l 940 con el 
grupo de Sergio Franco y Magda Montoya. Más tarde será 
reforzado por sus maestros: Nellie Campobello. Anna So-
ko!ow y Sergio Unger. 

Asi . con la danza mecida en el cuerpo, su inquietud lo 
lleva a Nueva York, donde estudia en el American Ballet, 
reconociendo el cuerpo una y otra vez, alcanzando los sen-
tidos, la percepción de la distancia y del movimiento con sus 
maestros Alexandra Danilova, George Balanchinc y Anato-
le Oboukhoff. 

A su regreso a México es llamado para dar una audición 
al Original Ballet Ruso (1946),juntocon los hermanos Silva, 
Gloria Mestre, Armida Herrera y Carmen Gutiérrez, entre 
otros. 

En 1947 participa por primera vez con el Ballet de la 
Ciudad de México. Paralelamente a este tiempo, su camino 
dentro de la danza empieza a tomar rumbos insospechados 
al lado de Dorita J iménez. Pero esto mejor que el propio 
Martin Lagos nos lo cuente: 

''Cuando yo regresé del Ballet Ruso en 1947, que yo estaba 
sin hacer nada, me encontré a otra gran amiga mía y me dijo: 
'Oye Martin, si no estás haciendo nada ahori ta ¿por qué no vas 
a ver a Julián de Meriche al teatro Ir is y le dices que vas de pan e 
mía?', ella era Tana Lynn, una cubana guapísima. Dije, 'pues 
si no hago nada voy a ir a verlo', y claro, inmediatamente que 
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llegué. me presenté, me vio bailar y me tomó. Esrnve un poco 
de tiempo con él, bailando en el coro, porque hasta eso, me 
metió al coro, y a los dos meses fueeuando yo formé mi pareja 
de baile con Dori1a. en el teatro Iris. En el teatro Iris debuté 
tambiC:n bailando una cosa sola con Rosita Fomés, otra gran 
artistacubana." 1 

Temro de Rel'isra 

Martín Lagos entra en el teatro de revista como cocando 
los recuerdos, una forma de manifesiar su ser veracruzano, 
su orgullo de ser ''jarochoy rumbcro'' al lado de ''Dorita '', 
Lucha Badajer y Cristina Zaragoza, con quienes hizo pareja 
a lo largo de su historia dandstica en el teatro de revista. Si 
bien desde los 17 años había pisado el foro del cine Coloso 
en un dia de muertos, con una coreografía de Rafael Díaz, 
no es hasta este momento cuando sigue su vocación. 

Martín Lagos y Dorita Jiménez encuentran el éxito. Al 
verlos Agustín Lara los manda llamar para formar pareja en 
exclusiva de su orquesta, viajando a Cuba y Brasil , y en 
México participan en sus películas. 

Poco a poco se hunde en el teatro de revista en los 
principales lugares del momento, como el Teatro Blanquita, 
donde conoce y colabora anisticameme con Pércz Prado y 
el coreógrafo Ricardo Luna, y en el cabaret Sei\orial con el 
coreógrafo Rodney. del cual nos cuenta; " ... murió en Mé-
xico y tuve el honor de llevar personalmente, entre Germán 
Fuentes y yo, a Cuba, su cadáver. Fuimos recibidos como .. 
héroes en Cuba por llevar el cadáver de ese genio que fue 
Roderico Rodncy. ••2 

1956 es un año como otros, pero en él, a partir de su éxito 
en el teatro de revista, pasa con una coreografía al cine. Ese 
año le toca hacerlo con los poseídos, que fue originalmente 
presentada en la isla Roqueta en Acapulco. 

El cine 

El cine es 01ro de los ámbitos conquistados por Mar1in Lagos 
con su danza. Permítanme dejar que Martín Lagos nos 

cuente cómo fueron aquellos días;·· ... en aquel tiempo pues 
éramos los bailarines consentidos, yo creo, de los producto-
res ... Pues éramos los Unicos. Bailábamos tanto, yo pienso 
que hadamos entre doce y catorce películas al ario bailando. 
Estábamos extenuados porque te imaginas, trabajando en 
teatro, trabajando en cabaret, y trabajando en cinc, ... yo me 
dormía en los rincones de los estudios de cansancio, de no 
tener tiempo ni para descansar. .. Pues bai lé en tantas pelí-
culas ... dos a tres con la seiiora Dolores del Río, que en paz 
descanse, una gloria de nuestro México. Creo que fue Bu-
gambilia y ... no recuerdo; dos o tres con la señora Ninón 
Sevilla. Fueron infinidad: con Rosa Carmina, con María 
Antonieta Pons, con Amalia Aguilar. ,,) 

Toda esa actividad sólo es comparable con la fuerza de 
su juventud y de la danza, ya que si un día estaba siendo 
dirigido por Juan Orol, al dia siguiente estaba con el " In-
dio" Fernández, Tito Gould o Tito Davisson. 

Encontramos todo un mundo de matices y contrastes en 
Martín Lagos, que nos dejan constancia y razón para nom-
brarlo en estas páginas. Se cruzan y entrecruzan el cinc, el 
teatro de revistas, la danza clásica y moderna, suficiente 
para no poder seguirle fácilmente la huella en su transcurrir 
profesional de la danza. 

Coreografiasen las que p.arl icipO 

Coreografía Año 
Mazurka 1940 
Alameda 1900 1947 
Umbral 1947 
Suite 1949 
El pájaro y la doncella• 1949 
Tonantt.inlla 1951 

' ComoprimtFixl•lanñ(t/ Pdjaro). 

No1.as 

Coreógrajo{s) 
S. Franco/M. Montoya 
Gloria Campobcllo 
Gloria Campobcllo 
R. Reyna/M. Bracho 
Ana Mérida 
José Limón 

' Ftlipt Enu"is!a. CllMlas dt Cl.t<IDl·DAJ<ZA "Joso! 
Umón'",Mbico. 

1 1bidcm. 
1 lbidcm. 



Fedor Lensky. 
Un maestro para 

profesionales 
Antonio Heras 

do en su mayoria elementos y concep1os para una aprehen-
sión más plena y compleja de este arte- sobresalen, desde 
luego, los nombres de Hipólirn Zybin, Waldeen, AnnaSoko-
low, el imcrcambio cubano y Fedor Lcnsky, entre otros. 

Lensky , \•iajcro incansable y depositario de una cultura 
ballctisticasingular.haprocuradounavirtu:iltrascendcncia 
a pesar de que su figura es poco recurrente en la historia 
escrita de nuestra danza: su credito aparece en muy pocos 
programas de mano. sin embargo es punto de referencia en 
un gran nUmero de bailarines mexicanos. 

"El ballet clásico, y Ja danza en general, es un sisiema 
intelectual que pan e del conocimiento del cuerpo en primera 
instancia, para encontrar en la técnica y la motivación su 
razón de ser", afirma Lensky para refrendar su conccpw 
sobre esta actividad artística, a la que le ha dedicado la 
mayor parte de su vida. 

Nacido en Bcrlin. Alemania, el 16 de julio de 1908 
-aunque existe documentación personal que legitima su 
nacimiento en 1913-, Lensky tuvo su primer accrcarnirnto 
a esta disciplina a través de la danza moderna, ''aunque 
llamarla danza moderna o contemporánea es muy general'', 
en Essen, con la Folkwang Schulc que dirigia Kurt Jooss. 
Tiempo después estudia ballet con Gsovsky en Brrlin. Y en 
ese ir y venir se incorpora a la Ópera de Berlín. 

En el transcurso de las guerras mundiales, Fedor Lensky 
viajaimermitenternenteaParise lnglaterraynuevamentea 
Alemania, donde además de prohibirle trabajar por proble-
mas politicos permanece en un campo dcconcemración nazi 
durameaiio y medio. Finalmrn1e llrga a Montccarloen 1940 
para ser contratado por la Compai'lia en ca lidad de coreó-
grafo y bailarin. 

Al cérmino dr la segunda guerra mundial viaja a Italia. 
a Inglaterra para unirse a la Compai'lia de Jooss, y a Paris 
donde toma clases con ''todos los rusos clásicos que residían 
alli''. y es contratado como maítrede ballet en el Theatre du 
Chfttelct y en el Estudio Wacker. Es en la década de los 
cincuentacuandoviajaaNueva Yorky establecc la lnterna-
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tional Dance School en el Carnegie Hall, en contra de las 
recomendaciones y consejos del editor de la revista Dance 
News. 

Después de Nue1•a J'ork, /Héxico 

En 1960 realiza su primera visita a México y encuentra que 
·•e1 nivel técnico de los bailarines no era malo, la danza 
estaba bien". Cinco años después, estando Clementina Ote· 
ro en el Departamento de Danza del Insti tuto Nacional de 
Bellas Artes, se suma al cuerpo de maestros del Ballet Clásico 
de México, aunque sin realizar ningún tipo de contrato ni 
percibir salario alguno durante sus inicios ya que siempre ha 
considerado como primer precepto el conocer al grupo, a la 
compailia, y "si nos aceptamos mutuamente trabajamos, si 
no. no lo hacemos". 

Pos1eriormente es llamado para dar clases en el Ballet 
Clásico '70 y no obsca nte el insistente interés para que per· 
maneciera en esa compañía decide integrarse a la Compañía 
Nacional de Danza en 1973. Fedor Lensky nunca concibió 
hacerse cargo en México de ninguna compañia debido a su 
innato afán de enseñar profesiona!meru e, "de ayudar pero 
si n tener un puesto" -asegura con relación a la división que 
tuvo la Compañia Nacional de Danza con el nombramiento 
de Job Sanders y de Felipe Segura como directores. En 
repetidas ocasiones ha hecho hincapié en que el papel de los 
maestros que vienen a México es apoyar a la danza mexica-
na, y no buscar nombramiemos. En 1976 establece una 
escuela en México. También colabora con FONAPAS y con la 
Academia de la Danza Mexicana. 

consideraciones sobre la 

En la Charla de Danza que realizó con Felipe Segura, 
Lcnsky muestra su cultura y experiencia dancistica me-
diante un discurso -emrevcrado por la utilización del 
inglés, francés y español con un neto acento alemán-que 

transcurre por una larga lista de compañías y bailarines, 
algunos alumnos suyos, así como por puntos de enfoque y 
de identidad sobre la danza. Hablan de Shirley MacLaine. 
Chita Rivera, Mary Martín, Lupe Serrano, Anne Ban-
croft, Ana Cheselka, Baryshnikov, Rosella Hightower y 
Michael Panaieff. por enumerar algu nos. 

Sobre los fantasmas en el escenario de la Fracci. Fontai-
ne, Graham, Wigman y Alonso afirma que la danza merece 
respeto y cuando es necesario el retiro habrá que hacerlo 
para que la gente no tenga una mala imagen del artista y se 
dé paso a otras generaciones: "algunas de ellas lo hicieron, 
otras todavía no". 

Este maestro alemán es partidario del sentido plástico 
de la danza y encuentra en la tlanw pura la entereza del ser 
humano en pleno diálogo con la naturaleza . " La danza no 
necesitahistorias;c!balletesunaclaramuestradeexpresión; 
hay un minuto que puede exprimirse para la danza, pero la 
danza es movimiento, una joya del movimiento, la libertad 
humana que siempre es bonito ver. Y naturalmente eso no 
tienelugarparalosviejos." 

En cua nto a la enseñanza, Lensky es1á en conira de 
maestros que anteponen sus intereses personales y en lugar 
de enseñar simplemente conducen, contraviniendo la idea 
que basa el origen del movimiento en la mo1ivación, reíle-
jándose en el personal artístico y en la forma de enseñar de 
los maestros. "Un árbol que crece bien, despues no se daña 
mucho." Por otra parte está plenamente convencido que 
"en la URSS no hay coreógrafos ni en Estados Unidos, a 
pesar de que se dicen Jos países más poderosos del mundo. 
En la URSS porque es dificil hacer a un lado la burocracia de 
setenta anos, en Estados Unidos porque no hay dinero para 
las aries, lo que ha provocado la desaparición de compañías. 
Y en Europa tampoco tienen buenos coreógrafos". 

El panorama de Ja danza en México se ha visto permea-
do por el incesante cambio de directivos, provocando una 
si tuación inestable y una ruptura en los planes de trabajo. 
Aconseja que es imprescindible enviar permanentemente a 
niños y jóvenes mexicanos a aprender y actualizarse en el 
sistema de enseñanza y método soviético. Reconoce la im-



portancia que tuvo en el ballet mexicano y la metodologia verde, de Kurt Jooss, música de FrederieCohen (l 932), obra 
cubana aunque ''hubierasidomásenriquecedoriralas bases que parte de la Danza macabra y muestra la influencia del 
de la danza: el método francés y el ruso". movimiento que habian adoptado las artes de su tiempo: el 

Anecdotario y algunos otros recuerdos 

En la Compañía Nacional de Danza tuvo algunos problemas 
con maest ros cubanos y bailarines mexicanos por la sencilla 
razón de q ue no querían tener tratos ni tomar clases con 
maestros que venían de Estados Unidos. No obstante estos 
criterios, continuó dando clases en otros espacios y desde 
hace veinte años ha podido aportar sus conocimientos en 
lugares como Nueva York, Los Ángeles, Filipinas, Moscú, 
etcétera. 

Durante todo este tiempo de actuar con el ballet, Fedor 
Lensky sostiene q ue la mejor obra coreográfica es La mesu 

expresionismo alemán. ''No había gran técnica pero se tenia 
el caráccer y el talento necesario para bailarla : estaba la 
creación expresionista del movimiento, que tiene enlamo-
tivación su origen." 

Especialista reconocido mundialmente por sus clases de 
danza de carácter, ha sabido conjugar la té<:nica con la moti-
vación personal de cada bailarín. En México se le ha conside-
rado como el único que ha podido trasmitir el toque femenino 
del movimiento a las bailarinas de clásico, haciendo a un lado 
algunos ademanes "hombrunos". Fedor Lensky es un apa-
sionado de la danza y su figura aún testimonia rasgos de su 
primera y única vocación. ''El bailarín debe dejar trabajar a 
su cuerpo, debe descubrir a la danza desde su cuerpo: primero 
es lo interno, después es la forma ... " 
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Xavier de León 
José Francisco Moreno D. 

imaginación se materializa>' se transforma en movimiento, 
nace una expresión cstCtica que tiene como principal herra-
micma el cucrpo: la danza. 

La variedad de mo\•imicntos que la imaginación crea se 
ve e1uiquecida por el gran bagaje cult ural que tiene la hisio-
ria del hombre , y cuando un individuo desborda su creati\·i-
dad utilizando su cuerpo y la tradición que lo idemifica 
produce una obra que con dificultad se puede clasificar 
dentro de los gCncros que la danza ha creado. Xavierde León 
ha s.abido utilizar csios elementos en el curso de su vida como 
bailarín y coreógrafo. 

Cuando joven tiene la suert e de descubrir que su verda-
dera expresión (vocación) es la danza. Admira la danza 
afrocubana rnn llena de ritmo y color, misma que lo lleva a 
montar un pequeño cuadro en el Teatro Fábregas, donde 
haceunbembé. 

Su cuerpo crece con el movimiento y su ex igencia lo lleva 
a conocer a uno de los grandes maest ros de la danza españo-
la: Osear Tarriba. La precisión del baile ílamenco discipli-
nan su cuerpo y es cuando verdaderamente su expresión 
inicia un largo camino dentro de la danza. 

Ya como bailarín de flamenco sus espectáculos son reco-
nocidos en toda la Repliblica, giras y presentaciones lo dan a 
conocer como una figura de la danza española. Para emonces 
tiene ya un estudio por las calles de París en la dudad de 
México, en donde da clases individuales y se enirena más a 
fondo. Tiene como vecinos de estudio a l macsuo Serge Unger, 
con quien inicia una amisiad y del que recibirá clases de ballet. 
En poco tiempo establecen una sociedad jumo con Pepita 
Murillo y logran integrar una escuela en donde se impartirán 
clases de ballet y danza espai\ola. 

En ese momen10 es cuando incursiona en el ámbito de 
la danza clásica y prepara junto con el maestro Unger el 
montaje del Bolero, de Ravel, una combinación de danza 
española y balle1 clásico presentado en el Palacio de Bellas 
Artes por el ai'Jo de 1952, trabajo que fue bien recibido por 
el públicoquellenócltcatro. 



Conoce a Guillermo Keys , Ana Mérida, Felipe Segura y 
Waldeen, entre otros, bailarines que tienen una sólida for-
mación en la danza y clásica. 

La pasión por la danza logra reunir a es1e grupo que, 
emusiasmado, prepara una prese111ación de danza moderna 
y danza espai\ola en un mismo espectáculo, Guillermo Keys 
y Xavier de León realizan para el programa una coreografia 
que llamarian Torero en gris, obra que reuniria las dos 
técnicas. Sin embargo, los arduos trabajos de diseño coreo-
gráfico y las divergencias que se suscitaron en los ensayos 
provocaron la cancelación de tan esperado espectáculo. 

Impreso ya en los programas de mano, nunca pudo 
presentarse esta coreografía. El sábado 23 de febrero de 
1952, bajo el nombre de Ballet Concerto, Waldeen repone 
sus coreografías Preludio y fuga y Homenajea Gorda Lar-
ca; Ana Mérida incluye su obra Tres danzasjalisciences y 
Xavier de León hace un dúo con Graciella Estrada en sus 
obras Miniaturas, Danzas giwnus y sentimiento con cuerpo 
de baile, "El público se dividió en sus opiniones porque a la 
gente le gustaba la danza moderna pura y no asimilaba 
mucho el baile ílamcncoy, al revés, lagen{eque iba a ver un 
ballet flamenco no asimilaba la danza moderna.'' 1 El grupo 
no pudo concretizar otro trabajo en conjunto. 

Xavier de León continúa su búsqueda de nuevos ámbi-
tos en la danza. La imagen de una coreografía que años atrás 
realizó Sergio Franco basada en danzas prehispánicas dejó 
una huella que motivó su interés por dichas culturas. Su 
actividad entonces da un vuelco y se dedica a Ja investigación 
y el estudio de las danzas y música de esa época, y con un 
enfoque muy particular de este género, presenta su primer 
ballet mexicano al que llamaría Ballet Azteca y Maya. 

De León reúne a un grupo de músicos indigenas: Los 
Guiliguis, "una familia que siendo del más puro origen 
náhuatl ha conservado las melodias originales. Los Guili-
guiseran oriundos del pueblo de Chileachapa, Guerrero, son 
quizá los únicos exponentes de los antiguos cantos y músicas 
aztecas''. 2 Presenta entonces recreaciones de antiguas dan-
zas y versiones modernas de leyendas en las que utiliza los 
movimien1os de las danzas prehispánicas. 

Con el apoyo del empresario Manuel Suárez logra llevar 
su espectáculo a España con el propósito de representar a 
México en un concurso de danza folk lórica en la ciudad de 
Cáceres. Curiosa situación, nos cuenta Xavier de León, ya 
que en ese tiempo México no tiene relaciones diplomáticas 
con España. 

El espectáculo provocó controversia, ya que los hispanó-
filos sustentaban que no podian ca li ficar como fo lklore el 
trabajo de Xavier y otros. entusiasmados por Ja originalidad 
delas danzas, votaban por darles el primer premio. Los jueces 
calificaron el trabajo con rigor y dijeron que "dado que no 
podían considerar como folklore el trabajo creaban un premio 
similar al primero''. 3 Xavier de León y su grupo no quedaron 
conformes y donaron el premio a la ciudad de Cáceres. En 
todos los periódicos hablaron mucho del asunto, motivo por 
el cual son invirndos al Tea1ro de la Zarzuela en Madrid. 

"El faito fue apotfotico.'"' Entre el público se encon-
traba el alcalde de Madrid, el conde de Mayalde, mismo que 
felicitó personalmente a Xavicr aduciendo que él tenia ante-
pasados aztecas; por tal motivo les abren las puertas del 
Parque del Retiro para ofrecer una presentación an1e cónsu-
les, embajadores y el general Francisco Franco. Este acon-
tecimiento acercó a los dos paises en el ámbito artistico. 

El Ballet Azteca y Maya presentaba un programa con 
danzas mayas: la Danza de Kuku/kán, una danza ritual; 
Danza de las donceUas y el ballet Yumif Kax interpretado 
por la princesa Teo-Xóc hitl (Graciella Estrada). Un ballet 
llamado Los presagios, el cual evoca los temores del empe-
rador Moctezuma antes de la llegada de los espai\oles a 
México, y la parte que la superstición desempei\ó en lacaida 
del gran imperio azteca. Al final, una serie de danzas azte-
cas, como la Danza a Tonaliuh, Danza a XochipiUi, Danzas 
guerreras, cantos az1ecas y Danza de los Quetzales. 

El Ballet Azteca y Maya inicia una gira por Europa y así 
se presenta en el Théiitre des Champs-Elysées en Paris, donde 
la prensa dice: "El Ballet Azteca y Maya restituyé perfecta-
mente toda la grandez.a de la civilización", Jean Louis Caus-
sor, Le Comba! Pa11s yen Le Fígaro, René Jouglet dice: ''El 
espectáculo azteca me ha seducido por su color.'' 



Por otro lado, durante una presentación el crit ico y 
antropólogo Jacques Sous1cllc dijo " bueno, no se puede 
decir que así bailaban los mayas, pero sí, defini1i va mente, se 
puede decir que el señor (De León) lo ha recreado en una 
for maquepudieronbailarasi".s 

Xavicr de León regresa a México y se constituye como 
el segu ndo grupo de danza folklóri ca después del de Amalia 
Hcrnández, ya que ahora integra en su programa fo lklore de 
toda la República. 

Presenta una versión mu y particular de la Danza del 
venado y otras danzas, donde el cuidado del \•estuario y la 
escenogra fia resaltan Ja calidad del espcmkulo. 

En junio de 1959 se presenta en el Teatro de las Bellas 
Artes y las opiniones se vuelven nuevamente contrarias. El 
investigador y musicólogo G. Baqueiro Foster en su colum-
na de El Nacional dice: ''En las danzas mayas, los presagios 
y las danzas aztecas, hoy movimiento, hay poesía, hay evo-
cación conmovedora; hay ritmo y hay verdad en los elemen-
tos esenciales de la composición; en que el vestuario es de 
muy buen gusto, fascinante, y en la danza tradicional de los 
primitivos como en una reintegración técnica y estética. 
considerando que así esrnrían los indios, si no hubieran 
llegado el grupo de conquistadores. '' Pese a todo, Xa\'ie r de 
León se consagra ya como un creador e innovador de la 
danza. 

Poco tiempo después su espectáculo es \'is to por unos 
empresarios italianos que impresionados te hablan de un 
proyecto que quieren llevar a cabo: presentar en Ital ia un 
circo nacional de México. A De León lo invitan como direc-
tor artístico y sin dudarlo, inicia una nueva et apa en su 
actividad. Ya en Ita lia el circo resulta tener el apoyo de 
empresarios millonarios que no escat iman en gastos: baila-
rines, ílorea<lores de reata, conj untos veracruzanos, maria-
chis, malabaristas, domadores de tigres, osos, en fin, todo 

un circo con carácter netamente mexicanista y una alta 
calidadanística. 

El éxito que obciene lo hace mantener una gira por toda 
Europa durante un año: Italia, Francia, España, Grecia y 
otros paises. En Atenas se fa sci na por el extraordinario 
encanto de los griegos y sus islas, Jo cual hace qu e se olvide 
de sus actividades en ivléxico, pero sin embargo no ol\'ida a 
sus compai'leros y pronto regresa a su tierra . Para entonces, 
la experiencia que lleva lo hace se r un hábil diseñador de 
escenografías y espectáculos nocturnos. 

Su tenacidad se acrecienta e intenta presentar un espec-
táculo tipo La Vegas en México, pero es censurado por las 
auwridades y se exilia en Acapuko en donde encuentra el 
medio adecuado para continuar con sus prO}'ectos. 

El trabajo de Xavier de León es reconocido por el medio 
dancístico en México y en el mundo , su personalidad le abre 
puertas y es agraciado con act i\'idades que le permiten con-
tinuar proponiendo sus versiones muy particulares de dan-
zas y bailes de tradición mexicana y de o tros co ntinentes. 

El ímpetu y la imagi nación integrados a una experiencia 
logran producir una madurez que sólo se puede sentir al ver 
uno de sus espectáculos. 

Xavier de León ha logrado sus objetivos }' ha sabido 
explotar su imagi nación. 

1 hhpt' "Ennevi>U a Xa\•1er de LeÓfl' . Colección Charla$ 
14 dcabn! de 19S6,CD<IOl ·OAN1.A "Josi Limón" 

1 Balle1 A1.1ec.a y Dirtc1or Xavierde León . l'ro¡ra made mano 
dd4y6dcjuniodel95'.1,l'ala<:iodcBctla.Anes.Mhico. : :: :: 
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Rodolfo Paz 
Felipe Segura 

carrcranohabíaningu napcrsonaquetulliera,ademásdcsu 
si mpacía. su miento y habilidades. Sicmo, además de un 
gran afecto, una gran admiración por él. 

No había icrrcno en el arte en el cual no hubiera e¡¡cur-
sionado; habia bailado. actuado, cantado y pi ntado. 

Como llcnía de una ci udad pequeña, a mi me parecia 
asombroso q ue 1 U\ icra 1an1a preparación . Prueba de ello fue 
que cuando audicionamos 1>ara el espectáculo de Miguel de 
Malina y Cramos un grupo ya con cierra 1Cenica y expcrien -
cia. Cl también fuc tomado . 

Su amistad iníluyó en forma dett'rminante en mi vida, 
me impulsó, me hizo esfon:arme. Desde entonces nos liga 
una gran amistad. 

Tengo en mi casa una pintura suya, un indio contem-
plando el lago de Pá1 zcuaro . que siempre me sugirió a su 
persona oteando el horizonte en busca de un ca mino a seguir. 

Rodolfo nació un Uruapan el J 1 de mayo de 1916, 
aprendió sus primeras letras con su madre, la señora Maria 
de la Luz Quiroz de Pal, y ahi mismo hilo la primaria, en 
t>.forelia la secundaria y el bachillerato. Frecuentaba el Se-
minario, pero ... era el teatro lo que le llamaba la atención. 
En el gran TeatroJuárezde Uruapan había visto a grandes 
artistas que dejaron profunda huella en su corazón: Anna 
Pavlova. Virginia Fábregas. Tereza Montoya, Espe-
ranza Iris, Celia t>.lontalbán. lssa Marcué, Roberto Soto. 
Eva Behri y, desde luego, muchos artistas locales muy ta len-
tosos. 

Todas estas estrellas llenaron de emoción al jo\·encito )' 
despertaron su ambición por estar en el teatro. Ingresó a un 
grupo de aficionados que representaban zarzuelas y opere-
tas. Rodolfo bailaba, cantaba y actuaba. 

Al desintegrarse ese grupQ hicieron otro, el Urani (en 
purepecha : ílor que se abre), del cual Rodolfo llegó a ser un 
miembro importame. 

Por va rios ai'los hicieron toda clase de obras: tragedias, 
comedias y musicales. Además de las representaciones en 
Uruapan, visitaban otras poblaciones michoacanas. 
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Los pilares del grupo y encargados de esta gran difusión 
cult ural fueron: Gela Valencia, Tere Chávcz, Bertha Espi-
noza, José Guillén, Efrén Villalón, Salvador Alcjandrc, 
Alfredo Ruiz Pérez, José Rodríguez Arceo. 

Además de bailar, cantar y ac1uar, Rodolfo se encarga-
ba de la coreografía de los grupos y de la organización de los 
festivales. 

Con Marica López formó pareja haciendo los nümcros 
estelares para los cuales también hacía la corcografia. La 
pareja duró también muchos ai'los. Presentaron espectácu-
los fastuosos en los que se incluían la bellas canciones y 
danzas michoacanas, y acrnaron ante personalidades como 
los presidentes general Lázaro Cárdenas, licenciado Miguel 
Alemán, licenciado Gustavo Díaz Ordaz; el general Fulgen-
cio Batista, la señora Amalia de Castillo Ledón, huéspedes 
del estado de Michoacán. Lo que se recaudaba en estas 
funciones era destinado a obras de beneficencia. 

En una de sus múltiples visitas a la ciudad de México 
encuentra su destino en la danza a través de un grupo de 
bailarines de clásico. En 1946 ingresa al gran espectáculo 
español de ese gran artista que fue Miguel de Molina, 
donde da su primer paso dentro del mundo profesional 
capitalino. 

Esta relación con las jóvenes promesas de la danza 
clásica lo lleva al feudo de las hermanas Campobello. Allí 
formalizó sus estudios de danza y llegó a ser miembro del 
Ballet de Ja Ciudad de México. En 1947 toma parte en la gran 
temporada donde la eompai'lia 1uvo como huéspedes a los 
famosos Alicia Markova y Anton Dolin . 

No se alejó del teatro, ingresó a otro grupo del Distrito 
Federal, grupo experimental que se llamó Umbral, dirigido 
por Alejandro de Albicker, quienes presentaron una serie 
radiofóni<:a titulada Joyas de/ Teatro Universal. 

La danza le llamaba más, por lo que tomó pane en los 
festivales de la escuela del maestro Enrique Veleui (Enrique 
Vela Quintero), los cuales eran sumamente ambiciosos, con 
obras como Sheherezada, Sinfonfa/amástica, etcétera . 

Acudió también a la Academia de la Danza Mexicana y 
tomó clases con Guillermina Bravo y Ana Mérida. Bailó con 

el grupo de los hermanos José y Ricardo Silva y con Gloria 
Mestre. 

Fue miembro del Ballet Orientación de Diana Bracho y 
llegó a tomar parte en los últimos grandes cspec1áculos que 
montó Roberto Soto, así como en varias peliculas. 

Una experiencia especial fue colaborar con el grupo que 
dirigia el maest ro Sergio Franco en el Colegio de las Rosas, 
de Morelia, al lado de personalidades como los maestros 
Miguel Bernal Jiménez y Alejandro Rangel Hidalgo, quie-
nes hicieron obras como Los tres galanes de Juana. 

De regreso a Uruapan, Rodolfo fundó un grupo de 
ballet con el cual hizo muchas funciones, siendo ésta su 
primera experiencia como organizador. 

Desde luego continuó haciendo teatro con el grupo 
Urani, que había de ser el triunfador de unconcurwestatal 
enMorelia . 

En 1954 volvió a la ciudad de México e ingresó al Ballet 
Azteca del maestro Mariano Tapia, donde participó en la 
ünica rama de la danza en la que no había incursionado: el 
folklore. Con este grupo hizo giras por poblaciones fronte-
rizas y ciudades de Estados Unidos por varios años. 

Al desintegrarse este grupo permaneció en Tijuana don-
de se relacionó con un grupo de artistas retirados y ai'lorantes 
de sus ai'los de teatro, entre ellos Tere Vilalta y Herminia 
Álvarez (quienes habían sido coristas de Roberto Soto en el 
famoso, Mexican Rataplán); Andrés Guzmán Dowilfri, un 
mago pres1idigi1ador; Chepina Tirado, Angelila Briz y va-
rios más, y formaron un grupo. 

Levantaron un foro en un solar abandonado y comen-
zaron a hacer tandas donde habío de todo. Fue tal el entu-
siasmo y el éxito que lograron que la ANDA les envió un teatro 
portáti l, fue el primero de la República y llevó el nombre de 
Teatro México. 

No rolo fue una gran fuente de trabajo sino que mantu-
vo a Rodolfo muy activo como artista, empresario y promo-

De allí resurgieron muchos artistas y nacieron otros 
noveles: El flaco Algarín, Chieharrin, Las alondras, El Cha-
mula , Los Briz y hasta Los violines de Villa fontana. 



Dejó todo esto pensando que quedaba en buenas manos 
y nuevamente encaminó sus pasos a Uruapan. En marzo de 
1960 lleno de esperanzas y entusiasmo abrió una escuela de 
danza y fundó el Ballet de la Ciudad de Uruapan. 

Fue una labor muy difici l en una ciudad de provincia, 
pero perseveró y no sólo logró ci mentarse, sino comenzó a 
ver surgir figuras que inmediatamente envió a la capi1al de 
la República para que se fogueasen y convin ieran en profe-
sionales. 

El Ballet de Uruapan hace varias giras a diversas ciudades 
del pais, Rodolfo repone obras del repertorio tradicional, crea 
coreografias, impulsa a sus alumnos para convenirlos en 
maestros. Obtiene la mayor satisfacción cuando su escuela es 
considerada como la mejor de Ja rama clásica en su estado. 

A la fecha, innumerables generaciones han pasado por 
sus manos, alumnos como Bercha Padilla, Olivia Bucio• y 

José Vizcaíno, quienes fueron miembros de la Compafiia 
Nacional de Danza. 

Cuando los alumnos de Rodolfo no tienen para cubrir 
la mensualidad, los beca. Las actuaciones de su grupo las 
continua haciendo para obras de beneficiencia: la Cruz Ro-
ja, clubes de Leones, Ro1arios, iglesias, asilos de ancianos. 
Rodol fo ha obtenido más de ochenta diplomas, veinte tro-
feos y cartas lauda1orias que hablan de su labor. 

Rodolfo Paz es uno de los hijos predilecrns del bello 
estado de Michoacán, y lo merece. Penenece a ese grupo de 
gentes notables que después de prepararse y tener una carre-
ra volvieron los ojos a su tierra natal y decidieron dar iodos 
susconocimiemos. 

• Olivia Bud o ll raó al twcllato en la$ obra. dd Tu1ro de los 
A Chóf'llS lmt, l'on, /lli c-h1rn y yo, etcétera 





Áurea Vargas 
o por el derecho a 
fincar la danza en 

la felicidad 
Javier Conrreras Viílaserlor 

más bien retraído, en las antípodas de la exhibición narcisis-
ta, lo hace sentirse a uno impúdico al escribir estas lineas. 
Sin embargo, a poco que se reflexione sobre sus propias 
palabras, qee nos hablan de su tendencia a no conceder valor 
a su trabajo, uno comprende que no puede hacerse cómplice 
del olvido. que no es justo que tanto empeiío se diluya, y más 
cuando esta elección de la modestia parece muy marcada por 
la devaluación social que el patriarcado impone a la labor 
femenina y al trabajo dancístico. 

Áurea Vargas, mujer menuda de rostro inteligente, so-
lidario y triste, que se ilumina con los recuerdos de su pasión 
en el foro, es un buen ejemplo de las contradicciones reales 
quetensan!avidadeunabailarina: laluchaentrelaslimita-
ciones del cuerpo real y el modelo idealizado de aptitudes 
que se pretende alcanzar, la danza como júbilo personal 
confrontada al temor al juicio del espectador enterado, la 
ampliación de las habilidades corporales amenazadas por la 
enfermedad, etc. Áurea Vargas, bailarina fundadora de 
Ballet Nacional, maestra de la Academia de la Danza Mexi-
cana, es un ejemplo vivo de cómo los bailarines tienen que 
luchar, además de con las dificultades inherentes a su prác-
tica, con las asperezas de una ..:oncepción rígida de la danza 
que privilegia el sufrimiento técnico sobre la alegria expresi-
va. No me parece inexplicable que Áurea, después de su 
trabajo como bailarina, haya optado por la docencia de la 
danza como pan e de una educación para la libertad. Su paso 
por la can combatida Academia de Ja Danza Mexicana ates-
tigua su empeño por convertir la ensefianza de la danza en 
una de las manifestaciones de la solidaridad. Por todo esto 
es útil recordar la y no ceder a los imperativos de su modestia. 

Áurea inició sus estudios formales de danza como a Jos 
veinticuatro ailos, en el ailo de 1947, en la recién inaugurada 
Academia de la Danza Mexicana, después de concluir sus 
estudios de economía en la UNAM. Fueron sus primeras 
maestras Evelia Beristáin, Josefina La valle, Beatriz Flores y 
Amalia Hernández: años más tarde continuó su formación 
con Xavier Francis, Guillermina Bravo, Guillermo Keys, 



Bodil Gcnkcl y David Wood . Participó como bailarina estu-
dian1e en la primera temporada de la Academia. en diciem-
bre de 1947 , en papeles de conjunto, en los que su tendencia 
al anonimato la hizo sentirse muy bien. 

Cuando ocurre la salida de Guillermina Bravo de la 
dirección de la Academia y del lNBA, Áurea se va con ella y 
participa en la fundación de Ba llet Nacional ( 1948). Sentia 
que con Guillermina se salía de la Academia " la corriente 
que para mi tenia sentido en la danza: la nacionalista. Te-
níamos una especie de lema: pugnar por una danza de esen-
cia mexicana y de alcance universal". Áurea hizo toda su 
carrera como ejecutante en esta compailfa, en la que estuvo 
desde su fundació n hasta 1966. 

Se describe a si misma como un desastre en clase, "era 
peor que principiante", pero en el escenario era dueña de 
una gran eficacia artística. La razón de est a paradoja estriba 
en que, consciente de sus limitaciones tCcnicas, magnificadas 
ideológicamente por la noción de la danza como ejercicio de 
muy jóvenes. trabajaba apasionada meme sus papeles. por 
convicción y por una pretendida compensación. Escribo 
pretendida porque ¿no es esa ac1itud apasionada cualidad 
de todo buen bailarín? "Nunca marqué un ensayo; desde el 
primer momento de un trabajo coreográfico lo asumía con 
toda mi fuerza, toda mi convicción. todas mis ganas desde 
el punlo de vista emoti\'o y muscular.·· Como un ejemplo de 
esta sit uación, Áurea recuerda que Bodil Genkel. despuCs de 
una función, le comentó que no la reconocía, que en la 
mañana durante la clase habia estado errática, pero que en 
el escenario había sobresalido. Me parece claro entonces que 
más allá de sus inseguridades en clase, Áurea demostraba su 
ca lidad como bai lari na en el lugar en el que se tiene que 
probar: en el foro. No es casual que a lo largo de su carrera 
haya bailado numerosos papeles principales . 

Comenta: "Tenia que afianzarme en la motivación, en 
la interpretación interior, emotiva de los personajes. tenía 
que olvidarme de mí en el fo ro, porque de haberme recono-
cido como Áurea en el escenario hubiera salido corriendo. 
En el foro era yo con una tarea escénica que tenia que 
cumplir y nada más." El temor a equivocarse durante la 

función la llevaba a encerrarse en su casa y a repasar y 
repasar los momentos técnicamente más difíciles, y a asumir 
los con la responsabilidad de una presentación. 

Las danzas que más le gustaban eran aquellas en las que 
su participación no era discernible. Recuerda que. por ejem-
plo. disfrutaba mucho En la boda de Waldeen. precisamente 
porque podía perderse en los papeles de conjunto. En una 
ocasión, debido a un vi¡¡je de Josefina La va lle a Cuba tuvo 
que sustituirla en el papel protagónico de la novia, y ella 
esperaba con impaciencia el regreso de su compañera, por-
que no le s ustaba estar situada en un lugar en el que era más 
susceptible a lacríiica. 

Áurea se define más bien como una bailarina con 
habilidades histriónicas que técnicas. Sin conocer la teoría 
de construcción de personajes de Stanislavski (teoría que 
estudió años después). ella trabajaba sus personajes cons-
truyéndoles ··antecedentes". Esta capacidad histriónica la 

a sacar con mucha fortuna papeles como el de la 
esposa en Bruceros y la ni ña en La nube estéril (ambas 
coreografías de Guillermina Bravo). Disfr utaba también 
las coreografiasen las que había muchas carreras, muchos 
saltos. porque le permitían recuperar el gozo del movi-
miento, la alegria de cruzar el espacio y sentir la velocidad. 
como en el caso de la obra las fuerzas 11uevas, de Josefina 
La valle. Es interesante señalar que el personaje del Ángel 
vacilador de Jua11 Calavera (tambiCn de Josefina), 1uvo su 
origen en la acostumbrada carcajada que Áurea profería 
al llegar al salón de clase. 

Durante la famosa gira de 1957 tuvo buenas crí1icas en los 
lugares en los que se presentó el Ballet Nacional Contemporá-
neo. Sin embargo, la aceptación de su t rabajo no disminuía su 
angustia, al grado de que mientras los demás miembros del 
grupo, por ejemplo, salían a recorrer las calles de Pekín, ella 
se quedaba ensayando. Siempre necesitó vencer el miedo al 
error a travCs de la obsesión en el trabajo. Me la imagino 
angust iada pretendiendo eliminar. gracias a su propio sacrifi-
cio en el presente de los ensayos. las vicisitudes de la función 
futura. Me parece claro queesia actitud demandaba una gran 
cantidad de desgaste. pues si el futuro es una interrogación, 



¿cómo medimos la cantidad de esfuerzos preciso que nos 
reponará su dominio? Se trata de una pretensión imposible en 
términos de certeza. 

En Roma, en una de las últimas funciones de la gira 
fue felicitada por el director cinematográfico Savattini, 
pero ella interiormente siempre matizaba los elogios recor-
dando sus limirnciones técnicas ("no tengo extensión") o 
reviviendo la persistente duda: "Bueno, hoy salió bien, 
¿pero mañana ... ?'' 

Toda esta tensión se resolvió drásticamente con la 
aparición de una severa enfermedad. Áurea comenzó a 
sentir un adormecimiento en el brazo derecho que progre-
sivamente se fue extendiendo por todo el costado. Ella 
guardaba silencio, o lo atribuía todo a razones psicológi-
cas, pero cada día se le dificu ltaba más bailar. En una 
ocasión, ensayando con Tulio de la Rosa una coreografia 
de Guillermina Bravo, después de una cargada y de encon-
trarse ya en el piso, no se pudo levantar. A duras penas 
llegó a su casa para, al recostarse, darse cuenta de que las 
piernas no le respondían. Después de varias fallidas visitas 
a diversos médicos, uno dio con el diagnóstico correcto: 
tenía un bloqueo de médula espinal que la estaba condu-
ciendo a la parálisis. Tuvieron que intervenirla quirúrgica-
mente y por fortuna se recuperó, pero sus posteriores 
intentos de volver a bailar no concluyeron con éxito. 

Guillermina la invitó entonces a hacerse cargo del recién 
inaugurado Seminario del Ballet Nacional y le propuso tam-
bién que hiciera coreografía; pero las dudas, la inseguridad, 
y sobre todo la necesidad de darse tiempo para reílcxionar y 
decidir un proyecto se impusieron y declinó las invitaciones. 
En ese momento Áurea cambia el centro de sus actividades 
en Ja danza y se dedica básicamente a la docencia en la 
Academia de la Danza Mexicana, a la que habia ingresado 
como profesora en 1955, a solicitud de Josefina Lavalle. 
Comenzó impartiendo clases de técnica y, desde l 961 hasta 
1988 en que se jubiló, se ocupó también de materias acadé-
micas como técnica de la enscilanza, historia de la danza. 
hiswria de la cultura e historia social del arte. En esta misma 
institución fuetambiénjefedemateria del Colegio de Danza 

Contemporánea. En 1972 se hizo cargo del curso de danza 
de la Escuela de Teatro del INBA, desde entonces hasta 1975 
trabajó en el Departamento de Danza del mismo Instituto 
corno coordinadora de las actividades artisticas de los gru-
pos de danza profesional del Distrito Federal. 

En la Academia de la Danza Mexicana tuvo una parti-
cipación muy importante en la elaboración de los principios, 
métodos y programas del nuevo plan de estudios, correspon-
diente a la nueva etapa de la Academia que comenzó en 1982 
y que esperamos no esté concluida. Este plan de estudios, 
que Áurea describe con sosegada vehemencia, buscaba el 
desarrollo articulado de las tres áreas fundamentales de la 
personalidad de los futuros bailarines: la cognoscitiva-con-
ceptual, la efectiva y la psicomotora. Buscaba también Ja 
modificación de la habitual relación de poder entre profeso-
res y alumnos, en favor de una relación de solidaridad en la 
que el maestro seria guia pero no autoridad vertical. Se 
pretendía también el desarrollo de la capacidad crítica y 
autocrítica de los estudiantes, su participación democrática 
en la coma de las decisiones que les concernieran, etc. En 
suma, se trataba de no repetir el esquema de una enseñanza 
dancistica centrada casi con exclusividad en las cuestiones 
técnicas y en una concepción formal de la disciplina. 

El grado de involucrarniento de la comunidad de la 
Academia en su proyecto educativo puede documentarse, 
por ejemplo, en el testimonio publicado por dos egresadas, 1 

y percibirse en la descripción que del proyecto hacen quienes 
lo vivieron. Realmente se percibe que el mencionado proyec-
to educativo se hizo capital cultural común de profesores y 
alumnos. La participación de Áurea en este programa, en 
esta vida académica, habla de su concepción ética de la 
danza: no el desquite con los alumnos por la mala fortuna 
que impidió el desarrollo por largo tiempo de la actividad de 
ejecutante, sino e! trabajo para lograr un bailarín más capa-
citado para enfrentar !as presiones sociales en las que se 
inscribe su tarea . En sintesis, se trata de una ética fundada 
en la solidaridad. 

Actualmcnt.! Áurea está jubilada, pero eso no significa 
que haya optado por la resignación . En este pcriodoseencuen-



ua leyendo y reflexionando acerca de lo ocurrido en la Aca-
demia {disputas con las autoridades, equivocaciones en la 
realización práctica de los programas, etc.) y sobre problemas 
teóricos de la es1ética dancistica . Seria realmente bueno que 
estas reflexiones se concretaran en una publicación. 

Creo, además, que las experiencias de Áurea puede 
servir para la actual experimentación sobre las relaciones 
entre danza y teatro. Buena parte de sus intereses como 
ejecutante (su trabajo centrado en la motivación profunda 
del movimiento) conducen a plantearse cómo anicular el 
trabajo emotivo con el corporal. Aquí podría encontrar 
buen cauce la vocación teatral de Áurea que la llevó, cuando 
se retiró de bailar, a estudiar con Lola Bravo, Dimit rio 
Sarrás y Godoy. Pero, sobre todo, creo que esta breve 
semblanza debe conducirnos a entender que es una respon-
sabi lidad social la protección de los ar1istas. Por más que el 
sufrimiento goce de prestigio, no podemos convertir en 
virtud lo que es el resultado de la opresión cultural. Urge 

repensar las concepciones que sostienen la docencia dancis-
tica, hay que modificar las concepciones rígidas de lo que 
debe ser un bailarin bueno preguntarse por qué hay 
tanto dolor en una actividad tan llena de vida. Hay que 
modificar los crit erios de valoración del trabajo dancístico 
(concebido como actividad global, heterogénea) para que los 
empeilos personales y colectivos efectivamente aparezcan, 
se hagan visibles. No quisiera volver a escuchar el comenta-
rio que le oí a Áurea cuando le hablé de su dejo de tristeza, 
"no es un dejo, soy una persona triste, me hubiera gustado 
haber producido más, haber entregado más" (¿y lo mucho 
hecho?). Es responsabilidad de todos lograr una exis1encia 
social y dancistica plena y para la felicidad, humana. 

Notas 
º1Cl<1ud1a Romc10L.y l yn kaSanlillán.··Tcstirnonio dcdosalurnn:u 

e¡: resadas de la Academia de la Danza , R'vis1a Zurda, ler y 2° 



María V elasco 
Ortiz 

Kena Bastien van der Meer 

' 'En la Escuela Nacional de Danza del lNBA ubicada en la 
Avenida del Castillo número doscientos , a las veinte 

horas del día treinta de abril de 1951 se reunieron Jos profe-
sores que suscriben, designados por la Dirección de la Escue-
la para integrar el Jurado en la Prueba Práctica del examen 
para el Grado de Profesora de Danza. Los maestros proce-
dieron a efecmar la citada prueba en la forma dispuesta por 
el Reglamento respectivo. La actividad desarrollada fue la 
siguiente: Bailarinas españolas, técnica cldsica, ballet, dan-
zas mexicanas, música. Efectuada la prueba el Jurado apro-
bó por unanimidad a la sustentanteconforme al Reglamento 
de Exámenes Profesionales para la Escuela Nacional de 
Danza y la señori ta María Velasco Ortlz queda facultada 
para ejercer la carrera de profesora de danza, con lo que se 
dio por terminado el acto, levantándose para constancia la 
presente acta, que firman de conformidad los jurados de 
ambaspruebasyladirectoraqueda fe.'' 

!Firman al calce: Nellie Campobello, Gloria Campobe-
llo, Aurora Carmen Suárez M.L., Enrique Vela Quintero, 
Humberto Granda Arcimc y Eduardo Diaz Arauja]. 

"¿Es la vocación?", me pregunta María Vclasco. ¿Es 
la vocación?, me pregunto a mí misma. "Porque según 
dicen,elarciscanace, no se hace, ¿verdad?" 

Maria me observa sonriente desde el fondo de sus lentes 
semioscuros, y yo trato desesperadamente de desentrañar la 
respuesta escarbando en su pasado. ¿Quiénes fueron sus 
padres?, ¿cómo fue su infancia?, ¿dónde estudió?, ¿con 
quién?, ¿cómo se inicia en la danza? 

Pero su pasado es como un valle sembrado de aconteci-
mientos cuyo emplazamiento ella misma ha olvidado, una 
madeja de lazos sueltos y finos difíciles de atar. Sí, del lado 
de su madre había artistas: su tío, Sebastián Ortiz, era 
violinista, y su madre, como toda mujer culta , cantaba y 
pintaba. Pero surgen las preguntas: ¿Cómo se inició en la 
danza? 

Su amor por la danza no surgió, como en el caso de la 
mayoría, ante una función de ballet o del logro del primer 
pas de bourri! sin copiar. No, esto vendría más tarde y de 
manera poco usual. Ella no estudió de pequeña , no estrenó 



sus primeras zapatillas a los cuatro años. ''Yo lo semi, dice 
Maria, lo senti. Desde muy pequei'la sem i el amor al arte. 
Mucho, a la mUsica, a la danza sobre todo. '' Pero ésta habria 
de hacerse desear durante varios ai'los. 

En otras ramas del arte, sin embargo, tuvo la oportu ni -
dad de e11: playarse desde la infancia. ''Nosotros salíamos en 
losex;imenesfinales de!a escuelaa canrnrdistintasariasde 
zarzuela. de ópera, de opereta. Nos ponian de todo . .. [y sin 
más se lanza a cantar en italiano¡. También salíamos a 
presentar poesías como la de M éxico y España lque recita 
apasionadamente]." Pero no es sino hasta los once años 
aproxi madamente cuando puede ingresar a sus primeras 
clases de balle1. No, no íue en una academia for mal, de 
chongo y calceta blanca, sino en la casa de una señorita muy 
bella, que hacia proezas admirables sobre los caballos blan-
cos de uno de los circos más famosos: el circo de los herma-
nos Ucll. 

''Ella (la bella mujer) realizaba su trabajo como ecuyC-
re, dice Maria con mucho respeto, pero venia con conoci-
mientos de .danzas clásicas de Europa. Entonces, tocó la 
gran suerte de que viviera a espaldas de nosotros, que alli 
hubiera llegado. Era una casa muy grande. Sus presentacio-
nes eran, naturalmente, públicas, en verdad no allí, pero a 
ella le encantaba dar clases de clásico más que nada. Y nos 
reu níamos un conjumo, unas dos o tres compai'leras e íba-
mos a verla. Y yo veía que daba las clases y me metí alli, y 
comenzó a tomar, ¿cómo le diré?, interés por nosotros ; nos 
comenzóatrabajar yadar clases." 

¿Cuánto tiempo duró esto? no se sabe, pero apro\·echó 
y disfrutó cada minuto. Y cuando el circo salia de gira , Maria 
esperaba impaciente su regreso para que la joven ecuyhe la 
volviera a tomar . ''Ella era muy bella, dice Maria con admi-
ración, su nombre no lo recuerdo, pero es hija del señor 
Bel l. " 

Luego vino la guerra de los cristeros a interrumpir sus 
valses, obligándola a ella, a su madre y a su hermano a 
buscar otras tierras. Zacatetas, Si na loa, y de regreso a Gua-
dalajara, su ciudad de origen. ''La población se hirió con las 
revoluciones'', dice con seriedad la maest ra Velasco. ''A mí 
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me tocó una época muy dura, y luego sale uno y vas para un 
lado y vas para el otro ... " ¿Qué hacía la joven María en cada 
escala de su retorrido1 ''En los lugares a donde iba no había 
escuelas de danza eso sí se lo digo", afirma con determina-
ción la maestra María; "creo que la primera escuela creada 
para formar un conj unto de maest ros que enseñaran la 
danza fue esta escuela [la Escuela Nacional de Danza) puesto 
quetienecincuemaycincoañosdeexistir" . 

Cuando Maria Velasco finalmen te llegó a la ciudad de 
México se dedicó un tiempo a trabajar como sl"Cretaria en 
las calles de Isabel la Católlca y Bolívar, pero su obsesión 
por la danza seguía all í, como un zurcido invisible. Su afán 
por el movimiento la llevó a la " Y" donde practicó la 
natación y estudió tap. Algunas de sus eompafieras le habla-
ron de la Escuela Nacional de Danza, a la que ingresó en los 
afios cuarenta. A partir de ese año su vida empieza realmente 
a tomar color, es a partir de aquí cuando se cumplen sus 
deseos. Maria !enía veintiocho años, veintiocho años de 
espera y toda la fuerza de voluntad. Ya era tarde para 
realizar algunos de sus suenos quizá, pero estaba a tiempo 
para for marse como maC5tra y ensei'la r. Una de sus ilusiones 
era tener un estudio .. . y lo tuvo, junto con varias otras 
actividades que con el tiempo fueron más y más agobiantes 
y la obligaron a "abdicar". 

Los maest ros de Maria Velasco fuero n Enrique Vela 
Quintero, quien le daba danza regional , internacional e 
historia de la danza; Gloria Campobcllo, q uien fue su maes-
tra de ballet; Sergio Unger, Linda Costa, MariaTeresa Ortiz 
y Tessy Mareué . Sus maestros de danza española fueron "El 
Sevillano'' , ''La Rorra'' y los hermanos Córdoba. De rítmi-
ca y música fueron respect ivamente los maestros Eduardo 
Díaz Araujo y Diaz Chávez. 

Su primera experiencia escénica la tuvo en noviembre de 
1946 en el ballet de masas Aleluya, de las hermanas Campo-
bello. Luego, en 1947, la escogieron, junto con un grupo de 
alumnas, para completar el cuerpo de baile del Baile! de la 
Ciudad de México durante su última temporada profesional 
en el Teatro de Bellas Artes. En esta temporada los huéspedes 
eran Anton Dolin y Alicia Marko\!.a. Los papeles que hacia 



María Velasco eran básicamente de carácter: La mamá de 
Giselle, en la coreografía del mismo nombre, el papel de la 
Corregidora en El sombrero de 1res picos, el papel de Catrina 
en Alameda 1900, y otros papeles de conjunto como el vals 
de Las sl1fides, Obenura republicana, Feria, e Jx1epec. 

Cada presentación era para Maria un reto y un regalo 
que la transportaban. "El papel de Giselle era muy fuerte, 
yo temblaba antes de salir. ¡Eran las grandes figuras, caray! 
pero fueron muy gentes conmigo los dos. Yo decía: 'Esto es 
muy duro"'; pero en una ocasión llegó Alicia Markova y 
tomándole la mano le dijo: "Nada de nervios y nada de 
sustos. A la hora que tienes que salir, a la hora de la música, 
sales." 

Durante sus afios de estudio Maria Velasco disfrutó del 
escenario en las presentaciones de fin de afio que la escuela 
presentaba en el Palacio de Bellas Artes. También tuvo la 
oportunidad de viajar a Parral con el Ballet de la Ciudad de 
México unos meses después de haber finalizado sus estudios. 

Pero su vida se define en 1951, cuando presenta su 
examen profesional y recibe el título de profesora de danza 
porque inicia, de alli en adelante , una actividad constante y 
rigurosa dentro de la docencia que hasta la fecha no ha 
abandonado. 

La materia principal que impartió la maestra Velasco 
desde un principio fue historia de la danza. ''El maestro Vela 
pidió a la señorita Ne!lie que yo le ayudara en la cosa de 
historia de la danza,'' explica María Velasco. ''Me dio prime-
ro, segundo y tercero de historia, porque él daba mucho 
material académico. Comencé a dar, desde luego, la termino-
logía de la danza clásica. Lo importante era que el alumnado 
se empape, que vea cómo fueron evolucionando las metodo-
logías, desde las primeras metodologías de Rameau, que ha 
sido un gran maestro, todo lo que dejó Beauchamps, todo, 
para que ellas verdaderamente estén enteradas, hasta llegar a 
Cecchetti, a Blasis, a todos ellos; la evolución que ha tenido la 
metodología de la danza." 

Desde su titulación han pasado 38 afios y muchas gene-
raciones de alum nos. Entre ellos están Silvia Susarrey, quien 
ahora es maesua de danza, María del Carmen Vite, encar-

gada de danza a nivel de bachilleres, Rosario Manzanos, jefe 
del Departamento de Danza de la UNAM, Rocío Barraza 
encargada académica de la END, Eva María Ortiz, quien 
di rige !a Escuela Nacional de Danza Clásica, Guadalupe 
Sánchez, importante figura de la danza folklórica, Martha 
García, Manha Pimentel bailarina y maestra, y Martha 
Galván Pastoriza, ahora maestra de danza clásica. A todas 
ellas la maestra Velasco dio clases de historia de la danza, 
materia que impartía con el rigor tradicional de su época, 
mismo que hizo suspirar a las jóvenes partidarias de la 
revolución educativa de los sesenta. 

Ademásdesusclasesdehistoriadeladanzaenlaescuela 
de Nellie Campobello, María fue contratada como maestra de 
danz.a clásica en varios colegios, como el Instituto Marcios, 
donde se dedicó a crear las coreografías para las presentaciones 
defindeañodelosgruposde l º , 2° y 3ºdesccundariamatutina 
(1%1-1977). "Las funciones - recuerda Maria Velasco- se 
daban en el teatro Alameda, con orquesta exclusivamente para 
la presentación.'' Otras escuelas fueron el Instituto Esperanza, 
donde enseñó durante once años, el Colegio Efraín Macias y el 
Colegio Guadalupe, de la VHla, por sólo citar algunos.' 'Yo iba 
a los colegios en la mañana, y en la tarde tenia la escuela", 
cuenta María. ''Durante las vacaciones me dediqué a tener mi 
estudio los sábados. Llegué a tener siete colegios al mismo 
tiempo. Luego se suspendieron las presentaciones porque el 
gobierno pidió que se cambiaran en tecnológicos donde ahora 
se exige el folklore." 

Maria Vclasco también impartió clases de ritmos indíge-
nas y danza clásica en la Escuela Nacional de Danza durante 
algunos años, y ahora ha sido nombrada para apoyar en el 
proyecto de renovación del plan de estudios de la escuela. 

La maestra Velasco, con sus 77 afios sigue participando 
con entusiasmo en las actividades de la escuela. Por ahora 
ha interrumpido sus clases prácticas de clásico y ritmos 
indigenas, pero sigue enseñando a sus alumnas la historia de 
la danza y apoyando a la dirección como asesora. 

A su edad, María Velasco participa incluso en cursos de 
actualización, siempre sedienta por aprender y seguirse pre-
parando. 
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Y yo he llegado a la conclusión, a !o largo de estas líneas, 
que no es esencial para mi determinar si es o no la vocación 
la que la ha traido has1a aqui, siempre pumual y entusiasta . 
La vocación no es más que una inclinación, pero se necesita 

algo más para recorrer el camino que la vocación sei'lala . Lo 
que sí puedo asegurar es que esta mujer, de sonrisa pensati-
va, tiene un amor y un respeto por la danza que no son fáciles 
de encontrar. 



Y ol ltzma: mujer 
de corazón sensible 

César Delgado Marrinez 

A 
y a los seres humanos. Habla de la danza como su gran 
1>asión. Narraemusiasrnada: ''Tcni3 tresañosdeedadcuan-
do eslaba en el Cokgio de la Paz. Yo me había ponado tan 
bien. que me premiaron e hice un baile. Porfirio Oiaz me 
bl!só la mano. Entonces dije: 'Qué agradable es que te bese 
la mano un presidente'. Y ahí surgió mi vocación .. ·• 

DcspuCs me muestra un diploma que le otorgaron en 
dicha institución. Ame mi asombro se rie )'luego me mira 
con sus pequeños ojos. como queriendo ver más a llá de ru i 
presencia fisica. Continúa contando: ''Como era sietemesi-
na, era una niña con un cuerpecito así. pequcñisimo, y una 
cabeza grande, grandota. Tenía yo mi nana. Me dormía en 
su hombro. Mi nana era de un pueblo. Me compraron una 
burra. 1\·le compraron una cabra para que yo pudiera vivir. 
El doctor Calvitlo, un amigo de mi papá, le dijo: 'Esta niña 
no la manden a la escuela . Pónganle un maestro de danza y 
de deportes. ' Por eso empecé a a pre nder ba ile.· · 

El padre de Yol- l tzma era dueño de una imprenta y de 
una papcleria. Ella es la séptima de diez hermanos. Hace 62 
años se fue a \•ivir a lo que hO)' es San Ángel l nn. que en 
aquellos tiempos era la Hacienda de Echegaray. No habia 
luz, ni agua, ni calles. Los arroyitos corrían llenos de agua 
crista lina. Abajo de laquees su casa, había una barranca y 
no existían puentes para cruzarla. 

Ames del cambio, Yol- l tzma vivía con uno de sus her-
manos y la esposa de éste en la plaza de San Juan, en 
Mixcoac, precisamente en la casa que perteneció a don 
Va lemín Gómcz Farias. Desde hace cinco años vive con su 
hermana Gabriela, maestra de canto del Conservatorio Na-
cional de J\·l úsiea. 

En 1985, cuando conocí a Yol- ltzma, aún habiiaba su 
casa en ruinas con una barda maltrecha que ella misma 
construyó y que au nque pa rece que se va a caer no se cae 
porq ue está bien const ru ida. como me dice cada vez que me 
ve. Y es más, me reta: "¿Por qué publicaste eso de mi 
b:irda?" Alli a la entrada de su cueva donde reinaba la 
felicidad está lo que debe ser la estancia: un espacio cubierto 
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con láminas, donde se encomraban los objetos más disím· 
bolos. Desde una torluga disecada hasta bolsas de plástico 
con zapatos, pasando por botellas vadas, un viejo veliz y 
una estu fa destartalada. 

Pero volvamos al pasado. A los inicios de Yol·ltzma en 
la danza.Afirma: 

"¿La primera maestra que me enseñó? Esa si no se ni 
cómo se llamaba, porque yo tenia tres años de edad ... Mira, 
yo es1udiaba con todo el mundo. Bai le español con ' La 
Carbonera', que era una señora que parcda que tenía las 
manos enjutas y que no iba a tocar las castai\uelas. pero a la 
hora que empezaba a tocar su musiquita, ¡era una maravi· 
lla!... Ya grande practicaba con las Costa. Las tres herma· 
nas." 

En seguida Yol· ltzma recuerda sus clases en el Conscr· 
vatorio: 

''Estudiaba con la sei'iora Ocho a de Miranda. piano con 
el maestro Ponce. solfeo con el maestro Vázqucz y danza 
con Armen Ohanian. Allí, ¿sabes quien estaba? Amalia de 
Castillo Ledón .. . Con el profesor Enrique Tovar Áva!os 
estudiaba declamación. Cuando llegaba cualquier esptttá· 
culo no lo dejaban estar tranquilo en su sillita, porque 
empezaban a decir: Que declame, que recite. ¡Una preciosi· 
dad! Habia dos grupos. Uno en Ja mai\ana , al que iban un 
montón de rubias, y otro en la tarde, a l que asistian obreros, 
algunos cansados y con tipo muy mexicano. Las clases eran 
enfrente del Conservatorio en donde estaba el Musco Nado-
nal." 

Respecto a las ensei\anzasde Armen Ohanian, Yol-ltz· 

''Era la profesora másentusias1a qucquisierasencomrar, 
pero si un elemento creía que no le servia no lo admitía. Le 
<leda: ¡No possibfe! ¡No possible! y la echaba fuera. No la 
admitía. Como era armenia hablaba ruso y francés. Aprendió 
español. Pero en ingles decía: ¡Nopossible! y el ¡Nopossibfe! 
no podía estar en clases. Ella era tan inieligeme que daba un 
lema y decía: 'Vamos a bailar con la mUsica del Entierro de 

Vamos a bailar, cada una hace su Interpretación. 
Vamos a bailar la Danza de Anilra ... Esta es la Danza de 

Anitra" -Ésta es la Danza de A11itra -dice Yol· ltzma y 
señala un recorte del periódico El Universal del domingo 11 
de noviembre de 1923, en cuyo encabezado se lee: 'El arte de 
una danzarina persa. Armén Ohanian y sus discípulos del 
Conservatorio.' Después, cominüa su relato: Cada alumna 
hacia su interpretación y como casi no hablaba español, sus 
correcciones eran así: 'Busca mademoisel/e Rebeca, busca, 
busca, busca.' Eso te da la idea completa de lo que tU tenías 
que hacer. No te enseñaba pasos. Te ponia temas quctU debías 
resolver. Te daba la idea y te daba la mUsica con la que se iba 
a bailar.'' 

La primera coreogra fía que realizó Yo\.Jtzma fue La 
dan za azteca. Su inclinación por las leyendas se dio as(: '' Yo 
empecé a estudiar con los indígenas, porque tenia interes. 
cuando vine de Estados Unidos, de hacer otra cosa difereme. 
Como yo estudiaba en el Musco de la Calle de Moneda, ahí 
tenia las piedras ... Yo me dije: Si me voy a Rusia a bailar El 
lago de los cisnes pues me apalean, me regai\an. Puedes ir a 
estudiar, pero no a hacer un espectáculo que compita con 
una cosa local. Es lo que siempre he dicho. Viajaba por el 
interior del país para aprender las danzas. Mi papá decía: 
'Mircn,ahivataloquita.'" 

Sobre el título de la bailarina de las leyendas, sostiene 
Yol- ltzma: "Me lo ha de haber pues10 el doc1or Atl, con 
toda la champaña que me tomé con él. ¡Si vieras que simpá· 
tico era A!l!" Luego me ensei\a un poema que el famoso 
pintor le escribió. Lo guarda como uno de sus muchos 
tesoros: una nota de Diego Rivera, un ejemplar de México 
al dú1 de 1928 con una foto de ella en la portada, estudio de 
Luis Márquez y facturas de pago por la renla del Palacio de 
Bellas Aries en los ai\os treinta y cuarenta. 

Yol· ltzma - de la que dijo en alguna ocasión Juan José 
Gurrola que era genial. sobre todo cuando la vio hacer el 
papel de la madre loca en La casa de Bernarda Alba de 
Federico Garda Lorca en la Casa del Lago- sostiene: "Mi 
nombre quiere decir mujer de corazón sensible. El doc!or 
At l me dio una lista de nombres. Que si yo queria ponerme 
Citlali o Xóchitl. Pero esos nombres se me hacian tan vulga-
res, porque hay mujeres que se llaman Cit\ali y esas cosas. 



Entonces, la combinación que yo hicecra precisamente para 
mis necesidades. Lo primero era no llamarme Rebeca Via-
monte, para evitarle disgustos a mi familia." Lo que son las 
cosas, si Yol- l1zma supiera que hace unos años en Colima vi 
pegado un cartel en una esquina donde se anunciaba una 
vedete de un centro noc1 urno con su nombre. 

El domingo 13 de octubre de 1929 a las 21 :00 horas en 
el Teat ro Arbeu se presemó la "grandiosa e\·ocación maya .. 
Payambé, letra de Luis Rosado Vega, director del Museo 
Arqueológico de Yucatán, miisica del maesi ro Faus10 Pinelo 
y Ja interpretación de la Dunwdefaserpienlea cargo de ''la 
su1il bailarina" Yol- ltzma . Una obra que se desarrollaba 
"en el reino de TulUm, en un maizal en las grutas de LoltUm 
y en el poderoso reino de Chichén ltzá". 

Algunas de las coreografías creadas por Yol-ltzma -
además de las dos ya mencionadas- son: Coarlicue, El 
sueño de piedra, Coqueta, Sacrilegio, Mi abuela y yo y 
Diecinueve aflos: y de sus actuaciones de las que se tiene 
documentación; en 1929 en los Teatros Iris, Regis y Arbeu, 
en 1930 en el Teat ro Peón Contreras de Mérida, en 1932 y 
1937 en el Teatro Nacional y en 1947 en el Palacio de Bellas 
Artes. 

''Utilizaba en mis danzas la mUsica que me obsequiaban 
a mí. Que me la componían a mi. -afirma Yol-ltzma- . El 
problema era que la tenian que aprender los músicos, porque 
entonces no había grabadoras ni esas cosas que son tan 
fáciles. Siempre tenia mi orquesia, mi recitador, mis compa-
ñeros de baile, cuando era necesario. !Hay que precisar que 
la bailari na era solista .) Cuando necesitaba acompañantes 
iba a la Casa del Estudiante Indígena que estaba por Santa 
Ju lia. Para una obra necesité muchos hombres y luego luego 
iodos estaban dispuestos. La dificultad era que }'O los tenia 
que entrenar con los pasos que tenían que hacer. Porque ahi 
no encuentras posiciones clásicas.'' 

Yol- h zma -quien asegura que no le importan las cosas 
materiales- manifiesta: "Para hacer los cambios de vestua-
rio ponia unos biombos en el escenario. Mi mad re, que era 
una maravilla, me ayudaba a cambiarme.'' 

¿ Teni"as competidoras? 
-No tenian el dinero que yo gas1aba en los espcrtácu-

1os. Porque la s cosas se hacen como decia Napoleón, 
a base de dinero. Tú puedes ser muy artistico, pero si no 
tienes un teatro, una orquesia. un gra n ves1uario y decora-
dos, ¿qué puedes hacer? 

¿De dónde sacabas el dinero? 
- Mi papá era mi \"ÍC1ima. 
¿Por qulf esos grandes recuofes yu no los haces despulfs 

de/osc11are11ta? 
- Es que tengo 01 ros tipos de trabajos interesantes para 

mi, como más vieja que me voy haciendo. 
Pero Yol- ltzma tambien incursionó en la docencia. E:sia 

es su impresión: "No todo el tiempo fui profesora de danza. 
Bassols en 1932 me dio un nombramiento. Duré unos cuan-
tos meses. Nunca me ha gustado ser maestra, porque tú 
tienes que presentar un programa que vaya de acuerdo con 
seres que tienen una mentalidad que no entiende nada de 
arte. Si me comisionaban a una escuela en donde las perso-
nas eran pobres, los alumnos tenian que ir a repartir tortillas. 
Luego, llegas a una comisión de esas y te sakn con: · ¡Ay! 
señora no les quite usted el tiempo.· Así te reciben. Las 
profesoras de grupo quieren que !as alumnas bailen el diade 
las madres, el dia de no sé qué y les ponen un baile ridiculo. ·' 

¿Ac111a/111e111edeq11é vil•es? ¿Q11é llares? 
- Todos me quieren. Todos me ayudan. Ba sta con que 

pegue tres gritos en la calle y me ayudan ... Hc tenido mucho 
amor en mi vida ... Si en..:omrara un agujero me esco11deria. 
me pondría un abrigo largo y unas botas ymemeieria donde 
nadie me viera ... Si \'ieras que tengo unos sueños mu }' lin-
dos ... Soy la persona más feli z cuando esto)' alejada de la 
humanidad . 

Aunque Yol-ltzma no lo quiera reconocer. asi como 
ama a la danza, a México, a la vida}' a los animales, también 
ama a los seres humanos. La muestra ta dio cuando en los 
terribles sismos de septiembre de l 985 se presentó para hacer 
iareas de rescate. Desgraciadament e la impresión fue más 
fuerte que ella y no pudo con su deseo solidario y admirable. 
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Santos Balmori: un 
hombre universal 

áscar Flores Marti'nez 

N 
de septiembre de 1899), Santos Balmori ha respondido con 
sensibilidad e inteligencia a todas las palpitaciones de una 
centuria que ninguna hazai'iadearteyciencia le fue ajena. 

Bajo la perspectiva del compositor Julio Estrada, ''a sus 
90 años, Santos Balrnori aparece corno una novedad sabia 
que guarda esencias de un impulso inventivo, todaviajoven, 
depurado por los aiios que no podrían ser sólo añejamiento, 
sino permanente derogación . Ha aportado siempre mensajes 
de una poderosa inocencia, uno de los elementos de su 
cstCtica y los ha expuesto sacrificando !o que se llamaría el 
estilo único para producir bien por encima de lo que sería 
una suma de estilos desde las esencias de un vasto sistema 
constructivo". 

En la dimensión de Balmori -apuntó alguna vez Ra-
món Fcrreiro-entran muchas facetas: humanista. escritor. 
profesor, artista y en todas ellas dedicó a !\·léxico más de 
medio siglo de entrega. En el mundo de las Bellas Artes ha 
formado escuela propia. 

Como bien afirma Antonio Rodriguez. la obra plástica 
de Santos Balmori no basta para revelar la total dimensión 
de su personalidad. ''Para conocerlo es necesario conocer su 
vida inquieta, su cultura abierta a todos los horizontes y sus 
escritos pletóricos de ideas atemperadas por el soplo de Ja 
poesia . en él siempre presente.·· 

'" La vida de Santos Balmori -escribió Rubén Bonifaz 
Nuño- ha transcurrido entre viajes frecuentes. en diferen-
tes tierras, en relación con gentes diversas; toda ella movi-
miento exterior que ha engendrado, quizá porcontraste, una 
actitud reflexiva, un constante llevar las cosas de afuera 
hacia su propio interior, enriqueciéndolo de continuo con 
abundantísimos y variados frutos espirituales.·· 

Amigo, condiscípulo y maestro de una impresionante 
lista de hombres y mujeres noiables drl siglo xx Balmori 
-sigue describiendo brillantemente Bonifaz Nuño- "em-
pieza a conocer a quienes, como él, se buscaban por los 
caminos de las luchas de la creación. Entabla relación con 
José Pcrotti, Raúl Carancá y Trujillo. Leopoldo Tomasi. 



Alfonso Reyes, Antonio Mediz Solio, José Maria Pemán, 
Jardiel Ponccla, José 1\faría Quiroga Pla, Valle lnclán. 
Gómcz de ta Serna, Anglada Camarasa, lturrino, Jacinto 
Benavente, Antonio Machado". 

Asiste, como estudiante libre, a ta Academia de la Gran-
de Chaumiere. Hace amistad con Foujita. Giacometti, Des-
piu, José Ciará, Maillo, Bourdelle, de quien fue alumno, 
Juan Gris, Vlaminck. Trabaja luego con Henri Barbusse en 
la revista Le Monde, conoce a Panait Ystrati. Participa en 
las reuniones políticas del APRA, en las cuales trata a Haya 
de la Torre y a César Vallejo. 

Se apasiona por las luchas sociales y comparte los anhe-
los de justicia del hombre explotado, que intentaba superar 
su humilde condición. Se casa con TherCse Bcnard, bailarina 
clásica, hija de italiano y francés. 

Estudia hinduísmo trascendental que, asociado con su 
conocimiento directo de la vida mat erial, lo afirma en sus 
estructuras interiores. Entonces conoce a Tagore y a Gand-
hi, cuyo retrato dibuja al natural. Conoce a Vasconcelos, a 
Unarnuno, Ortega y Gasset, Raymond y Elizabeth Duncan 
(hermanos de lsadora). Muere su esposa Therese. 

En Mallorca entabla relación con Davrubhausen, Grop-
hins y T. S. Eliot. En Palma se relaciona con K::yserling y 
Sureda Blancs. Reanuda su amistad con Alberti y se hace 
amigo de Garcia Lorca, Sánchez Barbudo, Rodríguez Luna, 
t\"liguel Prieto y Bran van Velde. Conoce a Lombardo Tole-
dano y es miembro fundador de la LEAR (Liga de Escritores 
y Artistas Revolucionarios). De 1954 a 1961, Santos Balmori 
es director de la Academia de la Danza Mexicana. "En ese 
puesto fomenta y da brillo al periodo de oro de ese arte en 
nuestro pafs. Son más de 7 an.os de esfuer:w continuo y 
fruc1ifero. Santos Balmori dibuja, hace carteles, escenogra-
fía, decorados, diseño de vestuario, libre!os. 

Se casa con Helena Jordán, una de lasprincipalcscoreó-
grafas y bailarinas mexicanas. Participa en los movimientos 
sociales de 1968. En 1974 ingresa como investigador en la 
Coordi nación de Humanidades de la UNAM. Aparecen dos 

libros suyos: Áurea Mesuro y Técnicas de fa expresión plás-
lico. ambos editados por la UNAM. 

Acerca del periodo de Ja danza moderna mexicana, 
Santos Balmori aseguró que en aquella época se hacia tOC:o 
lo posible por abrirse camino. Habia -afüma- una cosa 
particular en aquella época: fervor, unaespcciedemistica. 

"Yo fui director de la ADM - declaró alguna vez el 
maestro- en aquella época que hoy llaman 'Época de Oro'. 
Sin embargo, debo advertirles que ni Miguel Covarrubias 
(entonces director del Departamento de Danza) ni yo, ni 
nadie de los que tomamos parte de aquello, sabíamos que 
estábamos haciendo la 'Época de Oro'. 

''Es una cosa que después la historia juzga; pero el decir 
'Época de Oro de la Danza' quiere decir que aquello no se 
puede sobrepasar. Y ase ha sobrepasado y se han hecho cosas 
mejores. 

"Del titulo -aseguró- tienen la culpa los bailarines 
porque si después de aquello hubieran hecho algo superior, 
aquello no se llamaría asi. Yo les diría a los jóvenes bailarines 
que hagan surgir una nueva época de oro más legít ima que 
aquella puramente impulsiva, emocional, espiritual. 

"En aquel entonces había una serie de carencias en 
cuanto a técnica, y método. Ahora ya la tienen una cantidad 
de grupos: ya tienen el instrumento en sus manos, entonces 
me1an fervor, en1usiasmo y habrá una época superior a la 
llamada época de oro de la danza que tuvimos el honor de 
presidir." 

Santos Balmori también reflexionó acerca de un posible 
mensaje a la juventud: "les aconsejaría trabajar y tener fe, 
pero sobre todo no trabajar simplemente en provecho parti-
cu lar , a fin de destruir un liderismo nefasto. 

"También les diría -finalizó- no se estanquen en una 
forma encontrada, en soluciones ya resueltas. La vida de un 
artista debe ser de exploración. Nosotros los artistas tene-
mos, tal vez, un Unicodeber; dar un nuevo rostro a las cosas 
que ya la gente cree conocer. Mostrar o tra fase de Ja natura-
leza de las cosas". 



Bias Galindo 
flilda C. Islas Ucona 

P 
en pueblo de músicos natos para quienes la profesionaliza-
ción de la música era tan inimaginable como incuestionable 
la mandolina, la guitarra o el violin en cada hogar: música 
en familia, entre vecinos. en las casas, en las calles. 

Bias Gal indo Dimas nació el 3 de febrero de l910cn San 
Gabriel (hoy Vcnustiano Carranza), Jalisco, en la tierra del 
tcpaljocote, fruta que habría de inspirar los juegos de los 
niños del pueblo, entre ellos el compositor en germen: niño 
de manos pequeiias que a los siete años hizo girar su vida 
infantil en torno a dos ejes: la escuela primaria y el coro de 
la Parroquia de San Gabriel que dirigía el maestro Vclazco 

Cuando habla, Galindo comparte esa obsesión de todo 
músico por querer romper el espacio con el compás que marca 
la mano, con el ademán del director de orquesta que esculpe 
en el aire las dinámicas y los ritmos. Poseedor de una concien· 
cia acústica abstracta, Galindo es capaz de escuchar una obra 
musical 1;1 través de l::i lectura de un::i partitura. Ni grabaciones 
ni sonido: es en su conciencia de músico donde surgen, se 
suceden y se ordenan las notas, las frases, la música. 

A muy temprana edad fue cantor y organista de la 
parroquia, organizó un coro femenino y otro de niños y, a 
los 18 años, dirigió la banda de su pueblo donde tocaba el 
clarinete. 

En 1931, laciudad de México y el Conservatorio Nacio-
nal de Música. Durante sus primeros años en el Conservato-
rio supo que la composición difería en mucho de los buenos 
ejercicios formales en las materias teóricas corno armonía, 
contrapunto o análisis musical, así que entre los muchos y 
siempre repetidos minuews y gavotas que sus compañeros 
presemaban como ejercicios finales en esas asignaturas, él, 
en 1935,hizosurgir,Unicaygraciosa,Lafagarlija, unapieza 
para piano. La composición, afirma, es un problema de 
imaginación. 

Ya ames, durante el curso de creación musical -curso 
exira escolar- con el maestro Carlos Ch;h·ez habia surgido 
su primera obra: Suile para 1·10/in y che/lo. esirenada el 7 de 
noviembre de 1933 en el Teatro Hidalgo de la calle de Regina. 
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Su labor docente comenzó en 1934. En 1935 y 1936 
impartió clases en la Escuela Normal Rural en Valle del 
Mezquital. De regreso a la ciudad recorrió escuelas prima-
rias y secundarias ejerciendo la docencia; luego llegó al 
Departamento de Bellas Artes y fue ayudante de maestros 
en el Conservatorio Nacional. Por los aiios cuarenta, Galin-
do participa del auge cultural nacionalista, pletórico de 
entusiasmo y nutrido de un fuerte trabajo de equipo. Junto 
con Salvador Contreras, José Pablo Moncayo y Daniel Aya-
la forma el grupo de los cuatro. 

Su primer trabajo orquestal surge a partir de su contacto 
con la danza. Tres preludios para danza fue la primera obra 
para orquesta que escribió Galindo. Fue rebautizada por el 
escritor Bergamin, para lograr mayor impacto, En1re som-
bras anda el juego, con coreografía de Anna Sokolow y la 
ejecución del grupo La paloma azul; se estrenó el 20 de 
septiembre de 1940, con escenografía y vestuario de Antonio 
López Ruiz y la dirección de orquesta del propio Bias Galin-
do. Esta misma obra seria recreada por Helena Jordán en 
1952 con el Ballet de la Academia de la Danza Mexicana. 

La danza de Anna Sokolow no tenia argumento, así 
como tampoco la Danza de las/ u en.as nuevas con coreogra-
fia de Waldeen ( 1940) y de Josefina Lavalle (1953) que 
constituyó su segundo trabajo orquestal. La tercera obra 
para orquesta fue Sones de muriachi, basada en los sones 
jaliscienses la negra, El zopilote mojado y los cuarros 
reales. Si antes los temas mexicanos le surgían espontánea-
mente, en Sones[. .. } hubo toda la intención de retomarlos y 
orquestarlos. Esia obra fue el lanzamiento de Galindo al 
mundo musical internacional. Se estrenó en Nueva York en 
1940 con pequeña orquesta compuesta de percusiones y 
quince instrumentos que incluían guitarrón y vihuela. Más 
tarde \1/aldeen creó una danza inspirada en Sones ... : En la 
boda, que se estrenó el 23 de septiembre de 1945 en el Palacio 
de Bellas Artes con el Ballet Waldeen: los diseños fueron de 
Carlos Mérida y la música estuvo a cargo de la Orquesta 
Sinfónica del STUM. 

Hasta aquí, el trabajo con la danza era cordial pero no 
articulado. Danza y música tenían un origen distinto aunque 

después se fusionaran. Quizá el verdadero trabajo de equipo 
comenzó en forma incipiente con la feria, coreografía de 
Nellie Campobello basada en un a rgumento de Martín Luis 
Guzmán, para la que Bias Galindo hizo una adaptación de 
temas populares. Esta obra se estrenó el 11 de septiembre de 
1947 con el Ballet de la Ciudad de México y la participación 
de la Compañía Markova Dolin. 

Fue después -explica Galindo- cuando realmente se 
cristalizó un trabajo de equipo entre argumentistas, escenó-
grafos, músicos, bailarines y coreógrafos. El tronco era el 
argumento; a partir de él el coreógrafo expresaba qué tipo 
de movimiento quería para tal o cual parte y qué debía 
ocurrir en escena. En las sesiones de trabajo, todos reunidos, 
Galindo se apresuraba a anotar sobre el argumento el tipo 
de matices que habría que imprimir a la música (plano, 
forte), el carácter (amoroso, violento), el tema de los diver-
sos personajes (los borrachos, la muerte), siguiendo las ideas 
del coreógrafo. Sentados, los bailarines trataban de imagi-
nar sus partes, sobre la marcha de la música que Galindo 
proponía después, mientras el coreógrafo indicaba lo que 
ocurría simultáneamente en escena. 

Bias Galindo compuso la música de El zanate de Guiller-
rnina Bravo, que se basó en una leyenda oaxaqueña sobre el 
maleficio del pájaro azul. Con diseiios de Gabriel Fernández 
Ledesma, se estrenó el 6dediciembre de 1947 en el Palacio de 
Bellas Artes, ejecutado por el Ballet de la Academia de la 
Danza Mexicana. La relación de Galindo con el Ballet de la 
Academia fue muy estrecha, de ahí surgió también la manda 
(1951), de Rosa Reyna, sobre un argumento de José Durand, 
según el cuento de Juan Rulfo Talpa, escenografía y vestuario 
de José Chávez Morado; Elsueilo y la presencia (1951), de 
Guillermo Arriaga, con escenografía de José Chávez Morado; 
la hija del Yori (1952), de Rosa Reyna, con escenografía y 
vestuario de Antonio López Mancera: El maleficio (1953), de 
Elena Noriega, sobre un argumento de Isabel Villaseñ.or y 
escenografía de Gabriel Fernández Ledesma; Rebozos (1954) 
y Anhelo (1954), ambas de Beatriz Flores, con escenografía de 
Luis Covarrubias la primera y de Gabriel Fernández Ledesma 
la segunda. 



Por otra pane, no sólo se trataba de componer y huir: en 
pleno estreno. en plena función, Galindo, el director de or-
questa, controlaba el transcurrir de la magia escénica. la 
exac1a coordinación de las lineas de existencia del conjunto: 
sonido. movimiento. Gatindo recuerda que, desde la batuta. 
había que observar y nunca perder de vista el desarrollo en la 
escena: tenía el poder, la capacidad y la responsabilidad de 
re1rasar o acelerar hasta hacer con\·erger danza y música con 
sólo su batuta y su concepción abstracia, musical, aérea de la 
si tuación. 

Además de composit or y director de orq uesia. Bias 
Galindo asumió cargos directivos: fue jefe del Departamen-
to de música y jefe de la Sección Musical en el lNBA, fue 
también director del Conservatorio Nacional de 1947 a 1961 
y, en 1961 , fundador y primer director de la orquesta del 
IMSS hasta 1964. 

Su trabajo de composición en el ámbito musical, inde-
pendiente de la danza. consta de 157 obras aproximadamente 
hasta octubre de 1989. entre las que se cuentan: Poema a 
Nemda, para cuerdas ( l 9J8), SinfomO breve para cuerdas 
(1952), Segunda si11/0111"a (1956). Concertino para guitarra 
eléctrica y orquesta (1960). Tercera sinfonía (1961). Sonata 
para violo11cellosolo( l98 1), Obertura mexicanaNo.1( 198 1), 
Homenajea Ruflno Tamoyo, para una voz y orquesta (1987), 
Homenaje a Rodof/o Naf//ler, para orquesta (1989). Sin 
embargo. si uno es un conocedor exhaust ivo de su obra. es 
inútil preguntarle por los temas específicos o por sutilezas 
técnicas de una obra en especial: reconoce que son tantas que 
ni se acuerda ni puede ubicar una obra especifica en universo 
tan complejo. Su obra ha rebasado su memoria. En la memo-
ria del gremio de la danza dificil seria, sin embargo. olvidar el 
aporte de su imaginación. 





Dina Torregrosa, 
artista de 

extraordinaria 
personalidad 

Patricia A11les1ia de Alba 

DinaTorregro.acn5ueonapcro lnolvidablecarrera 

les11n;i¡encsdibujad:Hyfo1osrafiadasporanista.do 
su época. 

Gabriel Femándci lcdc;ma y lo$ del Taller Álva-
rez Hravo 

D 
con su hermano. Por Ana Mérida, su compai'lera en la 
escuela primaria, supo de la existencia de la Escuela de 
Danza de la SEP. Hipólito Zybin le hizo el examen de admi-
sión y pese a que opinó "esta nii'la es un elefan1ito bailan-
do' ' 1 la aceptó por consideración a su mamá y a su hermana 
María Luisa, que era su alumna particular. 

Dina esmdió en la Escuela de Danza con Estrella Mora-
les (ballet clásico), con Francisco Dominguez (ritmos), con 
Gloria Campobe\lo (danzas indigenas), con Tessy r>farcué 
(tap), con Xcnia Zarina (danzas orientales), con Ernesto 
Agüero (español), etc.; pero recuerda espedalmente cuando 
Tamara Garina (Darialova) puso Coh1111nul con el segundo 
movimiento dela Sonata patética de Ludwin van Beethoven, 
ballet en dos tiempos con tema de Nellie Campobello y 
escenograíia de Valemin Vidaurreta. 

Dina también cuenta que su madre la llevó a la Colo-
nia Hipódromo Condesa a conocer a Waldecn y empezó 
a tomar sus clases au n antes de que la maestra formara su 
grupo de danza moderna en Bellas Anes. Emre las prime-
ras alumnas de \Valdeen se encontraban: Guiltermina Bra-
vo, Josefina (Martinez) Lavalle, Sergio Franco, Magda 
Montoya y Gloria Teresa Suárez. Fue cuando madre e 
hija, sabiendo que en esos años las familias no apoyaban 
nada ese tipo de actividades, tuvieron que justificar sus 
ausencias de casa diciendo que iba a tomar cursos de inglés 
para Dina: por supuesto que su padre no entendió nunca 
cómo su hija no progresaba en el conocimienlO de ese 
idioma. 

Pero Dina Torregrosa deseaba un título de profesora de 
danza y jumo con Josefina Lavalle, Lourdes Campos y 



Laura Vega presentó exámenes a título de suficiencia en 
Bellas Artes y logró el 1itulo por el que trabajó tanto. 

Dina se dedica a clases y ensayos preparando la tem-
porada de Bellas Artes . Durame la creación de las obras 
coreográficas visitan el estudio mUsicos, escenógrafos, in-
telectuales y periodistas. Trabaja bajo la guia de Waldeen 
como coreógrafa y Scki Sano como director escénico. 

En diciembre de 19403 el Ballet de Bellas Artes estrena 
Procesionuf, con mü.sica de Eduardo Hernández Monea-
da, escenografía y vestuario de Julio Castellanos: Seis 
danzas clásicas, de Johann Sebastian Bach, con vestuario 
de Castellanos; Danzas de fas fuerzas m1evus, de Bias 
Galindo y vestuario de Fernández Ledesma y La Coronela, 
con episodios musicales de Silves1re Revueltas y Bias Ga-
lindo basado en los temas de Revuehas, instrumentado por 
Candelario Huízar, librern de \Valdeen, Seki Sano y Fer-
nández Ledesma, quien tambiCn disenó escenografía y 
vestuario con máscaras de Germán Cueto y letra y coros 
de Efraín Huerta. Dina Torregrosa bailó en todo, consa-
grándose interpretando a la protagonista de La Coronela. 
''El Ballet de Bellas Artes( ... ] obtiene un éidto sin prece-
dente ya que fue el primer esfuerzo profundo en la creación 
de un verdadero ba llet mexicano. El entusiasmo del pü.bli-
co, asi como el de la prensa, afirman que es1e Balle1( ... J 
está llamado a pasar a la historia del a rte nacional como 
una de tas más nmables 1n'anifestaciones de esta epoca{ ... ) 
la mayoría de los integrantes de este ballet eran miembros 
del Teatro de las Artes, del Sindicato Mex icano de Electri-
cistas. Ya reconocido como un grupo de danza digno y de 
gran calid3d artística, el ballet fueinvitado3 participaren 
la Delegación Educativa Mexicana que asistió al congreso 
del New Education Fellowship celebrado en Ann Harbor, 
Michigan, Estados Unidos, en junio y julio de 1941. Esta 
gira, de gran significación cultural, fue organizada por el 
gobierno mexicano conjumamentecon la Progressive Edu-
cat ion Association y el coordinador de Asuntos lnterame-
ricanos de Nelson Rockefeller. El ballet del Teatro de las 
Artes presentó conciertos en cada uno de los !rece centros 
unh·ersitarios de Estados Unidos visitados por la delega-

ción mexicana, encontrando gran simpatia y un éxito inol-
vidable. ''4 

Un dia en que Waldeen no estaba se prescmó el director 
de cine Juan José Segura e invi1ó a las jóvenes bailarinas a 
filmar el corto Toros. Comrató a Tamara Garina como 
coreógrafa y se juntaron los grupos de Waldeen y Anna 
Sokolow. Todo era con máscaras, sin caras, y grandes me-
lenas. El problema se presentó cuando se probaron el ves-
tuario que fue vetado por las mamás que exigieron uno 
nuevo y con mallas. Dina representaba al toro, Juan Ruiz al 
torero y las otras danzarinas a la cuadrilla. El cono se 
exhibió en el Teairo Alameda y la fotografia de las bellas 
art istas fueronusadas parasupublicidad . 

En 1942 Dina Torregrosa fue nombrada jumo con Gui-
llermina Bravo y Lourdes Campos como ayudantes de \Val-
deen: "Unicas maestras amorizadas en México para ensenar 
su técnica''. Estas clases se impartian en la Escuela de Danza 
del Teatro de las Aries. Dina fue también maestra en Ja 
Academia Cinematográfica. 

En la plenitud de su carrera, Dina Torregrosa decide 
casarse y se retira dela danza hasta 1988, cuando el subse-
cretario de Cultura de la SEP, Marcín Reyes Vaysade, la 
invita a unirse al Patronato de ¡Viva la danza! Dina Torre-
grosa de Ro usec firma como vocal en el acta constitmiva, 
siendo la primera benefactora. 

Su belleza, su fuerza, su entrega 1otal a la danza llega 
hasta nuestros días a traves de dibujos y fotos, confirmando 
así su extraordinaria personalidad. 

Notas 

1 En1revistareal\zadaporFelipcSe¡uraenD/traTorFl'grosoChar/os 
del)anza, CENIDM)ANZA "JosiLimón'', 26de!<:ptiembrede 1988. Este 
doc um en to propordonó material para la mayor pan e de esta Kmblanza. 

1 SEl'-INBA, Pa/aciode&l/asArteJ. JO AllosdeDonza. Mb.iro , 1986, 
tomo ll ,p. J.07 . 

Ba.ll<:t de BdJasArtes. lemporada 
1940,Mb.ico, 1940,proaramademano. 

• S.,f. , Teatro de la$ Art e$, Escutlo dt Dotrza. Mb.ico, 1942, diptko 
impre!(l. 



Salvador Vázquez 
Araujo 

Felipe Segura 

Guanajuato. donde hizo sus estudios universi1arios y se 
graduó como ingeniero de minas. 

Siendo aún un estudiante asumió el cargo de la coordi-
nación de danza de la Universidad. 

Sus inicios como promotor de danza fueron muy com-
pletos, ya que la primera compai'iia con la que tuvo relación 
profesional fue el Ballet Nacional de México de Guillermina 
Bravo (en una época creativa muy brillante). Posteriormente 
trabajó con el Ballet Clásico de México, también en una 
etapa destacada y con magníficos solistas. 

Con esia última compañía hizo su primer experimento 
de El lago<leloscisnesmomándolo en un escenario natural: 
la Presa de la Olla. 

Cuando el arquitecto LuisOrtiz Maccdo tornó posesión 
de Ja dirección del Instituto Nacional de Bellas Artes, el 
ingeniero Yázqucz fue llamado para encargarse del Depar-
tamento de Coordinación. Aquí, continuó teniendo tratos 
con los grupos de danza, pero ahora a nivel nacional. Poco 
después fue nombrado jefe del Departamento de Danza. 

En estos tiempos y después de hacer una auS{:ultación 
con el gremio surgió la idea de solicitar ayuda a algún pais 
para que el nivel técnico de ta danza clásica tuviera un 
avance. Se seleccionó a Cuba no sólo por el relevante lugar 
que estaba tomando en el panorama de la danza en el 
mundo, sino por compartir el mismo idioma. 

Fue el ingeniero Vázquez quien logró después de mu-
chos viajes, planes y arreglos que se hiciera una realidad el 
convenio, que comenzó en septiembre de 1975. 

Este convenio entre ambos países se inició con un curso 
de metodología cubana que logró reunir a casi todos los 
maestros de danza de todos los niveles, de la Ciudad de 
México y de la República. Jo cual fue sumamente benéfico 
para que el país tuviera una unificación de ta enseñanza. 

El licenciado Juan José Bremer, en su carácter de direc-
tor de Bel las Artes, convirtió Jos departamentos en direccio-



nes: esto permitió al ingeniero Vázquez tener mayor fuerza 
para los planes que fue trazando, por lo cual creó el Sistema 
Nacional para la Enseñanza Profesional de Ja Danza, cons-
tituido por tres escuelas nacionales de danza clásica, folkló-
rica y contemporánea. 

En el Sistema se planeó una carrera para cada una de 
ellas, tanto corno intérpretes corno futuros maestros. En la 
ciudad de Monterrey, en colaboración con el maestro Fer-
nando Lozano, fund ó la Escuela Superior de Música y Dan-
za, y en los planes del ingeniero Vázquez estaba tener 
instituciones similares en diversas ciudades de la República. 

Para redondear el proyecto, la Compañía Nacional de 
Danza obtuvo una asesoría técnica especial; vinieron mu· 
chos y muy destacados maestros a impulsarla en clases. 
ensayos y funciones, actuando desde su primera rigura. la 
señora Alicia Alonso. 

Tanto a la Compañia como al Sistema les hizo allegar 
toda clase de recursos para que los bailarines y estudiantes 
pudieran desarrollar su trabajo de manera óptima . 

El ingeniero Vázquezdijo: 
"El bailarín es un ser privi legiado que tiene que ser 

protegido, cuidado. es un ser extremadamente delicado, 
para que de veras pueda verse como debe ser en el escenario 
( ... ]generalmente un bailarines un ser que requiere de toda 
una condición a su alrededor para que pueda trabajar. 1 

Para avalar sus palabras él personalmente inspecciona-
ba la puntualidad de los maestros, alumnos y bailarines, el 
funcionamiemo de todas las instalaciones: todos fueron 
uniformados y procuró que los alumnos tuvieran una mejor 
alimentación. para lo cual contrató a dietistas especiali-
zados. 

Conforme se fue adentrando en el terreno artistico el 
ingeniero Vizquez realizó -con el mayor ent usiasmo- el 
montaje de dos obras que ahora son parte importame del 
repertorio de la compañia: Cri-cri y El lago de los cisnes, 
en su versión para el Lago de Chapultcpec. Posteriormente 
pudo supervisar cualquier obra del repertorio de la Com-
pañía Nacional de Danza puesto que asistía a todos los en-
sayos de salón, a los del escenario y a todas las funciones. 

Obligó a directivos y ensayadores a que las obras co-
reográricas ya montadas estuvieran en su forma más per-
fec ta. Llegó también a supervisar el aspecto técnico 
(iluminación, escenografía y realización), lo que indica que 
la danza se había vuelto una pasión en él, ya que además 
de la Compañía tenía que atender al Sistema, a las compa-
i\ias que llamamos subsidiadas (Ballet Nacional, Ballet In-
dependiente y Ballet Teatro del Espacio) y también a todos 
los grupos, solistas y aspirantes del mundo de la danza pro-
fesional. 

Bajo la dirección del ingeniero Vázquez, la Compañia 
Nacional de Danza llegó a su más alta posición. 

Tuvo como invitados a maestros, coreógrafos y estrellas 
destacadas de todas partes del mundo. 

De Cuba vinieron Alicia Alonso, Joscrina Méndez, Au-
rora Bosch, Mirta Plá, O felia González, Clara Carranco , 
Loipa Araujo, Rosario Suárez, Amparo Bri10, Mar1ha Gar-
da, Laura Alonso, Ramona de Saa, Mirta Hermida, Karemia 
Moreno. Denia Hemández, Silvia Marichal, lleana Farrés, 
Jorge Esquive]. Lázaro Carrei\o, Pablo Moré, Orlando Sal-
gado, José Luis Zamorano, Joaquín Bancgas. Gustavo He-
rrera, Alberto Méndez, Andrés Williams, Fernando Jones, 
Raúl Bustabad. Francisco Salgado. Víctor Cuéllar y otros 
maesi ros para las escuelas de México y Monterrey. 

De Estados Unidos: Wi\liam Dollar . Ann Marie de 
Angclo, Eleanor D'Antuono, John Mechan. Fernando Bu-
joncs. Lawrcnce Rhodes, William Martin Viscou nt, Burton 
Taylor, Gregory Osbornc, Marianna Tcherkassky, Patrick 
Bissel, Martine Van Hamcl, Danilo Radojcvic, Clark Tip-
pct, Gelscy Kirkland, Anna Aragno y Charles Maple. 

De Italia: Diana Ferrara y Alfredo Raino. De la Unión 
Soviética: Luvob Guershunova y Anatoli Bcrdishev. De 
Francia: Martine Parmain, Manoella Deschamps, Pascal 
Sevajols, Christine Cruciani, Louis Perella y Christian Mal-
goires. 

De Alemania: Marcia Haydéc, Richard Cragun, Ana 
Cardtis, Woitek Lawsky, Lucia Montagnon, Egon Madsen. 
Oc Bélgi.::a: Menia Martinez, Jorge Lefebre, Gcorge y Mó-
nica Houbiers. De Argelia: Medhi Bahiri. 



De Rumania Nicu Lohan , loan Farkas. De Suecia: Alpo 
Pak arinen. De Brasi l: Renato Magalhacs y Alicia Colino. 
De Uruguay: Alejandro Godoy e Iris Longo. De Polonia: 
Sygmunt Szostak, Dariusz Blajer y Zigfrid Rzisko. De In-
glaterra: Rose Marie Vataire e tvan Nagy. De Venezuela: 
NinaNovak. 

No1as 
1 Fdi()C' !W¡ura , con Sal•ado1 Gómcz Ara1110. Mé.ico. 2 
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1985 
Los pioneros: 
Ncllic Campobello 
Anna Soko\ow 
Waldccn 

La primera generación: 
Rosa Reyna 
Josefina Lavalle 
GuillcrminaBravo 
ManhaBracho 
AmaliaHernández 
Ana Mérida 
Socorro Bastida 
TessyMarcué 
Marcelo Torreblanca ( +) 
Luis Felipe Obregón ( +) 
Enrique Vela Quintero 
Magda Montoya 

1987 
Roberto XimCncz 
Manolo Vargas 
NinaShcstakova 
OscarTarriba( +) 
José fernández 

Homenajes 

Luismo 
GloriaÁlbet 
EstelaTrueba 
Bcrtha Hidalgo 
VickyEllis 
Oiga Escalona 
Josefina Luna 
Miguel Pefia 
Adalbcrto Martinez ''Resortes'' 
EmaDuarte 

1988 
Evelia Beristáin 
Maria Roldán 
XavierFrancis 
LupeSerrano 
César Bordes 
Felipe Segura 
RaquelGmiérrez 
NcllieHappcc 
Armida Herrera 
Guillermo Keys 
Elena Noriega 
Eva Robledo 
Ricardo Silva 

Laura Urdapillcta 
GloriaMcstre 

Reconocimiento: 
Clairede Robilant 

1989 
FranciscoAraiza 
BlancaAreu 
Jorge Cano 
AnaCardús 
SoniaCastancda 
GloriaContreras 
Tulio de la Rosa 
Carolina del Valle 
LinDurán 
Raúl Flores Canelo 
BodilGenkel 
GuitlcrminaPenalosa 
JcsúsSánchez 
Fernando Schaffenburg 
Carmen G. De Webber 

Reconocimiento: 
Clemen1ina Otero de Barrios 



CONSEJO NACIONAL PARA LA CULTURA Y LAS ARTES 

Víctor Flores Olea 
Presidente 

INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES 

Víctor Sandoval 
Director General 

Jaime Labastida 
Subdirector General de Difusión y Adminis1ración 

Salvador Vázquez Arauja 
Subdirector General de Promoción y Preservación 

del Parrimonio Am'stico Nacional 

Josefina Alberich 
Subdirectora General de Educación e lnvesligación Am'stica 

Esther de la Hcrrán 
Directora de lnvesligación y Documemación de las Artes 

Patricia Aulcstia de Alba 
Direcrora del Centro Nacional de Investigación, Documentación 

e Información de la Danza José Limón 

Paulina Campderá 
Directora de Difusión y Relaciones P1iblicas 



Una vida dedicada a la danw. 
rnadcrnos 22. ClN ID l-IJANZA José Limón, se 

terminó de imprimir en el mes de abril de 
1990 en Prisma Editoria l, S.A. El tiro íue 

de 1 000 ejemplares. 
Corrección: Presentación Pincro. 
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