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Prólogo 

DEBE SER YA UN LUGAR COMÚN DECIR QUE LA DANZA ES NADA MÁS NI 

nada menos que poesía en movimiento ~" sin embargo, sigue siendo una 
idea hermosa. Imaginemos por un momento que frente a nuestros ojos se 
alza un poema y empieza a moverse rínnicamente, se pone a bailar, con sus 
rimas, sus imágenes, sus metáforas, su cadencia ... eso es la danza. 

Pero a diferencia de la poesía, puesto que es posible disfrutar hoy en 
día todavía y en muchas lenguas de aquellos poemas escritos en la an­
tigüedad (por ejemplo el poema de Gi\gamesh), no es posible ver la danza 
de épocas lejanas. Se pueden hacer nuevas puestas en escena, se pueden 
ver dibujos, fotografías y, a partir de la invención del cine y el video, se 
puede ver la dama a través de estos medios. Pero, la dama original sólo la 
podemos imaginar. Por lo ramo no se puede hacer una historia de la danza 
propiamente dicha. Lo único que podemos hacer es registrar los mamemos 
significativos del quehacer dancístico. Sólo nos queda la palabra sobre la 
danza y, de [iempos no ran remotos, !a música. Se nos cuenta qué bailaron 
y cómo lo bailaron. Nada más. 

Es quizá por ello que en las palabras de muchas de las excepcio­
nales bailarinas de México que integran este libro se percibe un dejo de 
nostalgia freme al pasado, freme a su pasado de bailarinas que ya no 
podrá volver. La dama no sólo es una de las artes efímeras sino que tam­
bién es fugaz en la vida de los y las bailarinas. Llega un momento, siem­
pre demasiado temprano, en que tienen que dejar de bailar porque el 
cuerpo les marca un límite y, en cambio, su vida sigue, sus actividades 
siguen, incluso dentro del mundo de la dama, pero como coreógrafas y 
como maes[ras de las nuevas generaciones. En algunas de ellas se 
percibe más fuertemente que en otras esta nostalgia del pasado que se fue; 
además, parecería ser que hoy se encuentran con un presente cargado de 



experiencias que sienten desaprovechadas, ahora que ya sabrían bailar 
tan bien ya no pueden h ace rlo y lmicamente les queda enseña r a la 
juventud. 

La danza, como arte efímero por naturaleza, resulta pues, sumamente 
difícil, si no imposible, de historiar. iDe qué manera podemos hoy conocer 
la dama del pasado? Una manera de recuperar, cuando menos, la memoria 
del quehace r dancís tico ha sido la historia oral. Así, se pueden reconstruir 
los datos importantes: los nombres y fechas de las obras, las bailarinas y 
bailarines que había, los funcionarios involucrados, las instituciones, l;1s 
compañías ... las polít icas culturales. A través de la historia oral podemos 
construir algo que tal vez se puede llamar la Historia de la danza en Mé­
xico, pero bien sabemos que las danzas mismas, para bien o para mal, no ]¡¡s 
podemos poner en blanco y negro. 

En este libro lo que tenemos es a diez bailarinas que nos relatan su 
p<1rticipación dentro del campo dancístico y sus voces se suman para con­
formar una pieza más de ese rompecabezas que es la memoria cultural de 
nuestro país. 

Resulta sumamente interesante ver que de las bailarinas que nos 
hablan aquí la gran mayoría tuvo otra actividad paralelamente a la dama o 
bien después de dejar de bailar. Me parece claro que hay dos razones para 
ello. Es muy difíci l vivir solamente del arte, de cualquier arte, a menos que 
se sea ya un;i artista de gran renombre y fama. Y la otrn, porque se retiran 
de ser bail<1rmas profesionales cu<1ndo tod;ivía son mu jeres activas, crea­
tivas y con mucha vida por delante. Vanas de ellas uenen una ca rrera 
universitaria y se han dedicado a actividades tales como la coreografía, la 
crítica periodística de dama, a ser Íuncionari<1s, al teatro, al grabado, ¡i 

la investigación y, prácticamente todas, a !a enseñanza de la danza. 
Estas diez b;1ilarinas, "mujeres de danza combativa" las llama Marga­

rita Torta¡ada, con fuego en las entrai'las, con fuerza, compromiso, sensibili­
dad y poesía, construyeron el edificio de la d<1nza moderna mexicana. An­
tes que ellas hubo la generación de las grandes pioneras, las que pusieron 
los sólidos cimientos de ese edificio. 

Las vidas de estas bailarinas de la posrevolución mexicana se van 
entretejiendo y entrecruzando; todas ellas, ¡unto con muchas más, pamci­
paron en lo que se ha dado en llamar la dama nacionalista. Ese movimien­
to nacionalista , que se hermana con el movuniento muralista ~· con la 
filosofía de lo mexicano, nació tal ve2 de una legítima necesidad de saber 
quiénes eran esos suieto;; sobrevivientes de la primera gran revolución de 
este siglo y en esa búsqueda se realizaron importantes obras de arte dentro 
de la plástica, la literatura, el cine, la fotografía, la danza. 



Ahora bien, el nacionalismo también fue empu1ado por la necesidad 
de la fracción munfante en el poder de legmmar su Revolución y su lugar 
en el Méxtco del siglo XX. Nace de la necesidad de búsqueda de una fuerte 
idemidad nacional. frente al surgimiento de la vida urbana, la industria­
lización, frente al mosaico de etnias que componen el país y que en el 
campo de las artes y las letras se expresó por med10 de ese afán de mexi­
camdad que pasaba por encima de las diversas 1denudades culturales muy 
paruculares. Se trataba de crear una 1dcnndad nacional recuperando algu­
nas raíces prehtsp:l.mcas (y a veces de la cul1ura y el ane popular) para 
volverlas parte fundamental de la 1denudad de la moderna nación. Pero, 
esa búsqueda de UNA identidad nacional se convirtió finalmente en un 
auténtico mito, en una mvenc1ón para poder unificar y controlar mejor 
este territorio de enorme nqueza y d1vers1dad lingüísuca y étnica. El 
naciona lismo en las artes nació quizá de una verdadera necesidad de 
romper con las grandes corrientes del arte europeo hegemónico y con­
mbutr a la creación de formas artísttcas ongmales y propias. Sm embargo, 
también se volvió un mov1m1ento oficrnhsta que se disfrazó de autcnucidad 
revolucmnaria. 

Lo que estaba en la mente de muchos arnstas e intelectuales de Mé­
xico a partir de la década de 1920 y hasta la de los cincuenta era buscar la 
~esencia" de lo mexicano. Las bailannas al igual que otras y otros artistas 
querían hacer un arte auténticamente mexicano que contnbu~·era a crearle 
un rostro propio a la nación y pensaban que si volteaban la mirada al 
México prehisp:l.nico ahí encontrarían los verdaderos rasgos de la mexi­
camdad. 

En la dama de aquellos años era un o rgullo contar con música de 
mexicanos, con escenografías realizadas por los pintores mexicanos y con 
temas prehispánicos. Pero. como dice Lm Durán, lo unportante era "1r al 
fondo y agarrar lo esencial de la cultura, no lo superficial"'. Sm embargo, en 
muchas ocasiones probablemente se quedaron con el elemento fo lclori­
zante por suponerlo bien mexicano. 

Las mujeres que nos cuentan sus an-damas en este libro pertenecen a 
un momento fundamemal de la dama moderna mexicana. Pero, no intere­
sa qué tan importante m qué tan grande haya sido el movumento dancísti­
co, pues no hay que olvidar que, dentro de las artes de las élites, la dama 
viene a ser algo así como la pnma foa. Cómo iba a ser de otra manera si 
mucha gente ha dicho que es un arte que prac1ican mayontanamente "vic­
ias y mancas". Es más que probable que ésta :>ea una de las ramnes por las 
cuales es un :me scnüdcvaluado y un tanto margim1do, ninguneado. La 
danza no recibe ni del gobierno ni de la sociedad todo el apoyo y reconoci-



mienco que se necesitaría para que ocupara el lugar que le corresponde 
Jencro de la vida y el arte de México. 

Y bien, escuchemos ahora las pahibrns y su ntmo brorar de las profun­
didades de los recuerdos más o menos lcianos, de las vivencias de estas 
bailarinas para conocer un trocito de la memoria dancísuca de México; bai· 
lnrinas que vivieron para el quehacer d:mcístico, pero en pocas ocasiones 
pudieron realmente vivir de la danza como expresión artística. Mujeres 
todas, combativas dentro de la dan~a. 

EliBama 



Introducción 

MUJERES QUE DANZAN, QUE VIVEN Y LUCHAN A TRAVts DE SU DANZA 
Muieres llenas Je fuer.a, de cunv1cc1ón y Je ;mior. Mu¡cre5 \111ales y ara· 
s1onadas que crean y transfom1an. Mu1cres dc Jama combatwa que con· 
mueven (Xitquc expresan su verdad, porque han cons1n11do su camino, 
porque con terco afán se h;m mantemdo en él. Asl son l;is mu1cr~ que 
hablan en este primer tomo de la sene Prot.1¡.,'01m1as de la Dama McxJCa· 
na, dcd1caJo .1 las primeras gcncrac1ones de amstas de la dama moderna 
cnnucstrOJ"Jls 

Li idea ongmal de es1a ~ne es recuperar las fuentes pnmanas que ha 
proJuc1do el C.:ENIDI Danza MJosé L1m6nM en relación con la hu1ona oral. 

En es1.1 lahor han paruCLp.1do vanos mvcs11gadores e mvcsugadoras del 
Centro, pl'ro Je manera fundamental y gcnerma, Felipe Segura, quien 
Juramc más Je die: afi1>11 ha 1raba¡ado en el proyecto Hmoria oral ~ la 
dm1la m Mb.l(O m el j¡,glo XX. Gracias a es1e csfucr.o, contamos con la 
pn'l1b1hJJJ Je recuperar)' 1cconstru1r la hisrnna dandsuca de nuestro pa(s 
por medio Je los 1es11momos Je sus propios hacedores. Es1Cl5 1cst1momos 
n .. -cons1ruyen con gran v11ahJ.id la vida co11d1ana de sus creadores, nos ha­
cen pank1pcs de la realidad que Y1\·1eron, Je sus dudas. de sus procesas de 
creación, Je sus descncan1os, Je sus luchas. Nos penmten ver a los crea· 
dores en su J1mens16n humana, las percepciones perMlnalcs sol-re su época 
y su quehacer. Con todo ello podemrn; conocer al creador en )US motw;1· 
c1ones )'entender el proceso de la his1ona de la dan:a escénica en México: 
1esca1amll5 la hisrnna y rescatamos al su1c10. 

Otro pm)·ccro de gran valor del CENIDI Dan:a que Jqu{ uuh:o, 1am· 
b1én coordmado J'IClr N:hf'C Segura, es 1-lomenaJt. Una l'l<L t'll la dan;:a, el 
cu<1\, de~c 1985, no sólo h.1 Jado rcconoc1m1cn1<~ a lm .urntas Je est.1 
d1sc1rluu, ~moque ha pul-l1cado nis b1ograffas. Así, fundamemalmcmc, en 



este uaba10 recupero dos proyectos del CENIDI Danza, además de otra bi­
bliografía también producida por el Centro. 

Es posible replantear toda esta producción y enfocarla con diversas 
perspectivas. Aquí me interesa la íntima relación existente entre las 
mujeres y la dama escénica, especialmente la danza modema. 

Las mujeres y la danza 

En la cultura occidental se considera a la danza como un espacio "femeni­
no". Tanto a la d:inza como a las mujeres se les adjudican arbitrariamente 
valores de acuerdo con la oposición binaria básica de hombre-mujer. Esca 
oposición, que parte de lo bio\6g1co, ha sido reelaborada hasra construir 
social y culturalmente dos géneros: el femenino y el masculmo. A cada uno 
de ellos se les atribuye, logrando "la me1or fundada de las 1lus10nes coleC[i­
vas", 1 formas opuestas de ser, de sennr, de pensar y de actuar, que generan 
una simbolización de todos los aspectos de la vida. El género es el conjunto 
de ideas sobre la diferencia sexual que atribuye características "femeninas" 
y "masculinas" a cad:i sexo, a sus activid:ides y conductas, y a !:is esferas de 
la vida. Esta simbolización cultural de la diferencia anatómica toma fonna 
en un con1unto de prácticas, ideas, discursos y representaciones sociales 
que dan atnbuciones a la conducta ob1e11va y ~ubjetiva de la persona en 
función de su sexo. Así, mediante el proceso de constitución de ghlero, la 
sociedad fabnca las ideas de lo que deben ser los hombres y las mujeres, de 
loquees "propio" de cada sexo. 2 

Siguiendo esta lógica se identifica a la mujer con el cuerpo, la natu­
raleza y la procreación; y las características que se le imponen son la sensi­
bilidad, la pasividad y la irrac10nalidad. Esto concuerda con la visión actual 
que se tiene de la dama escénica: un ane corporal e improducuvo, sm dis­
curso racional m lineal, un medio de expresión y una forma de mosnar.;e 
vulnerable: un arte "femenino". Nada más lejano a la realidad y a la lucha 
que ha significado a las mujeres crear su danza 

Sin embargo, esta identificación mujeres-dama no siempre fue así; es 
resultado de un proceso histórico a través del cual se impusieron los val­
ores burgueses sobre el cuerpo y la mu1er y, s1mulcáneamente, la lucha de 
ésta por acceder a un espacio fuera del pnvado para expresar.;e. En ese 

Pierre Bo111d1cu. El wul<ki prdcuco, cn~do en ),,hrt• L~m~s, "Cuerpo: d1fer~ncrn ;..,xnal y 
gt'nero". en Dtb.::"e Femmma. vol. 10. afü> 5. Méx ico, >epocmhre de 1994. p. 9 

1 MartaLama>,op.cu,1'·8 



espacio púbhco --el cscemmo--- la mu1er expone su percepción del mundo 
a tr:wés de sí misma, uuliza como vehículo su propio cuerpo, se muestra 
creadora, se transforma externa e internamente )' nene la posibilidad de 
crea r valores e unágenes nuevos, alternos a los hegemónicos y p<Hnarcales. 

El pnmer momento en que cobró importancia la mu¡er en la dama 
escénica fue como ballerma, desplazando en el siglo XIX a los varones del 
escenario, pero conservando éstos su poder como maestros, coreógrafos, 
empresanos y especiadores. Eran ellos quienes imponían imágenes y repre­
sentacione:. de la mu¡er en función de la nmada y el deseo masculmos. 

Si bien la figura Je la ballerma 3igmficó la consolidación de las 
mu¡eres en la danza eKémca y les penmuó acceder a posiciones pro1agóni· 
cas, no fue sino hasta el surgumento de la nueva dama de finales del XIX y 
prmcipms de este siglo, que las mu¡eres tomaron posesión plenamente de 
su cuerpo y de su arte. L'ls pionera:. de la nueva dama rompieron con los 
cánones de la uad1c1ón balletísuca e miciaron la construcción de sus pro· 
p1os caminos. Esrns mu¡eres escandahwron a sus comemporáneos, no sólo 
porque bailaban descalzas, liberaban sus cuerpos de los corsés \' danzaban 
en sus propios térmmos, smo porque corm myeron imágenes y representa· 
ciones de la mu¡er a1enas a la nmada masculma. 

Postenormente, en la década de los diez, la dama expresiva de Mary 
\'V1gm:m en Alemama, y en los vemte la danza propiamemc conocida 
como moderna de Manha Graham y Don:. Humphrey en Es1ados Unidos, 
consolidaron la nueva imagen de mu¡er. Estas arustas, msertas en un con· 
texto en que las muieres iniciaban una lucha por su propio reconocumen­
to, la pnmera generación de creadoras de esta nueva danza desarrolló sus 
propias estrategias de autoafirmación: atacaron emocionalmente a través 
de la fis1calidad de la danza, atacaron con sus propios cuerpos, los afir­
maron y controlaron; fueron sus propitis maestras y coreógrafos; cons· 
truyeron sus prmcip1os filosóficos y técmcos; rompieron con el pasado, ÍUn· 
daron una nueva trad1c1ón y bailaron "Mu¡er~. 

Sólo podían haber sido mujeres quienes lo lograran, pues eran ellas 
las que sufrían unposiciones sobre su cuerpo y su dama. "Así fue que la 
dama modema irrumpió en el mundo contemporáneo de la mano de las 
muieres, haciendo a éstas iguales al hombre en el arte. Por fin, la mujer 
amsta se hizo vmble y cobró importancia."3 

1 Walde~n. "La mu1~r art1~!a tn b h1>tom hum~ri;,". ~n Bokrin CID Danta, n1'rn1 14, M~uco, 
OD Dan~NBA, ¡uho·kp'llembre de 1987. P- 14 



La danza moderna en México 

La danza moderna llegó a México a través de dos coreógrafas norteameri­
canas; Waldeen, de la escuela alemana, y Anna Sokolow, de la estadu­
nidense. En su danza estaba contenida esa lucha que las mujeres habían 
dado para constituirse como sujetos creativos y expresa rse como tales, 
enseñanzas que muy bien supieron asimilar las bailarinas y coreógrnfas 
mexicanas. 

La llegada de ambas artistas se dio en 1939, en la época del floreci­
miento cultural y la combatividad política del cardenismo. A partir de 
ellas se gestó un movimiento dancístico, que utilizaba un discurso que revo­
lucionó a la danza que en ese momento predominaba en el país en cuanto 
a forma, técnica y concepción creativa. Sus enseñanzas pudieron consti­
tuirse en un movimiento porque existía la formación previa que había dado 
la Escuela Nacional de Dama (1932) y porque los ambientes cultural y 
político así lo permitieron. 

Tanto \Valdeen como Anna Sokolow se rOOearon de un equipo de 
artistas consolidados de la plástica, la música, la literatura y el teatro, e 
impulsaron esa nueva corriente: todos buscaban y desarrollaban sus propias 
formas modernas y revolucionarias. L1s bailarinas que trabajaron con cada 
una de ellas, waldeenas y sokolovas, constituyeron la primera generación 
de artistas mexicanas de la dama moderna. 

El estreno de La Coronel.a de Waldeen en 1940 es el punto de partida 
de la danza mOOerna nacionalista, es su primera cristalización y, a partir de 
ella, se inició la producción de coreografías con esa tendencia que, en lo 
fundamental, buscaban reflejar la realidad mexicana, rescatar el arte indí­
gena y retomar las raíces nacionales (coincidiendo en gran medida con el 
proceso dado en el momento de surgimiento de la danza moderna en Esta­
dos Unidos y Alemania). La dama mOOema nacionalista recuperó las pro­
puestas del arte contemporáneo de la misma tendencia, especialmente del 
muralismo, y se abocó a la tarea de crear un arte propio con lenguaje mo­
derno que pretendía ser universal. Con este fin se fundó el Ballet de Bellas 
Artes (1940), de muy corta vida. 

Por otro lado, aunque la propuesm artística de Anna Sokolow n o 
comulgaba plenamente con estas ideas, "sus búsquedas y enseñanzas tam­
bién desembocaron en una danza nacionalista, misma que sería desarrolla­
da por las sokolovas. 

Después de unos años en los que la danza moderna perdió fuerza, en 
1947 se fundó la Academia de la Dama Mexicana (ADM), dependiente del 
recién creado Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA). La ADM se fundó 



como una compai'lfa profesional de danza que sería espacio de creación y 
experimentación para proyectar la identidad y las raíces nacionales y, otra 
vez, usando un lenguaje moderno que tuviera alcances universales. De 
nuevo, aparece el postulado nacionalista que consideraba al arte popular 
como "la fuente viva de conocimiento y de carácter" de lo mexicano. 

En 1948 se dio una escisión dentro del movimiento de d;inza moder­
na, y nació el Ballet Nacional con una postura independiente que ha con­
servado y es la razón de su solidez después de cinco décadas de trabajo. 

En 1950 Miguel Cov;irrubias es nombrado jefe del Departamento de 
Dama del INBA y, desde ahí, impulsa con gran fuerza la dama moderna 
nacionalista, la cual alcanza su punto culminante con el Ballet Mexicano. 
Este nacionalismo permitió un gran desarrollo artístico en la danza moder­
na mexicana , la que cobró fuerza a nivel mundial por su expresividad y 
concepto original. Con este desarrollo el campo dancístico quedó sólida­
mente constituido, con una concepción creativa toral y multidisciplinaria, 
donde la literatura, !a música y la plástica participaron de manera central, 
y contribuyeron con su fuerza y experiencia a la dama 

En ese momento se veía el nacionalismo como el camino necesario. 
Lo nacional era un valor en el arte, era autenticidad y creatividad. Sólo a 
partir de producir un arte nuevo propio y nacional, que reflejara la realidad 
del artista, se podría alcanzar la universa lidad: era l;i posibilidad del 
"segundo estallamiento artístico de México en el siglo XX". 4 El lenguaje 
que requería ese nacionalismo debía ser expresivo y pleno, humanist;i , 
intenso, comprometido y capaz de revolucionar la fo rma y el contenido: 
era !a danza moderna y ésta se reafirmó. 

La etapa de auge de la dama moderna nacionalista vio aparecer y 
desarrollarse varias propuestas. Una de ésrns se manifestó en el Grupo Ex­
perimental (1949) que, si bien pertenecí;i a l;i Academia de la Danza Me­
xicana, mantuvo una independencia creativa y org<inizativa. 

A partir de 1953, con los cmnbios gubem<imentales y sin la presencia 
de un elemento ag!utinador como lo fue Covarrubias, las diferentes ten­
dencias de la danza moderna se manifestaron más claramente y toma ron 
caminos diversos. Aparecieron el Nuevo Teatro de Dama {1953) que pro­
movía una experimentación en terrenos ajenos al n;icionalismo, y el Ballet 
Contemporáneo {1954), que pretendía seguir con los lineamientos del pe­
riodo de culminación de la dam<i nacionalista. 

R;uil Flore~ Guerrero, "La danza contcmpor~nea , en La dim~a rn Mh1co, M~xico. UNAM 
(Textos de Dama, 1),1980.p.79. 



Surgieron nuevos grupos en varios puntos del país gracias a esfuerzos 
individuales, se modificó la correlación de fuerzas del campo dancístico y 
las propuestas se diversificaron alín más. En 1957 dos compañías, Ballet 
Contemporáneo y Ballet Nacional, realizaron una gira de reconocimiento 
y confrontación de esa dama nacionalista, por Europa y Chma. Esta gira 
les permitió a los artistas de la danw abrirse a nuevas propuestas lo que, 
aunado :il proceso de desarrollo del campo dancfstico mexicano y a las 
modificaciones cualitativas de las políticas culturales del Estado, provocó 
que la danz:i moderna nacionalista se transformara, que los artistas ciaba· 
raran otras estrategias de sobrcvivencia y plantearan o tras propuestas 
artfslicas. 

El silencio y los testimonios 

Además de los valores arbitrarios que se les han impuesto a las mujeres y 
a la danza, existe otro elemento en común: el silencio. L1s mujeres están 
ausentes en la historia porque no tienen voz; al identificarlas con la natu· 
ralezri y la esfera privada, su discurso y sus prácticas no se han registrado 
por medio de las fuentes tradicionales. 

Lo 111ismo sucede con la dama. Ésta existe en el tiem¡x:> y en el espa­
cio, es acción y no palabra, es práctJCa y no explicación, es díscurso kinéti­
co y no verbal. De su quehacer queda huella en el cuer¡x:>, en los sentidos, 
en las emociones, pero no en la lena: es ~1lenc10, pero con capacidad de 
transformar el intenor y el ex1enor del eiecutante y del espectador, y no 
requiere de la voz para lograrlo. 

De tal manera que las mujeres y la dama permanecen en silencio, 
aunque su presencia es innegable y son condición de la vida misma. 

Las mujeres y los artistas de l;i danz:i, ambos grupos "sin historia", 
requieren de otro tipo de fuentes parn comprender sus re;ilidades, y la his­
roria oral es un:i :ilternativa. A través de ésta, de la memori;i y del testimo· 
nio, pueden descifrarse y reconstruirse las experiencias que conforman a 
estos grupos. 

Los testimonios tienen un gran valor ¡x:>rque nos muestran las repre­
sentaciones e interpretaciones del mundo que tienen los ac1ores que hacen 
la historia, y nos pernuten resc;irnr su subjetividad e ind1vidu:ilidad. 
Debemos considerar esos testimonios como reíle¡o de v1vencrns y percep· 
dones personales y que, alguntis veces, pueden estar borradas o dist0rsio· 
nadas por el tiempo y l:i nostalgia. T.1mbién debemos considerar que los 
hombres y mujeres cambian, se trnnsforman en sus experie1,cias y modifi-



can sus conceptos a través del tiempo. No hay verdades absolutas ni opi· 
niones permanentes. 

La historia no se reduce a hechos concluidos e inmodificables, tam­
bién toma en cuenta los momentos de decisión, cuando los sujetos eligen 
caminos frente a las alternauvas que se les presentan y en función de sus 
posicionamientos: los testimonios dan cuenta de eso y, además, explican 
los motivos. 

En este volumen he recuperado las voces de diez mujeres que hi­
cieron la danza moderna en nuestro país y que corresponden a las primeras 
generaciones de artistas de la danza moderna. Todas ellas han trabajado y 
se han desarrollado en diferentes compañías, su labor se entrecruza, se in· 
fluye, pero aun así. guardan su individualidad. Aunque algunas veces coin· 
ciclen en sus apreciaciones, intereses y convicciones, todas conservan pers· 
pectivas propias: son únicas. 

Así, los testimonios aquí incluidos y a partir de los cuales se puede 
tejer una historia de la danza mexicana, son relatos individuales, en los que 
vemos que cada una de las mujeres que habla "existe, tiene una vida, una 
identidad espedfica, es protagonista de la historia y transmisora de cul­
tura".5 

lPor Q.Ué ellas? 

En Mujeres de dania combativa he elegido precisamente a esrns diez 
mujeres porque son part'e de esas primeras generaciones que pennitieron, 
con su trabajo pionero, consolidar una nueva fonna de danza y de conciencia 
del cuerpo y la realidad. Cada una de ellas representa un momento impor· 
tanteen el desa rrollo de este arte y de los grupos, antes mencionados, que 
surgieron con una propuesta artística concreta. Hay tres grandes ausen· 
cias, Guillermina Bravo, Ana Mérida y Amalia Hernández, piezas claves 
de la danza escénica mexicana, a quienes estudio de manera más amplia 
en otro trabajo. 

El hecho de que aquí 1)0 sean incluidas muchas otras mujeres con· 
temporáneas de estas diez artistas elegidas no significa que sean menos 
importantes, pero éstas, en especial, se distinguen por su empuje y pa· 
sión: 

l An.a Lau Ja1v~n. "La h1stona ornl: una alternauva parn estudiar a las mu1erfs", en Gracicla d~ 
Garay (coord.). l...a hu1011<1 cOI\ rmcrd(oino. Mb1co. ln:mtu10 Mora, 199~. p. % . 



Magda Montoya, pionera que debutó en 1938 y luchó por "una com­
pañía mexicana de bailarines mexicanos", y posteriormente, se incorporó al 
movimiento de dama moderna nacionalista. 

Rosa Reyna, de la primera generación de sokolovas, que iniciaron su 
trabajo en 1939 y abrieron su mundo ante las enseñanzas de su maestra, y 
que cautivó con su dama apasionada. 

Josefina Lavalle, waldeena por deslumbramiento y por convicción, 
quien a uavés de su maestra comprendió que el camino de la dama era el 
nacionalismo, formulándolo así en diferentes espacios y momentos. 

Evelia Bcristáin, otra de las fundadoras de escuelas y compañías, que 
participó en la formación y las primeras actividades de la Academia de la 
DanzaMexicana(l947). 

Lin Durán, pieza clave del Ballet Nacional (1948) que llevó a la prác­
tica sus ideas, formando un grupo independiente y plural. 

Roseyra Marenco, miembro del Grupo Experimental que inicia su 
trabajo en 1949 llevando una propuesta también independiente respecto a 
la burocracia cultural 

Valentina Castro, quien surge a la dama moderna en el momento en 
que se consolida la propuesta nacionalista en el Ballet Mexicano (1950). 

&dil Genkel, la única artista exrranjera aquí incluida y representante 
de una alternativa para la dama moderna, en el Nuevo Teatro de Danza 
(1953). 

Rocío Sagaón, quien por medio del Ballet Contemporáneo, a partir 
de l 954, hizo realidad sus propuestas artísticas y desarrolló su enorme ta­
lento. 

Martha Bracho, quien se enfrentó a la mojigatería y los prejuicios del 
norte del país en 1954 y triunfó sobre ellos, fundando una tradición dancís­
tica en Sonora. 

El hecho de haber elegido a cada una de estas mujeres como repre­
sentante de una compañía dancística en especial, no significa que sólo ahí 
se haya dado su desarrollo artístico. Todas ellas tomaron diferentes caminos 
y han hecho aportaciones al mundo de la dama desde otras instituciones. 

Estas diez mujeres forman parte de las generaciones de aguerridas 
bailarinas que descubrieron la dama moderna y la hicieron suya, tomando 
concíencía de la danza como una profesión y luchando por obtener recono­
cimiento socíal. Debieron romper con convencionalismos y enfrentarse a 
los prejuicios de la época; frente a éstos, hicieron de la danza su razón de 
vida y mostraron una gran firmez:i en su vocación; nunca l:i abandonaron y 
contribuyeron a la creación y consol idación del campo dancístico mexi-



Estas bailarinas y coreógrafas mexicanas vivieron la dama plena­
mente. Utilizaron su belleza, fuerza, inteligencia, sensibilidad, disciplina y 
convicción para imponer su dama por sobre la reprobación de la familia 
y la sociedad, que se resistían a concebirlas como sujetos creativos. Toda la 
fuerza de estas mujeres se vio sobre el foro y lograron convencer por medio 
de su presencia escénica aglutinadora. 

Su participación en el campo dancístico fue comprometida con el 
proyecto cultural y la ideología nacionalista. Éste les significó un camino de 
independencia expresiva como artistas, por eso lo retomaron y crearon su 
danza sumergidas en sus convicciones. Pero no sólo utilizaron la danza para 
explicar y revalorar a su país, contribuyendo a la búsqueda de identidad 
nacional; también lo hicieron como una forma de auwconocimiento, de 
búsqueda de una identidad propia, como mujeres contemporáneas y con­
cretas 

Con Mujeres de danza combaiiva pretendo un acercamiento a la com­
prensión del proceso de búsqueda micional y personal que emprendieron 
las primeras generaciones de la danza moderna. Las obras que resultaron 
del trabajo de sus mujeres impulsoras y creadoras no pueden ser separadas 
de la lucha que han dado para defender su vocación, de su quehacer co­
tidiano, de sus sentimientos y concepciones sobre el campo que ellas mis­
mas construyeron, del orgullo que muestran por el trabajo realizado, de los 
problemas que han enfrentado por obtener apoyos y sufrir rupturas buro­
cn'iticas, de sus diversas perspectivas y explicaciones, de sus mmivos per­
sonales. Todo esto está presente en sus testimonios. 

Ellas han hecho la dama y ellas tienen ahora la palabra. 

Margarica Torcajada Quiroz 





l. Magda Montoya: fuego Que crece 

MAGDA MONTOYA NACIÓ EN JUCHITÁN, ÓAXACA, Y DESDE SIEMPRE 
sintió la danza como una forma natural y espontánea de expresarse; le 
parecía que así debía ser para tocios. Esa inquietud fue aceptada por su fa­
milia en un primer momento, pero cuando se lo planteó como una profe­
sión, tuvo el rechazo de sus padres, porque consideraban que la d:inza era 
una carrera muy difícil y sin reconocimiento. 

Sin embargo, a mediados de los años treinta, Magda Montoya inicia 
sus estudios fo rmales de dama clásica, con los maestros rusos Grisha 
Navibach e Hipólito Zybin. En 1937, según Felipe Segura: 

hay un acontec1miento para la danza mexicana, el encuentro de Sergio 
Franco con Magda Momoya. La bella, cauuvadora e 1mpres1onante Magda 
Monmya también buscaba ~u camino en la danza y una nurada bastó para su 
entendimiento artístico. Mag<la era nucmbro de una familia de distmguidas 
personalidades del teatro y la música; sobnna de Maria Tereza Montoya, 
siempre estuvo rodeada de un mundo de ane y disciplina ( ... ¡ Su encuentro 
con Sergio fue un paso para encomrarse a si misma y poder expresar su sen­
m en danza. Tenia una figura estupenda, mucho carácter y gran personali­
dad, su sonrisa y su mirada traspasaban a las personas. Sergio quedó muy 
impresionado con la 1oven, nunca habfa estado con una bailarina tan 1mpac-
1ante y a pesar de que Magda era una debutante, le dio un crfdim igual al 
suyo. 1 

1 Felipe s~~ura, Sngw Franco. M~xico tn ti rumo dtl 1m1verso, Chihuahua, Jn~muto Chi· 
huahuctlk de Cuhur:iftJniversidad Au1óno1na d~ Ch1h11ahuaJEsrnda de Balle1 Cl.Uico Ser· 
gioFranco,1995,p.J7. 



Una vez que iniciaron su trabajo conjunto, en 1938 se presentaron en el 
Teatro Orientación de la Secretaría de Educación Pública y en el Palacio de 
Bellas Artes. Establecieron una relación que los enriqueció, cada uno hizo 
aportaciones y bailaron repertorios creados por ambos. Entre las obras más 
importantes de Magda Montoya están Xochiquétzal, Tehuana, El sauce, 
Pájaros tristes y Luz y sombra, con las que Magda "lleva a Sergio por caminos 
no recorridos por él. La dama moderna, la libre expresión, el movimiento 
que no salió de la dama académica ni de códices o frisos, el movimiento del 
cuerpo que busca expresar su íntimo sentir, su parte del cosmos".2 

En 1940 presentan también en Bellas Artes "el primer ballet mexi­
cano dirigido por mexicanos", con 30 integrantes y numerosas coreografías. 
Ese mismo afio, ambos se unen al Ballet de Bellas Artes (BBA) dirigido por 
Waldeen: Magda Montoya baila en todas las obras: Procesional, Seis danzru 
clásicru, Danzas de las fuerzas m1et1ru y La Coronela , donde sobresale como 
solista en el papel de la Muerte .3 

Magda Montoya se identifica de inmediato con Waldeen y su danza 
nacionalista, así como con Seki Sano, por lo que, al desaparecer el BBA, se 
integra al Ballet del Teatro de las Artes del Sindicato Mexicano de Elec­
tricistas (SME). Dentro del mismo SME, funda el Ballet Infantil con los hijos 
de los trabajadores, y lo dirige de l942 a 1950. 

Más tarde presenta un proyecto a la Universidad Nacional Autónoma 
de México (UNAM), proponiendo la creación de. una compañía de danza y 
una escuela que formara bailarines interdisciplinariamente, es aceptado y en 
1951 da su primera función el Ballet de la Universidad, "una brillante sínte­
sis del esfuerzo artístico"4 de Magda Montoya y sus bailarines. La compañía 
recibió el apoyo de Migue! Guardia, Rubén Bonifaz Nuño, Carlos Jiménez 
Mabarak, José Reyes Meza, Luis Herrera de la Fuente y José Durand. 

Magda Montoya creó un amplio repertorio para esta compañía y dio 
funciones en numerosos foros de la UNAM y otros centros educativos, así 
como en el Palacio de Bellas Artes. Algunas de las obras de esta compañía 
fueron: Homenaje a Clememe Orozco, El nahua! herido, Las cabezas 1rocadas, 
Corona de espinas, La gallina ciega y Murales de Orozco. 

En 1954 promovió la creación del Ballet Quinteto, formado por Rosa 
Reyna, Ana Mérida, José y Ricardo Silva y ella, dando funciones en varias 
ciudades del país y en el Palacio de Bellas Artes. 

lbid .. pp.J9-'IO. 
E!Redon.kl.16denoviernbredc1940 
Isabel Farfán Cano, ~enarios", en Ret:ma ik Rmmas, n\orn . 2152. México, 2 l de oclubr~ de 
1951 



Durante el periodo 1954-1958, cuando Miguel Álvarez Acosta fue 
director del INBA, Magda Montoya fue la encargada de !a oficina de Danza 
Foránea de esa institución, promoviendo la creación de numerosas escuelas 
de danza a todo lo largo del país. También trabajó en la crítica periodística, 
y en 1957 escribió su columna "La danza en México" en el suplemento cul­
tural de Excél.sior. 

En 1960, con el cambio de rector y después de diez años de trabajo, 
se desintegran la escuela de danza y el Ballet de la Universidad. Los frutos 
de esa labor de Magda fueron la formación de bailarinas como Lila López, 
Aurora Agüeria, Eunice Arriaga, Lucero Binquist, Argentina Morales y 
Colombia Moya; el desarrollo de una extensa labor de difusión; !a con­
tribución a la formación de un público universitario asiduo a la danza. 

Continuó dando clases, en Acción Deportiva y después en la Escuela 
Sergio Franco de Chihuahua. En la década de los ochenta dictó conferen­
cias y cursos sobre danza y arte en general, e incursionó en el arte plu­
mario, como un medio más de recuperación de las raíces nacionales que la 
llevaron a crear su danza. 

La vida de esta artista ha sido muy rica, como también lo han sido sus 
aportaciones: 

El peso de Magda Monwya en el desenvolvmllento y solid1ílcación de la 
danza moderna en México radica, en pnmer térmmo. en su concepto inte­
gral del bailarín profesional que, capacitado física y técrncamente, debe de 
relacionarse con su entorno como una forma de expresión mtelectual y par­
ticipación social que lo compromete con su realidad. As( también, de¡a a la 
danza mexicana el legado mapreciable, de fundar y hacer crecer grupos en 
diversos lugares y relacionarlos con su medio para difundir es1a actividad 
mediante un trabajo continuo y profesional. S 

Magda Montoya, a los 180 años, como dice ella, todavía tiene el fuego 
interior que incendió su danza y que fue capaz de transmitir a numerosos 
alumnos y espectadores. 

Mi ingreso a la danza es un principio muy remoto; desde mi vida actual. me 
parece exactamente de la misma condición de los sueños. Mi familia nunca 

Cristma Mendoza. "Magda Momoya"", en u,,,, t·ida drd1cadn a la dan~a. CuaJ~mos dd CID 
Danza,ntím.4·7.México.INBA.1985.p. 30. 



se opuso a ninguna de las experiencias del arte. Somos de una ramíl artísti­
ca, en su mayoría en teatro, en canto, y en mi caso, en [¡l danza. El arte fue 
siempre admirado, respetado y amado profundamente. 

Yo bailé en casa siempre. Desde niña apreciaron mi tendencia, desde 
el kindcrgarden. Mi padre nunca se imaginó que yo podría llegar a ser una 
bailarina con una mentalidad profesional, que tuviera la concepción de 
una danza nacional, la expresión sincera de la idiosincrasia de México. 

Desde niila bailaba mucho en casa y bailaba temas absn accos, que no 
son temas mfantiles. En cualquier ftesta mfamil me h:lcían bailar, y yo fes­
tejaba la luna, el sol, la lluvia, la alegría de se r libre, de poder moverme, de 
poder expresar con el lenguaje del movimiento lo que llevaba adentro. Esco 
tenía mucha importancia, pero no nos dábamos cuenta. Yo misma, como lo 
vivía tan sinceramente, pensaba que todos éramos así, que todos teníamos 
que bailar para comunicamos con los demás. 

Me hicieron estudiar primaria, secundaria, preparatoria y, hasta que 
rnve una edad de catorce o quince años, al ver los temas de las danzas que yo 
les ponía a mis hennanas, a 1ms parientes, a mis amigas, mi padre empezó a 
preocuparse. Trató de deci rle a mi mamá que detuviera mi tendencia hacia 
la dama porque no había un ambiente en México p:lra la dama. Había 
muchas limitaciones, muchos problemas, y como él vela y conocía el mundo 
del teatro, temía mucho al medio de la danza, que era todavía más difícil. 
más pobre, más cuajado de dificultades y de problemáticas insolubles. 

Yo seguí eslUdiando, en la Universidad hice mi licenciatura . Y tenía 
siempre el sueño infinitamente profundo de bailar y de expresar lo que sen­
tía. Hacía damas a la muerte, a la alegría, a la amistad, a la primavera , 
hasta que Alic ia Montoya, mi prima hermana, me !levó con Grisha 
Navibach. Él tenía su estudio en el tercer piso del Teatro Ideal. en las calles 
de José María Marroqui. Ahí empecé los primeros pasos de clásico y bailé 
en la ópera Aida haciendo uno de los negrnos. Entonces era chiquilla para 
esas cosas. 

Después localicé a Hipólito Zybin. Mi padre mucre en 1936, entonces 
yo sentí que podía buscar un poco más en la dama y encontré a Zybin. 
Tomé clases con él por poco tiempo. 

Una vez me escapé de la escuela Lerdo, donde mi mamá me había 
metido a hacerme secretaria honorable, y fu¡ a la Esc uela Nacional de 
Dama y vi cómo estaban dando clase. Hablé con Nellie Campobello y le 
pregunté qué se necesitaba para entrar. Me dijo: "Venir, traer a tu respon­
sable y tus retratos~. Entonces yo creí que era muy sencillo y le dije a mi 
mamá. Mi mamá fue conmigo, pero vio a los bailarines que nada más 
traían un calzoncito de baño. Entonces mi mamá dijo: "Los bailarines no 



son así, los bailarines usan mallas y unas casacas, entonces esto es una cosa 
terrible y como eres tú -yo era muy noviera-, entonces imagínate nada 
más. Borra esto de tu mente". Fue cuando Zybin la mandó llamar y le dijo; 
"Usted va a ser la que va a borrar, porque a Magda no la va usted borrar 
nunca". Entonces consiguió que me diera clases Zybin, solita, sin ningún 
bailarín encuerado. Triste historia . 

Después ÍUi a ver a Nellie, cuando ya estaba yo con Sergio Franco, 
cuando ya me había presentado bailando en Bellas Artes. Le di¡e que yo 
queria ingresar a la Escuela , que ya me había presentado. Y me dijo: "Con 
una condición, yo te haré un examen y si yo veo que puedes ser de la 
Escuela, entras". Entonces yo dije: "Ya bailé en Bellas Artes, ipara qué 
quiero el título de la Escuela de Nellie Campobello?" Y cometí el error, 
porque es un mal de juventud, creer que el título no tenía importancia. 
Algunas veces me enconu é a Nellie en Bellas Artes y me miraba. Una vez 
me dijo: "Usted es Piscis", y como sí soy Piscis, me llamó mucho la aten­
ción y le pregunté cómo sabía y me dijo: "Yo sé muchas cosas de los Piscis". 
Y no me quiso decir nada, estaba enojada. 

En 1936 conocí a Sergio Fran co. Desde que me vio me dijo que 
podíamos hacer muchas cosas, la primera fue llevarme a Berkeley, Califor­
nia, y alli tomamos clases de ballet en la escuela de Serge Oukrainsky. Des­
pués nos vinimos a México, porque él tenía, como )'O, la intención de vol­
car en el país todo lo que sentíamos. 

En 1938, en el antiguo y pequeño Teatro Orientación de la SEP, tuvi­
mos nuestro debut. Fue bien curioso, porque en él pusimos damas de 
muchos estilos, de muchos tipos y formas. Se notaba claramente que Sergio 
dirigía totalmente al grupo, me llevaba de la mano y yo le obedecía ciega­
mente. Era él un bailarín que tenía antecedentes, que tenía grupos, que 
había viajado. Él me presentó con Joseph, del grupo de M1chio !to. Allí 
aprendí a manejarme, a hacer máscaras, a hacer decorados, a pensar un 
poco más en la danza como un camino m:'is sólido. 

Trabajaba en otras cosas durante el día. En aquella época el ambien­
te, el país, todo, tenla un corte diferente del actual. Se trabajaba y en la 
tarde o en la noche se buscaba un tiempo para la danza, un tiempo para 
integrar programas, para realizar alguna idea, para vaciar ese contenido 
interior que se desbordaba materialmente. 

Escuve con Sergio durante algunos años, y él tenía una marcada ten­
dencia hacia lo prehispánico. Así conocí muchas leyendas y sus vestuarios. 
Bailábamos La bruja, que es una leyenda maya; El guacarruryo de la mirada 
ardiente, Tláloc, Nacon. Bailaba yo Xochiquéttal. que es la diosa de las flores. 
Y siempre teníamos que terminar con algo mexicano, que es lo que actual-



mente le llaman folclórico, es decir, teníamos que poner una jarana o Las 
chiatxmecas. Así hice el maravilloso número de tehuanas que me puso 
Sergio Franco. Como yo soy de Oaxaca, de Juchitán de Las Flores, conozco 
algo del misterio que hay en el sur, y bailé unas tehuanas diferentes a lo 
que se usaba en aquella época, hecha como en cámara lema. Con una 
majestad y con un concepto del movimiento muy distinto al que después se 
ha popularizado. Tan fue así que los cronistas de la prensa me hicieron el 
favor de fijarse en mí, y hablaron de "la originalidad, la diferencia y la 
majesrnd" con que yo bailaba la rehuana. Muchos años después en la Es­
cuela de Verano de Mascarones !o habría yo de presentar a los americanos, 
y les llamaba enormemente la atención la fo rma de bailar la dama tehua­
na, con un gran x1calpextle lleno de flores, un quezquémed y la cabeza 
llena de frutas y banderitas de colores. Ésos fueron los pnncipios. 

T.1mbién fuimos a Bellas Artes. Entonces lo hada yo con una ignoran­
cia, con una naturalidad, con un impulso verdaderamente deslxirdante de 
alegría, de vitalidad. Era entonces el Departamento de Bellas Artes, dirigido 
por Celesuno Gorosma, y a él le cayó muy en gracia y de sorpresa la frase 
mía con la cual remaché mi petición del teatro. Le dije que necesitábamos 
el teatro porque nos íbamos a Nueva York, a presentar en el Museo de His­
toria las damas prehispánicas que teníamos, y que necesitábamos un progra­
ma de Bellas Artes. Y al decirme él que solamente me podrían dar una 
fecha, yo le contesté: "Me basta con eso, porque en es:i fecha voy a con­
sagrarme". A él le pareció muy gracioso, muy curioso que fuera yo capaz de 
seme¡ame cosa. Sin embargo se realizó, porque bailé El sauce, una dama en 
la cual yo sentía que era un árlxil. que todo mi pueblo era un árlxil aprisio­
nado en la tierra, y con un inmenso impulso parn crecer; que todo su follaje 
era la vitalidad que nos movía; que el viento que nos mueve es la vida mis­
ma, que un día nos permitirá desprendemos y ser. De manera que fue cu­
rioso, pero sí, me consagré. Manscal, uno de los cromstas, dijo que m1 ex­
tremada ¡uvcmud hacfa prever que no sería m la última ni la mc¡or de mis 
obras, pero que ya era una gran promesa de la danza 

El sauce fue la primera obra que presenté con m1 entena, porque 
Sergio quería que s1gl11éramos bailando las leyendas mayas tal cual, con la 
mayor exactitud posible. 

Lo que le apasionó a Sergio de mí no fue mi belleza, no fue mi juven­
tud, pensó que era yo muy obed iente y, desde luego, lo fui, pero no dejé de 
tener mi propia cabeza. Yo le hablaba de la universahd:id. Por mí hicimos 
Los pájaros rrim•s, la suite Naturaleza, J11d11/1 y El sauce. Por mí, hicimos 
cosas de carácter universal. Pienso que es lo que les falta un poco en la 
actualidad: encamar sus ideas para poder decir algo, algo importante. 



Mllf'bMonto,acnEl1<11ott,-drl9J& 



Sobre los hermosos vestuarios, debo decir que yo aprendí a coser sen· 
tada en los salones de Acción Cívica, donde ensayábamos. Horas enteras 
me las pasaba cosiendo plumas para que sacara los mantos que medían 
once metros. Todo era a mano, él sacaba las capas y las luda, y me costaba 
mucho trabajo, pero yo las cosía. 

En Nueva York nos presentamos con wdo lo prehispánico que llevaba 
Sergio, y rnmbién di conferencias, porque yo hablaba más el inglés que él. 
Lis conferencias eran para tratar de hacerles entender el espíritu indígena, 
no nada más de nuestrns d;mzas, sino el que priva en zonas especiales, tan 
absolutamente íntimas, como Yucatán. 

En Estados Unidos via¡amos, conocunos a Hanya Holm, que era una 
gran bailanna y gran maestra y que nos dio un gran sentido de lo que es la 
enseñanza programada de la danza. Conocimos al japonés Yeichi Nimura, 
que era una maravillosa persona; como bailarín poco puedo agregar a 
lo que ya se ha dicho, era magnífico. Allí mismo él tenía en su equipo a Jo· 
seph, a quien volvimos a encontrar, y nos dio muchisimo gusto poderlo 
conocer más íntimamente. Discutíamos profundamente, porque él se 
aferraba al sentido prehispánico, como Sergio, y a lo oriemal. Para Sergio 
Franco era casi una obsesión lo oriental. Yo pensaba que la danza, como lo 
pienso ahora, debe ser umversal. algo que ligue a los hombres de todo el 
mundo. Por eso es que me encanta la vitalidad de la danza contemporánea, 
que invade y conecta a tocios, porque da un m<1yor sentido de libertad y de 
sentido ínmno, profundo, de cada ser. Es como si algo se entregara en la 
mano al que nos ve bailar. 

Cuando regresamos a MéxKo empezamos a formar grupos. Entra· 
mos a la luch;i tremenda, mcansable, de formar gente, gente que pasara 
por encima de los pre1uicios, por encima de las dificultades económicas, 
que se recargara sobre nosotros para que tuviera el conocimiento. En­
señába mos desde la b:irra hasta la m:inera de pens:ir en danza. Planeá­
bamos un:i escuela. L;i gente entraba, b:iilaba, se salía; entraba y salía; se 
movían, se casaban, se perdían en otras actividades; se buscaban un 
empico bien pagado y de1aban la dan:a. Sm emba rgo, yo veo acrnalmen· 
te, con gusto, que ya son miles de bailarines mexicanos de ambos sexos 
los que pueblan el mundo de la danza, y que cada día crecen, aumentan 
Veo que algunas de las necesidades de los bail:irincs están ya cubiertas, 
como la económica, porque naturalmente, cuando una actividad se va 
desarrollando, va creando nuevos campos, campos de la mvcstigación, de 
la histona, de la técmca, de la pintura relacionada con la dama, el con­
cepto de l;i escena, de la luz para la danza, que no es lo mismo que para 
el teatro. 



Cuando Sergio Franco y yo nos separamos, básicamen1e fue porque t: I 
se aferraba al puhm1ento de un bailarín solista. Él venía de la gran aventura 
que !U\'0 en Marcha, donde los comun1s1as le quemaron la escuela, que· 
maron la Universidad. Vino a México, mclus1ve utilizó a mi grupo para 
volve r a Nueva York. Yo es1aba ya en la Universidad Nacional, donde 
fundé el Ballet de la Universidad con todo el fruto del m1baio que habfa 
hecho en d Smdicato Mexicano de Electricistas. 

M1 separación de Sergio fue porq ue yo siempre quise hacer grupo, mi 
ms1rumcnto ideal es el grupo. Yo siento que nací para la coreograffa. 
Siempre hice mis solos, por esa necesidad. Si a los ciento ochenta años de 
edad tod:wfa me enciendo en pasión, 1magfna1e cua ndo joven. Pero el 
grupo s1gmficaba para mí mane¡ar los cuerpos, que eran como una arcilla 
maravillosa. Sergio no, él querfa un traba10 de solista. 

En el Smd1cato Mexicano de Elecmc1stas tomé a los h11os de los tra· 
ba¡adorcs, porque los niños son el matenal más adecuado para la danza, 
pero hay que integrarlos poco a poco, para formarlos física, mental, moral, 
estéticamente. Muchas de esas muchachas me siguieron cuando salí del 
Smd1ca10, y me dingí hacia la Universidad, haciéndoles ver la urgencia de 
que la Casa de Estudios tuviera la expresión de la danza. Soy, así, la ¡m· 
mera ba1la rma mexicana que en la Universidad funda un ballet, y se llamó 
así, Balle1 de la Umversidad. 

Nos dieron un salón para empezar, en el edificio de Mascarones de la 
calle de San Cosme. Postenormeme me entregaron un edificio en las calles 
de lnsurgemes. Tanto en Mascarones como en Insurgentes vimos desfilar a 
nules de muchachas. Muchas de ellas han subsistido en la danza, se han 
dedicado a la enseñanza, a la dirección, a la creación, a aspectos adm1ms­
trat1vos. Han hecho de la dama un arma poderosa que ha ayudado y ayu· 
dará siempre a todo aquel que entre a la gran ba1alla de la danza. 

Dentro de la Universidad creamos ballets muy importantes para la 
época. Porque la Universidad nos daba el local con luz, muebles y un sub· 
s1dio muy pequeilo. En aquellos entonces decir 2000 pesos era una canti· 
dad enorme para la danza. Así fue, y entonces empecé a hacer uno de los 
primeros programas de la danza de la Umversidad, uulizando el material 
que ya 1enfamos conocido en el Ballet del SME. Bailaban las Conmufan:¡:as 
de Bce1hoven, Los pájaros tristes de Ravel, Sonaw de Scriabm, Huo.pcmgo de 
Moncayo, Fiesras de Debussy, La fiolonesa heroica de Chopm. Hicimos 
Homena1e a Orrnco, cuando Orozco murió. 

Tuvimos el honor de que Clemente Orozco visitara varias veces el 
estudio, y vio cómo manejaba yo a los grupos, a las niñas, cómo se les trata· 
ba en el sentido de que tomaran la danza como un camino definitivo, no 



como una diversión ni como un adorno para sus personas. Escuchó !as 
pláticas que yo daba a los familiares y sobre tocio al grnn gremio de los tra· 
bajadores electricistas, al cual estoy profundamente agradecida porque 
ellos formaron el primer público, si bien cerrado, porque nada más era de 
electricistas. 

Cuando realizaba un curso cultural se invitaba a muchísima gente, y 
así nos vio la prensa, nos vieron los literatos y los pintores. El mismo Diego 
Rivera presenció m1 crabajo y tuve el gusto de recibir sus palabras de alien· 
to. De allí su rgió la necesidad de que los bailarines tengan una formación 
cultura!, que amplíen su criterio, enriquezcan su actuación, tengan la posi· 
bilidad de ser no nada más un cuerpo en movimiento, sino una mente que 
lososnene. 

Cuando el Ballet de la Universidad se funda, en 1950, lo hacemos 
con motivo del aniversario de la Universidad. Les montamos todavía algu· 
nas de las danzas del SME, pero nos lanzamos de lleno en el nuevo local, 
que tenla varios pisos y salones adecuados, con espejos, barras y una gran 
amplitud de inscripción en la escuela. Nos lanzamos a la creación de pro· 
gramas en los cuales se reflejara la pintura moclerna mexicana, que hablaba 
de la libertad del pueblo y de los problemas del país. 

Durante los últimos años que estuve en el SME me uní en cuerpo y 
alma, con una proíunda emoción, a Seki Sano, el maestro del teatro. Allí 
traté a Waldeen, a quien había conocido en Berkeley, pero muy superficial· 
mente. Bailaba ella en un lugar en el cual Sergio y yo nos presentamos 
después. Cuando la volví a ver íue porque tomé parte en el ballet que ella 
hizo, l.A Coronela, donde yo hacía la Muerte, que es un personaje muy 
interesante, muy bonito, tomado aparentememe de un juguete, pero en 
realidad con todo el sentido del mexicano hacia la muerte. Allí conocí 
gentes mucho muy valiosas, como Dina Torregrosa, quien desgraciada­
mente se apartó de la danza~ a Lourdes Campos, que venía de la Escuela 
Nacional de Danza; a Chepina Lavalle, a Margarita Alvarado, a María 
Teresa Suá rez (la Mufi.eca), a Edmée Pérez, a Guillermina Bravo. 

Waldeen invitó a Sergio Franco a que entráramos como pareja a su 
grupo. A él le dio el papel del Peón, que era el gran solo de l.A Coronela. 
Teníamos un compañero que se llamaba Juan Ruiz, ¡usiamente el ejemplo 
del ca mino de los bailarines: trabajaba en el Banco de México, era un buen 
bailarín pero en esa época era tan difícil poder vivir de la danza, que él lo 
hada esporádicamente. 

Yo tuve la sat isfacción muy grande, mflnita, en el grupo de Waldeen, 
de que cuando enué me puso en el grupo, pero poco a poco fui adquirien­
do papeles. Había un ballet con escenografía de Julio Castellanos, en el 



cual nu apanc1ón era muy cona, cosa que valía muchlsuno para mí, senda 
que era el gran debut. Sin embargo, a la hora que Seb Sano lo vio en el 
escenario, serla por el tra¡e, porque me vio tal pasión, que me hizo descen­
der las enom1es platafomms de la obra. Era el ballet ProcesiolllJI, en el que 
estaban los indígenas en el suelo, en una dama dolorosa, que la llevaba 
como cabeza la Muilcca Suárcz. Y todos los representativos de la corte 
íbamos ba1ando por platafom1as. A mí me dieron el papel de la Religión. 
Entonce:. a pesar de que )'O al pnnc1pio nada más aparecía hasta amba y 
me metía, ÍU1 ba1a ndo hasta que estuve completa mente en el proscenio, 
emonces wda la corte me hacía los honores, porq ue yo era la Religión. De 
manera que fue muy sausfoctona esa obra. 

Bailamos Dan~as de las fuerzas 1111evas, en la que sí estuve entre las 
bailarinas, y todas eran de mucho mérito, porque tenían muchos meses 
ensayando con \Valdeen y yo tendría dos semanas, de manera que sí. me 
era muy d1fíc1l igualarme a su estilo. Hasta que culminó con La Coronela, 
obra que a través de la historia de la dama en Méx ico tuvo una gran 
importancia, y que )'O reconozco como la obra fundamental de Seki Sano, 
porque él orientó a los actores, a muchos bailannes, a muchos amstas pa ra 
que en(ocárnmos nuestros o¡os a la situación real que debemos reíle1a r en 
la dama. 

Claro, yo penenecía entonces a una rama completamente naciona­
lista, de manera que cuando yo empecé a formar mños, empecé a formar 
mentes ¡óvene:., lo hice con esa tendencia. Tuve la idea de que lo me¡or era 
ltcgmr eso, los impulsos de los grandes maestros mexic11nos, como Diego, 
O rozco, y en otra categoría, pero de gran altura también, el pm1or Reyes 
Meza, Ta mayo, Bias Galindo en música, Moncayo con su H1wpango, el 
mae:.tro Ca rlos Chávez, fondamentalmeme. 

De manera que el movimiento que empezó por ser una labor nada 
más cultural para los traba¡adores electricistas, se quedó en mí como una 
senulla mucho más unportante. Pasé a la Universidad y allí traté de impul­
sarlo. Así hice los cu rsos en las foculrades. Hacíamos conciertos de cámara, 
baila mos en Economía, Medicina, Arquitectura. Bailáb11mos en las salas 
mtcnores de las facultades, hablaba yo para los estudrnntes. Hablé a los 
médicos, hac iéndoles ver lo 1mporninte que era que algunos de ellos, cuan­
do menos, se dieran cuenta de que los bailarines necesitamos una medicma 
específica, que nos ayudaran para la h1g1ene muscular y ósea. Ahora ya 
transcumdos los años, resulta que la mayoría padecemos el resultado de 
demasiada dama, demasiado desgaste por excesivo e¡ercicio. 



Hablamos en algunas facultades de me¡or 1deologfa, tratamos siempre de 
que analizaran bien su vocación y vieran s1 en realidad querían ser econo· 
mmas. Tuvimos, en la Escuela de Economia, la gloria de encontrar a una 
extraordmana bailarina, que actualmente baila, y que se realuó en la danza 
porque es baila rina por naturaleza . Me refiero a Aurora Aguena . Ella inició 
su carrera con toda corrección hasta la Escuela de Economía, pero su tem· 
pcramento y su capacidad dandsuca la llevaron a descubnr su vocación en 
la danza. Asi creo que en cada momento se puede hace r, as( creo que 
halla:gos. como algunas de las alumnas que yo tuve en la Unive rsidad. 
se pueden obtener: profondi:ando verdaderamente en la vocación que se 
uene. 

Dentro de la Universidad realizamos Los mur~ th ClerrlCTue Oro~co 
La obra empezaba con el mundo indígena, segula con la Conquista (con 
Cortés y el !ángel), segufon los franctscanos (pintados en va nos de los temas 
del edtf'lcio de O rozco), y terminábamos con la soldadern C reo yo que es 
muy importante su marnos a los logros que ya se han obtenido. Creo que 
es importante que la dan:a se dé cuenta Je que cstfi aquí. hoy, en México. 
No estoy absolutamente en contra de la abstracc ión, puesto que ya eso de 
5uma r la dama a los concepto5 nacionales es una abstracc16n. Como todo 
arte. tiene que ser una abstracción, pero si es importante el estudio Jel país 
en el que estamos, el momento por el que cru:amos, p;ira realmente lograr 
una expresión 

La culmmac16n de mis obras nacmnalmas la hice con una obra que 
se llama Ln gallma ciegl1, que es la pama vendada, bu~a conexión con el 
mundo que la rode;i y encuentra al llgre y a la serpiente. L1 gallina estaba 
maravillosamente realizada por Aurora Agiiena; el ugre por Luis Alonso, y 
el ágwla, que repre~maba la fuer.:;i supcnor y salvadora Je la pama, la 
ha1ló muy bien R1earJo Silva 

Ricardo Silva fue para mí un exuaorJmano comp;iñe ro, un colalxi· 
rador del cual yo p11Je toma r, en lugar de que yo le hubiera enseñado. 
Tomé de él muchas cualidades que tenla en aquel entonces. Admiro en la 
actualidad la vitalidad con la que s1¡.:ue luchando, y aunque no estemos 
completamente de acuerdo en toJo. considero que es una de las figuras 
que se debe al-solutaml.'nte toma r en cuent;i 

Fui la pnmcr,1 bailarina a la que se le ocurrió la 1Jea Je hacer un 
~rupo Je dama realmente profo,\(ln,11 Entonces puse mis OJO!! en las pwfe· 
smnalcs que m;\5 me habían conm<l\"LJ<l. Una por bnllante: y talento, otra 
p.u creal1\'1JaJ, '!' lo• Jo~ Silva pNquc su vmhdad y \U f1gu r,1 les ayudal.i,1 
A~C. tuve el honor Je ~e r acl.'ptaJa cu.mJo invité ,, Rm;1 Reyna, a Ana 
Mér1d;i y Jor,é y R1cMJo Silva. para qui.' mteRráramo5 Quinteto. 





Hicimos temporadas muy brillantes, muy afortunadas. Nos habíamos 
acopl:ido bien, habfamos tenido bs lógicas y naturnles diferencias internas 
de un grupo, pero éramos cinco profesionales. Y la idea era muy buena, 
porque era enfrentarnos a un público que realmente hubiera ido a ver pro­
fesionales, que hubiera pagado por nosotros. Ese primer intento de hacer 
un grupo profesiom1l, desgrnciad:unente, no se ha vuelto a hacer. Yo pienso 
que se debe repetir, que se debieran juntar las mejores bailarinas de algún 
grupo o de varios y enriquecerse con la opinión directa del público. 

Cuando yo presenté por tíluma vez el Ballet de l:i Universidad, lo 
hice porque tenía que cumplir con la Universidad, que desde entonces es 
mi amada casa, mi segunda madre. Yo me crié dentro de la Universidad, 
soy umversitana de corazón. Me duelen y me afligen los problemas que 
tiene, pero he visw con alegría surgir en ella magnrflcos grupos, el 1:11ler 
Coreográfico de la UNAM de Gloria Contreras y Danza Libre Universirnria 
de Cristina Gallegos. Con la creación de teatros, tienen nuevas posibili­
dades, además de sueldos y local, cosas que nosotros nunca imaginábamos 
lograr, ni lo buscamos siquiera. 

Nosotras bailábmnos por amor a la d;ima, por cre;ir lo que no había 
en el país. Éramos unas mujeres muy luchadorns e incansables; afortun;ida­
mente éramos vanas y luchamos en muchos lados. Justamente Amalia 
Hemández nos dio una maravillosa lección, porque el mundo de la dama 
se mantenía con escasamente cinco bailarines divididos en todas partes, y 
la mayorla mujeres. Y Amalia Hemández se metió como empresaria, hizo 
un gran espectáculo, realizó sus ideales de danza moderna y r.ealizó el 
primer gran grupo profesional de dama folclórica. Y entonces ing_tesaron a 
la rama por cientos, y se dio realmente la vitalidad de la dama·, que no 
teníamos, porque nosotros teníamos dos o tres bailarines ahí, que brinca­
ban con nosotros, pero que e ran feos, flacos, incumplidos y además, 
teníamos que rogarles. Es cieno, es una dolorosa verdad que ahora causa 
risa. Siempre eran más chiqu itos que yo y no podía decir que era "el hom­
bre de la patria", no era posible. Pero Amalia lo realizó. He visto montones 
de bailarines de folclor con estupenda estampa, buenos pies, buen tronco, 
que han trabajado la técnica de varias escuelas y han logrado una carrera 
profesional. 

No cabe duda que las artes, como el ser humano, se van desarrollan­
do por etapas. Primero vinimos las que teníamos el corazón. Alguna vez 
encontré a Xavier Francis, un gran entrenador, que contrató el INBA para 
sus alumnos, pero yo conseguí ser aceptada y tomé clases con él y aprendí 
mucho. Inclusive consegu í que (uera a mi escuela de Insu rgentes y diera un 
curso a mis muchachas, y lo hizo. Admiro su conocimiento, admiro su afán 



de lucha y su enorme paciencia que ha de haber tenido con todos nosotros 
que no teníamos la mentalidad de los profesionales de los cuales él venía. 
Nos dejó una buena enseñanza. 

El Ballet de la Universidad se desintegró por cambio de rector. El 
nuevo fue el doctor Chávez, una gran persona, inclusive me citó y hablé 
con él. Y el pobrecito me encontró embarazada, en 1961 había de nacer mi 
hija Paloma. Me dijo: "Trfügamc algo de su trabajo". "Si tiene usted unos 
minutos estaré aquí", me fui, llegué a la casa y cogí una brazada de mis 
cosas y llegué a l¡1 sala de juntas que era un salón muy largo. Él revisaba 
mis cosas y yo le veía la cara de pavor que ponía, porque decía: "Bueno, 
esta vieja es una institución" y me dijo: "Qué barbaridad, pero toda esta 
lucha". "Sí señor, desde 1950 que se creó el Ballet de la Universidad hemos 
bailado." 

A mí me hicieron jefa de Danza Foránea en Bellas Artes en 1954, lo 
que significaba que tenía que ir a los estados, integrar patronatos, buscar el 
patrocinio, buscar el local, hacer el programa de la rama de danza, dejar 
inscripciones abiertas en la escuela de danza y el programa ya realizándose 
con maestros de planta. Yo hice veintiséis insritutos de Bellas Artes. En­
tonces me encontré con que Martha Bracho tenía una escuela en Her­
mosillo. En Guanajuato se rechazó toda influencia de Bellas Artes, pero en 
la mayoría de los demás estados se hicieron institutos. Ya se había hecho el 
de S;m Luis Potosí, que inclusive ha crecido y dicen que ahora es un por­
tento de escuela, dirigido por Lila López, y anteriormente por Eunice 
Arriaga y Argentina Morales, todas alumnas mías. 

En la UNAM actual me di cuenta de que la juventud es otra, la idio­
sincrasia es mra, muy diferente a la que yo había conocido. Me doy cuenta 
que para que surja el auténtico ballet de la Universidad se tienen que estu­
diar las condiciones reales del medio. Cómo los bailarines de México, 
todos, ya sea en el INBA o en las academias o en los grupos, que ahora los 
hay por todos lados, siguen haciendo formas, no han estudiado: les falta 
fuego de verdad. Falta un fondo que nos movió a nosotras las muy viejas 
bailarinas, y lo digo yo, que soy la más vieja de todas. Lo curioso está en 
esto: ahora tienen los locales perfectamente adecuados, tienen sueldos que 
les debieran dar seguridad para el estudio, tienen presupuestos . Cosas 
que yo jamás tuve. Siempre tuve que conseguir todo: pintores, músicos, 
escenógrafos. costureras. Nosotros hacíamos el vestuario para la Univer­
sidad; llegamos a hacer zapatos. Yo conseguía el dinero, y las alumnas y yo 
cosíamos todo. Los de Bellas Arres tenían maestros y tenían a la señora 
Piñeiro. Los bailarines de Bellas Artes se dedicaban a la obra creativa. Si el 
baila rín no se llena de conocimientos, si no estudia el medio en el que está, 



qué va a expresa r. Ahora los bailarmes tienen más salto que nunca, hacen 
el splu en el sucio y en el aire, pero iqué dicen/ Como el ser humano, la 
dama se fo rma poco a poco. 

En m1 caso, tuve la fortuna de conocer a gente como Scki Sano, Wal · 
deen, A1ma Sokolow, geme que tra10 alientos de otras partes del mundo. 
Venían a través del océano nuevas v1brac10nes y sentidos, y compren· 
díamos que la danza era más grande y cada vez crecía nuestro fuego. Sm 
embargo, los pequeños grupos que habí;i cr;m antagónicos. Si tú eras amiga 
ele Waldeen tenías que ser encrmga de Sokolow. 

Yo tuve una entrevista con Anna Sokolow y ella me regaló una ml1s1· 
ca muy nnportante, lA pequeíia serenara nocumta de Moza n y con ella hice 
un homcna1e a Stefan Zweig, que se suicidó cuando estaba viviendo en el 
extraniero. Cuando Anna Sokolow vJO mi obra El ex1l10 me di10: "Tú tienes 
un amplísimo cammo que segmr adelante. Tlí debes commuar, rasca, rasca 
dentro de u misma". Estaba yo soterrada ;i\lí en el SME, y guardé por ella 
una enorme devoción porque eran los años en que ella se 1memac1onaliz6 
y fue de país en país mane¡ando m;isas, difundiendo mcnsa¡es muy 1mpor· 
tantes. Conside ro que Anna e:. de las figuras más sólidas que han pisado 
México. 

Yo recuerdo la primera vez que las sokolovas se presentaron en el 
Palacio de Bellas Artes, en el Salón Verde. Yo arrastré m:ncnalmente a mi 
mamá para que me llevara porque en mi casa no podían ver esa danza. Las 
vunos de cerca hacer la técnica. Cu;indo las vio hacer comracción, ba¡arsc 
y sub1r:M!, mi mamá se levantó y d110: "Éstas son groserías, yo no puedo con 
eso". Cosa que es cierta, era un paso tan grnnde, era una diferenciación tan 
absoluta con todo lo que se nos ensefiaba o se transmilÍa, o lo poco que yo 
veía de danza. 

Considero que Anna Sokolow nos dio un paso gigantesco fü1co y profc­
s10nal. Waldeen, como estaba ba¡o el ala de Seki Sano nos dio un mensa¡e, 
nos dto una consistenc ia menta l hacia un nacionalismo razonable en el 
teatro y la danza. 

Yo pasé largas tardes, hasta las cuatro o cmco de la mañana, en las 
charlas en casa de \Va\deen, porque estábamos haciendo los proyectos para 
fundar el Teatro de las Artes. Yo fm fundadora del Teatro de las Artes que 
se hizo en el Teatro de los Elcc1t1cistas. Conozco a todas las muchachas de 
aquella época, soy amiga ínrnna , profundame nte ligada a ge nte como 
Carlos Ancira, Ignacio Retes, Mano Ancona. Este úlumo y yo trabajába· 
mos, los dos escrib1amos a máquma, entonces escribíamos los proyeccos. 



Ellos los presentaban al SME y luego venían con los cambios. Luego a Bellas 
Artes. Así hicimos la gira con Waldeen. 

La técnica de Waldeen era muy Hmitada. Yo creo que ella se vino a 
enriquecer con el país y con gente como Seki Sano. Él !e enseñó las fuen­
tes. Waldeen es una persona muy culta, con su origen europeo, alemán, 
judío, tiene un acervo ya heredado de conocimientos y de gran preparación 
musical. Ella conoce Bach enormemente, a todos los clásicos, los románti­
cos, sus diferencias. Ella conoce la historia del arte de una manera prodi­
giosa. Sin embargo, a nosotros el que nos dio orientación fue Seki Sano, 
porque era la fuente y él se daba cuenta. Cuando supo que Sergio y yo 
habíamos bailado, y que habíamos conocido a Michio !to en Berkeley me 
dijo "iY qué bailaba usted?" Le platiqué mis conceptos y entonces Seki 
Sano le pidió a Waldeen que me pusiera un poco de atención. Y a un mal­
dito periodista se !e ocurrió decir "Magda Montoya tiene las mismas fuen­
tes que Waldeen", refiriéndose a la influencia de Seki Sano, lo que no le 
gustó a Sergio Franco y se vinieron las pugnas de los yoes. Cuando se es 
joven se tiene la pasión de creer que uno tiene la verdad absoluta, y no 
es verdad, cada quien posee atisbos, rayos, destellos, su momento. Por eso 
era tan importante la creación de Quinteto, porque se veían las distintas 
personalidades. 

En esa época no era tan imponante alzar la pierna, ni doblarse hasta 
el suelo como una charamusca; debe ser, pero no era tan imponante. Era 
más importante reflejar el estado de tu país. No digo que hagas danzas 
políticas, ni que hables de los diputados, de los senadores, del informe pre­
sidencial. No es eso lo que quiero decir. Yo estoy hablando de raíces, de 
verdad humana. Y la verdad humana aquí y en otros países es la misma. El 
ser humano posee un caudal enorme, una riqueza incalculable de posibili­
dades que no utilizan por esrnr angustiados en detalles o en cosas más 
superficiales de la exterioridad. Por eso digo que el Ballet de la Universidad 
surgirá auténticamente cuando exprese el mundo que vivimos y el que 
están viviendo en todo el país, que refleje la lucha humana. Y en eso entra 
la abstracción, la capacidad creativa del bailarín. 

El trabajo de Waldeen fue que nos diéramos cuenta de nuestra reali­
dad. Por eso después yo no podía trabajar con Sergio Franco, que bailá­
ramos Kochi, la mariposa con abanicos, ya no la podía bailar. Entonces me 
vino a mf la gran ansiedad y para satisfacerla tuve que empezar a buscar a 
quién enseñar, porque los bailarines, cada uno estaba en pequei'los grupi­
tos, yo los llamé a todos, pero al llamarlos, cada uno sentía que era hijo de 
Anna Sokolow, hijo de Waldeen, hijo de Sergio Unger. Eran pequeños 
núcleos. Por eso empecé a trabajar con niños y por eso después seguí con 
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los estudiantes de la Universidad, enseñándoles. Pero no surgieron coreó­
grafos, por eso no saben qué hacer con los edificios, los sueldos, los pre­
supuestos. Porque les falta el meollo, pero están dando un paso muy impor­
tante. 

Tengo ideados mis nuevos ballets y posiblemente los haga sentada, o 
caminando recargada en un bastón, todo puede ser en este mundo. Esta­
mos en un país en el cual se almacena a las gentes que pasan de los treinta 
años, y a todos aquellos que tienen conocimientos y experiencia. Entonces 
yo creo que se está desperdiciando la más grande riqueza. He viajado por 
toda Europa, conozco dieciséis países, y en todos he visto que los bailarines 
que valen la pena son aquellos que peinan canas. 

Yo digo que los viejos bailarines que estamos archivados no debemos 
tratar de hacer lo que están haciendo los jóvenes, cometeríamos graves 
errores. Nosotros tenemos otra situación, tenemos un contenido, que es lo 
único que les falta a ellos. Tenemos la experiencia. Eso es lo que yo ofrecería 
a los jóvenes. Nosotros estamos en edad de ser asesores y coreógrafos, porque 
hemos manejado gente. Por eso considero muy importante que se forme un 
grupo grande de coreógrafos, y que se nos dé la ocasión de hacer cosas. 

El mensaje importante que se puede dar a los jóvenes es hacerles ver 
México y sus riquezas, su contenido, su problemática, su gran sensibilidad. 
Y la necesidad que tiene de que su arte le produzca, porque las palabras 
actuales son nacionalismo y productividad. Necesitamos producir para sub­
sistir, si no, seremos borrados del mapa. 

Yo respeto y amo profundamente al ballet clásico y sus figuras ma­
ravillosas, que son los que hicieron la danza en el mundo, porque ellos no 
se quedaron en su país, lo llevaron por todo el mundo, llevando su mensaje 
prodigioso que todavía está vivo. Lo malo es que lo copien, que lo repitan y 
se les tenga como un recuerdo permanente. Los blancos, los cuatro ballets 
blancos, creo que deben existir, pero debe existir la creación del mexicano 
sobre el tema de los blancos, con el material del Romanticismo, aunque los 
vistan de colores. Pero creatividad, porque el arte sin creatividad la dónde 
va a llegar! Por eso es mi raíz el ballet clásico, conocí a Oukrainsky, conocí 
grandes espectáculos de ballet, los amé, porque comprendí que a través del 
refinamiento y la sutileza con que ellos se movían podía una llegar a supe­
rar el espíritu. 

Me alejé de la dama cuando terminó el periodo en el INBA de Miguel 
Álvarez Acosta. Me retiré también de la Dama Foránea. Y fui a dar a 
Acción Deportiva. 

A Sergio Franco le sucede claramente el doloroso proceso de la danza 
en México, lo mata el ambiente, ese ambiente reducido que vivió en 



Chihuahua, donde daba clases en una escuela con su nombre. Cuando me 
llamaron para trabajar en la academia que dejó Sergio acudí, porque cm de 
Sergio Franco y porque yo estaba hasta el copete de la Olimpiada Me­
xKana. 

Con el problema económico de localizar la manera de ganar dinero 
en algo que una pudiera hacer, había yo ido a dar a Acción Dcporuva, 
enseñando la gimnasia que ayudaba al cuerpo para llegar a hacer la viga, la 
gimm1sia a manos libres, y demás. Yo tuve clases con Vera Caslavsb, tuve 
que treparme a la viga y sentir que me moría. Yo fu1 siempre maravillosa 
para el equilibno. Nosotras bailábamos una cosa que se llamaba Variaciones 
smfómcas de César Franck, y de ahí salieron mis váriccs porque yo hacía un 
solo sembrada en un solo pie cuando empezaba !a dama. Durante cuatro 
minutos y rned10 sobre un solo pie. Subía a! /xmé, hacía el croisé adelante, 
hacia la segunda posición, al arabesque, el a11i111de, hacía todas las posi­
ciones, todos los giros imaginables, cuatro mmutos y medio, eso es ignoran­
c ia. A lo:. muchachos que bailaban conm igo, mañosamente yo les iba 
dando descansos, que ba¡aran y se cambiaran de lugar, pero yo me quedaba 
en la mitad del escen:ino con gran orgullo a hacerme unas várices pavoro­
sas, que me llevaron a que me operaran la pierna. Pero en fin, con ese cqui­
hbno yo d11e: "A ver si no me doy un golpazo" en la viga de equilibno de la 
gimnasia, afectada mi columna venebral, 1magímne. Columna vertebral 
afectada, la pierna con várices y la señora aquella que pedía que me parara 
en dos centímetros, y como le había dicho que yo era gran bailann a, en­
tonces me pedía a mí y yo no podía. Y era muy duro decirlo. Era peligrosísi­
mo, porque allí un craneazo era seguro. 

Entonces cuando vin ie ron las seiloras, muy adineradas gentes de 
Chihuahua, a proponerme que yo conunuara la labor de Sergio, yo les d1ie: 
"Claro que la continúo, pero ahorna", y me fui. Me fm a d:u clases a ans­
tócrarns en el estudio; me dieron una casa magnífica, con piscina, gran 
estudio. L1s clases empezaban el 2 de sepuembre y a mí me habían operado 
el 17 de agosto, o sea tenía pocos días de mt operación en la pierna. Fue 
ternblc. 

Mientras formaba a mis alumnas y las mtegraba a los grupos, yo hacía 
cosas admmistranvas y eché a andar la academia. Estaban enloquecidas 
por bailar un pedacito de El lago de los cisnes, otro pedacito de Lu Silfides, 
Pas de qu.atre y El pájaro azul y solamente eso. Les hice un ballet, F11ensa111a, 
que se hada en el amo de una iglesia, con palomas. Pero las alumnas lo que 
querían eran las puntas y el tutú; y me ofrecían más dinero las madres para 
que sus mñas sacaran los tutús, y me proponían ir a Ciudad Juárez a traer 
tul más fino, más neo. Entonces era un problema muy grave. 



Ingresé a la Universidad de Chihuahua y allí sí era el pueblo y sí 
hubiera podido hacer muchísimo. Con ellas hice el examen profesional y lo 
hice procurando que fuera algo didáctico y estaba integrado de esta ma­
nera: hablaba yo y decía: "L1 dama no es una diversión ni es un adorno. Es 
una manera de ser interior, una comunicación. Los bailarines se forman 
muy lentamente". Hacían una clase en el escenario, todo lo que podían 
hacer alumnas que tenían diez meses en !a dama. No se podía hacer 
mucho, pero se podía demostrar que los cuerpos se veían bellos, annónicos. 
Después bailaban un pedazo de un concierto y demostraban que podían 
bailar. El público quedó maravillado porque yo en cada momento hablaba 
y explicaba cosas técnicas. Nunca habían escuchado lo que es una clase de 
dama así, menos una función de dama. Ellos creían que iban a hacer bailes 
y bailes, porque hacen unos programas con veinticinco números. El gusto 
está completamente distorsionado. Entonces yo hice que vieran lo que es 
un pedazo de un concierto, cómo se usan los temas musicales, cómo se 
combinan y cómo el bailarín se va formando poco a poco. Los músculos no 
se forman en diez meses. 

Fue así como se dio mi trabajo en Chihuahua, pero francamente, 
cuando las mamás querían a fuerza que yo hiciera un festival aristocrático 
de mi propia escuela, en la que gastaban miles de pesos en trajes, renuncié. 

Y al pobre de Sergio Franco lo que le pasó es que las presiones lo 
mataron. Sergio era de un carácter muy especial, era verdaderamente una 
gente elitista, era muy callado, muy reservado, muy delicado para sus sen­
timientos. Mucha gente pensó que entre Sergio y yo había amores. Había 
una inmensa devoción, un inmenso cariño, un gran respeto. Porque yo veía 
cómo hacía sus damas, era como si sacara su yo interior para hacerlas. 
Cómo planeaba cada cosa, cada movimiento, cómo lo trabajaba, y me los 
enseñó a mí. Era \.ln artista profundo, sincero, mucho muy delicado. A un 
artista así. por necesidad económica, lo ponen a hacer pedazos de las 
Sílfides, y lo vas matando poco a poco. 

Se rgio era un ser desconcertante, porque al mismo tiempo que era 
tan delicado, sutil y débil, era inflexible para trabajar. Empezábamos a tra­
bajar a las 9 de la mañana, él vivía muy lejos, en la Viga. Nunca, en los mil 
años que lo traté lo vi llegar un minuto tarde. Primero trabajó conmigo en 
casa, después consegu imos un local. Jamás llegaba tarde y salía cuando ya 
era de noche. El hambre, el frío, la necesidad de comunicación con mi 
familia, eso nos hacía salir. Se entregaba total y absolutamente. 

Su familia no comprendía. No entendían por qué a Juan -porque su 
nombre era Juan- le gustaba eso que nada más le costaba sufrimientos, 
enfermedades, cansancio gigantesco. Fuera de su madre ninguno de los 



demás entendía. Ellos querían que trabajara y ganara dinero, que sostuvie· 
ra una casa y se casara. Y Sergio era otra cosa, era un anisrn que necesitaba 
urgentemente que le dieran todo para él poder crear, nada más. 

Después estuve viajando, con señoras ricas fui a Europa varias veces, 
enseñándoles catedrales, mostrándoles cosas, haciéndolas que vieran real­
mente lo que van a conocer a Europa . Yo abrí un curso de introducción a 
la cultura y me sorprendió e1iconrrar tanta ignorancia, mi separación de la 
cultura y la mujer de C hihuahua, la muje r adinerada, llena de posesiones, 
con mucho tiempo libre. En esos viajes me di cuenta de que el bailarín 
necesita cultura, puntos de vista amplios, romper esa cerrazón tremenda de 
la provincia y abrirse al mundo del arte. Ver que en otros países se hacen 
grandes esfuerzos y que caen generalmente en lo mismo y tratar de no ha · 
cer lo que hacen ellos, sino hacer lo nuestro. No lo prehispánico, porque 
nunca volveremos a ser aztecas. Aztecas nunca, mayas y toltecas, jamás, 
somos mexicanos. Y mexicanos ya bien macims, maduros y sufrientes, y el 
sufrimiento es lo que más despierta el espíritu. Tenemos obligación ya de 
empezar a producir algo de nuestro terreno. 

En wi momento hice un proyecto en el Toreo , pero nunca se realizó. 
Fue uno de los momentos más terribles de mi vida cuando me di cuenta de 
que no estaba en mis manos, que yo no podía hacerlo, que no podía influir 
en una mente ce rrada . El Toreo, cuyo propietario era Rica rdo Bemal, fue 
hecho por esculco res, pintores, escenógrafos, ingenieros. El ingeniero 
l:'lVera precisamente, me fue a ver para decirme que había la posibilidad de 
hacer un espectáculo. Yo había estado en Vera na, Italia, y conocía la gran 
Pla:m de Vcrona, y aunque es de la tercera parte que el Toreo, ahí escenifi­
can sus óperas. Cuando supe que el Toreo tiene cinco plataformas móviles 
y que se puede inundar la plaza, nos pusimos a trabajar en un estudio, con 
los hermanos Carrión y Juan T.·wera. Planeamos un ballet sobre los presa· 
gios indígenas, utilizando cada plataforma para los distintos presagios. Se 
escenificarían batallas, se forma ría el Calendario Azteca, habría un incen· 
dio, una inundación. Era una cosa monumental. Invité a Rosa Reyna como 
coreógrafo y a Julio Prieto como escenógrafo, pe ro nunca se logró. 

He estado dedicada a investigar el arte plumario. El trabajar tanto 
con Sergio Franco cosie1ido plumas, me ha hecho darme cuenta de la 
importancia que tiene en In raíz de nuestra cu ltura el trabajo de las plumas. 
Estoy tratando de revivir el arte plumario, pero no voy a hacer penachos, 
ni o rejeras, he e mpezado a hacer objecos de lujo, por ejemplo, hice una pe· 
chera de plumas negras que me la valuaron en 60000 pesos, y está muy 
barata. Hice otra de pluma de gallo. Tengo un equipo de señoras que con· 
migo se están metiendo en la aventura de hacer eso. i Por qué? Porque uno 



también va cambiando, transformándose. En materia de danza, yo c reo 
verdaderamente que hay muchas posibilidades para realizar, para hacer 
cosas y para actualizar lo que ciertamente está en el pasado. Yo veo el 
futu ro de la danza rico, amplio. Nosotros, los coreógrafos con experiencia, 
podemos confonnar una rama riquísima que sirva de basamento para esta 
danza actual, y también podemos realizar muchas cosas.• 

• FUliNTE: Charla de Dama con Ma¡:da Montoy~. conduc1<la por Fd1P"' Sc~ 11 ra, ClNIDl Dam~ 
"J OISé Limón'", México. 3 de oepu~mbr~ de 1985 



11. Rosa Reyna: 

danza temperamental y fogosa 

ROSA REYNA AVASALLA. SU PASIÓN LO REBASA TODO, SU DANZA LO 
:ibarca todo. Bailarma exacta y versátil que "encarna a Ant(gon;i -¡unto a 
José Lunón- o a una serpiente hfblic:i. Vive :ivcnturns de cuento en 
Pas111/ua, es una leona herida :irrasn:rndo ;¡ su h1¡11 muerta en Sucflm, la 
pMética moribunda que ve el :imor que nace entre su ;irmg;. y su amado 
cammo a Talpa en La mandt1". 1 

Rosa María Rcyna Salceda n:ic16 en MéxJCo, O.E. el 26 Je :igos10 de 
1924. Su form:ición dancfstica la mtció en la Escuela Nacional de O..ma, y 
ha estudiado dama, música, teatro, pantomima y compos1c1ón en nume­
rosas escuelas y centros de cspcc1;ilmic1ón. Algunos de sus m:tcstrrn; son· 
Hipólno Zybm. Neis)' Dambrc, M1drncl Ll:md, Adolph Bolm, Cynth1a 
RlChchcu, Anna Sokolow, Xav1cr Francis, Mrmha Graham, Mary Amhony. 
Dav1J Wood. Gene McDom1ld, Su~an Maslow, Merce Cunmnf!ham. Sal­
vador Novo, Seki Sano, Jesl1s Dur.ln. Alc¡andro JoJorowsky. Alwm N1ko­
la1s, José L11nón. Dons Humphrey, Louts Horst y Alvm Ailcy, cmre otros. 
Además estudió ln carrera de Arquitectura en la UNAM, la licenciatura y 
Macstrfo en Educación Artfsuca r.ld INBA. Se ha interesado en d1\•ersas 
acuvufar.les, como el video. la multimedia y la tecnología aplicada a la 
r.lan:.1 

Rosa Reyna es una de bis sokolovas que de.sde 1939 rar11c1paron en el 
movimiento Je Jama modcm;1 en nuestro país. Miembro del J¡"tupo que 
promovía el patronato L1 Paloma A;ul. donde estrenó las primeras obras 
Je Anna Soko\ow; en 1948 se mcorporó a la Academia de la Dama Mex1-

ElL•·• R;imhc:, "Rru R<:yn~·.~n U11JuLJ.-J..;...I.:,~ l.i~.Cu.Jcr .... -..<.klllL• f\;in:~. noim 
4 7. Mt~•~n. ~M. 19115. r H 



cana y hasta 1962 participó en las temporadas como bailarina y coreógrafa. 
También integrante de Ballet Contemporáneo y Ballet Quinteto. Dirigió el 
Ballet México Contemporáneo, último bastión de la dama nacionalista 
que luchó de manera independiente por cuatro años y acabó desintegrán­
dose en l966, después de haber producido obras con nuevas propuestas y 
realizado una gran labor de difusión de !a danza. 

Desde 1966 y por casi diez años fue coordinadora, asesora, coreógrafa 
y maestra del Ballet Folklórico de México. Direcrora y coreógrafa del 
primer Ballet Folklórico de El Salvador y del Ballet Centroamericano 
(1975). 

"fambién se ha desarrollado como arquitecta, participando en 1955 en 
la construcción del edificio de la ADM. 

Maestra de dama y composición y asesora de numerosas instituciones 
artísticas y educativas del país. Miembro fundador del Consejo de la Dama 
(1976-1978). Ha intervenido en la programación de diversos proyectos 
de educación artística del INBA y la SEP; desde 1983 es investigadora del 
CEN!DI Danza. 

Rosa Reyna ha recibido numerosos reconocimientos por su labor den­
tro de la danza: becas, homenajes, medallas, diplomas, menciones espe­
ciales, etcétera. Pero el mayor homenaje se lo han hecho sus propios com­
pañeros que reconocen en ella a una de las grandes artistas representantes 
de la dama mexicana, y las crónicas y críticas que nos hablan de una baila­
rina con altísimo nivel técnico e interpretativo y de una coreógrafa con 
gran sensibilidad. 

En el foro era capaz de conmover y llenar de asombro al público y a 
los propios bailarines. Fue elegida por José Limón como Antígona en la 
obra del mismo nombre (1951) y superó todas las expectativas. Sus com­
pañeros la incluían en sus obras porque sabían que enriquecería a la propia 
danza. Por eso, el repertorio que bailó fue muy extenso. 

Su obra coreográfica también lo es: Suite, Pastillira, La hija del Yori, La 
a11u11ciaci611, Serenara, Gorgonio Esparza, Visiones fugiiivas, Presagios, La pau­
sa de la risa, Cinco de siece, Aquí, Enlaces, Otoño de búsqueda, Homenaje a 
fosé Limón y muchas más. Ha participado en espectáculos de masas, obras 
de teatro, cine, televisión y ópera. 

Rosa Reyna es creadora de una de las obras más importantes del 
movimiento nacionalista de la danza: La manda, con música de Bias Ga­
lindo, libreto de José Durand -basado en el cuento "Talpa" de Juan Rul­
fo---, y escenografía y vestuario de José Chávez Morado. Esta obra no sólo 
fue ampliamente halagada por la crítica mexicana sino también fue elegida 
en Moscú, en 1957, para ser filmada por el famoso director ruso A!exan-



drov qmen había hecho con E1senstem la película Tom1ema sobre México. 
Miguel Covarrubias y la crítica consideran La manda una obra de ane "vi­
gorosa, ongmal y atrevida"l que "por su nacionalismo bien entendido y 
auténnco" Jebe permanecer en el repertorio de la dama mexicana) 

Rosa Reyna también mcurs1onó en la expemnentac1ón y "merece 
todos los elogios por haber adoptado una actttud de renovación en su crea­
ción artísuca":4 Movm11emo ¡1er/JCILIO (1958). Esta obra l:i realizó una vez 
que hubo as1m1lado numerosas propuestas artísncas que conoció en la gira 
de 1957 por Europa y Chma, y en su estreno causó polémica dentro de la 
crít1c:1 por ser una obra que planteaba nuevas posibilidades para la dama. 

Rosa Reyna sigue siendo ella misma: "no roza las cosas, las encarna".S 
Su pasión contagia y sosuene su vida, la define, le da segu ndad, le da poder 
para decir lo que qmere decir y desafiar. 

Empecé uno de los días más felices de mi vida a tomar clases de dama, en 
la Escuela N:icional de Danza, cuando yo cenia ocho mios. Estudié clásico 
h:ista los qumce arios. Corno qucrfan que tornara clases de dama folclórica, 
dejé la cscuel:i; la danza folclórica me gusta, pero no va conmigo. 

Me fm con H1póhto Zybm, que era muy estricto. Él era un exuaord1-
nano maestro y nos preparaba técnicamente en danza clásica. Para mí, es 
el maeslro que me dio el concepto más libre de expresión creativa. Jamás 
nos puso los pasos de clase, todas las obras que yo bailé con él eran una 
creación libre totalmente, pero claro, con una bas·e técmca clásica. 

Estrella Morales también daba clase de ballet y el aspecto creativo era 
muy \amado, se aventaba creando sus movimientos, pero enfocada hacia 
lascuhurasonentales. 

Después tuve oportunidad de conocer a Anna Sokolow y sentí que 
esa manera de baílar era la que yo necesitaba conocer, por la espontanei­
dad, la frescura, la comcidencia de los rnovumemos con los persona¡es, 
cosa que no senda con la danza clásica. Me encantaba hacer la danza dási-

1 M1¡,~1cl Oiv~rrnb1a1. "La d~n¡~", en Mt'l'ICOrn tl Ant, m"1m. 12, Mú1co, IN&A, JO de nov1emh1e 
<.kl9S2 

1 Ra"I Flore> G11errero, "Cmco muef!O> en el foro". en Mhra> rn la C11lt11ra, 5Uplemen10 <le 
No•:td.:idtJ,Mh1cu,30dedic1embredel956 

' Raúl Flo<c> Guenero, "John Foly, ne~IO lunar en e>t~ tempor,..J~ de d~n:~. Un nuevo monfo 
de G<1>1lcrnun~ Bravo", en Mhl<CO rn la C11!111ra, ~oplcmemo e.le No..-tdaJti, Mt~ico. J l de al,'0$• 
indcl958 
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ca, pero siento que con el virtuosismo se acaba la danza, su contenido . 
Primero vi su concierto y con La matama de los inocemes me quedé con la 
boca abierta y dije: "Eso no se puede hacer jamás en puntas", estaba tan 
impactada que dije: "Yo quiero esto", me salía de adentro, porque yo he 
sido mucho más temperamenrnl y fogosa. 

Con Anna Soko\ow empezamos a trabajar un grupo de bailarinas, 
todas muy jóvenes, entre quince y diecisiete años. Al año siguiente no me 
pude presentar porque me casé y tuve a mi hija, pero de allí en fuera traba­
jé en todo lo que hizo ella. 

Anna era muy estricta en sus conceptos, con respeto absoluto a la 
danza, súper exigente. Exigía concentración mental total para lograr la ex­
presión con el control corporal. No le interesaba enseñar virtuosismo en la 
danza, sino contenido, y no repetir lo que otras gentes habían hecho, que 
saliera de ella misma, de sus propias necesidades de expresión. Me dejó una 
huella riquísima. Hasta la fecha, sus enseñanzas son , digamos, mi Biblia 
dentro de la danza. 

Anna Sokolow y \Valdeen pusieron la semilla al mismo tiempo. Anna 
comienza con nosotros en 1939, \Valdeen se presenta en 1940. Pienso que 
eso abrió el campo de la danza moderna y que Waldeen, al haberse queda­
do aquí, da un fuerte apoyo. No es lo mismo una maestra que viene y que 
se vuelve a ir; nos dejaba en un mundo incierto 

Al entrar a la danza moderna nosotras rompimos con la danza clásica, 
a pesar de que en mi caso, el maestro que he tenido con más grande valor 
fue Hipólito Zybin. La fuerza tan tremenda que fue Anna Sokolow para 
nosotras como formació n, como concepto, como momento de la vida, cual 
debe ser la expresión, realmente nosotras muy jóvenes, la aceptábamos ple­
namente a ella. 

Ambas, Waldeen y Anna Sokolow, contribuyeron de una manera fuer­
te para que nos fijáramos en la música de los compositores mexicanos, a 
rascar, como nos decía Anna Sokolow, en las raíces más profundas de la 
tierra. Cuando \Valdeen compone La Coronela, abre una serie de campos 
creativos, mostrando una manera para aprovechar los valores nuestros, el 
uso del rebozo, la explotación, en el aspecto dancístico, del concepto del 
juego con la muerte. 

Con Anna empezamos a ensayar en el ex Teatro Hidalgo, después 
tuvimos que buscar salones privados, casas, uno en la calle de Dinamarca, 
pagándolo nosotras muchas veces. 

Cuando Anna vino la primera vez, Rodolfo Halffter y José Bergamín 
formaro n un pa[ronato con la seii.ora Santaci\ia, pero La Paloma Arnl duró 
pocos aii.os. Nunca cobramos ni quinto, porque el patrocinio era para pagar 



el costo del teatro, el vestuario, el pago de Anna Sokolow y de las gentes 
que colaboraban con nosotros. Sí recibimos algo, fue un vestido para pre· 
sentamos a la prensa. Adela Formoso de Obregón Santacilia nos uniformó 
a todas con un traje largo y nos presentó a la prensa. Fue todo lo que 
recibimos. Ella era esposa del arquitecto Obregón Santaci\ia, dos gentes de 
mucho dinero. Luego ella creó la Universidad Femenina. Su marido inclu· 
so diseñó la escenografía del ballet Anllgona que bailaba Anna. 

En unas cuantas funciones, organizadas por La Paloma Azul, tuvimos 
los teatros llenos y la gente aplaudía mucho, p.::ro lógicamente, cuando noso· 
tras empezamos las funciones pensaban en danza, ballet, concierto, y querían 
ver puntitas y como que se decepcionaban mucho. Este tipo de danza para 
ellos realmente era muy nuevo, todas teníamos muy buenas puntas pero la 
preparación era una y la expresión era otra. L.1 colaboración con otros, el 
contacto con Carlos Chávez, Rodríguez Lozano, Bias Galindo, Rodolfo 
Halffter, Antonio Ruiz, José Bergamín, Obregón Santacilia, pura gente de 
gran nombre, reconocidos, uabajando con unas mocosas, porque estábamos 
muy jóvenes. Sin embargo, ese estrecho trato propiciado por Rodolfo 
Halffter y José Bergamín, nos ayudó a enriquecemos, fue muy bueno. Nos 
dio otros puntos de vista que nosotros desconocíamos, nosotros que está· 
bamos en formación. Nos ayudó muchísimo a redondear todo un punto de 
vista sobre lo que era la danza. Aparte de la colaboración, hubo una relación 
estrecha. Faltaba quizá que Anna fuera más profunda en todos sus cono· 
cimientos en cuanto a México, pero si ella en aquella época conocía poco de 
México, nosotras lo conocíamos todavía menos. Nos decía que no bus· 
cáramos en las cosas pintorescas, superficiales, exteriores, que fuéramos a las 
raíces de las cosas. Ella tenía contacto con gentes como Nacho Aguirre, pin· 
tor con una formación y una identidad nacional muy acendrada. Esto ayudó 
a que lo que ella hacía, si no era profundamente mexicano, por lo menos 
recuperaba leyendas, cuentos y el colorido nuestro; el colorido del vestuario 
y el musical eran fue rtemente mexicanos. En sí, Anna desconocía nuestra 
danza tradicional, pero sus obras reflejaban algunas cosas nuestras, como El 
renacuajo paseador, donde los movimientos respondían al tipo de personajes, 
era muy gracioso, muy infantil, con máscaras divinas, música tan rica. Para 
mí era una novedad sentir que podíamos hacer algo mexicano en danza. 
Todos los cuentos que yo había visto en danza eran europeos y hechos sobre 
las puntas. También nos puso obras de danza pura, de tipo preclásico y dos 
obras españolas. Desde luego que yo estaba muy interesada en este tipo de 
danza que respondía a las mismas preocupaciones dentro de la arquitectura, 
las artes plásticas, la música y que no se había dado en la danza; que era tardía 
en relación con las otras artes. 
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Cuando se deshizo el patrona rn, Anna venía pagando su propio 
pasa¡e, su hospcda¡e y alunentación, nosotras pagábamos el salón y el ves· 
rnario. Así traba1amos durante años. Nosotras nos entrenábamos como 
podíamos, nuestro maestro Zybin se había enojado con nosotras, y tomá­
bamos clase con madame Nclsy Dambrc . 

También dába mos funciones cua ndo podíamos. A veces cada seis 
meses, unas cinco o siete funciones, no más. Todas vivíamos de ser hi1as de 
fam1ha y yo que era casada. Teníamos casa, comida, vestido y hasta para 
pagar nuestro vestuario y a veces hasta el alquiler de salones para ensayar. 
Estábamos muy ¡óvenes y no éramos mdepcnd1entes. 

Yo sentía una diferencia total entre la enseñanza de \Valdcen y la de 
Anna. Me gustaba la de Anna porque la sentía espontánea y fresca. De 
\Valdeen había cosas que me gustaban mucho, pero sentía que se repccía. 
L1 aprecio y la estLmo, pero sentíamos en aquel entonces que eran pocos 
los movimientos que ella utilizaba para sus obras. Su sistema de enseñanza 
no me convencía. 

Con Anna Sokolow aprendí toda la técmca Graham. Nos enseñaba 
otros movumentos de todo el cuerpo, otros conceptos del movnmento y de 
expresión dancística, porque nosotras sólo conocíamos la técnica clásica. 
Después no volvió a da r Graham y se fue concent rando solamente en 
preparar los movimientos que íbamos a usar en su traba¡o creatLvo, como 
calentamiento solamente. Prácticamente la técnica no la hacíamos. 

Con \Valdeen no encontraba un punto de apoyo que me convenciera 
para entrega rme con ella. Mi hermana sí fue. fueron otras gentes, como 
Ana Mérida . Luego traba¡é con ella en películas y tomé sus clases de co· 
reogrnfía, cuando trabajaba con Amalia Hcrrn'indez. 

Antes de traba¡ar con Anna yo nada más había part1c1pado en fcsu· 
vales de la escuela, así que no conocía al pliblico realmente. A la gente sí le 
interesaba esta manifestación pero no acudía en gran número porque 
desconocía la danza moderna. Mucha gente pensaba que iha a ver un upo 
de show. El plíblico que tuvimos fue realmente de mtclectuales, porque el 
patronato que nivimos fue fo rmado por puros intelectuales. 

Con \Valdeen y Anna Sokolow traba¡é en pclículns, como Lil corie del 
faraón, qui.' dmgió Julio Bracho. Tuvo críucas muy malas pero la coreo­
grafía y las bailanna,1,, muy buenas. L1.~ películas que hizo \Valdeen fuero n 
varias más cradic1onalcs. Después hice una película que me da vergüenza 
porque era una degeneración de los bailes, los traies, las regiones. 

El grupo de Anna Sokolow estábamos prácticamente traba¡ando solas 
y teníamos diferentes upos de presentaciones, en Bellas Artes o presenta· 
ciones muy pnvad::is. El otro grnpo, de la~ alumnas de \Valdeen, se habían 



dividido y formado dos, uno de Guillermina Bravo y otro de Ana Mérida. 
Cuando alguien se sale de un grupo, porque no está satisfecho con deter­
minados principios o porque no tiene el lugar que quisiera, situaciones muy 
persomiles, a veces narcisistas, a veces de ideología en cuanto a la danza, 
en cuanto a los conceptos políticos, hacen crear otros grupos. 

Los dos grupos que se quedaron, en primer lugar, eran muy pequeilos; 
en segundo, técnicamente estaban pobremente preparados en el aspecw 
dancístico. Tenían bailarines que comenzaban mayores de veinte o vein­
ticinco afi.os, y sabemos que nunca se llega a ser un gran ejecutante cuando 
comienzas tan tarde. 

En 1949 Gorostiza trajo a Anna Sokolow para que montara las dan­
zas de la Temporada Internacional de Ópera y ella pide que se incluyan 
algunas de las bailarinas que ella había conocido siendo jovencitas. Invitan 
a Manha Bracho, a Raquel Gutiérrez, a mí. Se empieza a enriquecer ese 
grupo que posteriormente va a formar la compañía de B:illet Mexicano. 
Ensayábamos en el Convento de San Diego, la Academia de la D:ima 
Mexic:in:i, y tuvimos oportunid:id de hacer un trabajo mucho más serio y 
formal. 

Había un grupo de varones con una sólida formación técnica, que re­
cientemente habían llegado de Nueva York: Felipe Segura, Salvador Juárez 
y Guillermo Keys. También estaban José Silva, Ricardo Silv a, Ricardo 
Luna, Gabriel Houbard, much:ichos altotes con muy buena figura. Yo pien­
so que eso es importante porque en escena el bailarín varón debe verse 
cien veces como bailarín varón; quien uene contacto con el público debe 
presenrnr muy bien el papel que le toca. A mí me apantallaban los que 
venían de Nueva York, yo decía: "Estos muchachos sí bailan, de veras". 
Ahí empezó a tener fuerza el grupo, porque no era de estudiantes. Pueden 
haber sido magníficos !os estudiantes que tenían en la Escuela Nacional de 
Danza u otros, pero este grupo se veía un poco más maduro. 

José Silva tenía una proyección enorme y un cuerpo fabuloso. Me 
acuerdo que cuando, ai'los después, salía en Psique conmigo, su vestuario 
era una foldita, y es difícil para un varón ponerse una foldita, y el pelo 
chino con una coronita de laurel en la cabeza. Aullaba la gente, porque 
tenía un figurón de atlern preciosísimo. Ricardo Silva también tenía una 
proyección enorme, no tenía el cuerpo de José, pero era más artista. Todo 
eso sirvió mucho para haber tenido el impacto que tuvo la dama de esa 
época. 

Empezamos en la ópera, en donde los clásicos lucían espléndidamen­
te; yo ya me sentía moderna, aunque había tenido mucha más preparación 
clásica que moderna en ese momento. Anna Sokolow nos unificó a todos. 



Pienso que ésa es una gracia de los coreógrafos, y Anna la tiene, le sabe 
saca r partido a la gente. 

En ese entonces Anna todavía se preocupaba mucho por la técnica. 
La técnica es para mejorar, para desarrollar todas las posibilidades de 
movimiemo de cada ser humano y no para aprenderte secuencias, eso es 
otra cosa, no es técnica, porque les pones otro tipo de movimientos y no 
los sacan, están atrofiados. 

Con las óperns fue un momento muy imporcante en el desarrollo de la 
danza en México, más que nada porque hubo la oportunidad de tener con­
tacto con el público, con una frecuencia enorme, porque las óperas se da­
ban tres o cuatro veces a la semana durante varios meses. Además nos pa­
gaban extraordinariamente bien. Yo en aquel entonces creo que ganaba 
80 pesos al mes en la ADM, por bailar y dar clases. En la ópera ganaba 250 
o 275 pesos por func ión, lo cual significaba tres meses de pago por una fun­
ción. Me sentía millonaria. 

En eS.'1 temporada tocio se juntó: una buena coreógrafa, además tocios 
éramos dóciles por ser un poquito malinch1stas, como era extranjera to­
dos acatábamos sus órdenes, aunque en el fondo no todos estuviéramos de 
acuerdo totalmente. 

A mí Me/isró/elcs es la ópera que más me gustó, y Orfeo. Además esta­
ban majestuosamente realizadas en el aspecto escénico. Una producción 
fabulosa, escenarios giratorios, con cantantes buenísimos, como Oralia 
Domínguez, lrma González, Roberto Silva. Además trayendo a la Callas y a 
la Victoria de Los Ángeles. Trajeron a Janopolis, el director de escena 
griego. ~tuvo muy bien técmcamente esa temporada de ópera. 

Eso sirvió para estimular a los directivos de Bellas Artes y pensar en 
mantener el grupo. Tan es así, que el Dep;mamento de Danza que había 
sido un satélite del Departamento de Teatro, empezó a tener un poco más 
de peso y autonomía al interior del INBA. Femando Wagner era el direc­
tor de Teatro, y se empezó a dar cuenta de que en un momento dado tuvo 
mayor nombre y prestigio por la actividad de la compafüa de danza. 
Sacaron un presupuesto mayor para pagarle a los bailarines, para abrir la 
escuela, para cambiar el lugar. Se alquiló en la Alameda, en Hidalgo 61, y 
ya para ese momento pienso que las autoridades de Bellas Artes decidieron 
nombrar a alguien que dirigiera el área de danza, y de ahí viene Miguel Co­
varrubias. 

Con Covarrubias fue una revolución total dentro de rodos nosotros. 
En primer lugar, quiso organizar un poquito mejor la Academia, aunque 
no se acabó de organizar porque cada uno daba la clase que podía. Yo 
rraté de dar ballet y Covarrubias me dijo que no, que ahí sólo era para 



danza moderna. De todas maneras yo les daba a mis niñas técnica de 
ballet, luego preguntaban que por qué estas niñas bailaba n mejor que 
otras grandes, pues porque empezaron con las bases para poder desarrol­
larse, y lo otro era nada más moverse sin ton ni son, sin tener unos obje­
tivos para el futuro. 

Covarrubias empezó a traer gentes de todas las áreas del arte, muchos 
músicos, escenógrafos. escritores. Todo eso enriqueció el movimiento, nos 
enriqueció a nosotros. Él procuró que tomáramos clase de historia, de his­
toria del arte de México, de danza folclórica para conocer nuestras raíces 
cultu rales y tener un punto de apoyo para crear una danza mexicana. Nada 
más que los enfoques eran tan equivocados, no era de esa manera. 

Covarrubias nos llamó a Martha Bracho, a Raquel Gutiérrez y a mí 
porque sentía que teníamos una mayor preparación técnica, quería que 
diéramos clases a la compañía, pero nosotros no nos respetábamos como 
maestros, nos sentíamos todos a un mismo nivel. Entonces Covarrubias 
incorporó a Xavier Francis como maestro, que era muy creativo en sus 
clases, tenía una fuerte disciplina y convicción en valo res humanos. Tuvo 
muy buen resultado. 

T.1mbién trajo a José Limón, que nos dio clases de coreografía y nos 
hacían una falta enom1e. Pero en cuanto a su técnica, pienso que era tan 
libre que !e faltaba sistematización. Yo conocía la técnica Graham y la téc­
nica clásica y sentía que se alejaba totalmente de las dos formas. Le faltaba 
un objetivo más estricw, más específico para cada uno de los ejercicios, 
que fueran fonnativos. Yo siento que más bien José Limón era un creador. 

Fue muy importante para nosotros ver, con la compañía de José Li­
món, esa maravilla que debe quedar para siempre, La pavana del moro. La 
he vuelco a ver, porque yo pensé que me había entusiasmado ames, porque 
no había visto o tro grupo con esa fuerza, con esos personajes que hacían 
Lucas Hoving, José Limón, Pauline Khoner y Bctty Jones. Eran maestros 
de la proyección en el escena rio. Con José Limón tuve la oportunidad de 
hablar y puedo decir que fue su tipo, su proyección, su entrega, su vivencia 
total para bailar, su profosionalismo para los ensayos, para la creación, para 
todo el trabajo en la danza, lo que lo hi20 ser tan grande. Esto era lo ma­
ravilloso, además de que estaba genialmente estrucmrado, con ese cuerpo 
maravilloso desde la cabeza hasta los pies. 

Lógicamente que eso nos atrajo a todos y teníamos el deseo y ánimo 
de tomar las clases y hacer nuestros ejercicios: nuestros pininos en la co­
reografía. De ahí salieron La manda, Trerra, Los p/ljaros. 

Las clases que teníamos, el hecho de contar con bailarines para las 
obras, con músicos para que te hagan música, escenógrafos para que reali-



cen todo aquello que 11í te has tmaginado, con gente que te puede apoyar 
en el aspecto liternrio, con dinero y con tiempo de ensayos en un foro, con 
una orquesta smfómca para apoya r nuesnas func10nes, hicieron esa éJX)Ca 
glonosa, maravillosa, que en 011 vida había yo soi'lado. 

Covarrubrns uwitó a parttcipar a todos los bailarmes que existían en 
México, el Ballet de la Universidad de Magda Montoya, el Ballet Nacional 
de Guillermina Bravo y el Gru¡xi Expcmnemal de Ana Mérida, !uzo una 
compañía muy grande. Eran unas peloteras porque Limón necesitaba a 
muchos ba1larmes para su ballet. 

Yo creo que fue una etapa muy nea en el aspecto técnico de la dama, 
por eso se podían tapar las deficiencias, comas que uno conoce a fondo, en 
la mrnmdad, pero que al salir 1lummadas, con una buena proch1cción; con 
un:i orquesta smfómca: con un traba¡o profosional en el sentido de ensayos 
y pue~tas, el trabn¡o que hnda José Lunón y que nos cho la paurn parn lle­
v;nlo también nosotros y tener respeto por el coreógrafo, aunque fuéramos 
compai'lcros. Todo eso hizo que las cosas mnrchnran y que surgiera la com­
pañfo de Bnllet Mexicnno, ;ivnmnndo de un 1alón. 

Covn rrubias siempre estaba trarnndo de Olpoy:irnos en el aspecto mte· 
lectu:il y, además, consiguió el dinero p:ira realizar todo. Yo no sé qué ha­
cí:in Miguel Covarrubias y el maestro Chávez. que se iban a peJir a la 
Secreraría de Hacienda porque no alc:inzaba el dmero que daban, y lo con­
seguían, para ¡xxler llevar ;i cabo dos temporadas ;il ai'io, que era muchísi· 
mo. Siete semanas, con funciones desde el miércoles, con dos los sábados; 
teníamos como sets o siete funciones a h1 semana. En siete semanas tuvi­
mos una prácuca e~cénica enorme. 

Gracias a la ent rada <le Miguel Covarrubias contmuábamos con la 
idea original de la Academia, de aportar un;i identidad ;i la creación dan­
císt1ca que tuviera en su gran mayoría aspectos que nos identificaran como 
mexicanos, en lo cual ro estoy to1almcme de acuerdo. S1emo que es difícil 
dec1r que ha)' una identidad nacional cuando en nuestras clases sociales 
hay una serie de diferencias de un mvcl al otro, sm embargo, hay comunes 
denommadorcs que puedes resc:itar y proyectar como esencia del mexi­
cano. 

Covarrubias nos guió, nos aportó una sene de prmctpios rectores para 
el movimiento dancístico mexicano. Colaboraron nuevamente con noso­
tros cscntores, ml1sicos, pintores. En cualqmer movumcnto de danz:i o mo­
v11men10 anísuco, s1 no están mvolucradas todas las expresiones artísucas, 
no trasciende. Covarrub1as apreciaba la expresión del pueblo y trataba de 
respetarla. Nos nconse¡aba buscar temas en las costumbres o dentro de la 
vida co11diana, las leyendas, la :irtesanía. Eso fue muy bueno. 



Para beneplácito nuestro trajo a José Limón, que aunque le fa ltaba 
mucho para ser un auténtico mexicano, llevaba suficiente en sus venas 
para proyectar esa esencia del mexicano en que tanto yo creo. Él nos im­
pactó a todos con su pe rsonalidad ran fuerte en escena. Sabíamos que él 
era un mexicano y nos representaba de alguna manera a nosotros y tenía 
nombre internacional. Él también insistía en que teníamos mucho dónde 
buscar temáticas y formas, que podíamos explotar en nuestra expresión. 
Todas las obras que hizo aquí fueron con música de autores mexicanos y 
escenografía de pintores mexicanos. Era un apoyo enorme para respetar a 
los creadores mexicanos. Los cuairo soles era ricamente presentada; algunas 
partes me gustaba hacerlas, pero en otras me pa recía que recreaba dema­
siado las danzas de esa fiesta prehispánica. En Tonamz.inda sí tomó la raíz, 
el color, los personajes, la imagen, y los puso a bailar como a él se le d io la 
gana . Esto es lo que yo considero que es tomar nuestras raíces y no querer 
reproducir algo que existió y que ni se sabe cómo fue. 

Ninguno de los funcionarios posteriores a Covarrubias tuvieron su 
empuje. Él. además de haber sido pintor, había andado por todo el mundo, 
estaba casado con una exbailarina que lo había hecho amar la d;inza, cono­
cerla a fondo, conocer diferentes manifesracione~ de la danza de todo el 
mundo. Eso le daba puntos de vista muy diferentes. Los que vinieron des­
pués podían haber tenido un currículum admirnblc, como el maestro Ángel 
Salas, pero no reunían todas las cualidades que requiere un promotor de la 
danza, de esos que pueden quedarse sin comer pero la compañía sale ade­
lante. Pocas personas hacen ese tipo de cosas. Con ese p,morama tan am­
plio que tenía Covarrubias, que conocía gentes de todas partes del mundo, 
se enriqueció la danza. 

Después estuvo Zita Basich, una gente muy preparada pe ro que tam­
bién desconocía totalmente b danza. Por eso la puso el licenciado Miguel 
Álvarez Acosta, porque pensó que una gente alejada totalmente de la 
danza iba a hacer una labor más imparcial. con mayor empuje, sin toma r 
partido. Pero a veces resu lta y a veces no. Yo pienso que entre mayores 
conoci mientos tengas del oficio, lo puedes desarrollar mejor. No es lo 
mismo poner a un <irquitecto a conducir la Facultad de Medicina , que 
poner ;i un médico, un investigador, con determinado nombre y prestigio, 
con amor a esa carrera, para que conduzca y sepa cuáles son las fallas que 
tiene la Facultad de Medicina. Yo pienso que eso nivo mucho que ver con 
Miguel Covarrubias, aunque fuera pintor, él era un balletómano de hueso 
colorado. 

Cuando alguien ha estado varios años en un grupo y encuentra que 
no le satisfocc plenamente, que tiene ouas ideas, se separa. Eso pasó con 



Bodi! Genkel y Xavier Francis, que se fueron con un grupo que los segu(a a 
fe ciega. A veces yo estaba muy en contra de las clases de Xavier Francis, 
porque empezaba con ejercicios que necesitabas por lo menos una hora de 
calentamiento: "Yo eso no lo hago, porque estas piernitas, que son mi 
instrumento, las tengo que cuidar". Teníamos muchos problemas en ese 
sentido. Con otras gentes no, y se fueron con él, a la aventura, porque 
nosotros en el INBA teníamos nuestro sueldito. 

Formaron el Nuevo Teatro de Danza que tenía un esrndio precioso, 
que y;i lo hubiérnmos querido en Bellas Artes. Además los dos, Xavier y 
Bodil, son muy fornrnles parn sus cbses. Si alguien tiene disciplina es 
Xavier Francis, una disciplina fabulosa. Yo gozaba horrores en general en 
sus clases, porque es una persona creativa mil por ciento. En cada clase se 
le ocurrían tan interesantes movimientos, a mí me encantaba. Cuando go­
zab:i su clase entonces me quería mucho, lógicamente, debo haberle dado 
todo lo que tenía. Pero cuando estaba en contra por algo que me p;ired;i 
terrible, teníamos un problema, al grado que yo dejaba la sala porque era 
una discusión horrible. 

En un:i ocasión nos puso un ejercicio que era precioso, pero casi im­
posible de hacerse. Entonces si alguien no podfa, que eran casi tOdos, 
quería que lo repitiera cien veces hasta que le saliera, y c ada vez era 
menos posible. Era tal el sufrimiento de mis compañeros que me dio 
mucha rabia; mi única reacción fue s:ilirme del salón, dar un portazo y se 
estrelló el vidrio esmerilado que había, y se hizo un escándalo horrible. Yo 
lo admiro y lo :idmiré siempre, porque es una persona muy creativa, muy 
disciplinada. Tiene una imaginación fabulosa para el movimiento. Ade­
más un b:iilarín magnífico. Tan es así que él me hizo los solos de mis ba­
llets, porque me fascinaba verlo bailar. Y era de una entrega y de una dis­
ciplina increíble. Había otros bailarines menos buenos que él, que tam­
bién venían del extranjero, que me ponían unas caras como diciendo: "iY 
estas porquerías voy a hacer yo!", y que distaban mucho de ser buenos 
bailarines. Y Xavier Francis era un muy buen bailarín que se entregaba 
totalmente a lo que tú le propusieras. A mí me encamaba trabajar con 
Xavier. 

La primera coreografía que hice fue con música de Scarlatti-Casella y 
Manha Bracho me dijo que también quería trabajar, entonces empezamos 
a hacerla las dos. La música te da para bailar, para desarrollarte técnica­
mente, eso es lo que se siente, pero como era dama moderna de repente le 
metía yo, rúmbatclas, una cafda de Graham. Cuando vio la versión Rodolfo 
Halffter, con toda razón me dice: "Qué barbaridad, iqué no te das cuenta 
que no va el movimiento que estás poniendo con el carácter de la música? 
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Busca una música con[empon'ínea si quieres meter tus caídas, pero no 
hagas eso por favor". Y dije; "Tiene toda la razón del mundo" 

Volví a meter un poco las cuatro en ese sentido, pues había escogido 
para mis ejercicios coreográficos, que después se convirtieron en La manda, 
una música de Liszt y Chopin. Me dijo José Limón: "Sus ejercicios crea· 
tivos son buenísimos, pero le voy a decir una cosa, este drama, este arras· 
trarse en el sucio no van con la música, que es una cosa tan romántica". 
"Ay, yo la siento muy dramática, maestro." "No. Los ejercicios vamos a 
dejarlos, pero vamos a hablar con Cova rrubias a ver qué músico le pode· 
mos traer para hacer la música." Habló con Covarrubias y llegó Bias 
Galindo, que me hizo la música. Cuando una es joven te falta criterio, 
madurez, te dejas ir por la pasión, porque a mf me embargaba la música ésa 
hasta las entrañas y de allf salieron los ejercicios de La manda, mi idea esta­
ba apoyada en esa música, yo la sentía muy dramática. Y me dijo Limón: 
"Olvídese, esto no va", y tenfa toda la razón. Con ayuda de Covarrubias y 
Limón orientamos el ballet a lo que finalmente fue La manda, que íue mi 
primera coreografía hecha en serio. 

Lo que siempre nos decía Anna, y luego José Limón, de crear basán­
donos en nuestras vivencias, me pasó con La numda. Yo había pasado una 
experiencia que le dio mayor verdad a la obra. Un año antes yo había esta­
do peleando ent re la vida y la muerte y también vivf el trío amoroso, como 
en La manda. Estas dos experiencias que, fundamentalmente son la base 
del tema, significaban mucho para mí, eran algo muy personal. 

Después que salió Covarnibias trabajé en el Ballet Quinteto y en 
algunas coreografías para ballets de masas en el Estadio. En El Quinto Sol, 
una parte l<i hice yo, otra parte Valentina Castro y no me acuerdo quiénes 
más. Trabajé con alumnos de la Normal y algunos bailarines. Era parte de 
los festivales que organizaban Efrén Orozco y Ángel Salas con una serie 
de maestros de educación física. 

Después formamos el Ballet Contemporáneo, del INBA. Estábamos 
nosotros en una época con mucha efervescencia creativa porque nos 
habían dado oportunidad, a la gente joven, de crear y con una base más 
firme. Pero sentíamos, por las cosas que sucedían en el JNBA, que nos 
estábamos yendo para atrás o estancándonos. Posiblemente era un cambio 
de los principios artísticos que nos habfan convencido. 

El Ballet Conte mporáneo ya lo habfan formado Rocío Sagaón y otras 
gentes y ella me propuso que nos reuniéramos como un grupo, para expre­
samos como nosouos sentíamos. Nos unimos Elena Noriega, Beatriz Flo­
res, Adriana Siqueiros, Rocío Sagaón, Juan Casados, Rosalío Ortega, Tere­
sita Urge!, Valentina Castro. Empezamos en un plan muy triste y sin recur· 



sos. Montamos un programa con vista a darle difusión a las cosas que ha­
bían tenido éxiw, dentro de las temporadas del tiempo de Covarrubias. 
Pensábamos mantener esa línea y hacer otras cosas totalmente nuevas, con 
un reparto pequeño, para dar funciones. 

No hubo ningún rompimiento con el INBA. En general nos llevamos 
bien con los diferentes jefes que siguieron a Covarrubias, lo que pasaba es 
que nosotros pensábamos que con Ballet Contemporáneo era más viable 
continuar la línea nacionalista. Estábamos bs gentes que habíamos apre­
ciado realmente la labor de Covarrubias dentro de la danza mexicana y lo 
tom:imos como un estímulo para crear un grupo que no fuera a cambiar o a 
deteriorar ese repertorio que a nosotros nos había convencido. 

Ocasionalmente le pedíamos al INBA algo de escenografía, como en el 
caso de Tres jugue1es mexicanos de Elena Noriega. Lo menos que nosotros 
pensábamos era vivir pidiendo prestado a Bellas Artes. También pen­
sábamos e n obras muy diferentes. Rocío Sagaón pensó en una serie de 
papeles diferentes, como de juglares, que aunque no tenfan nada que ver 
con nuestra corriente, tenía reminiscencias de !a época de la Colonia y 
todavía después de la Independencia. 

Con Ballet Contemporáneo se vino la posibilidad de ir a uno de los 
Festivales de la Juventud en Moscú. Para hacer esa gira tuvimos que resol­
ver varios problemas, el económico, el organizativo. Sentíamos que era im­
portante que nuestra danza saliera de Méx ico y la corroboráramos ante 
diferentes públicos. La gente, no nada más la que nos vio en esa gira a 
Europa, sino geme de Estados Unidos que la vio en otro momento, decían 
que sentían como una similitud, una hermandad de la corriente de danza 
contemporánea con el muralismo mexicrmo. Para nosotros eso era un ha­
lago. 

Muchos públicos de Europa coincidieron en lo mismo. Dijeron que 
no se imaginaban que la danza había llegado a un avance tan importante, 
que tenía una personalidad inconfundible, que reconocían que eso era 
México. 

Yo siento que tanto en China como en !a URSS, especialmente en 
Rumanía y en Italia, es una de las cosas que a ellos les llamó la atención 
del programa que vieron. En primer lugar consideraron que había un 
avance técnico, pero lo que era importante, lo que fue tan fuerte en esa 
gira, fue la impresión que se dejó de una danza totalmente distinta a todo 
lo que ellos habían visto. Reflejaba al mexicano, sus costumbres, su ma­
nera de ser, su pensamiento. Todo esto le daba mucho más coherencia, 
unidad y fuerza, lo que se logra a veces en una etapa histórica de !a dan­
za, cuando varios artistas que intervienen en la obra coreográfica, se 



unen para creativamente lograr algo. Le dan un sello muy especial al lu · 
gar, a la nación, al coreógrafo. 

Realmente ahora valoro más la importancia de ese viaje, ya cuando 
han pasado muchos años, y me doy cuenta de los problemas que rnvimos 
que resolve r y enuegarnos a una lucha feroz para lograrlo. Anteriormente 
había habido una experiencia similar de Rocío Sagaón y Guillermo 
Arriaga, quienes viajaron porque Covarrubias conocía a personas ligadas a 
este tipo de Festivales de las Juventudes, en donde hay encuentros de in· 
telectuales, de artistas. 

En 1957, un día estando en ensayo, llegaron unos amigos que nos 
hicieron la invitación y nos preguntaron si estábamos dispuestos a asistir al 
Festival de Moscú. Cuando ellos se fue ron yo me reí porque era algo 
imposible de resolver para nuestros alcances. Bellas Artes cuando mucho 
nos había pagado un viajecito a Monterrey o a Guadalajara o a Oaxaca, 
con muchas carencias de todo. Imagínate, pensar que pudiéramos ir a la 
URSS, se me hacía casi imposible. A mf nunca se me había pasado por 
la mente la posibilidad de ir a Europa como grupo de dama. 

Lo empezamos a comentar y de allí para el real todas las mañanas, 
todos los ratos de descanso, a la hora del café abajo, en La Palestina, 
comentábamos: "Y isi hiciéramos esto, y s1 hiciéramos lo ot ro, y si p1d1é­
ramos/ Vamos a hablar con Álvarez Acosta. Y si nosotros aportamos algo, 
que nos paguen ellos algo y nosotros algo". Bueno, asf como construyendo 
la posibilidad y tratando de resolver los problemas que pudiéramos 
enfrentar, cada dra se nos metía más en las vénas el deseo de asistir al 
Festival. Lógicamente empezamos a sopesar los principales problemas que 
ex istían, ames de comemarlo oficialmeme. Hubo personas como Raquel 
Gutiérrez, John Sakmari, Manha Bracho, que dijeron: "Yo no voy porque 
es ir al infierno, ir con los socialistas", y decían que después no podrían 
entrar a Estados Unidos. 

Ya que se decidió quiénes podían ir, empezamos a discutir el posible 
repertorio, que tenía que ser importante. Empezamos a hablar con otras 
personas del arte que nos animaron y nos ofrecieron su ayuda. Artistas de 
la plástica nos donaron obra para hace r subastas. Rocío Sagaón tenía 
muchos contactos con amigos que hab(an sido de Miguel Covarrubias, que 
para ese momento ya había muerto. 

Adriana Siqueiros, a través de su papá, dijo: "Yo les consigo una sene 
de contacrns en India, en tal lado, en la misma URSS, y todo para que us· 
redes puedan prolongar la gira~. 

Ahora es más fácil pensa r en un viaje así, pero hace cuarenta años 
quién iba a soñar que era factible pode r hacerlo. Otro problema era el polí· 



rico, porque las relaciones con la URSS eran muy tirantes, por la influencia 
del país del norte, que nunca le ha convencido que hagamos amistad con 
países que tengan poder y que estén en contra de su sistema de gobierno. 

Empezamos a juntar obras, a planear de qué manera íbamos a re­
solver nuestra economía de ida y vuelta. Yo me dije que no me iba si no 
tenía el viaje de ida y vuelta, fui de las pocas que lo logró. Empecé a 
plantearlo con mi familia y me apoyaron. 

Yo había hablado con el licenciado Álvarez Acosta, me dijo: "Mire, 
Rosita, yo estoy a favor de que ustedes realicen esta gira. Yo creo poderles 
prestar solamente vestuario y algunos elementos de escenografía, y darles 
el permiso oficial para que ustedes salgan, pero darles ayuda económica, no 
!o creo, por la situación política que tenemos, pero con el penniso casi creo 
que pueden contar". 

De algunas funciones que habíamos dado con el INBA, nos quedamos 
con parte del vestuario como el de Tres juguetes mexicanos. Al poco tiempo, 
cuando ya nos vio tan decididos, el licenciado Álvare2 Acosta, me imagino 
que lo comentó con autoridades superiores, nos dijo: "Prácticamente me 
han impedido que yo dé el permiso, y es más, si ustedes se v;m al Festival 
de la Juventud a un país socialista, yo no les aseguro que tengan su pues­
to de regreso". "Pero licenciado, si tenemos sueldos federales, que son per­
manentes, se puede decir." "Pero la noticia que yo tengo es que si ustedes 
se van se quedan sin sueldo." Ya después que lo comenté con el grupo le 
dije: "Pues nos quedaremos sin sueldo, pero nosotros vamos al viaje". 

Fue una decisión difícil pero muy positiva, de quienes teníamos el 
deseo de acudir, por convicción de que nuestra dama podía ser importante, 
de que queríamos conocer Europa, que queríamos dar a conocer la obra que 
estábamos haciendo. Ya para entonces habíamos tenido algunas críticas muy 
positivas y con gran alabanza de John Martín, de Clive Bames, que eran per­
sonas con una fuerza enonne en la critica de la danza contemporánea en 
Nueva York. Individualmente también habíamos tenido críticas muy favo­
rables en Connecticut College; la compañía de Limón creía que el nivel téc­
nico de muchos de nuestros b¡iilarines era equiparable y a veces mejor que el 
de los bailarines de Estados Unidos. Cosas de ese tipo nos animaron. 

Estuvimos haciendo la selección del repertorio. Pensamos desde luego 
en Totl(mtzimla, y también pensamos en la importancia de llevar algo que 
tuviera relación directa con nuestras raíces, con la danza tradicional. Nos 
lanzamos a rnmar clases con Héctor Fink, pues algunos de nosotros en la 
vida habíamos dado un paso de folclor. 

Empezamos a hacer subastas en el local de Reforma, a donde venían 
gentes como Palem, que es un platero de 'faxco, que nos compraban pin-



turas, esculturas, cerámica, platos, muchas cosas. Así fuimos juntando nues­
tro dinerito. Pedimos a pensiones los diez meses que se daban entonces; las 
ayudas individuales de la familia de cada uno; las ayudas de los amigos de 
la plfistica: conseguí un descuento en la agencia de viajes. Hicimos algunas 
funciones con los programas, con un doble objetivo: pulir nuestro progra­
ma y junrar dinero. 

Nombramos responsables para la gira. Oagobcno Guillaumín, esposo 
de Beatriz Flores, colaboraba en el aspecto administrativo y en el espcc­
tkulo; Pepe Solé, marido de Guillermina Peñalosa, también nos iba a 
asesorar y a contribuir con sus conocimientos para mejorar nuestro progra­
ma; Hécror Fink, que era propiamente bailarín de folclor, se había integra­
do en una de las obras; Magdalena Vázquez, que era secretaria y nos ayudó 
en todos los trámites; otras gentes que no eran del grupo pero que nos 
hacían falta, como Laurita Zapata. Básicamente creo que ésas fueron las 
personas ajenas al Ballet Contemporáneo que nos acompañaron. 

Como los encargados de la parte administrativa eran Pepe Solé y 
Dagobcrto Guillaumín ellos arreglaron las cosas, además de una serie de 
trámites, tratos y conexiones que Adriana Síqueiros había conseguido a 
través de su padre. Ya se había contactado una gira a Alemania de diez 
días, otra en la URSS de casi un mes para llegar de Moscú a Lcningrado. 

Nos fuimos. Llegamos a Pa rís y tuvimos que arreglar los últimos 
ensayos. Ahí estuvimos en condiciones difíciles, pero por fortuna Nel!ie 
Happee nos consiguió alojamiento en la Casa de México, magnífica. 

Por su lado BaUet Nacional también fue, pero en peores condiciones 
que nosotros, y más arriesgados, porque ellos no tenían los sueldos fede­
rales que nosotros teníamos como compañía oficial. Con trabajos consi­
guieron sus viajes de ida a plazos y ninguno traía viaje de regreso. 

De París nos fuimos en un tren de tercera, de sexta, a Checoslovaquia. 
Para mí era peor que alguno de segunda en que yo había andado alguna vez 
en México en las giras de basquetbol. Lo sentí espantoso. Atravesamos por 
Alemania y un relajo, porque la gente se nos estaba perdiendo, siempre 
curiosos de ver todo. En Praga nos recibieron muy bien. Nos quedamos sor­
prendidos, cuando al bajar a hacer la primera comida había salones con can­
diles de cristal cortado, meseros vestidos de etiqueta, con sus servilletas para 
servir el vino. Luego luego les hablé a mis compafi.eros: "Por favor no bajen 
en fachas", yo muy preocupada ¡x:ir la presencia. Es que yo siento que según 
te ven te tratan; yo no digo que hay que andar elegante, sino pulcro. Comi­
mos regio, nos trararon divino. Allí conocimos a unas intérpretes, una mujer 
bellísima, inteligente y agradable. Ellos esperaban que regresáramos a Che­
coslovaquia porque decían que querían conocer el ballet mexicano, que ya 
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sabían que llevábamos programas muy bellos. Las gentes sabían de México, 
te hablaban de cosas en detalle, que la escultura o Ja pintura de Díego Ri­
vera, una serie de cosas que te sorprende, y nosotros que desconocíamos tan­
tas cosas de ellos. Ellos eran gente que está acostumbrada a leer, a ver, a 
saber, que tiene curiosidad de lo que pasa en otros mundos. 

De ahí nos fuímos en el tren ruso. Teníamos una expectación y una 
curiosidad, un ansia: "Dicen que hay campos de concentración en la mera 
frontera con la URSS, a ver si los podemos ver desde el tren". Yo entiendo, a 
veces lo comprendo. No estoy de acuerdo que a alguien se le quite la liber­
tad por un problema de pensamiento, porque para mí la libertad es lo más 
valioso del ser humano, pero considero que a veces para poder tener tran­
quilidad en un país necesitas ser un poco más estricto y tomar medidas en 
beneficio de las grandes mayorías. Siempre y cuando fuera ese punto de 
vista, de alguna manera, lo comprendería, sin estar de acuerdo nunca. 

Ya dentro de la URSS nos daban unos recibimientos divinos. Me 
acuerdo en Kiev, las gentes vestidas con sus trajes folclóricos. Y flores, flo­
res y más flores. Tarjetas con sus nombres: "Escríbeme". No entend íamos 
nada, hasta que los piribodchik, los intérpretes, nos iban diciendo lo q ue 
quería decir. 

Por fin llegamos a Moscú con un recibimiento fabuloso. Fuimos de los 
primeros grupos que llegaron. Todo nos llamaba la atención, como las 
mujeres manejando unos camionzototes de carga, otra traía por ahí sus 
pantalones de plomern o de hoja!atera. Todo era tan emocionante; senti­
mos un ambiente de alegría y júbilo desde el primer día hasta el último. 
Nos sentíamos como los presidentes, las artistas número uno de México, 
hefsra nos dolían las manos de tanto que nos las aprernban, y abrazos y 
besos y flores y tarjetas. Yo creo que ellos también se emocionaban, porque 
no era muy común ver a tanto exrranjero en su país, entonces se desborda­
ban por ofrecernos lo que ellos nos podían dar, que era alegría, tarjetas, 
escudos, risas y flores. 

Nos instalamos y empezamos a gozar de todo, desde la comida. Nos 
veían dizque muy flacas, entonces a nosotras nos querían dar todo, para el 
desayuno nos querían dar cuatro huevos. De helado yo me comía ocho 
bolas porque son los más ricos del mundo que he probado en mi vida; son 
increíbles y regios. Otra cosa que nos enloquecía era el famoso kifi o 
yogurt, yo me acuerdo que romaba medio litro en cada comida. También 
me servía cantidades monstruosas de caviar y a la semana dije: "No vuelvo 
a comer caviar en los días de mi vida". 

Actuamos en el teatro que creo que le llaman de Los Niños, que está 
atrás del Bolshoi, en el Teatro Malenkii y en la Sala Chaikowsky. Alguna 



vez nos invitaron a participar con las damas que llevábamos de danza 
tradicional en algím lugar medio abierto. No puedo decir dónde porque 
aquello era corno una fiesta, un intercambio. Ballet Nacional siempre 
actuó en lugares abiertos, en plazas, porque había tal euforia que donde 
quiera la gente se soltaba bailando. Andábamos en la calle y hacíamos una 
ronda a todos y ya estaban bailando los turcos, los griegos, los mexicanos, 
los cubanos, los africanos, todos. Los gringos también, con su rock and rol\. 
Era una euforia en la calle, en el teatro, en el hotel. Había muchas reunio· 
nes, muchas fiestas, muchos encuentros. En nuestr.is funciones el teatro 
siempre estuvo lleno y la gente nos recibió muy bien. A nosotros nos llama­
ba la atención que ellos sólo tuvieran el folcló rico y el ballet clásico. 

Pude ir a una función a ver a Galina Ulanova, que en aquel entonces 
estaba en su momento más importante. Hicimos un escándalo en la entrada 
del teatro porque queríamos entrar y no podíamos. Era tal el escándalo que 
habían cerrado todas las puertas del Teatro Bolshoi, pero nos pasamos. Se 
llenó de gente el lobby, empezaba la función casi y nosotros allí dando la lata. 
"De esto se va a enterar todo el mundo. Yo vine a Rusia, a la URSS, porque 
mi ilusión era ver bailar a Galina Ulanova en persona." Por el escándalo que 
hicimos, al rato entraron un montón de soldados y se cogieron de las manos. 
Uno me empezó a empujar y que golpeo al soldado. Les dije que fueran por el 
gerente, que fueran por todos, porque yo tenía mi boleto y que tenía que 
estar allí y que yo por equis razones me había quedado sin él. Por fin dijeron: 
" Bueno, los mexicanos que hagan una ftla aquí". Nos formaron en una fila 
especial donde aparentemente éramos mexicanos, que éramos ocho nada 
más, pero la ftla era enonne porque se metieron de todos los países. Nos 
dejaron entrar. Lo primero que hice fue correr a mi lugar y que me encuentro 
a la tipa que me había quitado mi boleto sentada en mi lugar. Me senté en mi 
lugar y a ella hasta la corrieron del palco. Entonces ya me tocó ver Giselle, 
con unos escenarios maravillosos y a U\anova demostrando su enorme cali­
dad interpretativa. Fue una función magnífica con una gran producción. 

En el Teatro Bolshoi tienen una gran calidad, luego me di cuenta, 
porque nos hicieron la escenografía de La manda para filmarla, nos hicieron 
la ropa de algunas cosas como el Pascola que llevamos, y nos lo hicieron de la 
noche al día siguiente. Ese día les hice los dibujos y al día siguiente tenía 
los vestidos, con sedas y unas telas, que me quedé sorprendida. 

iT ú sabes lo que fue cuando me dijeron que Gregario Vassili o Vassi· 
liev, quería filmar La manda! No teníamos escenografía. Se las dibujé y a 
los dos días la tenían hecha casi en tercera dimensión, pintado con una 
calidad que la luz le daba una cosa de realidad fabulosa que aquí en Mé­
xico nunca mvo. 



Luego nos tocó ver a Maia Plese1skaya en La1nencia, La fuenrc de 
Bakclu.sarai. Qué manera de bailar, qué técnica, qué presencia, qué energía, 
qué vitalidad. Le tiraban una cantidad de flo res, recogió unas, las besó y 
nos las llevó. Por eso digo que me sentía como si estuviera en un mundo de 
suei'los, de vivir experiencias divinas. Se enteró que nosotros éramos el 
grupo de bailarines mexicanos que habíamos luch;1do por ver su espectácu­
lo, y tuvo ese detalle que me pareció mcreíble. Y a veces a nosotros se nos 
olvida que una gente de nuestra misma profesión se merece la primer aten­
ción, ant es que otras gentes, políticos y anexos. A mí eso me quedó graba­
do como algo muy importante, como un e1cmplo a seguir en las oportu­
nidades que tuviera en el fmuro. 

En los e ncuentros que se daban contmuamente en México, durante 
lo) preparativos de la gira, había conexión a través de David Alforo Siquei­
ros y de la Casa de Amigos de la Chma, o del N ikolai. Nos habían hecho 
proposiciones para ir a Cluna, pero las habfa visto imposibles de realiz;1r. 
fatando nosotros en Moscü la posibilid:id se hacía una rc¡1\idad. Estábamos 
en una juntll con los chinos, c uando !legaron Guillermirni Bravo y Emilio 
Ca rballido y participaron de !a junrn. Así que a Chim1 viajamos juntos, 
Ballet Contempo ráneo y Ballet Nacional. Fue benéfico, pues se dio un 
panorama mucho más <incho de la danza comemp:>ránea mexica na. L1 
unión de los dos grup:>s tuvo venrajas enormes y sólo éramos treinta y ocho 
clemem os. Con Baile[ Nacional iban Emilio Carballido, Sergio Magaña y 
Fr:incisco Vizcaíno. Mario O ro?co Rivera, que iba como pintor, mdepcn­
Jicm e de todos, y llevaba su guitarra, se integró a nosotros. Fue muy con­
verm:nre porque él nos ayudó a resolver en gran parte el aspecto musical 
en "el numeriw de folclor'', como lo bautizó Guillermina Bravo. 

Guillcrmina llevaba dos obras magníficas: El demagogo y Braceros, 
además de En ú:i boda, de Waldeen, y Juan Calavera, de Josefina Lwalle. 
N usütros !levábumos Tierra, Torwrnzimla, La manda, Tres juguetes mexicanos, 
Los gallos , y algurn1s danzas aisladas de La liija de Yori, que eran la Danza del 
Pascola, con el venado y los dos coyotes. El programa se int egró muy bien 
porque metimos las nueve obras. Hicimos una función muy dinámica, muy 
viva, con muchos comrastes, y creo yo que era de lo mejor que se había 
hecho. 

Elen a Noriega y yo teníamos la dirección general y arr ís1ka; Pepe 
Solé y Dagoberco Guillaumín llevaban otras dos direcciones administrali· 
vas, y artíst icas en parte también. Jo rge Delezé se unió a nosotros dentro 
Jel grupo, como direcror de o rquesta. 

En referencia a la müsica, es importante hablar de la calidad de los 
mlisicos de la URSS. Cuando dimos La manda, se presentó en vivo, Aquí 





con el trabajo que les daba a los músicos mexicanos darle el tiempo, la cali­
dad musical que se requería, y allá al primer ensayo sonó, y eso que es una 
música que tiene un ritmo dificilísimo, irregular. Es fabuloso llegar a un 
lugar en donde encuentras que el músico es músico, el bailarín es bailarín 
de verdad. Tienen un adelanto, técnicamente hablando, enorme en casi 
wdas las áreas. En cuanto a los conceptos no sucede lo mismo; el realismo 
socialista, por ejemplo, obligaba sobre todo en el campo de la pintura a ir 
de acuerdo con las ideas sociales del momento. 

Pero no quiero decir que no estuvieran capacitados para hacer miles 
de cosas, y de eso nos dimos cuenta después en Rumanía, que tiene un 
pueblo tan sensible como nosotros. Esas gentes son tan eufóricas, tan ar­
dientes como nosotros, y muy expresivas y con una sensibilidad exquisita. 

Esa gira nos permitió madurar; pudimos evaluar y valorar lo que te­
níamos y lo que no teníamos, y lo que tenían otras gentes. Yo creo que todo 
es valioso pero hay que darle su justo equilibrio, lo que se puede lograr al 
conocer y valorar las diferentes expresiones artísticas del mundo. No pudi­
mos ver el mundo entero, pero una parte importante, donde se da la danza, 
sí la pudimos ver. Conocimos las compañías de ballet clásico en Rumanía, 
en Checoslovaquia, en la URSS, incluso en China. Ahí me dio mucha tris­
teza ver a las chinitas con las zapatillas de punta cuando tienen roda esa 
riqueza maravillosa de su cultura. Como tristeza me dio ver un espectáculo 
japonés que había perdido todo lo que tenía de su tradición cultural y esta­
ba convertido en un grupito de rock and rol\ o de jazz o quién sabe qué 
cosa. En Francia, otro tipo de espectáculos, la ópera, el teatro. Con Emilio 
Carballido yo iba y veía cada espectáculo fabuloso en París, además de ir al 
Casino de París, al Lido y a Madame Arthur. Nos tocó ver ópera china de 
wdas categorías, nos tocaron ballets y compañías rusas de ballet clásico y 
danza folclórica en todos lados. En Rumanía conciertos de música folclóri­
ca, de música clásica, sinfónica y grupos de ballet clásico también. Tuvimos 
oportunidad de ver mucho y pode r valorar. 

'"fambién tuvimos una experiencia formidable en Italia, donde estu­
vieron entre el público todos los intelectuales de Italia que nos dieron un 
aplauso que decían que desde hacía no sé cuántos años no se daba. 

Yo pienso que fue valioso también en el sentido de que nosotros 
dimos a conocer nuestra danza y allí están las crónicas de los diferentes 
periódicos, diciendo que en México se tiene un avance importante en la 
danza y una cara propia, como decían los chinos. Las crónicas de los difer­
entes países, en Rumanía, la URSS, China, Italia, fueron ex1raordinarias. 

Esa gira no pudo continuar porque nosotros no estábamos acostum­
brados ni íbamos preparados para hacer una gira que podría haber durado 



fácilmente más de dos años, por las proposiciones que tuvimos de Lum­
broso, que era un empresario muy importante. Tuvimos ofrecimientos para 
emra r hasrn al show business y cosas de ese tipo. Ese señor nos ofrecía viajes 
por Eu ropa occidental. Veíamos que caían contratos, les gustaba mucho el 
programa. 

Tuvimos mucho éx ito, hasta el gobierno mexicano nos mand6 dinero 
para presentamos en Italia, y al regresar, como resuhado de ese éxito, se 
volvió a invitar a José Limón y a Anna Sokolow, que vinieron en l 960 y 
l 96 1. Siento yo que ese momento fue cuando más solidez exhibió la com· 
pañía, por la práctica nuestra, por las aponaciones de José Limón y Anna 
Sokolow con sus maravillosas obras. Habíamos consolidado el rraba¡o de la 
compailía, d Ballet de Bellas Anes, pero nos corrieron del JNBA y fo r· 
maron una compañía de dama clásica (1962). 

A mí me dio mucho gusto cuando supimos que iba a haber una com· 
pai'lía de ballet clásico, pero 1amás pensé que íbamos a estar tan seriamente 
afectados, que nos íbamos a quedar sin siqmera un salón de ensayos. Yo 
mclusivc había luchado porque se construyeran las instalaciones espccü1les 
de la Academia de b Danza Mexicana y la compañ(;i del Ballet de Bellas 
Artes, así como el Teatro dd Bosque. 

Nuestra compañía se acabó porque coincidieron varias cosas: la 
falta de entrega y enfoque total por pane de los diferentes jefes del De­
partamento de Danza. Los proble mas políticos que se crean con nuestro 
gobierno al irnos al Festival de Moscú. El hecho de que en esa gira, como 
reacción, el JNBA acoge en su seno -por lo menos en esa temporada- a 
otras compa ilías, como el Nuevo Teatro de Danza y el Ballet Concierto, 
lo que ayuda a demostrarnos a nosotros y al gobierno que nuestra com· 
pañía de danza no era la lÍnica que existía, que había otras. El virtuosis­
mo que se empieza a apoderar de la danza. La influencia de una serie de 
espectáculos en Méx ico, comerciales y de televisión donde el bailarfn 
está mejor pagado. El no creer en nuestro movimiento, impulsado por un 
enorme grupo social, y pensar que la danza clásica puede ser más 1mpor· 
iante, basándose en aspectos elitistas y en la concepción de una danza 
donde "la mña no se arrasu aba por el sucio", sino que bailaba "en las 
puntirns". 

A mí siempre me parece que las escisiones son buenas porque florece 
el movimiento artístico de que se trate. Siempre surgen más grupos y eso va 
enriqueciendo al movimiento o al campo del arte. Hubiera sido muy bueno 
que existieran las dos compañías, la de clásico y la de moderno, lo que a mí 
me cayó gordo es que por pone r a una, a la ot ra la echaran a punta de 
patadas, cuando estaba en su mej or momento. Yo creo que no debió 



haberse desaparecido a una para crear otra. Por qué no mejor ¡untar los 
pnnc1p1os de una y la técnica de la otra para impulsar un mov1m1emo de 
danza mexicana con una base técnica muy amplia, muy profunda, muy 
seria, y conunuar con este mov1m1ento que ya se empieza a ver con clari­
dad, tamo en el extran1ero como aqu í. Pero no se hizo eso. 

No sé hasta qué grado se habrá visto compromC[ida Ana Ménda con 
h1s ai11ondades superiores. Ella era la ¡efo del Departamento de Da nza del 
INBA y, yo en su caso, no hubiern aceptado ese cambio, mejor me voy del 
Depa rt ament o. Porque bueno, mi nombre se lo debo a eso y por eso he 
luchado vemte años de mi vida. Yo nunca comprendí. 

Un día me dice Ana Mérida: "Oye, mai'lana hay una ¡unta porque 
te nemos una sene de cosas 1mpon ::mtís1mas que comumcar a 1oda la 
compaiiía". Ya habíamos sent ido como que no nos hacían caso. Ya nos 
habíamos enterado de que se iban a hacer audiciones para for mar una 
compaf1ía de ballet clásico, ya nos temíamos algo grave, tan es así que 
había muchas que estaban tomando clase con madame Dambre, yo tam­
bién, porque me parece que era con el Hada de aztícar del 01scan11eces 
con la que iban a hacer la audición . Yo nomás por ve r si podía ha cerlo 
decía de guasa que 1ba a hace r la audición, pero yo en el fo nd o sa bía 
q11e no. 

Yo habfo madurado en cuanto a lo que ro deseaba dentro del mov1-
nm:nto de la danza. Me había convencido cornlmente después de habe r 
v1v1do, posiblemente, oc ho años de ntro de la danza clásica, que mi 
canuno era ot ro. Cuando llegó Anna Sokolow aparté el balle t clásico. 
Para mí fue un descubnm1en10 de algo muy mterior y que me hizo ve r 
que este 11po de manifestación iba más de acuerdo con lo que yo esperaba 
de mi en la danza. Entonces lógica mente no participé en la audición, por 
convicc ión. A mí me pareció que quedaría yo muy mal conmigo nusma, 
q ue por ganar un sueldo me metiera a un movimienro al que yo no 
pencnecia. 

Nunca me imaginé que nos fuera a hacer eso de darnos una patada 
que, como nos dijo Ana Mérida : "Se acabó la compaflía, y los que no 
uencn sueldo federal no uenen un qumto para mañana mismo". Entonces 
yo: "Bueno, yo qué voy a hacer con mis sueldos~. "No, cada uno va a tener 
que vemr para ver en qué siruación queda." Como para que me aburriera 
de esrnr en la chamba, me mandaron a dar clases en las escuelas de ini­
ciación artísuca , en las escuelas secundarias, en la Normal. Lo tomé, a mí 
siempre me gustó dar clases, pero me daba una [risteza enorme, que toda 
mi vida se redujera a ser maesnita. 

En aquel entonces las escuelas de iniciación artÍs[ica tenían grupos 



muy heterogéneos. Yo tenía un grupo de veintiocho alu mnos, había una 
niña de siete años, había varones de treinta y tantos, había una nitla joro· 
bada, había una mña barrigona, había una que ya era una matrona, gen1es 
complernmente diferentes y de esas que en su vida debieran haber pisa· 
do un salón de danza. Pero esa niña de siete años tenía unas facultades 
enormes. 

Esa decisión de acabar con la compañía no dependió de una sola 
persona, yo pienso que pamó de muchas cabezas. Estuvimos distanciadas 
mucho tiempo Ana Mérida y yo. Yo no concebía que por lo menos no me 
hubiera planteado !as decisiones que el gobie rno había tomado, cua ndo 
yo me sentía íntima amiga de ella. Que no me lo hubiera dicho me 
ofendió muchísimo. Que hubiera aceptado ese cambio, cuando habíamos 
demos1rado en la 1'il11ma temporada nuestro mvel en obras como M15sa 
Brcvis, Sucflos, Üfms, Orfeo, una temporada verdaderamente glon osa. No 
me cabía en la cabeza cómo de la noche a la mañana, de un plumazo, por 
órdenes -me decían que de la pnmera dama de la República- había 
desaparecido un grupo que empezaba a te ner frutos, y que había luchado 
tantísimos años. 

A pa rtir de que se instituye el ballet clásico como oficial, se les quitan 
muchas oportun idades a las compañías y ba1 larmes de danza comcm· 
poránca, fue como un aplascam1emo del movimiento. Claro, Guillermma 
Bravo pudo seguir porque tuvo resuelta su economía, en gran parte patro· 
cinada ror el gobierno. 

Nosotros nos empeñamos en contmuar con nuesuo grupo. Es muy 
d1fíc1I mantener un grupo que está acostumbrado a tener éxito y a tener 
todo: teatro, ensayos, producción de Bellas Artes, maestros. 

Cuando nos sentíamos minimizados, desvalidos, porque no teníamos 
ni siqmera dinero, trabajamos con la OPIC. Yo había logrado una estrecha 
anustad con el licenciado Miguel Álvarez Acosta y me d1¡0: "Vamos a 
hacer un teatro, Rorna, para la danza contemporánea". Él apreciaba, 
adoraba la danza moderna mexica na, al igual que a todo el arte, y nos abrió 
un espacio. Empezamos a buscar casas, cuando a mí me enseñaron la Casa 
de la Paz yo quería llorar, porque era tan angosma. Yo tenía mis dudas pero 
me sentí la mu¡er más feliz del mundo al ver que nos estaban creando y 
ofreciendo un teauo para nosotros. 

Pensamos cómo organizar ese teatro; yo la coordinadora de las fun­
ciones \' eventos de danza y le dimos un día a la danza contemporánea, 
otro a la danza tradicional mexicana y otro al ballet clásico. Nosotros 
empezamos a preparar un programa especial para ese foro, con pocos bai­
larines, con una cosa muy ligera y accesible al público. Formamos el Ballet 



México Contemporáneo. Teníamos dos chilenos, Guillermo Acmla y Jorge 
de Monsalve, también Farnesio de Benrnl, Joh n Sakman. Como Miguel 
Ara1za diJO que no quería bailar, pues fue el director de escena; era muy 
organizado. 

El teatro tcnfa muchas deficie ncias. Empezamos con un reflector. 
Como era tan pequeflo el foro, al saltar en el aire frenábamos pensando en 
no estrellarnos. Pero conservo recuerdos imborrables por muchas circuns· 
rnncias. Supimos lo que era mantener una función eras ona. De allí salió 
una gira por el sur de Estados Unidos. 

Como compafüa oficial del INBA, ni en las épocas de Cova rrubias 
llegamos a tener cmcuenta func iones, y en seis meses en la Casa de la Paz y 
en esa gira hicimos sesenta y una funciones. Nunca se me olvida, porque 
eso es la vida del bailarín, la práctica. Y si no nenes recursos con unagi· 
nación resuelves los problemas y propones alternativas. Nos fuimos de gira 
a veces por el intenor de la República, donde también dimos funciones en 
situaciones muy tnsles y difíciles, pero yo sicmo que de todo, si uno sabe, 
puede saca r provecho. Es muy aleccionador, se aprende n muchísimas 

Teníamos obras como En el /Jrincipio, donde colaboramos todos, pero 
toda la idea y las propuestas coreográficas eran de Farnesio de Bemal. 
Todos estábamos comentos porque se podía trabajar fác ilmente el aspecto 
creauvo, estábamos dispuestos a trabajar, a aportar lo que fuera para todas 
las obras. 

John Sakman hizo Todos somos exrraiios. También hicimos 01ra obra 
con música de jazz donde pamcipamos iodos como coreógrafos. Yo traté de 
hacer los siete pecados capirnles; primero con el nombre de Cinco más uno, 
porque uno no me salía, la pereza, que la hacía Guillermo Acuña. Había 
cosas de ah í que me gus1aban mucho. 

Repusimos IA manda. H1C1mos orra obra con música de Mano Kun, 
con coreografía de la Güera, Aurora Agíiena. Evelia Bcristáin hizo otra, no 
recuerdo con qué música, pero tenía diseños de Dasha. Tuvimos una cfer· 
vescencia creativa importante. A la geme le gusrnba la función, porque yo 
creo que quedó hgcra, siempre metíamos cosas graciosas, como El de · 
porusra, que hacía Farnesio y era su coreografía; también llegamos a montar 
Los gallos. Total que hicimos muchas cosas, pudimos recoger algunas de las 
buenas coreografías de cuando estábamos en Bellas Artes, e hicunos cosas 
ligeras, suaves, accesibles, divertidas, y la gente se la pasaba encamada, y 
decían : "Caray, hasrn que veo una función de danza contemporánea en 
que no me aburro, que la gom de principio a fin". Yo creo que fue un acicr· 
to meter siempre algo ligero, gra10, cómico, gracioso. En el principio era un 



ballet que tenía momentos más o menos serios, pero que te atacabas de la 
risa con los cantantes de ópera. 

Una vez fu¡ a ver a Clementma Otero, ¡efa de Dama del INBA en 
ese momento, nos contrató para dar una función. Le planteé el progra­
ma, donde estaba Los gallos. "Ay no Rosa, eso es pornográfico, una obra 
pornográfica." Le d1¡e: wiQué me d1¡0, Clementina, que es pornográfico! 
Entonces nuestro programa no puede 1r, porque s1 ése es pomogrMko, lo 
demás no sé cómo lo va a llamar". Entonces se arrepmttó, me mandó 
llamar. "No pues sí. Ésos son Los gallos, bueno." iPornográfka Los ga · 
/los!, pero s1 al contnmo, me parece hasta poética, de un lmsmo m· 
creíble. 

El INBA nos 11w1tó al pnmer Festival de Danza y nuestro grupo le 
fascmó a José Lms Martínez, que estaba de director otra vez: "Esto es lo 
que yo quiero para la dama contemporánea. Ustedes encontraron el atrae· 
uvo para el pt'ibhco, porque se divierte horrores. Vaya a hablar conmigo". 
Cuando dimos la función en Bellas Artes ba¡ó tres veces, porque no quería 
que se nos pasara que al día stgmente ibamos a hacer natos con él, para 
regresar nosot ros a ser compañía oficial de Bellas Artes. Fui, le planteé las 
mímmas condiciones, las miserables condiciones de diez personas para con· 
nnuar con el grupo, ocho bailarmes, un director de escena y el 1lummador. 
Como a 1 500 pesos mensuales, era lo menos; ganaban más los otros, pero 
"Con esto nos comprometemos a trabajar", me dijeron. 

"No, qué barbandad, es mucho dmero. Yo no tengo tanto dmero, se 
llevaría casi la nmad de lo que le doy a Gmllermma Bravo.~ Le di¡e: "Me­
nos, imposible. Hemos esrndo regalando nuestro traba¡o, pero allá tenernos 
una libcrrad total. somos mdepcndientes y continuamos allí'. "Pues voy a 
ver." Y así pasaron ocho días y me d1¡0: "Pues lo siento en el alma, pero no 
puedo consegu ir más dmero". 

En el Teatro de la Paz traba¡ábamos por el placer de dar funciones, de 
crear un nuevo repertorio, pero no teníamos dmero. Nos repartíamos la 
taq111\la, que a veces llegaba a 40 pesos repamdos entre Miguel Araiza 
(director de escena), Roberto Cirou (iluminador), los bailarines, el pago de 
la pmtura ycl vesmano. 

Fue muy difícil, porque ya habíamos estado en Bellas Artes con un gran 
pübhco, no digo que siempre estuviera rerncado, pero sí teníamos un muy 
buen pl1blico que se había ido acostumbrando a la dama contemporánea y 
crecía cada vez, y sm embargo yo pienso que nos hizo ser más profesionales, 
saber que en un momento dado puede haber uno o dos espectadores y que 
tu acrnud no debe cambiar. Eso lo aplicamos una vez que fuimos a dar 
unas funciones en la Feria del Libro y llovió, fue una tormenta espantosa y 



creo que llegó un espectador, estaba iodo mundado. "Nada de suspender la 
función, la vamos a dar con todo el amor del mundo", y fue una de las 
me¡ores funciones que dimos. Es homble bailar para dos gentes, porque no 
se siente la respuesta como de calor o los comentarios, sólo un hueco 
vacío, pero necesitábamos nosotros levantamos a nosotros mismos. Yo 
siento que fue una función exttaordm:uia; nos felicitamos unos a otros a! 
termmar. Eso era muy frecuente en d Teatro de la Paz, no dos, pero sí diez 
o vemte gentes nada más. 

A mí me tocó una época muy difícil, la hacía yo de admimstradorn, 
vendiendo boletos, atendiendo el vesruano, viendo los ensayos y acomo­
dándolos para que todos, que trnba¡aban en diferenres cosas y en diferentes 
horarios, pudieran parncipar. Trnba¡ar así creativamente es d1fic11ísuno. Yo 
pienso que eso nos hizo querer más la dama. 

Lo que nos podía aglutmar a iodos eran las clases, fue entonces que 
yo le pagué a madame Nelsy Dambre un ai'lo de clases para el grupo. Para 
mieraundmeral. 

Cad::i día fue más difícil. Ya no había dinero para ent renanrn::mo, ya 
era mucho más difícil estar creando obras para un repertorio nuevo, con 
todo el problema de horarios. Se acabó un dfa porque yo también di1e: "Ya 
no puedo más". Así que después de cuatro ai'los de lucha espantosa, como 
por 1966, se acabó el grupo. 

En ese ailo se jumaron muchas cosas. Amalia Hemández ya estaba 
yendo con frecuencia a nuestros ensayos. Cada vez que iba nos fehcuaba y 
decía que le encantaba lo que estábamos haciendo. Amaha Hemándcz, 
con ese nnán que nene, me atra¡o hacia ella. Me dijo: "Me fascma lo que 
estás hac iendo, yo quiero patroc marles y pagarles la manutención para 
crear un grnpo mexicano de danza contemporánea, como lo que están ha­
ciendo ustedes. Voy a traer a Pa11l "faylor. Yo quiero que ustedes trabajen 
con él" Después de estar padeciendo cuatro ailos sin tener quinto ni nada, 
eso era la luz, la esperanza. Nos empezó a invitar, ya tenía el plan del Ballet 
de los Cinco Contmentcs. Yo empecé a trabajar rnmbién para la Olimpia­
da, con el arquitecto Ramírez Vázque1, como coordinadora de uno de los 
eventos. Entonces allí tenía la oponumdad de ve rla contmuameme y em­
peió con sus reuniones semanales, con emba¡adores de diferentes países, de 
los que iban a part icipar en la O lunpiada. Y sobre tocio en la Ohmp1ada 
Cultural. Yo no sé si éramos muy divertidos nosotros, pero Amalia siempre 
nos mvuaba, cada ocho días, a un determinado número de personas del 
ambiente de la danza, porque decía que hasta la gente que iba exigía que 
nos invitara. Entonces empezamos a tener 01ro tipo de vida y a esperar a 
ver cuándo vendría Paul l:'ly\or. 



A casi todos los bailarines que estáb;imos en el grupo que le gustaban 
se los trajo p;ira ;icá. No digo que nos embaucó, porque nos ofreció cosas 
muy positivas; yo aprendí mucho en mi estancia con Amalia en todos sen· 
udos, y la admiro profundamente, con todo lo que le echan todos. Yo pien· 
so que Amaha nunca pretendió hacer una reconstrucción de la dama me· 
xJCana y ha sido honesta, pues ella dice: "Yo creo un espectáculo basado en 
la dama mexicana'', y mis respetos por eso. 

Amalia nos invitó a todos como coreógrafos, nos entusiasmamos tan­
tísimo, y con la esperanza de que nada más acabáramos las coreografías 
íbamos a forma r un grupo de danza contemporánea. Entonces yo siempre 
esraba esperando. 

Cuando me invitó como coreógrafa para el program;i de los Cinco 
Continentes, ;icepté. Era mi mero mole, me gusta, es una de las cosas que 
me ha gustado mucho en b vida, aparte de bailar, el hacer coreografía. Y 
me preguntó qué país escogía y como ya sabía que venían coreógrafos de 
muchos países y el que me quedaba era Pcní, pues lo escogí. Yo sentía cer· 
c;inía con los peruanos, su cultura, la siento tan fuerte como la mexicana y 
mi entusiasmo de ir a conocerla. 

Mi traba10 con Amalia fue muy amplio, me tocó revisar y estar al 
frente de siete programas de dos horas cada uno, que no es tan fácil. Todos 
teníamos trabajo, nos pagaban bien. Estaba yo muy divertida, con mucho 
quehacer, con tantos coreógrafos. Bueno, yo siento que fue una época en 
que aprendí al ver el trabajo de tantos coreógrafos difcrcmes, sus estilos, 
las damas de tantos países, tan diversos al nuestro, como India , Rusia, 
Turqóía, el ballet esquimal, toda Latinoamérica. Yo estaba fascinada, fchz 
de la vida, todo era nuevo para mí. 

Yo seguía teniendo la esperanza de que realmeme se hiciera efectivo 
el ofrecimiento de Amalia, de un grnpo patrocinado por ella, pero se pasó el 
tiempo, y el ballet nunca se llegó a hacer. 

Con Amalia me enriquecí desde el punto de vista de estar expenmen· 
cando hasta diez funciones por semana y estar al pendiente de todos los 
problemas técmcos que se sucedían. Eso te da habilidad visual, te dan 
oportumdad de mejorar tus sistemas para ensayar, para ver quién va a que· 
dar, quién no. 

Además también me metí con una serie de reglamentos. Y claro que 
se quejaban mucho con Amalia de mi, y luego me lo decía. Yo le con· 
testaba: "Si, porque yo qmero que tomen clase y calentamiento. (Cómo 
es posible que en una compañía de la importancia de la tuya no vienen 
todos a calentarse! Onésimo Gonzálc¡ y Aura de los Cabos son los (micos 
que nunca faltan, y para de contar", ''Ah, pues hazme un reglamento". 



Entonces les salió cola a los muchachos, porque les hice un reglamento 
que estipulaba que tenían que llegar una hora antes mínimo; ya maquilla­
dos, el cale nt amiento, treinta minutos antes para que se fueran a vestir 
en cínco minutos y esrnvieran a tiempo para la función. También me 
metí con el coro porque necesitaban tomar un tipo de e¡erc1cios para que 
no se vieran tan rorpes. Al final de cuentas me dio mucho gusto, nada 
más que no siempre respetaban las cosas. O me dan todo el poder o de 
plano mejor no me tengan a mí porque yo no voy a poder permitir esa 
serie de indisciplinas que habí.i. Una bailarina que tiene facultades y 
una buena preparación que esté marcando en escena, se me hace como una 
persona que tiene que atende r al público y que está dormida roncando, 
mientras tiene una fila de cincuenta gentes esperando. Hasta que un 
buen día se pusieron las cosas de ta! manera que me renfa yo que salir 
de allí. 

Nunca imaginé que se pudiera aprende r tanto estando afuera del 
escenario. Y el tiempo que estuve con Amalia pasó inadvertido para mí 
porque el trabajo empezaba a primerísima hora y acababa en la noche, y 
seguíamos al día siguiente igual y no había nada de descanso. Para mí fue 
un trabajo tan rico, estaba divertida, encamada. Otra época muy feliz de 
mi vida, muy distinta a lo que yo estaba acosnnnbrada a hacer. Todos los 
días yo gozaba porque era algo diferente. Lo que sí sentía es que me estaba 
anquilosando como bailarina, en primer lugar, y otro tanto como coreó· 
grafa. De a!lí ya no volví a bailar, a qué hora. Si dejas un año o dos de 
bailares difícil. 

El Ballet Folklórico fue una etapa más. Las erapas se dan y cuando re 
dejan de dar algo es bueno buscar otra cosa. Y ya que tuve la fuerza de vo­
luntad para salirme pues busqué cosas qué hacer y encontré en la progra­
mación educativa una manera de aporrar a la dama. Trabajé muchos ailos 
en eso, trabajé a gusto, pero siempre en el fondo me hacía falta algo. 

Por fin Chepina Lavalle me invitó parn el grupo que volvió a formarse 
de la Academia de la Danza, en donde hice dos coreografías. Trabajé tan a 
gusto con ese grupo de niños. Estaban con Aurora Agüeria que siempre la 
he admirado rnnto como bailarina. Me sentí muy a gusto, pero de repente 
otra vez se viene el problema de la división de la Academia y apoyo al 
grupo que estaba contra Vázquez Araujo. 

Sin embargo Vázquez Arauja me invitó muchas veces e hice un tra­
bajo de programación con él. Después me invitó a poner coreografía para la 
Compañía Nacional de Danza y pensé hacer una obra para usar las puntas 
de una manera muy diferente. Quería nabajar en la expresión conrem· 
poránea y con zapatillas de puma, para que no dijeran que iba a hacer otrn 



cosa de lo que saben. Después de verlos en ensayo dije: "Bueno, ipara qué 
me voy a meter en enredos! Si ellos a lo mejor lo que no quieren es bailar 
danza contemporánea ipara qué los fuerza una!" 

Yo est<1ba más o menos dispuesta cuando sucedieron una sene de 
cosas, entre ellas el pago. iPor qué tenía yo que regalar mi trabajo! A 
Salv¡¡dor Vázquez Araujo le dije: "Yo estoy de acuerdo, pero a mí me paga 
igualito que lo que le pagó a Lcfevre por hacer la porquería que hizo. A lo 
mejor hago una cos;i que no sea tan mala como ésa, pero lo que sí quiero es 
que me paguen lo mismo. iPorque soy mexicana tengo que ganar menos? 
No, definitivamente no". Si tuviera quince años hubiera aceptado, pero yo 
ya había hecho una labor dentro de la danza y aunque no todo hubiera sido 
un gran éxiw pues más o menos mis cosas fueron bien aceptadas. 

Yo pensé que cuando Guillermo Arriaga llegó ahí, a la Dirección de 
O;mza del INBA, invitaría a algunos de nosotros a trabajar ahí. Hizo una 
apertura, pero con un programa que yo creo que desilusionó a los bailarines 
en lugar de infundirles ánimo. Los bailarines de la Compañía Nacional de 
Doinw necesitaban un cambio, porque llega un momento en que te an­
quilosas, tú necesirns seguir desarrollándote, necesitas otras cosas, otros 
estímulos, especialmente para los bailarines. Además cuando dentro del 
movimiento de dama clásica no se llega a los niveles importantes de otros 
países, hay que llevarles algo que no tengan aquéllos, que es esta sensibili­
dad nuestra que tenemos los mexicanos en el aspecto creativo. Somos 
improvisados, pero por eso tenemos tanta foculrnd para crear cosas. iNo 
podía ser bellísimo tener una compañía de puntas, un;1 señora compañía 
que domina el academismo clásico con cosas que t ienen un carácter muy 
de México! Sería divmo. Yo no quiero decir que voy a hacer folclor de 
puntas, sino la temática y el carácter, otra cosa que tenga mucho más cer­
canía con wdas nuestras raíces culturales. A mí me parece que eso hubiera 
sido glorioso. 

Yo todavía tengo fe en los grupos jóvenes de danza, pero vete a saber, 
andan tan equivocados en los valores humanos, ensalzando la droga y la 
borracher;i. Las cosas admirables, no importa lo tremendas y atrevidas que 
se<U'1, cmindo se dan con verdad, sin deformaciones, esas cosas pueden ser 
bel!ísimas. Ahora, yo no sé a qué grado la cultura ha cambiado tantísimo, y 
cuál cultura puedan decir: la del pueblo, la de los artistas, la de las élites, la 
del gobierno, hay tantas culturas. 

En términos globales todo está domin;1do por los países ricos y nos 
llevan hacia donde ellos quieren en el aspecto cultural. quieren que nos ol­
videmos forzosamente de todo lo que nos pertenece a nosotros. Pero yo 
pienso que quizá todavía es el momento, porque se está tratando de hacer 



en muchos campos del arte y en la educación. Este enfoque, de recuperar 
nuesna propia cara, como dicen los chmos, nuestra propia fachada. 
Tenerla de manera actual, en la época en que vivimos, pero no debemos 
olv1darnos que tenemos tina cara muy pamcular los mexicanos. Yo quisiera 
ver esro en el arte de la dama, a ver si acaso me toca todavía, antes de que 
me muera.• 

• Fut.NTIS: Enirevma a ROiia Rcwa, por Anadd Lymon, CENIDI D;r.m.a ·j~ Limón·. Méiuco, 
dorn:mbrc de 198). Charb de Dama con Ama Rryna. wnduc.Ja poi" Fd>rc Sc¡:ura, CL'ól· 
Ol D;mu• •jcs< Lunóo•, Mtuco, IOdc febrero dc 1986. Ch:ula de Danu con Ro¡.¡¡ Rcyna, 
conducida íOJi" Fcl1rc !k¡,'IJra.CENIDt Dan:.o·Jost Lnnóo·, Mtxico, 11 de fch1crod~ 1989. 
Cha1la de Dan:a con R~a Rcyna. condtK1da por Felipe Segura. CENIDI Dama "Jos.' 
Limtlo", Mhico, 21 de a¡,'Olil<l de !989. Cha1la de Danza con Rosa Rcyna, conducid~ por 
Fchrc Sc¡::urd, CEN!Ol D~n:a "José L1mtln", Mé~ico, 22 de enero de 1990. 



111. Josefina Lavalle: 

danza poética y comprometida 

jOSEF!NA LAVALLE ES UN PILAR DE LA DANZA MEXICANA. SU QUEHACER 

ha abarcado múltiples actividades dentro del campo dancístico y ha hecho 
import<intcs aportaciones a la danza escénica, a la educación artística, a la 
investigación danzaria, por lo que es reconocid:i como una especialista. 

Joscfim1 Martíncz Lavallc nació en México, D.F., el 29 de enero de 
l 926. Inició sus cswdios en l<i Escuda Nacional de Danza, con m:lcsnos 
como Linda Costa, Luis Felipe Obregón, Ernesto Agüero y Estrella 
Morales. Al separarse de la Escuela, continuó su formación dentro de la 
danza clásica con Estrella Morales y Grisha Navibach, y en 1938, después 
de aventuras burocráticas, recibió su título de bailarina y maestra de la SEP. 

En l 939 es elegida como miembro del grúpo de bailarinas que for­
marí:m el Ballet de Bellas Artes, di rigido por Waldeen, y que iniciarían el 
movimiento nacionalista de la danza. El impacto que recibe Josefina 
Lwallc de su maestra es definitivo, abandona el ballet clásico y se dedica 
complcrnmente a la dama moderna, dentro de esa línea artística e ideoló­
gica nacionalista. Su convicción en esta danza se ha mantenido durante 
décadas y hace esfuerzos por renovarla, muestra de ello es la reposición que 
hizo de La Coronela en la década pasada, la investigación que realiza ac­
tualmente sobre el lenguaje coreográfico de Waldeen, y muchas de sus pro­
pias obras dancísticas. 

Participa en el Ballet de Bellas Artes en la temporada de 1940 y este 
grupo se mantiene corno Ballet del Teat ro de las Artes, apoyado por el 
Sindicato Mexicano de Electricistas. En l 946 trabaja con el Ballet Wal­
deen y en 1947 en la fundación de la Academia de la Danza Mexicana. Es 
en la temporada de 1948 de esta compafüa, donde estrena su primera co­
reografía, La suite provenzal. 



Sus ideas artísticas y políticas la l!evan a separa rse de la ADM y fonnar 
el Ballet Nacional en 1948, codi rigiéndolo con Guillermina Bravo hasra 
1956. Ahí se distingue como una gran bailarina y excelente coreógrafa, 
creando obras como Concerro, Emma Bovary y La maestra rural. Precisa­
mente por esas coreografías, el crítico Raúl Flores Guerrero califica el tra­
ba¡o de Josefina Uwalle como de "poético dinamismo", pues en esas obras 
apreció "una estructura coreográfica perfecta" y un total "equilibrio entre 
In temática y la expresión artística". 1 Antonio Rodríguez habla de sus obras 
como "bombas de dinamita" que sacuden al püblico, 2 y Julio Lazeta dice 
que para él y para el público el éxito "rotundo, indiscutible" de la tempora­
da de 1953 es precisamente La maestra mral.3 

Además, creó Carta a las madres del mundo, Rescoldo, Un homenaje a 
Hidalgo, y urn1 de las obrns más representativas del movimiento dancístico 
nacionalista, Juan Calavera, "indudablemente una de las más deliciosas 
obws de danza mexicana".4 

Cuando Josefina Lavalle se separa de Ballet Nacional inicia una larga 
gira por Europa, bailando y estudiando en las grandes cipitales de la danza 
mundial. A su regreso, en 1958, funda con Gl1i!lermo Arriaga el Ballet 
Popular y nuevamente parte pflra Europa, participando en la Exposición 
Mundial de Bruselas y después, ella sola a !a cabeza de la compañía, realiza 
una extensa gira por Inglaterra, Hungría, Polonia, Checoslovaquia y 
Yugoslavia 

Esos viajes le permitieron realizar estudios de especialización en nu­
merosas escuelas de danza, principalmente en Moscú y Leningrado, que 
aplicaría de inmediato, pues en 1959 es nombrada directora de la Acade­
mia de la Üflnza Mexicana. Inicia una labor fundamental para el desarrollo 
de la dama profesional del país: modificó los planes y programas de estu­
dio, instauró una sistematización y metodología adecuadas, consiguió el 
reconocimiento de !a escolaridad y títulos oficiales otorgados por la SEP. 

Además de su labor docente y directiva, continuó bailando y hacien-

R,,(,] Flores G"errero. "El men~aJe dd B,,l\et Nacional"', en Mh1rn rn la Culmra, suplemento 
deNwcdades.Mé xoco.lOdediciemb1cde !95J.p.49 

l Antonio Rodríguez, ""La tn11cJ1m rnral y G""'mu:a en d Ballet", en El Nac"""'1, México. 8 de 
d1c1embrede 1953 
Juho Lazcta, "El Balle! Nacional en &ollas Artes"". en E! Popular. Méxtco. 9 de diciembre de 
1953 
Rat'1l Flores Guerrero. "'Dan:a 1956. en México rn la Cul tura , suplemento de NOtJedadts. 
México.2demarzode l956 



do coreografía para el Ballet de Bellas Artes y el Ballet Méx1co Contempo· 
ráneo. Sus obras en ese periodo fueron lmerliidio, Jnfanne para 1ma acade­
mia y Dan~a para cmco palabral, estrenadas por el BBA, y Dai1~a para w llJ 

muchacha muerca, por la ADM. En cada obra "la inteligente Josefina 
Lavalle, bailarina, coreógrafa, maestra y directora de la Academia de la 
Dama, muestra su honradez artíst1ca".S En 1987 estrena su obra 5Heño 
de un dommgo por la wrde en la Alameda, para la Compañia Nacional de 
Dama. 

Su lnfonm: para una academia merece mención especial, porque fue 
una propuesrn coreográfica totalmente mnovadora que planteaba nuevas 
alternauvas para la dama, y provocó polémica entre el público y la crítica. 
En un pnmer momento 

esc¡¡ndahzó de ial m¡¡nera que desaprobamos ¡muo con otras person.u que 

hasta silbaron, propwmcnte un esdmdiilo de mi na1urnlcza nunca lo 
h¡¡bí;unos presenciado en nues1ro P<1l.1c10 de Bellas Aru:s [ ... ] Las f1guras que 
,1puecen en la obra, son voces que v;m d1rcc1amentc ,11 ~ubcomc1eme y se 

quedan " v1vn <1llt 1 ••. 1 Lt corc~rafl,1 que for¡ó l<1 mtcl1¡::.::nu: Josdm<1 La valle 
v~1 de acuerdo con el esp[ntu de los per$0na¡es sacad0$ con v1olcnc1;i de la 
literatura de K;iíka [ ... ] l_.o$ espectiidores que no comprendieron est<1 obro 
l ... J ~on los que están <1cosrnmbrados a cncomrnr su propio yo dentro de las 
obras que presem;:i;m [ ... I El vM1do que el <1t1e eKplore [,mrnde~ que es1~n 
fuera de las fromeras de lo conocido en el ane.6 

En 1969 es separnda autoritariamente de su crirgo de directora de la ADM y 
después de un l1t1gm es restituida, ocupando el cargo hasta 1977. 

En l 973 funda y d1nge, por espacio de trece años, el Fondo Nacional 
para el Desarrollo de la Dama Popular MeK1ca na (FONADAN). Ahf realiza 
mvest1gac16n dancisuca a lo largo del país, difunde el traba¡o de los grupos 
mdígenas de dama y crea un sistema de notación para la danrn trad i­
cional. 

Continuó desarrollándose en el área educauva: en el Colegio de 
Bachilleres, como coordinadora de danza; en los Centros de Educación 
Artística, como asesora y programadora de dama, y en las Casas de la 
Cultura, en la s1stemamac16n de los talleres libres. Toda esta labor que ha 

1 Lm Dm~n. "Lo! eouennll Je b tempor~J~ Je J~n:,·, en El °'1, Mh1cn, 10 Je noviembre de 
1%2 
Luu Bruno Ru1:, ·ic:~tb vcl b'llet". en E...:tloor. M~uco. ll Je rnemJr \%1 



realizado ha repercutido a nivel social, en el sentido de que la dama ha 
obtenido un mayor reconocimiento como profesión. 

Desde 1983 es investigadora del CENID! Danza, donde ha publicado 
su investigación El jarabe, así como innumerables artículos. 

No hay actividad en la danza que Josefina Laval!e no haya desarrolla­
do y además, a conciencia. Esto no sólo es resultado de su trabajo dentro 
de este campo, sino de su formación integral, pues también tiene estudios en 
muchas otras áreas. Esrndió teatro con Seki Sano y Alejandro Jodorowsky; 
la Lice nciacura en Derec ho en la UNAM; la Lice nciatura en Se rvic io 
Consular y Exterior Diplomático en la Universidad Femenina; historia del 
arte en la Facultad de Filosofía y Letras de la UNAM ; obtuvo el grado supe· 
rior de piano en la carrera de concertisrn con Antonio Gomeza nda; la 
Licenciatura y Maestría en Educación Artística del INBA, y muchísimos 
cursos de especialización más. 

Josefina Lavalle siempre sonriente, bella, ávida de aprender, autocríti· 
ca, insatisfecha, siempre ella. 

Yo entré a la Escuela Nacional de Danza después de prácticamente exigirle 
a mi mamá y a mi familia que me llevaran a esmdia r danza. Tenía yo una 
vocación muy definida. Me llevó a la END porque era el luga r profesional 
que existía en esa época, lo más serio posible. Entré con un examen de 
admisión que me hizo el maestro Zybin, que no solamente comprendía un 
examen físico, sino también sobre creatividad. Me acuerdo hasta del ejercí· 
cio que nos puso, con la idea de ver cómo respondíamos a esa creanvidad e 
improvisación que nos exigían. 

Mi primera maestra de danza clásica fue Linda Costa, que era una 
maestra italiana. Ya era grande y hablaba muy poco español. Además de 
ella, la maesua de ballet era Gloria Campobello, pero Gloria tenía el grupo 
de los grandes y yo era de las chiquillas, así que me pusieron con Linda . 

Estudiábamos también dama española con el maestro Agüero, era 
alto, muy enérgico y muy buen maestro. Con él aprendí una serie de bailes 
que nos encantaban, con música de Granados, de los primeros españoles, 
muy buena música. 

El maestro Luis Felipe Obregón nos daba danza regional también. 
Aunque fue una época muy corta la que estuvo en la Escuela, afonunada­
mente me tocó ser su alumna; daba unas clases espléndidas, tenía su propio 
sistema, extraordi11ario desde el punto de visrn pedagógico. Además nos 
daba ritmos mexicanos. 



También el maestro Andrade, que daba dama mexicana y además 
educación física, creo que en la misma época que el maestro Obregón. 

Francisco Domínguez nos daba clases de rítmica musical y a veces 
también Nclhe y el mismo Obregón. El maestro Domínguez nos ensei'iaba a 
hacer ritmos mexicanos, con ese afán de que conociéramos la rítmica musi­
cal y adaptáramos los movimientos a las fórmulas rítmicas, binarias y ter­
narias. Basándonos en los pasos de damas mexicanas, debíamos elaborar 
una serie de movimientos y de pasos con ritmos que nos daba el maestro. 

A mí nunca me tocó Gloria como maestra, nunca fui su alumna. 
Había otra maestra de clásico que me dio clase, Estrella Morales; Carmen 
Galé tampoco íue mi maestra, pero estaba en la Escuela. Estrella Morales 
era una extraordlnana maestra de clásico, muy estricta y nos daba palos en 
las piernas. Yo, en mis recuerdos, cuando entré a la Escuela, veo un festival 
o una presentación de las grandes que eran Raquel Gutiérrez, Rosa Reyna, 
todo ese grupo, en un cine, donde estaban presentándose ba¡o la dirección 
de Estrella Morales, con obras de Debussy. Era totalmente profosional, 
dentro del modernismo del ballet clásico; empezaban a apartarse de las 
cosas tradicionales 

En el momento en que salió Francisco Domínguez, que era el director 
de la Escuela, y entró Neltie Campobc\lo, mi familia me sacó de la Escuela; 
estaba yo en segundo o tercer aflo. Y mi mamá me llevó a tomar clase con 
Estrella Morales, que daba clases entonces en la calle de Tlaxcala, en el 
gunnasio de un centro deportivo. Allí tomanlos clases durante bastante 
uempo. También tomé clases con Gnsha Navibach, en un estudio de danza 
amba del Teatro Ideal. 

Cuando estudiábamos con Estrella, llegó un telegrama del maestro 
Gorosuza para invitarnos a formar parte del Ballet de Bellas Artes, de dama 
moderna. Fuunos a ver a Gorostiza para ver de qué se trataba, con mi 
mamá, porque era yo de mamf'i todavía, y Gorosuza nos ofreció formar 
parte de esa compañía. Nos harían un examen a título de suficiencia para 
recibir el lÍtulo de la Escuela Nacional de Dama. El examen fue de ballet 
clásico, de creatividad, de espaiiol, de varias matenas. Los sinodales eran 
Gorostiza, Waldeen (fue cuando la conocí), García Mendoza (que en­
tonces era un gran personaje, creo que di rector del Conservatorio Nacio­
nal de Música) y otras personas. "!Cngo el acta firmada por todos dios. Nos 
utulamos cinco o seis personas, entre ellas Dina Torregrosa y Gu11ternuna 
Bravo. No pudieron sacar nuestros antecedentes Je la Escuela Nacional de 
Dama porque todo estaba cerrado. El día en que se nos hizo el examen en 
el Palacio de Bellas Artes, donde ahora son oficinas, ba¡ó Gorosma a pedir 
todos nuestros antecedentes a la Escuela, que estaba en el cuarto piso, y 



estaba cerrada a piedra y lodo, y no dejaron que sacara ningún papel de 
nadie, y mu cho menos de Guil\ermina Bravo. Eso debe haber sido en 
1939 ... la prehistoria. 

Desde muy niña tuve la influencia de mi familia, de mi padre que 
estaba muy ligado, como periodista, intelectual y escritor a toda la gente de 
la época, como los Revueltas. Era muy amigo del pintor Fermín Revueltas y 
frecuentaba ese ambiente. C uando nos mandaron llamar para formar parte 
del Ballet de Bellas Artes, mi padre dijo: "Vas con la mejor gente, con la 
gente que está haciendo un arte importante, contemporáneo". Y ahí fui a 
dar con mis huesitos, a meterme completamente en eso. 

En un principio la Escuela Nacional de Danza había tenido una acti­
tud muy naciona lista, con el Ba/le1 30-30, y otros espectáculos que se 
montaban en el Estadio Naciona l. ballets de masas. Yo bailé el 30-30 y 
todavía me acuerdo de los pasos. Tomábamos el rifle, con la Marcha a 
Zaca1ecas caminábamos; después salíamos a toda carrera desde atrás, y eso 
era teñirse de rojo todo el Estadio. Nellic Campobello usaba un vestido 
rojo, como de princesa, con la falda muy amplia. Era la época cardenista, 
una época muy lxmita. En los actos se ca maba primero La lmenwcional y 
después el Himno Naci01wl. 

En esa época muy nacionalista de las Campobello, ellas bailaban las 
sandungas, una lloraba y la otra coqueteaba. Me acuerdo haberlas visto a 
las dos. Pero después ca mbiaron y predominó el ballet clásico. Inclusive 
cuando vmo el Ballet Theatre, en 1942, establecieron vínculos muy cer· 
canos con Anton Dolin. Se volvie ron muy tradicionalistas. Yo, aunque 
quiero mucho a los clásicos, siem pre he sido muy definida dent ro de la 
danza moderna, ahora contemporánea. 

Asf que cuando iniciamos el movimiento de danza modc rn:1 nacio· 
nalista fue un pleito tremendo, porque las Campobello no qucrfrm romper 
con su danza tradicionalista y el Estado quería una danza de otro tipo. El 
Ballet de Bellas Artes, que dirigfa Waldeen, fue la segunda compañía, 
porque la primera había sido L'l Paloma Azul. Ahí se dio \:1 división entre 
las waldeenas y las sokolovas. 

Con el Balice de Bellas Artes se estrenó La Coronela de Waldeen, y 
las primeras obras de danza moderna. El programa abría con PTocesio1wl, 
danzas que tenían una especie de remimscencia de la Conquista. L'l músi· 
ca era de Hernández Moneada; la escenografía era de Julio Castellanos, 
que era un practicable con pendiente, sobre el que se hacía una especie de 
pavana muy bonita con persona¡es como virreyes, con vestidos muy am­
plios. A los lados estábamos los grupos de indígenas, del siglo XVI. y los 
franciscanos. La trama del ballet era una procesión que descendía. 





Después estaba la obra Seis danzas clásicas, con las variaciones Goldberg 
de Bach. Waldeen era maravillosa para ese trabajo, que implica un gran 
conocimiento de las formas preclásicas, de la música y de la danza. Luego 
Danza de las fuerzas nuevas, con música de Bias Galindo. Era una obra muy 
dramática, con un sentido mexicano, metiéndose en el folclor y tomando 
algunos pasos, pero recreados. La segunda parte del programa era La 
Coronela, la primera obra, la que marcó el camino de la danza nacionalista. 

En esa época Waldeen no inventaba y planeaba todo sola, sino que 
era todo un equipo de escritores, músicos, teatreros, que estaban siempre. 
A ella le gustaba trabajar así. Era una época en que había un sentido de co­
laboración entre todos los artistas, de trabajo en equipo. Eso se ha acabado 
desgraciadamente; ahora cada uno trabaja separado de los demás. 

Después de poco más de un año y de hacer una sola temporada se 
acabó el Ballet de Bellas Arres, porque, como de costumbre, se terminó 
el sexenio y se quedó sin subsidio. Waldeen sale de Bellas Artes y forma el 
Ballet de Waldeen. 

En esos momentos se planteaba una contraposición entre lo que 
había hecho Anna Sokolow en La Paloma Azul y lo que había hecho 
Waldeen en el Ballet de Bellas Artes. Eran los dos grupos existentes. La 
primera vez que se hace una danza con carácter nacional o con tendencia 
nacionalista es con Waldeen y eso atrae muchísimo, le da un toque especial 
y una importancia al grupo y a su creación. Atrajo mucho a los intelec­
rnales, a la crítica y al público. Había una crítica muy importante de Víctor 
Moya, que era tremendo. Su encabezado, cuando se estrenó La Coronela, 
fue: "Así sí baila mi hija con el sei'tor", como diciendo: ''Esto sí, esto es lo 
nuestro, es lo que hay que hacer". Le interesó muchísimo, le impactó. 
Realmente la temporada de Waldcen tuvo mucho éxito. 

Waldeen fue inducida hacia el camino nacionalista por los artistas 
mexicanos y por el talento y la intuición de ella, y nos orientó por ese 
camino. Se formó un equipo muy importante de gentes interesadas en 
crear un movimiento mexicano de danza, haciendo una equiparación con 
la pintura, con el muralismo mexicano. Se dieron a la rnrea de encontrar 
ese camino. Waldeen fue una gente que tuvo mucho tino para saber dónde 
estaba lo auténticamente mexicano, no lo oropclesco o lo superficial, ella 
se fue al fondo. Claro, tenía a su lado a gentes como Femández Ledezma, 
como Silvestre Revueltas, que sí sabían dónde estaba escondida la cultura 
popular y toda esa cosa tan mexicana y tan nuestra que se nos escapa 
porque no podemos definirla, pero que la encontramos en la música de 
Revueltas, en la pintura de Diego, de Orozco o de Siqueiros, y desde luego 
en las obras de Femández Ledezma, y en todo este movimiento. 



Waldeen fue al interior del país, conoció las danzas mexicanas, no 
como turista, sino que se adentró en la cultura nuestra, y con su talento de 
coreógrafo. encontró el camino, el mismo al que nos adherimos muchas 
de nosotras, que estábamos entonces estudiando danza clásica y que un día 
la encontramos bailando descalza y con música de Bach. Eso nos inqmetó, 
nos sorprendió, nos hizo reacciona r de tal manera que decíamos: "Aquí es 
donde yo quiero estar, en este movimiento, precisamente". Después, claro, 
con todo el apoyo del Estado y de gente tan importante como Revueltas y 
toda esa gente, pues nos acabó por convencer. Nos metimos con ella a tra­
bajar intensamente, con una convicción absoluta de que ése era el camino, 
y allí seguimos. 

El Ballet de La Paloma Azul no había tenido esa definición naciona­
lista, no buscaba lo mexicano, sino que era una corriente magnífica de 
danza moderna pero con otra finalidad; el encuentro con México fue 
de paso, en algunas de las obras. En cambio con Waldcen y el grupo de 
pintores y artistas que estaban con ella sí fue una finalidad muy consciente. 

De allí se inició todo este movimiento de danza mexicana, que fue 
bien importante, con algunas gentes en contra, pero con mucho éxito de 
todas maneras. Y sigue teniendo consecuencias. 

Quizá las gentes que estuvieron en ese movímiento profundamente 
enraizados, que fueron los pioneros, ahora estén en contra porque se fue­
ron por otros caminos, en búsqueda de otras cosas. C reo que lo que se 
arguye ahora, es que pasó de ser un movimiento" espontáneo a una cosa ofi­
cia lista. A eso le huyen los artistas en la actualidad. Quizá no estén en con­
tra de la búsqueda de las raíces o del encuentro cOn nosotros mismos, pero 
no lo aceptan como un progrnma oficial. En eso estoy completamente de 
acuerdo. 

Por un tiempo yo empecé a trabaj;ir con Sergio Franco y Magda Mon­
toya. Después, Waldeen y Seki Sano fundaron el Teatro de las Artes en el 
Sindicato Mexicano de Electricistas. Dábamos funciones en el forito de las 
c;illes de las Artes (Antonio Caso), y se proyectaba hacer un centro de arte 
muy imponante, con teatro y danza. 

Waldeen y Seki Sano eran esposos y se separaron. Ella se fue a Esta­
dos Unidos y nos quedamos sin apoyo. Es el momento cuando Guillermina 
Bravo forma, junto con Ana Mérida, el Ballet Waldeen. Yo acababa de 
tener a mí bebé, y me fueron a buscar para formar ese Ballet y hacer la 
temporada en el Hotel del Prado. Nuestro centro de trabajo estaba en el 
Palacio de Bellas Artes, en unos salones muy grandes; también ensayába­
mos en el estudio de una artista de cine, Daría Iris Jordán, en la calle de 
Amstcrdam. 



En la única función que hicimos presentamos obras de Waldeen, 
Gu1llermina Bravo y Ana Mérida, )' sirvió para que Carlos Chávez nos lla­
mara y se fundara la Academia de la Danza Mexicana. Ésta se creó segú n la 
idea del maestro Chávez, y es muy unportante señalarlo porque es una de 
las bases fondamentales de wdo lo que sucedió después, no como una es­
cuela, smo como un rnller. Él quería que ahí se creara la dama mexicana. 
La Academia era unri especie de taller coreográfico donde se harírin obrns 
con la perspectiva y la idea fundamental de crear la dama mexicana 

La Academia de la Dama Mexicana se creó, dependiente del INBA, el 
lº de febrero de 1947. El acuerdo está firmado por Manuel Gual Vida!, se­
cretano de Educación Pública. Aunque se creó casi al mismo tiempo que el 
lNBA, la ADM nació un poquito al margen de la ley del Instituto, quizá por 
eso es que no hribfa un Oeparrnmerno de Dama. El ob¡etivo era realizar 
una se rie de mvesugaciones parn crear la danza mexicana en el aspecto 
teatral. Se trataba de hacer un orgrinismo fundamentrilmente para la crea­
ción, un poco lo que hicieron con el movimiento de música, del mismo 
Carlos Chávez, que sobre las bases de los conocimientos de algunos temas 
mexicanos, mdígenas, supuestamente prehispánicos, hacían un trabajo de 
compos1c1ón. El fin era crea r la comente nacionalista, que en ese momento 
estaba mu)' en boga, y que el Estado apoyaba. 

Mi primera coreografía era sobre la pintura nawe de la época medie­
val, surgió de una idea que me dio el maestro Seki Sano, con quien tenía­
mos una relación mu~· cercana. Se llamó La mue /Jl"ovenza/ y se presentó en 
la pnmera temporada de la AD/'-.·1. La hice nnpulsada por Guillermina Bra­
vo. Ésa es una de las cosas que yo quis1ern reconocer toda nu vida a 
Guillermina, pues nos hicunos coreógrafas por su impulso. Todas nos está­
bamos lanzando en ese camino, también ella. Pero yo h1 recuerdo como 
una gente que me ayudó y me apoyó mucho, como compañera . Ella no nos 
consideraba sus muchachitas, smo sus compañeras y casi nos obligaba a 
hacer coreografía. 

A mí me gustaban las obras de la pmtura nawe, sobre todo las italia­
nas. Tenían esa cosa un poco chocarrera, que me representaba la gente del 
pueblo, con sus gri1os, sus pleitos y su vida cotidiana. Me entusiasmaba 
tanto la línea de la pintura como su contenido tan popular, que dibujaban 
la época pero a través del pueblo, de la expenencia popular. Yo no sabía 
cómo organizar el argumento, vi muchas obras, pintura de los siglos XIV y 
XV, y había innumerables cosas que decir, pero no sabía cómo organizar el 
argumento. Entonces 1111 hermano, Arnulfo Martínez Lwalle, que escribía 
y hacía poemas, me h1w el argumento. Se alejaba un poco de la idea de 
Sck1 Sano, de la que habíamos platicado con Guillermma y con el grupo 



mismo. Siempre discutíamos esas ideas en grupo, no poclramos decir que los 
argumentos eran de una determinada persona, sino que eran parte de la 
colaboración de todos los compañeros. 

Para mí la coreografía era un cammo en la dama. Siempre fu1 muy 
consciente de que la dama es algo muy efímero y que una está como e¡ecu­
tante muy pocos riños, entonces el trabrijar para ser coreógrafa en el futuro 
me mteresaba mucho. Por otra pane, yo tenía bastantes conocimientos de 
música y me gustaba el anáhs1s musical. Ese aspecto, el musical, me \amaba 
a la coreografía. 

Yo no fm al vrn¡e que hicieron todos los miembros de la Academia a 
Oaxaca porque estaba de mamá, y me quedé encargada de los pequeños 
grupos. La mvesugac1ón de la dama tradicional era la idea de ese via1e y de 
otros que realizamos postenormente. Por e¡emplo, cuando Guillermina 
montó W nube esréril, ya en Ballet Nacional, nos fuimos al Mezquital y an­
duvunos investigando cómo trnbajaban la hoja de maguey para hacer la 
fibra, el 1xtle, y estuvimos con familias campesinas. 

En la Academia de la Danza Mexicana, la directora era Gmllermma 
Bravo y la subdirectora Ana Mérida, pero en realidad las dos mane¡aban la 
dirección. Recuerdo muy bien que una de las razones por las que se salió 
Guillermma, nos salimos todos, fue porque quisimos hacer una dirección 
comparuda, donde paruc1páramos wdos. Se hacían reumones, muy a lo 
Guillermma Bravo y a lo Ballet Nacional, en donde todo el mundo mter­
vcnía y decía lo que quería hacer. No sé exactamente cuál fue el problema, 
pero en ese momento el grupo deslltU)'Ó a Ana Mérida de ia subdirección, 
y con eso fuimos con Carlos Chávez. El macstró nos d110: "Pero icómo! 
Esto es m1posible, no puede ser. El úmco que puede quitar a Ana soy yo. 
Qué grupo rn qué mida". Así nos manejábamos, éramos gentes que par­
uc1pábamos con toda nuestra alma y Guillermma siempre provocaba eso. 
Yo me acuerdo que acompañé a Guillermma a ver al maestro Chávez, y en 
el momento en que recibió el acta en que habíamos desutu ido a Ana, pegó 
un brmco hasta el techo. Entonces la que se sa lió fue Guillermina, renun­
ció y, ¡unto con ella, nos salimos muchas gentes. 

Yo creo que el romp1m1ento entre Gu1llennma Bravo y Ana Mérida se 
debió a algo más profundo que sus diferencias personales: a su ideología. 
Gmllcnmna era una gente que en ese momemo quería hacer un arte con 
sentido social, lo que a Ana no le interesaba para nada; se daban unos 
choques tremendos. Hay otra cosa, Guillenmna siempre pensó, y en eso 
hay que qmtarse el sombrero porque nos ha dado la razón a todos, que 
mientras hubiera un arte patrocmado por el Estado no iba a haber inde­
pendencia. Ella qmso, pnmero que nada, tener su independencia, la que ha 



conservado por sobre todas las cosas, y es lo que permite que siga existien­
do el Ballet Nacional. 

En 1948 lo fundamos, con el eslogan "Mexicano en su esencia y uni­
versal en su alcance". Ya nos moríamos de risa con el eslogan ese, porque lo 
repetíamos por todas partes. Pero ahora que lo vuelvo a decir, después de 
muchos años, sigo creyendo que es válido. La idea era tomar todas las téc­
nicas, las que fueran, las que se necesitaran, y producir algo que fuera pro­
pio, de nuestro país, pero que tuviera un alcance universa\. 

Yo tenía mis inquietudes de tipo político. Me interesaba la danza por 
sobre todas las cosas, siempre ha sido así, pero la danza aunada a una con­
ciencia política. Estuve a punto de ingresar a un partido político a través 
de algunos compañeros de danza, pero en ese preciso momento ellos se 
estaban saliendo de ese partido y yo me adherí a otro recién creado. Por 
mis ideas políticas salí de la Academia con Guillermina, respaldándola, y 
con la intención de crear una compañía que no tuviera ligas directas con la 
burocracia ni con el gobierno, sino que se manejara de manera indepen­
dieme. 

Entre el grupo que de¡amos el INBA estaban Evelia Beristáin, Lin 
Durán, Amalia Hern:lndez y otros. Poco a poco la dirección del Ballet Na­
cional recayó en Guillermina y en mí. era una especie de codirección. 

En la primera coreografía uno siente que cometió muchos errores, que 
no llegó al fondo, que se quedó en la superficie. Yo sentía que La suire pro­
venzal no era una obra lograda, aunque tuvo buena aceptación. 

Mi segunda obra fue Carta a las madres del mundo. En una revista en­
contré una carta de una madre polaca dirigida a las madres del mundo, en 
la que pedía que se le regresaran sus hijos, porque parece ser que en el 
momento en que invaden los alemanes Polonia recogen a los niños para 
reeducarlos a su manera de pensar, y a las madres las meten a campos de 
concentración. Era una carta terriblemente dramática y a mí me impre­
sionó mucho, y con eso y el último movimiento de la Quinta Sinfonía de 
Shostakovich hice esa obra . Pero también sentí que no estaba terminada y 
nunca estuve muy de acuerdo. Yo siempre he estado muy inconforme con 
mis coreografías y ya no quiero volverlas a ver. 

Después hice Concierto, que era para abrir programa, porque siempre 
estábamos buscando que los programas estuvieran balanceados, que tuvie­
ran una o dos obras fuertes, una cosa sencilla y algo para abrir sin mayor 
trascendencia, más bien de forma. Eso es Concierto. Lo singular fue que !e 
planteamos a Juan Soriano que hiciera los trajes. Entonces a él se le ocu­
rrió, a pesar de que era música de Viva\di, usar los muñcquitos de Metepec, 
de mucho colorido. Con esos ideó el vestuario. Tenían cierta relación con 



las cosas europeas, porque los tra¡es eran con un panrnlón corto, como pas­
torc1llos, una especie de nacimientos, y con sus sombreros am:mllos de ala 
ancha. Los 1uguettlos en los que se basó sí eran mexicanos, pero los ua1es 
no parecían nuestros, y era un m1pacto ver Vivaldi con esos trajes. Para la 
gente fue un choque tremendo, pero a mí me gustaba mucho el vestuario. 
L1 primera parte de la obra era muy alegre, luego venía una más románti­
ca, y termmaba con algo movido también. Los tra¡es conservaron ese con­
traste, pues en la pmnern y la tercera panes tenían colores muy fuerces, 
muy alegres, \' la segunda parte eran blancos y negros. Eran traies con los 
nusmos diseños, pc::ro blancos con cordones dorados, de mama, y negros 
con cordones dorndos, muy bonitos. Todavía conse rvo los diseños y las 
coronas, con ho¡as doradas y plateadris. Muy Soriano. 

Casi toda mi obra fue en Brillct Nacional. Htce Madamc 001.'ary. La 
111nes1ra mral, Rescoldo, Un homennJe a Hrdalgo. Ésta fue muy frustrante, 
qmse hacer un 15 de septiembre muy populachero y no me salió. L1s obras 
de la época mexicana las termmé con Jrum Calm•cm, luego pasé a otra eta­
pa diferente. 

Me salí de Brillet N:icional por cos:is de 11po persona! y porque dis· 
crepab:i de cómo se manqaba la compañfri. Yo estaba pelermdo por la téc· 
mea, porque nos ligáramos a la danza clásica, que consideraba yo que era 
fundamental. Ca rlos Gaona y yo msistíamos en eso, en que hubiera una 
técnica más depu rada. En esa época en Ballet Nacional se decía que no 
importaba la técmca smo el contemdo, las obras, el mensaje. Todo eso, más 
cuestiones personales, me hicieron irme a Europa. Estuve un 11empo allá, 
casi dos años. En 1957 Ballet Contemporáneo 'y Ballet Nacional fueron 
allá. Como Guillermma no estuvo muy de acuerdo en que yo me hubiera 
salido y había cierto resenttm1ento, cuando nos vimos en la Unión So­
viética no me uwitaron a umrme a la compañia, lo que me hizo separanue 
más y ya conside rar quedarme fuera de Ballet Nacional. Cuando nos 
encontramos otra vez en Méx1Co sentí que el ambiente me era hosul y yo 
commuabri en desacuerdos sobre el asunto de la técmca, por lo que me 
ale¡édefi111t1vamente. 

En la ADM, ade1mís de ser un taller, tenía grupos de ¡óvenes que se 
formaban para continuar con ese traba¡o. Sucedió muchas veces que cuan· 
do la compañía tenía que 1r a dar func1ones, los maestros se iban y los 
alumnos se quedaban materialmente sm clases. Por esa razón se pensó, un 
poco más adelante, separar lo que era el traba10 de la ADM como escuela, 
del de la ADM como compañía de ballet. Tengo la impresión que la primera 
que se lo propone al licenciado Miguel Álva rez Acosta, director del INBA 
en ese momento, fue Guillermma Bravo. En ese entonces ya estaba forma-





do el Ballet de Bellas Artes, que no era más que la misma ADM pero con 
otro nombre, pero pretendía conjunta r a todos los grupos, como Ballet 
Nacional, aunque no forma ran parte de Ballet de Bellas Artes. 

Sin emba rgo, romábamos clases juntos, como cuando vino Merce 
Cunningham en 1956. Incluso en los exá menes de admisión para el BBA, 
estando todavía en Ballet Nacional. yo fui la demostradora, haciendo una 
serie de ejercicios que se plantearon como temario de examen. 

Una vez ya separadas escuela y compañía de la ADM, se nombró en 
1956 a Marga rita Mendoza López como directora, y se creó un consejo 
para formular los programas de la Academia. Ese consejo estaba formado 
por la directora de la escuela , la jefo del Depa rt amento de Danza (Zita 
Basich) y por los maestros y coreógrafos Elena Noriega, Ana Mérida, Rosa 
Reyna, Guillermo Arriaga, Amado Lópcz y yo; además de dos vocales, Luis 
Bruno Ruiz y Francisco Serrano Manínez. 

A ese conse¡o yo llevé un plan de estudio, porque desde hacía tiempo 
estaba preocupada por los problemas de la enseñanza de la danza. Mi plan 
era de nueve años. Me dijeron que era excesivo, discutimos mucho y natu­
ralmente me ganaron. Se puso el plan de estudios para la cmrera de baila­
rín de danza moderna, que era de cinco años. 

Cuando yo regresé a México en 1959 venía después de haberme pasa­
do casi dos años en Europa y tenía casi trece años de bailarina profesional. 
En Milán había visto la Escuela de la Scala, que aunque nunca ha sido una 
maravilla, yo me sorprendí al ver a esas niflas ¡)equeñitas haciendo lo que 
pmás pude hacer. Yo veía muy estncta la mrinera de dar la clase de ballet 
clásico y me abrió todo un mundo nuevo al ver cÓmo estaban preparando a 
esos niños técnicamente. Después tuve ocasión de estar en la Escuela del 
Bolshoi y me di cuenta de la necesidad de la danza clásica. Ahí vi que las 
niñas tenían sus clases teóricas y simultáneamente. sus clases de laborato­
rio. También vi cómo estaban 1mparuendo las clases de su folclor, que des­
arrollaban sobre la misma base de la técnica clásica, en cuanto a me­
todología, a sistematización, uso de barra, de centro, etcétera. 

Yo primero que nada (u i fo rmada, mal. pero en chísico, y demro de 
Ballet Nacional, tanto Carlos Gaona como yo, planteábamos que el bai­
larín de danza moderna debía tener una formación en ballet clásico tam­
bién. Las escuelas eu ropeas corroOOraron mi idea. 

Así que yo llegué muy impresionada de Europa (en diciembre de 
1959) y me tocó casi inmediatamente que Ana Mérida me llamara para 
ser directora de la ADM (en el mes de marzo de 1960). Ana me dijo: "Vie­
nes a di rigir la Academia pero no bailas", era por el interés de que me 
concentrara completamente en la dirección de la escuela. Por un tiem-



po así fue, pero volví a bailar y a hacer coreografía dentro del Ballet de 
Bellas Artes. 

La primera obra que hice ahí fue Interludio, con música de Britten. 
Era una cosa nórdica, de pescadores. Lo hice basándome en un poema, me 
parece que de Pushenko. Era una especie de aldea de pescadores que se 
van al mar y no regresan. 

Después hice lnfonne para una academia, de triste memoria porque fue 
chiflada en Bel!as Artes. El público se dividió, unos chiflaban y otros aplau­
dían. Era una obra sobre Kafka y es una de las coreografías con las que más 
me he divertido. Tenía yo un grupo de bailarines formado por Rosalío Or­
tega, Juan Casados, Rosa Reyna, Miguel Araiza, un grupo de gemes con las 
que yo trnbajaba muy a gusto y que me daban mucho artísticamente. Una 
obra bien interesante en cuanto a creación, porque hubo mucho de crea­
ción colectiva. Hubo polémica, mucha polémica. Después hicieron en tea­
tro una obra que se llamaba El orangután, o algo así. Era sobre un experi­
mento que hace un grupo de sabios que cazan un chango y lo traen a la 
civilización a enseñarlo a dar la mano, a saludar, a leer, a escribir, a hacerlo 
humano. Entonces en el informe que él hace sobre sí mismo ante un grupo 
de académicos, dice que no le funcionó ni para bien ni para mal, que en 
realidad lo mismo da que hubiera sabido leer y escribir o ser humano a 
como estaba antes. En realidad éste es el pensamiento kafkiano: ni lo 
mejoró ni lo empeoró. En mi obra no era un orangután, sino un mono más 
cercano al hombre, personaje que hacía Juan Casados. Lo tomé de unos 
dibujos de Kafka en donde tenía un manito muy delgadito, precioso dibujo 
que hizo en un cuento. 

Vino después Danza para cinco palabras, basada en unos diseños de un 
pintor sudamericano, Silva Santamaría, de El hombre contra el hombre, una 
serie de grabados. Prácticamente fue la última obra con una compañía seria. 

Después trabajé solamente con alumnos de la Academia. Hice Danza 
para una muchacha muerta, también sobre un poema y con música de Mario 
Kuri. Luego me metí en el famoso Cascanueces, que fue la primera vez que 
hice una obra de ese tipo; hice la primera y la segunda partes, que son más 
bien un relato. Las coreografías tradicionales las hicieron las maestras de 
clásico, entre ellas Sonia Castañeda. También remonté Danza para cinco 
palabras para el Ballet Clásico de México. 

Cuando empecé a dirigir la Academia de la Danza Mexicana, en 
1959, saqué mi viejo plan de nueve años y lo revisamos, lo restructuramos 
y nos pusimos a trabajar sobre él, sobre la base fundamental de que lo 
primero era un trabajo con el sistema de danza clásica, con la metodología 
clásica. 



Cuando yo llegué a la Academia me encontré con una serie de cosas 
que, aun cuando todos estábamos en pañales todavía, pues me extrañaban 
muchísimo. En primer lugar los grupos eran muy heterogéneos, había adul­
tos y niños en las mismas clases, no había uniforme y cada quien tomaba la 
clase como quería (inclu sive en ropa de calle), no había exámenes de 
admisión. En cuanto a las materias culturales había una serie de maestros 
extraordinarios, gentes como Luis Rius, Arturo Warman, maravillosos 
maestros que daban unas clases divinas; pero imagínate al maestro Luis 
Rius hablando de literatura española a un grupo de alumnos que no tenían 
m siquiera el quinto año de primaria, pues no entendian nada de nada. Y 
así por el estilo. 

Se elaboró ese plan de nueve años, se puso el examen de admisión. 
Toda vía ha sta la fecha hay pe rsonas que me hablan por teléfono para 
decirme que fo¡ la causa de todos los males de su vida, porque no fue ron 
bailarines por mi culpa. Efectivamente todo el mundo puede y debe bailar, 
pero no todo el mundo puede ser bailarín profesional. Allí las exigencias 
son tantas que la danza es muy elitista, desgraciadamente, y aunque 
alguien tenga toda la voluntad del mundo, si no tiene las facultades pues 
no es posible. 

Se hizo una selección de los grupos, por lo que salieron de la escuela 
muchas gentes y los grupos se hicieron muy pequeños. Se esrnbleció una 
edad mínima para ingresar, porque antes no había edad mínima ni máxi­
ma, además establecimos requisitos para cursar ·los diferentes niveles. Se 
empezó a poner un poquito de orden. 

El plan de estudio que se acordó por el ConSejo Técnico Pedagógico 
fue para las ca rreras de e¡ecutante de danza clásica, de danza moderna y de 
danza folclórica y las carreras de maestro de dama clásica, de danza moder­
na y de danza folclórica. Teníamos pensadas las carreras de coreógrafo y de 
investigador de dama folcló rica. Desde 1961 editamos un folleto donde 
estaba la propuesta, pero no todas las carreras estaban todavía organizadas, 
nos concentramos en ese momento en las de ejecutantes y maestros. 

Se pretendía que hubiera una amplitud de criterio en cuanto a que en 
el plan de estudios se mantuvieran las dos escuelas de dama, es decir, la 
clásica y la moderna, además del aprendizaje de las formas del baile nacio­
nal popular. Se pretendía crear al baila rín integral. que tuviera las dos téc· 
nicas, pero fundamentalmente en los cuatro primeros años la de clásico, y 
después la de dama moderna . Las clases estaban separadas, por un lado se 
daba la dama clásica y por otro la moderna. Esto era para recibir las apor­
taciones de cada técnica. El ballet clásico daba la fo rmación muscular de 
las piernas, del centro, del eje, y luego, la danza moderna incrementaba ese 



crabajo cécnico, recuperando los apones cécnicos que habían desarrollado 
los creadores de la dama moderna en su búsqueda por una nueva forma de 
expresión, por lo que se utilizaban una serie de movimientos no usados 
antes por el ballet cradicional. 

Decíamos que la dama moderna no estaba sujeta a reglas académicas, 
cualquier movimiento creado por un bailarín que experimente en el campo 
de la creación puede enr iquecer la técnica, cualquier descubrimiento 
puede ser agregado al caudal que exisce accualmente, para la práctica diaria 
del cuerpo en el salón de danza. Sigo estando de acuerdo con esw. 

Cada vez que venía una compañía a México les preguntábamos cómo 
se habían formado. Era nuestra preocupación. Todos nos decían que en 
clásico y que después habían tomado clases de danza moderna, lo que co­
rroboraba nuestro concepto. 

Por este plan de estudios tuve muchas críticas, de los modernos por­
que establecía al ballet como fundamenta\, y de los clásicos porque dejaba 
el moderno mucho tiempo. 

Los exámenes de admisión, también para las carreras de danza fol­
clórica, fueron muy estrictos. En todo este trabajo que hicimos en la Aca­
demia, la función de Guillermina Penalosa fue medular, ella era la subdi­
rectora y planeó todo conmigo. 

Ocra de las cosas fundamentales que hicimos fue establecer la secun­
daria dentro de la escuela (196l), porque cuando los niños terminaban su 
primaria había una deserción enorme, se iban a la secundaria y dejaban la 
ADM. En esto, como en todo el plan, Ana Mérida nos apoyó, pero Celes­
tino Gorostiza, el director del INBA, nos dijo cuando le pedimos la secun­
daria dentro de la escuela: "iPara qué quieren que estudien secundaria los 
bailarines! Ay muchachas, si Carmen Anaya ni sabe escribir y ya ven qué 
buena bailarina es". No puedes decir una cosa así cuando estás tratando 
de dar un lugar en la sociedad al bailarín, con una carrera que responda 
a los requerimientos de la educación. A la hora que te piden documen­
tos no vas a mostrar cómo bailas o bailabas, si eres bueno o no. Tienes 
que mostrar papeles y era la manera como la carrera iba a tener una 
aceptación. No solamente para los padres de familia sino en la sociedad; 
una aceptación que todavía no logramos. Cuántos años de trabajo y no se 
logra. 

Finalmente, Gorostiza nos dio su autorización. Él nos consideraba 
unas muchach itas porque nos había visto con tobilleras en los años cua­
renta. Así que logramos crear la secundaria y obtuvimos el reconocimiento 
de la SEP, como secundaria técnica. Fue un trabajo horrible convencer a las 
gentes. 



Muchos de nuestros compai'leros no estaban de acuerdo en que 
hiciéramos una escuela con grados y reconocimiento oficial, porque decían 
que el artista se hace de otra manera. Eso suena muy bonito, pero no es así 
en la realidad. 

El bachillerato lo conseguimos meter a la Academia mucho después, 
cuando yo regresé la segunda vez como directora. Nos dieron el bachillera­
to del Colegio de Bachilleres. Pero lo que no pudimos lograr nunca fue el 
paso definitivo, el tener una serie de materias necesarias para el bailarín y 
que tuvieran reconocimiento dentro del bachillerato. 

Yo me separo de la ADM en 1969, me separan, pero me reintegran 
porque metí pleito a Conciliación y lo gané. Fui de las cesadas, de las hon­
rosamente cesadas por apoyar el Movimiento del 68. Me reinstalaron con 
todos los honores, mis nombramientos y mdo. En ese periodo Nieves 
Paniagua tomó la Academia. 

En l 968 todos !os artistas e intelectuales como que nos unimos, uni­
mos nuestras voces y firmamos manifiestos, lo que no estaba bien visto. Me 
cesaron, pero era completamente injusto, porque el exponer tus ideas en 
un momento dado no tiene que ver con un nombramiento en el que tienes 
veinte años de servicio. Era totalmente absurdo coartar la libertad personal. 

Cuando me reinstalaron fue muy bonito, porque dije: "El país no está 
perdido". Claro que sucedieron cosas uemendas, por eso decimos "antes 
del 68 y después del 68". México ya no fue el mismo, aprendió muchas 
cosas, todos aprendimos muchas cosas. 

En 1972 se dio la refomrn educativa e hicimos otro proyecto porque 
nos dimos cuenta, después de un trabajo de mucho "análisis con el Consejo 
Técnico Pedagógico, fundamentalmente de Guillermo Noriega, que la 
Academia no era !a carrera a la que aspiraba la gente, se quedaba en 
"adorno". Por eso hicimos obligatoria la secundaria y el bachillerato dentro 
de la Academia, para que se quedaran las gentes que efectivamente querían 
ser profesionales de danza. Además determinamos que nada más hubiera 
una carrera de clásico y contemporáneo y, basándonos en la misma idea de 
lo que es la música de concierto, le nombramos de Danza de Concierto. 

L1 nueva carrera se basaba en la idea de que mientras más estilos se 
conozcan y el bailarín esté formado en diferentes escuelas, puede hace r 
mejor lo que el coreógrafo le pida. Sin embargo, en la Academia se daba 
una rivalidad entre los maestros de danza clásica y de dama moderna, eso 
fue lo que dafl.ó mucho a la escuela. No logramos que los maestros com­
prendieran que las dos cosas eran válidas. 

Seguía existiendo la carrera en Danza Mexicana, y siempre estuve 
muy en desacuerdo de cómo se manejaba el área de danza folclórica. Yo 



sentí;i que eso estaba muy mal, que había que darle una inyección porque 
no podíamos seguir asL No sabíamos realmente dónde estaba lo tradicional 
y dónde empezaba lo teatral. Lo imponante era volver a las fuentes reales 
de la dama popula r en nuestro país. 

En 1972 presenté un proyecto para hacer un trabajo de mvestigación 
que consideraba importante. Ésa era la línea de todo el proyecto. Se mua­
ba de hacer un trabajo mdependiente, en un fideicomiso, pero de todas 
maneras particip:iba la Ac:idemia y se beneficiaría directamente la ra ma de 
danza folclórica que estaba tan desorientada. Así se creó el FONADAN. 

La idea era volver ti las raíces, ver cómo se baila en todos los lugares 
de nuestro país. Mucho se ha perdido, pe ro t0davía hay miles de danzas 
auténticas. Lo importante es que los maestros tuvieran relación con todo 
ese baga1e fabuloso y con los maestros popula res de dama, que tuvieran 
una interrelación y que se asentara la enseñanza en la escuela. Y entonces, 
después de conocer lo real, preguntarnos cómo lo vnmos a hacer, si lo 
vamos :i hacer académico o no. Todos los planteamientos que surgen al 
determmar qué hacer con ese baga¡e que está ahí, que está vivo y que es 
parte del pueblo, de sus costumbres. Pero iqué vas ti hacer con éH. ilo vas a 
tomar!, ino lo vas a t0mar!, icómo lo vas a tomar!, icómo lo vas a pasar 
a la escena~. ino lo vas a pasar a la escena?, idejarlo en su lugar?, ino 
transmitirlo? Toda una problemática que todavía no se resuelve. 

Es muy difícil, porque si lo romas, lo recreas y lo haces escénico, pues 
pierde muchos de sus valores. Y si no lo tomas, se pierde o no hay un 
conoc1m1ento de las diferentes culturas del país. Eso es cultura popular y 
nosotros tenemos el deber de conocerla, rnmbién nos pertenece, ipor qué 
no vamos a tomar esa danza nosotros, si también nos pertenece!, pero tam· 
poco la vamos a destruir. 

Yo defimtivamente creo que es importante que los niños y los jóvenes 
la conozcan, que se enseñe en las escuelas. Estoy completamente conven­
cida de que debe ser así. Claro, con mucho cuidado, contextualizando, sin 
desvirtua r, mostrando cuál es la razón por la que se baila. Pero de eso a 
conve rt irlo en un espectácu lo, allí es donde ya no sé si debe ser o no, 
todavía no estoy convencida. Yo creo que todavía no hay nadie que haya 
encontrado la fonna de pasarlo a la escena sin que pierda sus característi· 
casy sus valores. 

En la Unión Soviética la problemática es diferente. Yo considero que 
el tipo de folclor que presenta la Compañía de Moiseyev ya no existe, exis­
tió. Lo que sucede es que esta manifestación popular en esos países es 
mucho más abierta , está muy teatralizada, son bailes que no están rela­
cionados con el aspecto religioso, ceremonial, sino que son otro tipo de 





manifestaciones. Además, su misma estructura permite hacer una cosa 
espectacular, con más brillantez, sin que pierda su condición. En cambio lo 
nuestro sf, porque está muy ligado a lo ceremonia\, es algo muy interior, 
muy íntimo, que no lo puedes tomar y hacer espectáculo, porque lo des­
truyes. Hay que tomar la vivencia misma y eso es un problema muy serio. 
No puedes cambiar la forma porque entonces cambias el contenido y 
además, no es espectáculo, son danzas muy sencillas que tienen valor en sf 
mismas y no porque sean espectaculares en cuestión de movimiento o de 
coreografía, algunas sí y son muy bellas y espectaculares, pero la mayor 
parte tienen otros valores, corresponden a otro nivel que no es el teatral. 

Dirigí FONADAN durante trece años. La investigación de la danza 
tradicional es un trabajo que no se acaba nunca, porque la cultura popular 
es eterna. Nunca van a dejar de crear danzas, no van a dejar de festejar al 
santo patrón. Claro, las estructuras económicas pueden cambiar, puede ser 
que, como sucedió en la Unión Soviética, se acabe esto religioso, y enton­
ces se acaben muchas de las manifestaciones de la danza que tienen ese 
aspecto. Si viene un cambio de estructuras habría modificaciones, pero 
como no es así y la gente sigue siendo religiosa y festeja a Sus santos 
patrones, pues sigue habiendo la necesidad de hacer esas danzas. 

No es que yo me case con mis ideas pero he tenido ideas muy claras 
en relación con lo que yo considero que debe ser la danza. Y quizá eso, a 
la hora que te topas con gente que tiene el poder y que tiene un puesto 
político, burocrático, pues ... Yo con el ingeniero Vázquez Araujo (coor­
dinador de Danza del INBA) no me peleé personalmente, simplemente 
estábamos en desacuerdo en cómo estaba manejando él la escuela. Yo 
consideraba que la Academia había nacido como una escuela de danza 
moderna, así que debería ser fiel a eso, independientemente de que se 
utilizara !a técnica clásica para formar bailarines. Una cosa es la técnica y 
otra es el concepto artístico. Yo quería que la Academia siguiera teniendo 
el concepto para el que había sido creada, y no formar alumnos para que 
fueran a bailar cosas tradicionales solameme, sino contemporáneas. La 
formación de los muchachos debe ría ir dirigida hacia una compañia y si 
había una compañía de clásico hubiera también una de danza contem­
po ránea, en donde cierto grupo de jóvenes de la escuela tuvieran su 
desarrollo profesional posterior. Yo no estaba de acuerdo en que se hicie­
ran tres escuelas porque conside ro que en el mundo de la danza cada vez 
se unen más el clásico y el contemporáneo; ya no se sabe dónde está uno 
y el otro, sólo se ven obras buenas o malas, y no podemos hacer esa dife­
renciación tan grande. Yo siento que todas las compañías en el mundo 
tienden hacia la creación de obras contemporáneas, aunque sea con pun-



tas, no importa, y cada vez se apartan más del repertorio tradicional, 
aunque lo conserven. 

Entonces consideré y sigo considerando, que el bailarín debe saber de 
todo, y es el coreógrafo el que le va marcando los caminos, quizá unos más 
cercanos al clásico, otros más hacia lo contemporáneo, o tros completa­
mente contemporáneos. Siempre he sentido que el joven de una escuela de 
dama debe tener una formación en los dos aspectos, y luego el coreógrafo 
o la compañía marcan S\1S propias tendencias. 

Pero el ingeniero Vázquez consideraba que esto era una pérdida de 
tiempo; que debían lanzarse solamente por lo clásico y utilizar todas las 
horas del día para el entrenamiento clásico, o todas para el entrenamiento 
contemporáneo. 

Yo no estoy para nada en desacuerdo en que se continúe conservando 
el repertorio clásico, sobre todo el uad1c1onal. A mí Las Silfides me fasci­
nan, y esas cosas mtenlras más añc1as y tradicionales, me gustan más. 
Deben conse rvarse. Sería absurdo decir que ya no se vuelva a tocar la 
Qumta Smfonía de Bcethoven. Pero en la cuestión del cmerio con el que 
se maneja a un ¡oven en su formación, sí creo que se le deben ampliar los 
campos, que no se reducen al ballet tradicional. En eso es en lo que no 
estuve de acuerdo con el mgeniero. Entonces hizo un cambio total de la 
Academia y había que qmtarme a mí a la fuerza y a un grupo de maestros 
que estábamos en desacuerdo, de lo contrano no se podía. 

El proyecto que he hecho en el CENIDI Danza sobre el 1arabe me surgió 
desde FONADAN. Tenfamos el mtcrés de que se diera a conocer el prabe de 
Francisco Sánchez Flores, un maestro de Jalisco que ·es una gente extraordi­
naria y un invesugador fabuloso, con un claro sentido de lo que es la mexi­
canidad. Él creó este Jarabe, es su coreograf(a, basada en lo que bailó hace 
mucho tiempo, porque fue un bailador de ¡arabcs. Casi todos estos 1arabes 
ahora son creados por maestros que surgieron del pueblo. son corCOb'l'afías. 
M1 mterés es que el maestro de danza sepa que no está bailando el ¡arabe 
ranchero auténtico, sino que está s1gwendo la coreografía de un maestro. Me 
importa mucho que el maestro sea consciente de esta diferencia. i En dónde 
empieza lo popular, lo anónimo, y en dónde empieza la recreación de los 
maestros! Hay algunos muy respetables, la mayoría no. Éste es un e1emplo de 
un maestro respetable porque está basado en lo auténtico.* 

' FUENTES: Ch"rla de Dama con Josefina W.vall<' y Evd1a lkrtsdm, cond11( 1da por Fd1pc 
S.,¡:ura, CENIUI Dama "Jllié Limón~. Mi<xirn, S de marzo d<' 198S Charla de Dimz<i con 
Josdin" U.v"lle, (cmduc1da por Fd1P<' S.:~ura, ClNllll Dan?a "J~ Limón", M<'x1c_o, 19 de 
m"yo d~ !986. Ch~rl" ,¡~Dama con )OS<'Ílna L:w"lle. conduc.1d" por Fd1pe S.,,~urn, CENIUI 
~"'"~José L1mc'm", M~x1rn, Z7 de fchr<'m de l 969 



IV. Evelia Beristáin: el vicio de la danza 

EVEUt\ BERISTÁIN PERTENECE A ESA GENERACIÓN DE BAILARINAS QUE SE 

fonnaron al calor de la búsqueda de nuevas propuestas artísticas dentro de 
una conciencia nacionalista. Ésta las llevó a crear su danza. 

Tocfos ellas convergieron hada las ;ict ividades coreográficas con un mínimo 
de elementos teóricos y técnicos pero con entusiasmo y ta lento, sólo compa­
rables a los de aquellos artistas que conformaron, estructuraron y realizaron 
lo que l:i historia del arte del mundo conoce como la escuela muralista mexi­
cana y la música nacionalista mexicana. Asimismo, todo este grupo de 
bailarines y coreógrafos fue incorporando rutinas, secuencias, tratamientos a 
su propi<i líne<icreativaeinterprecativa.1 

Evclia Bcristáin Márqucz {México, O.E, 7 de enero de 1926) logró imponer 
su belleza en el foro. "Como bailarina destacaron siempre las bien propor­
cionadas líneas de su cuerpo, la belleza netamente mexicana de su rostro y 
su calidad interpretativa."l Belleza y talento que inició "en México el obli­
gado culto a un tipo de belleza nativa que, antes despreciado e ignorado, se 
impuso con talento y en el vivo desempeño de sus habilidades artísticas".3 

Estudió sus primeras lecciones en la Escuela Nacional de Danza, 
donde sus maestros fueron Nellie y Gloria Campobello, Francisco Domín­
guez, Yo! luma, Estrella Morales, Linda Costa, Enrique Vela Quintero, 

Alberto Dal!al, La dan~a m Mb:ico. México, UNA.\1. 1986. p. 109. 
lbiJ ., p.122 

l lbid.,p.124 



Sus inicios como bailarina fueron en 1943 con el Ballet de la Ciudad 
de Méx1Co, bailando d repertorio de danza clásica de obras nacionalistas de 
las hermanas Campobcllo: Alameda 1900, Umbral, Fuensanra, Vespertina, 
Jxrepec y Oben11ra reJlllblicana. Anteriormente había pamcipado en el Balle1 
simbólico 30-30, que la había unpacrndo por su fuerza. 

En l 944 fue expulsada de la Escuela Naciona l de Danza por sus 
nexos con la danza moderna, gracias a la cual descubrió un mundo nuevo y 
la convenció mmediarnmente de su vocación de bailanna, porque vio en 
ella una danza más expresiva, llena de fuerza y libertad de movmuento. Se 
imegró al Ballet de! \Valdeen, maestra a qmen reconoce como su "madre 
artísuca" y pamcipó en sus obras, las que la hicieron tomar conciencia de 
su realidad y la contagiaron con esa búsqueda nacionalista. 

Es, Junto con sus compañeras de convicción. fundadora de compañías 
y escuelas: el Ballet \Valdcen (l946), la Academia de la Dama Mexicana 
(1947) y el Ballet Nacional {1948), las tres instm1Ciones medulares que 
pemutLeron el desa rrollo del campo dancí.suco mexicano. En esas compa­
ñías, así como en el Balle1 Moderno de México (1952). participó como bai­
larma e mic1ó sus pmneros traba¡os coreográficos. 

En 1950 regresó a la Academia y vivió el momento de florecimiento 
de la danza moderna nacionalista ba¡o el unpulso de Miguel Covarrubias 
como 1efc del Departamento de Danza del JNBA. Sus maestros más 1mpor­
rnmes fueron Xav1er Franc1s, José L11nón, Dons Humphrey, Merce Cun­
nmgham, David Wood, además de los ba1lannes y·coreógrafos mexicanos. 

B.11\ó en l::i gran mayoría del repcrtono de la época y creó sus coreo­
grafías Dommgos en /)rovmc1a (1952), Tireresca ( 1953) y Leyenda ( 1956). 

Como baila ri na del Ball et Mex icano, realizó en !957 una gira por 
Venezuela, prescnufodose en importantes foros, especialmente en la Con­
cha Acúsuca de las Colinas de Bello Monte, donde actuaron frente a vein­
te mil espectadores. Esas funciones les valieron los elogios de Carlos Chá­
vc1 y Aaron Copland. 

Un año más carde, como integrante del Ballet Popular, participó en 
omi gira, esta vez a Bélgica , a donde fueron como representantes de Méxi­
co para la Exposición Mundial de Bruselas. En ambas giras sus coreografías 
fueron incluidas en los programas presentados. 

En 1960 se trasladó a Venezuela, donde creó la primera escuela ofi­
cial de danza y la compañía Danzas Venezuela, para la que hace obras de 
1endencia nacionalista, como Mov1miemos de percusiones, Romance del 
negro, Sensemayá y Tres joropos y San Be-ruro. Lleva a cabo una mtensa labor 
educativa y creadora, además de realizar giras con su grupo, por Ve ne­
zuela, Colombia, Ja maica, Cu razao y Trinidad. En un festiva l de Ca\i, 





Colombia, recibe el primer premio, junto con sus compañeros, por su tra­
bajo {1961). 

De regreso en México (1963) se integra como bailarina al Ballet Mé· 
xico Contemporáneo, dirigido por Rosa Reyna, y al Ballet Folklórico de 
México, ding1do por Amalia Hernández. En este último se desempcñ6 
como bailarina y asistente de dirección, además de crea r la coreografía San 
)Uilfl para el programa del Ballet de las Américas. Participa en varias giras 
con el Ballet Folklórico del Instituto Mexicano del Seguro Social, dirigido 
por Guillemlo Arriaga y Lucero Binquist, a países de Europa y Asia. 

Desde 1963 es maestra de la Escuela Nacional de Maestros y de 
Mejoramiento Profesional de la SEP. Ha paruc1pado como programadora y 
en la elaboración de libros de texto, enfatizando la importanchi de la edu­
cación artística en la formación de los niilos. 

En 1973 se integra al equipo de FONADAN, institución que tenía 
como objetivo el fomento y la investigación de la danza tradicional mexi· 
cam1. Ahí se desarrolla como investigadora y su trabajo la convierte en 
"una de las pe rsonas mayormeme preparadas en el conoc1m1ento de la 
danza, especialmente en la folclórica y vernácula".~ 

En 1975 se hace un intento de unificación del gremio dandstico y 
Eveha Bcnstám es nombrada secretaria de la Asociación Mexicana de la 
Danza, de corta vida. También en ese año inicia su laOOr docente dentro de 
la Escuela de Arte 1Caual del lNBA, donde poco después es nombrada sub· 
directora. 

En 1985 hace la coreogrnfía Tamnnumgue p;ira el B;i\lec Folklórico de 
la Unive rsid;id Veracruzana que dirige Miguel Vélez·y Ceremonia del remtiln 
del ugre para una obra del dramaturgo Emilio Carb;illido. 

La vida de Eveh;i Benstám ha estado plenamente dedicada a la 
danw, distinguiéndose por su entrega ;i las diferentes actividades que ha 
desempeñado, como bailarina, maestra, coreógrafa, directora, mvesligado­
ra, progrnmadora. Ha sido una mu¡er con [;¡ fuerte convicción de que el 
c;imino del arte contemporáneo mexicano está en el resc;ice de b s raíces 
nacionales: es en ellas donde encuentra la razón de ser de la danza. 

Yo me inicié en la dama en 1939, en l;i Escuela Nacional de Dwza de las 
hermanas Campobcllo, la única en el Distrito Federal. Era la escueb ofici;il 
y la más sena. Desde pcqueila me entusiasmaba la danza y m1 mamá buscó 

• lbtd.p.122 



una escuela para mí, se enteró que había una en Bellas Artes. Empecé ahí a 
la edad de doce años. Para mí no había peor castigo que decirme: "No vas 
a tu clase de danza". Fue casi una obsesión estudiar danza. Cuando uno 
tiene interés por el movimiento, por expresarse corporalmente, se te queda. 
Es como un vicio. 

Yo había participado en el Baller 30-30 de Nellie Campobello, pero 
como alumna de mi escuela primaria, no de la Escuela Nacional de 
Danza. Estaba en la primaria, en la de Normal de Maestros. Todos los 
alumnos, allí en la bola, decíamos: "Vámonos al 30-30". Fue una experien­
cia que a mí jamás se me olvidó. Éramos como tres mil alumnos y era 
inmenso. Era un ballet de masas enorme, y nunca se me va a olvidar la 
imagen de Nellie Campobello con aquella antorcha, vestida toda de rojo, 
corriendo por todo el estadio antiguo, levantando al pueblo, que éramos 
nosotros y andábamos vestidos de rojo. Corríamos hasta los extremos del 
estadio, tomando el rifle para irnos a la lucha, el rifle era un 30-30 autén­
tico, era muy pesado. Éramos miles de chamacos que salíamos corriendo 
por aquel espacio tan abierto. Luego de correr nos quedábamos todos tira­
dos en el piso, y salía ella, con aquella antorcha, esa mujerzota. Bailaba 
entre todos. Era tan impactante . A mí nunca se me olvidó ese acto. Es 
una memoria que tengo de mi niñez, de los años treinta. Esos espectáculos 
de masas durante el cardenismo se iniciaban con La lutemacional, noso­
tros la cantábamos. 

De la Escuela Nacional de Danza recuerdo a la maestra Yo] luma, 
que nos daba ritmos mexicanos, y recuerdo al maestro Vela, que nos daba 
danza internacional, con danzas rusas, tarantelas, una serie de damas f:uro­
peas. También el maestro Vela daba español, además del maestro Agüero y 
el maestro Obregón, con quien nada más me tocó un mes porque tuvo un 
conflicto con las henuanas Campobello y se separó de la Escuela. En lugar 
del maestro Obregón entró, que ya estaba terminando su carrera en esa 
época, Roberto Ximénez, que fue quien me dio a mí regional mexicano. 
Roberto después fue una figura del baile español. Gi\berto Martínez de! 
Campo fue mi maestro de dama internacional también. 

Otra clase que me ayudó muchísimo fue la de ritmos musicales que 
impartía Francisco Domínguez. Con Nellie Campobe!lo tomábamos la cla­
se de ritmos indígenas. Trabajamos muchos pasos de Concheros, una espe­
cie de técnica de zapateado. Eran muy fuertes las clases. 

Mis maestras de ballet fueron Estrella Morales y Linda Costa. Estrella 
Morales fue muy buena maestra, nos daba palos en las piernas porque no 
enderezábamos las rodillas. Su clase la acompañaba su hermana Angélica. 
Estrella se disgustó con Nellie, a mí me tocó el pleito, hasta se golpearon 



ese día, porque Estrella era muy violenta, era una maestra muy agresiva, y 
Nellie no se quedaba atrás. 

Nosotros tuvimos entrada a Bellas Artes como alumnos porque los 
exámenes finales de la Escuela Nacional de Danza eran allí. Yo bailé en el 
Palacio de Bellas Artes como cuatro ai\os consecutivos, como alumna. 

Cuando estaba en la Escuela también estudiaba con madame Nelsy 
Dambre. Supe de sus clases particulares y las tomé, en San Juan de Lctrán. 
Era un saloncito. Con madame Dambre trabajé en un espectáculo en el 
Teatro Iris, con Mario Moreno Cantinflas, que se llamaba el Ballet Francés 
de madame Dambre. Eso fue en 1943 o 44. Me daba mucha risa porque 
como ven mi color, yo soy prietota, chula de preciosa, pues madamc Dam­
bre me hizo pintar el pelo de rubio, porque tenía que parecer francesa. 
También estaba Nellic Happee, que era la solista de ese ballet francés. 
Duramos creo que una semana y media, porque posteriormente quisieron 
que nosotras panic1páramos no Wlo haciendo ballet clásico (bailábamos el 
Vals de las flores y cosas así), sino que fonnáramos parte del grupo como se· 
gundas tiples o coristas. Madame se opuso rotundamente y nos salimos del 
Teatro Iris. 

Yo no me titulé de la Escuela Nacional de Danza porque me pasó una 
cosa muy curiosa. Yo conocí a Waldecn porque estaban buscando bailarines 
para una película, de las grandiosas del Indio Femández, Bugamb1/ia. Estaba 
Dolores del Río con muchísimas pare¡as en un vals en un salón grande. 
Guillennina Bravo y Raquel Gutiérrez eran las solistas y lógicamente yo al 
coro. Waldeen era la coreógrafa y me parecieron preciosas unas clases de 
ella que fui a ver. En ese momento conocí a Waldeen y nos invitó a traba· 
jar con ella. De la Escuela fuimos Gloria Mestre, Ricardo Silva, José Silva, 
y otros. Cuando Nellie Campobello se enteró de que nosotros habíamos 
aceptado trabajar con Waldeen en la película, nos corrió, y nunca más. Yo 
estaba en sexto o séptimo año, y no quiso nunca, ni hacerme examen ex· 
traordinario, ni nada, para darme el título. 

Yo pertenecí al Ballet de la Ciudad de México en la temporada de 
1943, panicipando en Alameda 1900, Umbral, Fuemama, Vespertina, 
lxrepec, Obertura rc/mblicana. En Alameda ! 900 hacía la parte de las dos 
solteronas, éramos Lupe Serrano y yo, bailábamos de pumitas las dos. Yo 
creo que las primeras que iniciaron una corriente mexicamsta en la danza, 
a pesar de que tenían una técnica clásica a través de la cual se expresaban, 
fueron las hermanas Campobello. Cuando entré a formar parte del Ballet, 
en el coro, porque nunca llegué a solista allí, me entusiasmaban mucho los 
ensayos con Gloria Campobello. Era muy curiosa la compañía porque nos 
tenían desde las cuatro de la tarde hasrn las once o doce de la noche. Nos 



daban de merendar un bolillo y chocolate, a las ocho de la noche. Como 
verás la dicta era "muy balanceada", para bailarines. 

En 1944 fue lo de 811gambilit.1 y me separé del Ballet de la Ciudad de 
México y la Escuela Nacional de Dama. Como a mí me gustó mucho el 
trabajo de Waldccn, cuando me dijeron que nos corrían porque andábamos 
con otra señora, dije: "Pues me voy". Y cuando Guillcrmma Bravo me 
mvitó a wmar sus clases allí donde ensayaban, acepté. Ella fue mi primera 
maestra de danza moderna y daba um1s clases muy dinámicas. Con \Val­
deen sentía una libertad enorme para mover el cuerpo. A los tres meses de 
estar tomando clases me llamaron para que fuera yo a los ensayos y estu­
viera ensayando atrasito. Ya fue cuando Waldeen me vio y empecé a for­
mar parte del grupo. Me presenté en 1945 con la compañía, que se llamaba 
Ballet de Waldeen. Ahí bailamos un ballet de Waldeen, Allegreto de la quin­
ta smfonÍll de Shosrnkovich, que era un ballet de conjunto, éramos ocho 
mujeres y dos hombres. En 1945 la bailaban Ricardo y José Silva, además 
de Ana Mérida, Guillermina Bravo, Gloria Mcsrre, Alicia Rcyna (hermana 
de Rosa), Lourdes Campos. Era muy bella coreograffa, a mí me gustaba 
muchísimo bailarla. 

Fue mi primera temporada como profesional y me impactó muchísimo. 
Allí dije: "Evelia, eres bailarina, ni hablar, ya no puedes hacer ninguna otra 
cosa en tu vida más que bailar. Sí, porque te sientes realizada. Gozas cada 
función. Gozas cada clase". Me dejó un recuerdo imborrable la temporada. 
Me sentía como bailarina participante, como bailarina miembro de un grupo. 

Waldeen se preocupaba porque nosotros participáramos en la crea­
ción, que sintiéramos el trabajo en eqmpo, que platicáramos con el com­
positor, con el escritor, con el pintor, que parncipáramos activamente en el 
proceso de creación de la estructura de la obra misma. 

En 1945 el Ballet de Waldeen era un grupo autónomo, pero subven­
cionado por Bellas Artes. Cuando nos presentamos en noviembre de 1945 
estaba subvencionado por Bellas Artes. No había de otra, ide qué otra ma­
nera se puede producir un espectáculo! 

Teníamos mucho público, había una gran respuesta. Era un público 
popular y de intelectuales, muchos estudiantes universitarios. El público que 
estuvo formando la Sinfónica por muchos años. Fueron como siete y ocho 
funciones, porque antes las temporadas eran más largas, y de veras había 
una respuesta. 

El repertorio que teníamos en ese momento fue En la boda. con músi­
ca de Bias Galindo; Allegrew de Shostakovich; se montó Mozart, la Sinfonía 
Concerrame; Elena la traicionera con música de Rodolfo Halffter; Tres prelu­
dios de Chávez; Sonaras espa1iolas del padre Soler. 



Cuando Waldeen montó Elena U. 1ratc1011era, antes de empezar el ba­
llet en sí, ella nos hablaba mucho que t0máramos en cuenta cuál era la 
época, sus costumbres, la mvasión francesa. Sm darte cucma te ibas aden· 
mmdo en la idea que a Waldeen le interesaba. Con Seki Sano, que era el 
asesor tea u al e hizo el guión escénico, trabajamos conjuntamente. Él nos 
ayudaba mucho en la parte expresiva. 

A cuatro o cmco generaciones nos tocó relacionarnos con músicos, 
pintores, literatos, y nos abnó un honzome muy amplio de lo que era el 
arce en México. Nos sctuíamos pardcipes de ese mov1m1ento, de esa trans· 
formación que estaba viviendo México, una ebullición muy bonita. 

En el Ballet de Waldeen las solistas eran Ana Ménda y Gu1llenmna 
Bravo, porque eran las personas a las que primero invitó Waldeen. A 
Ana, aunque era de las sokolovas, le gustó bailar con Waldeen. Nosotros 
apenas habíamos uuciado nuestra carrera en la dama moderna, Gloria 
Mes1re y yo. Sm embargo, wdas bailábamos en todo, ésa era una de las 
características del grupo de Waldeen, no había solistas, todas partici· 
pábamos en todo. Claro que había momentos en que sí había un pequeño 
solo y se lo daba a Gu1llermma o a Ana. Los únicos hombres en esa tem· 
porada fueron los Silv:i, que eran muy buenos bailarines, tenían mucha 
personalidad, mucha garra, eran muy vinles. Estaban otros muchachos: 
Juan Ruiz, Enrique Esc:mdón, al que le decían el Canoco, Gnshka Q]. 

guín (que así le llamábamos, pero su nombre es Alberto y después se fue 
a Venezuela). 

Con el Ballet de \Va\decn ensayábamos en una casa enorme que esta· 
ba en las calles de Omam:irca y nos acompañaba nada más y nada menos 
que Miguel García Mora. Luego nos fuunos a Serapio Rendón, frente al 
eme Encanto y ensayábamos en un auditorio en el que nos dábamos unas 
ensuciadas porque tenía un piso espantoso. 

Yo considero a Waldeen como mi madre artísuca. Ella es una persona 
muy sensible, muy capaz, muy culta. Te esumulaba, se mtercsaba en prepa· 
rarte, y tenía un gran poder para aglutmar a la gente, para proporcionar 
esta pasión por la dama. Podrías romperte la pata y seguir bailando. Cuan­
do no hay pasión, cuando no hay entrega, pues lo único que queda es el 
virtuosismo. 

Después Waldeen se fue a Es1ados Unidos por problemas personales. 
Se nos fue la madre y nos de¡ó desamparadas. Sm ella fundamos el Ballet 
Waldcen, que lo codmgían Gu11lcrmma Bravo y Ana Mérida. Dimos una 
función en el Hotel del Prado con mucho esfuerzo y sin nmgún patrocinio, 
vendiendo boletos. Dimos una única función, y después fundamos, en 
1947, la Academia de la Dama Mexicana, donde Guillermina era la direc-



tora y Ana la subdirectora, pero ante el grupo tenían la misma aurnridad y 
reconocíamos a ambas como directoras. 

El objetivo de crear la Academia fue constituir un taller de investi­
gación, de búsqueda de nuestras raíces culturales. No se fundó como escue­
la, sino como taller coreogrfifico, en donde, con base en la investigación, 
surgieran obras contemporáneas. En 194 7 se presentó la primera tempora­
da, y precisamente para cumplir con el objetivo de la Ac<idemia, hicimos la 
primera gira de investigación artística. 

Nos fuimos a Oaxaca, tomando el valle, la sierra y la costa, acom­
pañados por artistas muy reconocidos en la época, como Carlos Jiménez 
Mabarak y la fotógrafa Lola Álvarez Bravo. Nos fuimos todo el grupo, toda 
la Academia a investigar la danza de nuestro país, pero iqué técnicas ni 
qué métodos de investig<ición!, nos fuimos de espontáneos. Encontramos 
una riqueza increíble. Pensábamos que los elementos de la danza popular 
mexicana pueden ser magníficos recursos para la creación de una danza 
moderna. No buscábamos hacer la copia de los movimientos o del ves­
tuario, sino que con base en las características de la d;inza popular mexi­
cana, crear la contemporánea, igual que Carlos Chávez, Revueltas, Bias 
Galindo, en la música. 

En ese tiempo no había grabaciones, sólo fotografías (por eso iba Lola 
Álvarez Bravo). Carlos Jiménez Mabarak transcribía sus ml1sicas. Inclusive 
La balada de la luna y el venado tiene temas de esa investigación; además le 
dio temas de música de la zona a Bias Ga!indo, cuando compuso El zanate 
para Guillermina Bravo. Ésa fue una de !as obras producto de la investiga­
ción, y aunque Guillermina no la quiere, a mí me parece que fue una obra 
muy bella y adecuada para el momento. 

De igual manera que aprendimos a hacer investigación en esa época, 
sin ningún método ni sistema, aprendimos a hacer coreografía. Guillermina 
Bravo estaba a la par que nosotras, también estaba experimentando la 
coreografía apenas. Yo me introduje en el trabajo coreográfico mucho 
después, pero Guillermina es una persona muy dominante y por supuesto, 
en ese momento, yo In consideraba como mi diosa, después de que nos dejó 
desamparados Waldeen, cuando se nos fue la madre. Realmente Guiller­
mina cumplió en ese momento como nuesna madre artística, cosa que 
Ana no. Nos apoyaba, nos estimulaba, trabajábamos. Toda su vida fue una 
gente muy disciplinada, y nos dominaba en muchos aspectos. 

Precisamente por la pasión y la entrega que teníamos en el trabajo se 
suscitó una serie de dificultades. La separación de Guil!ermina Bravo de la 
Academia fue debido a la rivalidad que existía entre ella y Ana Mérida. 
Guillermina siempre tendía a tomar a la danza en su aspecto social, Ana 



tenfa un enfoque totalmente diferente. El grupo, en un momemo dado, 
dec1d16 apoyar a Guillermma en su posición, nos separamos de la Aca · 
denna y hflbrfo de nacer B.11\et Nacional. 

Como ballet mdependiente buscamos el patrocimo privado con todas 
las empresas habidas y por haber. Nosotras conservábamos nuestros nom­
bramientos como maestras, y eso nos ayudó mucho, pero empezamos a 
peregrmar buscando salones. El esrndio de la calle del 57 lo encontramos 
muy cu nosamente. Cuando munó Ramos Millán estábamos en el velorio y 
vimos un letrero que decía "Se renta". 

En Ballet Nacional queríamos conunuar una línea nacionalis1a, bus· 
car lmfl damri mexicanri. Nuesto eslogan ern "Mexicano en su esencifl y 
universal en su alcance". Tenía vigencia y era de una unportancia íunda­
memal pflra noso1ros. Por eso fue el nombre de Ballet Nacwnal. 

Ahí hice mi pnmera coreografía, Dommgos en provincia. A mí me 
entusiasmaba nrncho, desde muy ¡oven, el romanticismo en México, la 
época de López Velarde. Incluso hasta me aprendía sus poemas de memoria 
en mi 1uventud. Siempre he sido muy fenunista y él canta mucho a la 
nrn¡er provmcirinri de una mrinern m11y fina, muy delicada. Me entusiasmé 
mucho con esa idea. Cuando empecé a t~abaiar esa coreografía, Guiller­
mma me apoyó mucho. L.1 música me la escribió Salvador Comrerns espe­
c1rilmente parn la obra. 

En el aspecto coreogdfico también fue impprtante Seki Sano, porque 
él nos ayudó a traba1ar lo que es una estrucmra de una obra escénica, ya 
sea teatral o dandsuca, porque debe tener una cs1rucrnra. Él nos dio 
mucho en ese aspecto. Tuvunos esa gran suerte de tener siempre colabo­
radores como Seki Sano, que era una herencia de \Valdecn. 

En 1950 se funda la Plaza de la Danza en Oaxaca a solicitud del go· 
bemador del estado, Edua rdo Yasconcclos, e mvitó a Ball et Nacional a 
part1c1prir en !a inauguración de la Escuela de Dama de Oaxaca. Yo inau· 
guré la Escuela de Danza, traba¡é con c iento cmcuenta alumnas que tenía 
mscntas en esa escuela. Como estaba embarazada, en el octavo mes ya no 
pude dar clases, y para la mauguración Chepmri Lavalle tomó a su cargo 
todo el espectáculo de la Plaza de la Danza . 

Me separé de Ballet Nacional en 1950, cua ndo nació mi hija. y 
después me fui con Miguel Covarrubms, JCÍC del Departamento de Danza 
del JNBA. 

Miguel fue un caso muy especial. Tenía un gran mundo. Era el ídolo 
de los baila nnes. Tenía un gran interés por desarrollar el movimiento de la 
danza, y fue de las personas que llega n en el momento oportuno al lugar 
preciso. Hizo posible que viniera un gran número de maestros, como Li-





món. Con él, lo más importante no fue el aprendizaje de una técnica, sino 
la experiencia de trabajar con un artista creativo. Era imaginativo para 
t0do, y tenía un carácter muy hermoso. Además cuando llegó José ya 
habíamos trabajado con Xavier Francis, con muy buena técnica. 

En Los cuatro soles hice el papel de la madre tierra, Xav ier y yo 
hacíamos un pas de de1u:. Ya en la segunda temporada no me tocó bailar 
porque me embaracé de nuevo. Se me salían las lágrimas cuando veía bai­
lar a las muchachas. Pero tomé dos cursos de coreografía que dieron Doris 
Humphrey y José. Yo panzona y todo, no me los perdí. 

Después de esos cursos puse mi coreograffa Ti1eresca que estuvo bas­
tante bien. Fue mi primer ba!let serio, estaba yo más madura que cuando 
Prooincianas, y lo atribuyo en mucho a las clases de Doris. Tiieresca es un 
baile de tíceres, de esos de hilo que se venden en los mercados. El libreto lo 
escribió Roberto Lago, el vestuario y la escenografía los hizo Lola Cueto y 
la música Salvador Contrcras. 

Después hice Leyenda, basada un poco en un cuento de Graciela Mo­
reno de Arriaga. Tomé una música que me daba idea de magia, de Villa­
lobos, y llamé a don Ca rlos Mérid;i que ;iceptó hacerme el vestuario y la 
escenografía. 

Cuando Waldeen fue invitada por Zita Basich a dirigir la Compañía 
de Bellas Artes, Waldeen invitó a Anna Sokolow como coreógrafa hués­
ped. En cien a forma ella pensó limar asperezas, pero se creó un problema. 
Se produjo un rompimiento otra vez, que a mí me pareció nefasto, entre 
los que h<lbíamos trnbajado con Waldeen y los que habfon trabaj<ldo con 
Anna Sokolow. Yo creo que no era tanto la rivalidad Waldeen-Anna sino 
ent re nosotras, las waldecnas y las sokolovas. Yo no creo que en el fondo 
había un conflicto ideológico. Anna decía que nosotros deberíamos pensar 
en crear una danza umversal. C laro, tenía toda la razón de l mundo. 
Waldeen decfa: "iEn qué nos vamos a basar para crear una dama univer­
sal! Si esta mos viviendo en México y México tiene una tradición cultural 
tan rica". En realidrid no habfa dispriridad rnn grande para que dijéramos: 
"Se van a romper relaciones porque ideológicamente son dos caminos 
opuestos" . Si la obra de Anna también se basa en la realidad socia l que se 
está viviendo. Entonces dos personalidades tan brillantes, tan valiosas 
como ellas, no se pudieron idemificar. Anna, como de costumbre, se fue, 
y Wa ldeen renunció. Enronces se queda la compaflfa con un consejo y sin 
dirección. 

En 1957 nos fuimos a Caracris con un grnpo dirigido por Ana Mérida. 
Todos ér<imos de la Compaiiía de Bellas Artes. Fue cuando muchos miem ­
bros del Ballet Contemporáneo habían ido de gira con el Ballet Nacional <i 



la URSS, Chma, Rumanía e Italia. Yo no fui porque me había dado miedo 
separarme de mis hijos por rn nto tiempo. Sin embargo, tuvimos una cxpc· 
nencia seme¡ante con el Ballet Popular de México en el 58, cuando fuimos 
representando a México a la Exposición Mundial de Bruselas. Esa com· 
pañía la fundamos Guillermo Arriaga, Chepma Lavalle, yo y muchos otros, 
y llevamos un repenorio combinado de danza moderna y danza folclórica. 

Yo estaba casada con un venezolano y todos los refugiados que CO· 

nacían mi trnbrijo me invitaron para crear una compañia de danza en 
Venezuela. Fui en l 960, fundé la primera escuela oficial de danza y la com· 
pañía Danzas Venezuela. Era un grupo de trabajadores y nosotros pene· 
necíamos al Mmisterio del Trabajo. El ob¡etivo era crear una compañía que 
tuviera raíces nacionalisrns. Ése ha sido mi camino siempre. Yo había estu· 
diado técnicri Graham con David Wood, y otras té cnicas con Merce 
C unningham y con Xavier Francis, sobre todo. 

Estuve cinco años trabaja ndo en Venezuela, mucho con Grishka 0 1-
guín. Hice muchas coreografías, pues tenía que crear repertorio a la fuen:a. 

En 1961 en Cali, Colombia, tuvimos el primer premio Grishka, Miron 
Anton, Isabel Aretz y yo. Hicimos giras por Trinidad, Jrimaica, Curazao y 
Colombia, y todo el interior de Vcnciuela. Lo más bello de esa época es 
que hacíamos funciones populares al aire libre y nuestros programas .se 
componían de una parte de dama contemporánea y otra de fol clor. 

Moomucmo de pemmones fue la primera obra que monté, basada en 
todo el proceso de transformación musical que había vivido Venezuela, 
desde los ritmos indígenas más primitivos, pasando por la influencia negra, 
la música criolla hasta llegar al merengue que es el ritmo popular que pre· 
domina en Venezuela. 

Otra obra que me interesó muchísimo (ue Romance del llt'gTO Miguel , 
uno de los primeros esclavos que se rebeló, con música del venezolano Án­
gel Sauce. T.1mbién monté Scnsemayá con la idea de la culebra tal y como 
lo maneian en Venezuela; un concepto totalmente diferente a la que hu· 
biéramos hecho aquí en México. Entre mis obras en folclo r están Tres joro· 
pos y San Benuo. 

Cuando regresé de Venezuela la compai'lía de danza moderna del 
lNBA había desaparecido y me integré { 1965) al grupo Ballet México 
Contemporáneo que dirigía Rosa Reyna y donde participaban Aurora 
Agüeria, Roseyra Marenco, Josefina Lavalle, Rosalío Ortega, John Sak· 
mari, dos muchachos chilenos que estuvieron una temporada, Guillermo 
Acuña y Jorge Monsalve. Miguel Araiza ya no bailaba en esa época, él era 
el técnico. Dábamos funciones en la Casa de la Paz. Estuvimos una tempo· 
rada como de ocho o nueve meses consecutivos, semana tras semana. 



Siempre hemos estado luchando por conservar un trabajo, pero es un es­
fuerzo enorme. A ese grupo lo apoyaba Miguel Álvarez Acosta, cuando era 
director de OPIC, de la Secretaría de Relaciones Exteriores. El poco sub· 
sidio que él podía darnos nos sostenía. Aguantamos como tres aiios pero 
por falta de patrocmio hubo de desaparecer, aunque todavía pamcipamos 
en uno de los festivales de danza que organizó Bellas Artes. 

Un profesiom1l de la danza tiene que vivir de la danza, pero cuando 
no tienes esa posibilidad y tienes que andar buscando cómo vivir, y te dis· 
persas en la serie de traba¡os que tienes que realizar, lógicamente pierdes 
energía, pierdes tus posibilidades de trabajo, de creauvidad inclusive, 
porque llegas harta de dar clases aquí y allá. Llega un momento en que tu 
organismo no lo resiste y es lo que nos pasa a todos. Por eso yo creo que la 
dama uene esa gran problemática. y tienen que subsidiamos. 

Ése es el problema de los grupos pequeños, la subsistencia. Puede 
haber grupos que rengan mucho valor y mucha calidad pero se desintegran 
por mamción, porque el patrocimo privado en nuestro país no existe. Si 
existieran compañías o empresarios interesados en la actividad artís tica, 
que dieran ese patrocinio privado, sería magnífico. No tenemos ese hábito 
en nuestro país, ninguna empresa m nmgún particular tiene esa costumbre. 
Entonces nos mornnos y digo nos momnos, porque nosotros experimenta· 
mos mucho esta posibilidad de mantener y de uaba1ar en grupos peque1ios 
y no lo logramos precisamente por la famosa maníción. 

El patrocmio privado no existe. Con Ballet Nacional intentamos 
mucho ese patrocmio. Cuando salimos de la Academia de la Danza y que 
nos fuimos como un ballet independiente, buscamos en todas las empresas 
y creo que conseguimos dos, una era General Motors que nos pagaba en 
esa época, 300 pesos. Cada mes teníamos que ir a corretear al fulanito para 
que nos diera los 300 pesitos. Sólo logramos dos a pesar de que nos 
desplazábamos todas, por distintas partes, a buscar empresas que nos pa­
trocmaran y no respondieron. Luego con Ballet México Contemporáneo 
igual. Hemos estado en varias ocasiones buscando ese patrocmio privado y 
ha sido muy difícil. Claro que llega un momento en que tienes que come r 
y no hay otra más que trabajar dando clases o algo así, y el grupo acaba por 
desaparecer. 

Desde que había llegado a México empecé a trabajar en el Ballet 
Folklórico de Amalia Hemández, como asistente de dirección. Duré ahí 
hasta 1973, solamente hice coreografía para el Ballet de las Amé ricas, 
donde puse SanJ1wn para representar a Venezuela. 

Yo seguí bailando como hasta 1973. Cuando faltaba gente en el Ballet 
Folklórico, yo bailaba, y como muy frecuentemente faltaba, pues salía en 



mdo. A veces como bailarina de danza moderna, a veces de folclórica, un 
poco de lodo, porque con Amalia el espectáculo es el espectáculo. 

Desde mi regreso de Venezuela me comisionaron para trabajar en la 
Escuela Nacional de Maesnos, por parte del INBA. Ahí y después en Me­
¡oramiento Profesional. trabajé con los maestros normalistas para instruir­
los en los elementos que configuran una danza y estructurarlos. 

Con FONADAN sí logramos hacer una serie de trabajos en lo que se 
refiere a metodologías, a descubrir cuáles son los aspectos que verdadera­
mente interesan para investigar y conservar la danza tradicional. aspectos 
de tipo socioeconómico, antecedentes históricos y antecedentes de la 
misma estrucrnra de la danza. Yo considero que fue imporrnme el trabajo 
que se realizó allá. Estuvimos combinando mucho la investigación con el 
fomento de la práctica de la danza dentro del sistema educativo nacional, a 
travésdecursosparamaestros. 

Yo fui secretana del único consejo directivo que tuvo la Asociación 
Mexicana de la Danza. Duramos un año (1975-1976). Fue bonito esfuerzo 
y hubo muy buena respuesta, pero más tarde se desintegró. 

Creo que es necesario que exista una institución que defienda a los 
trabajadores, pues nosotros tenemos mucho campo de acción dentro del 
país, y el país nos necesita. Se han creado, desde que el INBA dejó de 
patrocinar el movimiento de la danza moderna, muchos grupos indepen­
dientes que tratan de sobrevivir con la ayuda de patrocinios particulares y 
de algunas instituciones gubernamentales. Algunos subsisten pero muchos 
mueren, lógicamente. 

Hay que trabajar mucho para que la danza vuelva a tener el lugar que 
alguna vez tuvo dentro de la cultura del país, y dentro del INBA. 

Yo me considero pionera de la danza contemporánea, he participado 
en muchísimos movmuentos, tanto de trabajo de mvestigación, como de 
bailarina y coreógrafa. 

Desde que empecé a bailar, hemos seguido una tendencia hacia lo 
nuestro, nuestras raíces. Allí tenemos valores, tenemos realmente riquezas 
y no podemos evad imos si queremos se r artistas y desarrollar una labor 
social en nuestras vidas. 

Lo que lamenta es que las personas de mi generación no tenemos la 
oportunidad de seguir trabajando en el aspecto creativo porque no estamos 
integradas a ningún grupo. No nos quieren. Están muy cerrados y no nos 
invitan, probablemente porque nuestra corriente no se identifica con las 
que se están trabajando ahora en los grupos de danza contemporánea, pero 
somos personas que estamos dentro del movimiento. No estamos muertas, 
estamos "rctevivas", y seguimos viviendo de la danza de un modo o de otro. 





Cuando me solicitó Nacho Sotelo para subdirectora de la Escuela de 
Teatro, le dije: "Pero Nacho, yo no soy teauera". En realidad, lo que pasa 
es que yo esmy desde 1975 aquí en la Escuela dando clases de danza, así he 
tenido mucho contacta con la Escuela, y participé como programadora en 
sus nuevos planes de estudio. 

Hace unos años monté Tanminangue con el ballet de Miguel Vélez, el 
Ballet Folklórico de la Universidad Veracruzana, y en 1987 Ceremonia en el 
templo del tigre para una obra de Emiho Ca rballido. Sigo en Me1oramiento 
Profesional como analista y programadora en el área de educación artística, 
y como subdirectora de la Escuela de Teatro. Nada más. 

Una de las enseñanzas que le ha dejado a la danza mexicana la época 
nacionalisrn es el trabajo interdisciplinario. Debería buscarse la manera de 
volver a integrar equipos de artistas para trabajar de esa manera. Eso para 
nosouos fue la mayor riqueza que pudimos tener como artistas. 

En escas momentos no creo que se podrían reponer los ballets de esa 
época, porque en realidad corresponden a momentos vividos en una época 
polrrica específica. Como documento, acabamos de realizar un trabajo con 
la Unidad de Televisión Educativa, en el cual ya existen los documentos de 
varios ballets de esa época. Como arte vivo, que esté dentro del repertorio 
de alguno de los grupos acruales, creo que en la actualidad los grupos de 
danza contemporánea y la Compañía Nacional de Danza uenen una línea 
totalmeme diferente a la que nosotros seguimos, y lógicame m e no les 
interesa tener en su repertorio obras de una época pasada, porque quieren 
hacer una danza de vanguardia. Los artmas jóvenes probablemente const· 
deran que esas obras no son lo suficientemente valiosas para tenerlas en su 
repertorio. Pero considero que sí hay obras que tuvie ron una validez en 
su momento y por qué no conservarlas como obras representa tivas de una 
época. Muchas obras actuales se quedan como obras experimentales, con 
carácter de ensayo, no te dan la idea de una obra artísuca complern, rea­
lizada con todos los apoyos artísticos que debería tener. 

Yo creo que si partimos de la base de que la danza de concierto es un 
espectáculo, ya con eso tienes una dimensión mtalmente distinta, y no que 
la danza contemporánea es taller expcrimcmal porque no logras la conjun­
ción de las distintas artes, esa integración que debe tener el espectáculo 
dancístico. E inclusive puede tener teatro, danza, música , que integre a 
todas las expresiones artísticas, porque la danza es eso.• 

• FUEmt:S: Charla de Dan1a con E\·eha lkmt~in y Jlllliefina Lavalk conducida por Felipe 
Segura, CENIDI Dama "JO$~ Limón", M~~''°· S de mar.o de 1985. Anadd Lymon. "Evdm 
lkrist.:iin", en Una l!ida &d.coda a la dama, Cuadem06 dd CENLUL Darua "Josi.' Limón", níim. 
\9,M~xico. LNBA.1988,pp. J·S 



V Lin Durán: danza reílexiva y vital 

LIN DURÁN ES UNA MUJER CON UNA CLARA INTELIGENCIA Y UN COM­
promiso total con su trnba¡o. La danza le ha significado una expcncncia 
vital. y ella le ha significado a la danza entrega desinteresada, estudio 
meticuloso e innovaciones en vanos campos. 

El mundo que la rodeó desde sus pmneros años fue el de las anes; en 
su propio hogar conoció las ancs plásticas y después la literatura, el teatro 
y la danza. 

Lidia Durán Navarro nació en la ciudad de Chihuahua, el 18 de 
marzo de 1928. Siendo una jovencita se mtrodujo.al mundo de Hollywood 
y tomó sus primeras clases de teatro, del método Stanislavsky. Al regresar a 
México se integró a! grupo de alumnos de Scki Sano y por medio de él, 
entró en la danza. Ella había estudiado en la Escuela Nacional de Dama 
cuando tenía diez años, pero no le convenció; esta segunda experiencia 
sería diferente: descubrió su vocación gracias a las clases de Ouillermina 
Bravo y después se adhirió al Ballet Waldeen. Esw la condujo a participar 
en la formación de la Academia de la Danza Mex icana y después a la del 
Ballet Nacional. 

Desde ese momento (1948) hasta 1960 fue bailarina de Ballet Nacio­
nal y participó en su organización y administración, así como en la escuela 
que mició la formación de sus propio.s bailarines. También incu rsionó en la 
coreografía. pero no como un "trabajo empírico basado en 1:1 inspiración y 
la lírica, sino un trabajo creativo con bases". 1 

Tulio <le la Rosa, (n Kena Ba>!l(n, "Lm Dm~n", ""Una vida ~du:ada a la danta, Cua<lcmos 
<le[ CENIDI Danza "j06é Limón", nl1m ll, Mé~ico, INllA, 1989. p. 57. 



Con el Ballet Nacional bailó en wdos los rincones del país, desde el 
Palacio de Bellas Anes hasta los amos, las canchas depomvas, las calles, 
las p\a?:l.S, guiada por su convicción de crear un arte para el pueblo. 

Bailó las obras de los coreógrafos del Ballet Nacional. como Ln pas­
rorela, Ln miciada, Eu la boda, El bauu:r:o, Fuen:a mom:r:, Uma a las madres 
del mwulo, Guemica, La nube esréril, El amor amoroso, Juan Calavera y Co­
rrulo del sol. Participó en la gira a Cuba que lmo esa compañía en 1960. 
T.'\mbién para Ballet Nactonal creó las coreografías So11a1a (1953) y El 
C 1wno Co11c1erro de Brandt'fnburgo (1957). 

A parur Je l 960 se mició en una nueva actividad como cronista y 
crítica de dama, escribiendo en importantes publicaciones, como el suple­
mento cultura l de Üt•acrones, en la revista Política y en la Revma de la 
Uiuversulad. A través de los mnumerables artículos aparecidos a lo largo de 
la década de los ailos sesenta que, además, son fuentes de consulta obli­
gadas para reconstrmr la historia dancística de ese penodo, es posible 
conocer su concepción de la dama. Por medio de esos escritos es posi­
ble conocer la sensibilidad de Lm. su conciemudo anáhsts y profundo co­
nocumento de la dama: 

51 el críuco es espcc1ador atento, o¡o aguzado por la sens1b1hdad, percepción 
mtehgente, mz6n y vida, podrá 1ender los puentes necesanos entre la obra y 
el pl1blico, entre la mteh~encrn y la sensac ión. 51 el criuco es asf. Pero si 
además de ser así es también amsla, entonces se produce la criuca más ob¡e-

Lm Dur:'m es un cicmplo Vl\'O del relrato del críuco aquí expucsw. 
Desde sus pnmcros escn ws muestra una gran responsabilidad con el mate­
rial que ¡uzga: la danza. Mira. observa. estudia antes de emmr sus opmmnes 
en constante renovaCLón y en conunua reflexión. Conoce la danza de pnnci­
pm a fin, la estudia desde la e¡ccuCLÓn por el recuerdo de sus vivencias y de 
la cxpenencm que le dci6 ser ba1lanna en los momentos de cons1rucc1ón 
de la danza en Méx1co l ... 1 L1n Duran, ba1lanna, coreógrafa, maestra, mves­
ugadora. crfuca. ha dedicado su \'ida a la comp1ens16n del ane. 1 

Lm puede lograr todo esto por su vasta formación: realizó estudios en la 
Facuhad de Filosofía y Letras de la UNAM y conoce ampliamente los sccre-

l Silvia Dm~n. "Prólu¡::o", "n Lm Dur.ln, La danza mu1cana m ioJ J(Jtnla, Sen( de [n­
\'(>tl¡::>C1Ón y O.....:um(nl:.ción J., l;u Arta, Za. eroc~. Mh1co, ~IUI D~nz;1 "jos.! Limón". 
INM.1990,Pf'.8·9 
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tos de la pedagogía, la música, la literatura dramática y las artes plásticas, 
aunados a su experiencia viva y profundos conocimientos en danza. 

Además de su accividad como crítica de danza, en los sesenta Lin se 
incorporó al equipo de trabajo del Comité Olímpico como traductora, en el 
Departamento de Promoción y Difusión del Museo Nacional de Antropología 
e Historia y continuó apoyando al Ballet Nacional en el área administrativa. 

Como maestra se desarrolló en la Academia de la Danza Mexicana y 
en el Seminario de Danza Contemporánea. Sus conocimientos en peda­
gogía y danza la llev:uon a crear, en 1978, la Escuela Nacional de Dama 
Contemporánea del INBA, donde elaboró planes y programas de estudio; 
simultáneamente creó el Centro Superior de Coreografía de FONAPAS 
(ahora Centro de Investigación Coreográfica CJCO-INBA) con el fin de dar 
herramientas para la formación de coreógrafos. En 1983 se encargó del 
área de danza de la recién formada Subdirección General de Educación e 
Investigación Artísticas del INBA y propuso la creación de las Escuelas Vo­
cacionales de Arte. 

El papel que jugó Lin Durán en la creación de las EVA es relevante ya 
que por medio de su programa de estudios logra que los niños adquieran 
cualidades y habilidades específicas necesarias para bailar incluyendo un 
desarrollo físico, sin por ello impartirles la técnica rígida y formal usual, 
permitiéndole así al niño que crezca en sus potenciales naturales. El pro­
grama implantado por Lin se basa en juegos creativos.3 

Dentro del CENIDI Danza, donde se ha desarrollado como investi­
gadora y directora, ha publicado varios libros, entre ellos La humanización 
de la danza, Ui danza mexicana en los sesenta y El manual del coreógrafo, 
además de numerosos artículos. 

Lin Durán es una mujer privilegiada: ha logrado cumplir sus anhelos 
y objetivos, ha desarrollado nuevas alternativas para la danza, ha vivido 
según sus convicciones. Todo lo ha hecho por la danza: "no fue por mi be­
neficio personal. ni para ganar dinero, ni laureles. La danza es mi pasión".4 

Mi madre era de Chihuahua, pintora, y mi padre un intelectual chileno. 
Ella se llamaba Lidia Navarro Benítez, nació en 1889. Sus hermanos eran 
ge nerales de la División del Norte y ella los admiraba. Cierta vez que 
hirieron a uno de ellos, al que más quería, doña Lidia anduvo en los trenes, 

Kenaihtstien,op. cu. 
Lin Omán. en Ct:cilm Kamen, "Lm Omán o darte d~ pensar la dama , inédito, pp. 20·21 



pues en ese tiempo la vida y la muerte se hacía en los trenes, hasta que su 
hermano sanó. 

Después mi mamá fue a Nueva York a visitar a otro de sus hennanos 
que trabaiaba para la Foreign Office. Mi madre tenía treinta y tres años y 
era soltera, fue estudiante de pintura en San Carlos cuando las mujeres 
no hacían esas cosas; se había quedado al lado de la abuela. Antes siem­
pre se quedaba sin casar una de las hijas para cuidar a la madre. En Nue­
va York, se enamoró de mi padre. 

La última vez que lo vi a él. yo tenía como trece ai'los. Y ahora me 
queda una nostalgia tremend<i de saber cómo era, de sus anhelos, de sus 
pensamientos. Siempre se vestía con extraordinaria pulcritud, recuerdo su 
sombrero impec<ible, sus trajes perfectos. Se lbmab<i Rufino Durán Silv<1. 
Mi madre decía que él había sufrido muchas pobrezas y carencias de afecto. 
Nació en Chile, y pronto quedó huérfano. Se fue a trabajar a las minas 
cuando todavía era un niño. Todo lo que hizo en la vida lo hizo solo. Viajó 
de Chile a Nueva York en el bpso de quince ai'los; a los treinta y cinco 
años, cuando por fin arribó a Nueva York, conoció a mi mamá. Se casaron 
en la Logia Teosófica. 

Mi mamá decía que sus partos fueron sin dolor, platicaba de los 
nacimientos de mis dos hermanos y el mío como si hubieran sido fiestas en 
las que ella era el centro de atención. Nunca se sintió protagonista de nada 
más. Yo nací por la noche, vino a la casa un médico jovencito con una 
enfermera; deduzco que eran bastante novatos los dos, porque tengo el 
ombligo medio feo. 

Después de la boda de mis padres comenzó el peregrinar, de Nueva 
York a Chihuahua, a México, a Los Ángeles, a Chihuahua, a México, a 
Chile ... Ninguno de los dos encontraba realmente acomodo. Cuando vini­
mos a México yo tenía cuatro ai'los, era un niña alta para mi edad. Como 
en las escuelas no pedían papeles, me inscribieron fácilmente en la pri­
maria. En Los Ángeles yo siempre estaba con mi mamá y la veía pintar, 
sentí<i pasión por aprender a leer, pasaba horas recortando las letras de las 
revistas y las acomodaba después en un orden que me parecía perfecto. 

Me gusrnba dibujar a Betty Boop, con sus ricitos alrededor de la cara, 
me obsesionaban tanto los rizos que continuamente intentaba hacerlos con 
mis cabellos, esto requería de mucha saliva y paciencia. Desde que tenía 
cinco años me ha preocupado mi apariencia y creo que me sigue preocu­
pando pero de distinta manera. Pasé de querer ser objeto de deseo a querer 
ser envidiada y terminé buscando la comodidad sin verme fachosa. Siem­
pre he buscado ser aceptada, tal vez porque siempre me he sentido distinta 
a los demás. 



Desde que era pequeña, aún en la cuna, lloraba cada vez que alguien 
quería cargarme. Mi all[onomía quería <ifirmarse desde entonces. Mi mamá 
tenía que traba¡ar y atender b c<isa por lo que yo me hice muy autosufi­
ciente, iba a la escuela, me mscnbía, sacaba dieces. Era muy estudiosa pero 
muy tímida. Mi papá siempre esta ba foer<i, se iba temprano, no comía 
nunca en casa porque a tm mamá se le quenrnba siempre la comid<t. Yo 
heredé su vocación culinaria. Ell;i no se sabía defender, era la típic;i mujer 
abnegad;i, no se rebelaba ¡amás, por eso comencé a se r rebelde, para 
defenderla, hasta que llegó un momento en que parecí:i que los p:ipclcs se 
habfan c;imbt:ido, yo era la m<im:'Í y ella, l:i hi¡;i. 

A ella le importaban mucho l;is causas sociales, íbamos a las mani­
festaciones, yo prendida de su numo. Nunca olvidaré la exprop1ac1ón pe­
trolera, mamá nos llevó al Zócalo a echarle vivas a Círdenas, después a 
Bella~ Artes, donde ~e hiw una colecta para pagarle a las compiuiías cx­
cran¡cras. Fue lllU)' emoc ionante. 

M1 padre era muy amigo de Pablo Neruda, en casa MCmprc hubo vmo 
chileno, empanadas y la gu itarra. En la casa de mi tío Pepe Garro, que era 
esp:iñol. se h:ibbb;i mucho de políttc:i. Tod;i m1 niñez estuve oyendo h:ib!ar 
de JUStlCHI e m¡usticia, de m;irxismo, de comumsmo, de !as brigadas mter­
nacionales )'esas cosas. P:ira mi madre, que tenía mucha sensibilidad)' una 
generosidad extraordmana, esas reuniones fueron un acicate p;ira luchar 
por los pobres, aunque fuera más pobre que ellos. Cuando estudié a M<irx 
me encantó porque me dio toda la base para pensar realmente sobre lo 
estructural, lo esencial. Me proveyó de una capacidad de análisis para saca r 
mis propias conclusiones, aun para no dc¡arme llevar por lo anecdótico, 
por la propaganda que hacían los p;iíses socialistas. Íbamos a las mantfcs­
tactones de la mano, ella dibujaba c;irtcles y panc;irtas, en ese tiempo se 
hacían c;irtcles alusivos a los problemas sociales. Siempre nos hablaba de 
pmtura, tenía una pasión por lo visual. nos mcukó esa sensibilidad plásu­
ca, esa necesidad de estar en contacto con la pintura. 

Después de tantos años de estar auscme de su patria, nu padre mtció 
su lucha por el regreso. El hecho dcsencadenador fue de origen médico. 
Pablo Neruda, entonces cónsul de Chile en México, le ofreció el transporte 
en barco)' un empleo al llegar a Santiago. Nos fuimos pues, en cahdad de 
repatriados en un b:1rco japonés, justo antes de la agresión a Pe:irl H:irbor. 

Estuvimos en Samiago de Chile un año completo y nos regresamos a 
México. Mi mamá me mandó a Los Ángeles con una tía, cuando yo tenía 
como qumce años, y viví uno en esa ciudad. Ahí empecé a tener éxito 
como mujer; au nque era una niña, muchos se enamorab;in de mí. al menos 
eso era lo que yo creía. Éramos una pandilla de latinoamericanos, y nos 



contrataban como extras para bailar en las películas. Nos pasábamos la 
vida bailando rumba. Asistfa a unas clases de acrnación por un muchacho 
que era actor y me llevó a lo que ellos llamaban El Método; a raíz de eso 
surgió mi ilusión de ser actriz. En Los Ángeles foe donde pude florecer, mi 
mamá se había quedado en México y Rubén mi hermano se enlistó en el 
ejército, así es que yo me quedé sola, trabajando en una galería de arte. Era 
el fin de la guerra, sobraba trabajo. Regresé como vampiresa, no me 
reconocían. Tenía diecisiete años. A esa edad ya estaba lista para casarme y 
tener hijos. 

Cuando regresé a México conocí a gente que cswdiaba con Seki 
Sano y me melÍ a estudiar con él. Además modelaba pieles para Kam· 
chatka, las exhibiciones y los desfiles de moda eran en El Patio. También 
modelé pa ra Alberto Pani. Hice pelícu las pero nunca tuve ambición de ser 
actriz de cinc. En cambio Ismael L1rumbe, mi primer marido, se moría por 
hacer carrera cinematográfica. 

Lo conocí en las clases de teat ro, éramos casi de la misma edad; él 
hacía pequeños papeles en el cine. Después se dedicó al doblaje porque 
tenía una magnífica voz. En aquel tiempo era un muchacho muy guapo; 
me gustó porque era muy simpático, muy desparpajado, alegre, lleno de 
historias. Después me di cuenta de que todo eso era pura frivolidad, pero a 
mí me parecía encantador. Vivimos juntos cinco años; fue el padre de Pa­
blo, mi hijo m:iyor, que se le p:irece muchísimo .. 

Ismael habfa intcnt:ido ser torero, para lo cual tuvo que pasar por ser 
novillero, después se dedicó ;i la actu:ición pero le quedó el gusto por la 
fiesta. Íbamos todos los domingos a las corridas, él me explicaba\' yo aprcn· 
día. Era la fascinación del movimiento corporal, con un ritmo que viene de 
la entraña, de una percepción incrdblemcnte afinada. Comparo a los 
buenos bailarines con los buenos toreros en la precisión del tiempo, en \;¡ 

entrega, como si se les fuera en ello b vida. 
Mi pnmer contacto con la danza fue cuando yo tenía unos nueve 

años. Mi p;ipá nos llevó ;il estadio a ver esos espectáculos de ballet de m;isas 
que hacían las hermanas Campobello; creo que se inspiraban en lo que se 
hacía en Alem:inia antes de la primera guerra mundi:il. Vi el 30-30 con 
ciemos de jovencitas corriendo de un extremo a otro del estadio. Vestían 
trajes color rojo quemado y llevaban una carabina empui'rnda en alto. Creo 
que la energía que desplegaban fue lo que me ca utivó; quedé enamorada. 

A los dtcz años de edad, entré a la Escuela Nacional de D:inza que 
esrnb:i en el P:il:icio de Bellas Artes. Estaba muy flaca y mal comida, no 
tenía fuerza, no tenía músculos y muy pronto me pusieron zapatillas de 
punta, era tan incómodo y me parecía tan horrible que le dije a mi mamá 



que ya no quería volver. Fui seis meses cuando mucho, ésa fue mi expe· 
nencia con el ballet, una experiencia desastrosa. 

Después, en la casa de Amaha Hernández, que es mi pnma, 
ensayaban Amalia, Guillernuna Bravo, Chepma La valle, Waldeen .. 
recuerdo que las veía bailar. Había un salón grande donde también se 
hacían fiestas y todos los pnmos bailábamos. Lo pnmero que aprendí fue 
la rumba y más tarde flamenco. Amalia tuvo la p:ic iencia de ensefiarme 
a tocar las casra1iuelas. Era muy divertido y me inició en las sensaciones 
rítmJCas. 

Entré a la danza moderna por Guillermma Bravo. Seki Sano nos pe· 
día que tomáramos clases de lo que en la técnica Srnnislavsky se llamaba 
bmmecánica. Nos dijeron: "Tienen que estudiar danza porque deben tener 
un cuerpo bien preparado"; Seki Sano lo planteó como una "expresión cor· 
poral". Las clases las daba Guillenmna; ernn rarísimas, de movimiento, 
im·entaba cosas para que nos moviéramos, era muy ameno. 

Me entusiasmé realmente con la dama cuando vi bailar al grupo de 
Waldeen, en 1945, icómo me conmovió! Guillermina bailaba. Me impre· 
sionaron dos obras de Waldcen: Danza de las fi•erzas nuevas, con música de 
Prokofiev, y La danza de las desheredada.s (de La Coronela). En esta úlmna 
las mu¡eres llevaban rebozo, nunca había vista mujeres con rebozo en un foro. 

Luego se fue Waldecn de México y Guillermina decidió hacer el 
Ballet \Valdeen para honrar a su maestra y ya me enganché en ese proyecto 
porque de actriz no la hacia, pues no tenfa voz. 

Con G u11lernuna Bravo era delicioso y me sent ía muy bien porque 
realmente me pude expresar. Toda la vida había estado metida en un am· 
biente de arte y de cukura; me le pegaba a Elena Garro y siempre estaba 
escuchando las conversaciones de los intelectuales. Aunque mis hermanos 
eran excelentes pintores y aunque yo misma habfa pintado, no quería la 
plástica, quería un cammo para mí. Entonces cuando encontré la danza 
di¡e: ''Aquí', y me quedé. 

Además, era la época del nacionalismo y eso no sabes cómo te engancha 
porque de joven es muy fácil ser funárico. En esa época ser bailarín era ir contra 
la sociedad, ser rebelde. Me daba mucha fortaleza ir en contra de la sociedad. 

No creo que ruviera tanto talento, lo que pasa es que no había mucha 
gente que le entrara con tanta pasión a las cosas. Nunca fui buena bailarina 
porque nunca tuve fo rmación, no había maestros. Cuando apareció David 
Wood en Méx1Co me desarrollé muy rápido, pero ya tenía todos los vicios de 
la gente que no tiene buena técnica. Lo que quería era ser coreógrafa. 

Comencé fommndo parte de lo que se llamó Ballet Waldeen. Nuestra 
func ión la vio Carlos Chávez y nos llamó a fo rmar la Academia de la 



Danza Mexicana, como parte del recién c reado Instituto Nacional de 
Bellas Artes. La idea era hacer un grupo de danza mexicana, hacíamos 
muchos via1es, sobre todo a Oaxaca. 

Ana Mérida le diio a Carlos Chávez que Gu1llermina había hecho 
una célula del partido comunista. Entonces Chávez nos mandó llamar para 
preguntarnos sobre esta situación. Le dijimos que nos reuníamos para dis­
cutir acerca de lo que estábamos encontrando y nos d110: "Pues no quiero 
que se vuelvan a reumr, porque aquí hacen lo que yo mando". Nunca se 
me van a olvidar esas palabras. Entonces saliendo de allí decidimos inde­
pend izamos. Le escnbunos una renuncia colectiva y no lo volvimos a ver 
nunca. 

Eso fue en 1948, nos separamos y fundamos el Ballet Nacional. L'l 
idea era formar un ballet nacionalista y queríamos ser independientes. El 
mando de Eveha Benstáin, Juan Kochen, encontró un local en la calle del 
57, en el Centro Histórico, y él pagó la pnmern renta. Empezamos a dar 
funciones en las calles, en las plazas, en los pueblitos. 

Lo que queríamos era hacer dama mexicana. El problema más impor­
tanle, me da pena decirlo, fue el cconó1mco, pero teníamos gran entusias-
1110, gran espíncu de sacníicio, gran convicción. Las primeras directoras 
fueron Chepma Lwalle y Guillermma Bravo. Desde el pnmer día nos lan­
zamos a pedir subsidios, cada una por su lado, )'O fu1 una de las que más se 
dedicó a eso porque tenía más éxHo. L'l gente de ese entonces era más ge­
nerosa que ahora, porque era la época del alemanismo y había un gran de­
rrame de dinero, fue cuando se mició la mdustrialización en México. Los 
amsrns nacionalistas, los que quedaban, nos apoyaban. 

Nos contrataban distmtas mstttuciones, por ejemplo, la Comisión 
Nacional del Maíz. Pagaban los gastos de hole\, alimemación, publicidad, 
etcétera, y ya lo que nos tocaba era poquísimo. Bailábamos en lugares 
abiertos, en pequeños estadios, una plaza, una cancha deportiva, a veces 
un pequeño 1eatnto por ahí. Lo que hacíamos era poner un tablado, el 
equipo de somdo y una uenda de campaña para cambiamos. 

Seguíamos por un entusiasmo enorme y una gran convicción, está­
bamos descubriendo América: era la pasión de hacer algo imporrnnte y 
nul'VO, sentíamos que éramos "el incomprendido de la vanguardia". 

Tuve el pnvileg10 de desarrolla rme en equipo, en coniunción con 
gente que creía igual que yo en la danza moderna. Fui muy feliz, y sigo 
creyendo en ella, lo que pasa es que no estamos de acuerdo en el cómo. 
Para mí, el cómo consiste en llevar la danza a profundidad, escarbando a 
fondo y agarrando lo más esencial de la cultura. Porque lo que hicimos 
mucho fue agarrar elementos superíiciales. 





En los años cincuenta tuve papeles principales en las obras de Ballet 
Nacional. Donde bailé más fue en Guemica, yo hacía el papel principal y 
Valentina Castro hacía de mi hija. Disfrutaba todas las coreografras. Yo 
tenía una cualidad: el ritmo interno y externo. Rocío Sanz me decla : "Me 
gusta verte baila r porque siempre estás con la música". Tenía la capacidad 
de interpretar, de meterme en un papel. Estaba educada en la plástica, 
entonces tenía un sentido de la plástica muy desarrollado. 

Más que ser bailarina, siempre soñé con ser coreógrafa, y luego con 
ser maestra. Tal vez porque desde muy niña empecé a acumular conoci· 
mientos y tienes necesidad de compartirlos. 

Empecé a hacer corcografra con Tulio de la Rosa y Freddy Romero en 
195 7, con una fuga de Bach. L.1 estrenamos al aire libre en Acapulco con 
Carlos Gaona. Después empecé a hacer otra que era de animales, basada 
en un poema de García Larca, "El caracol, pacifico burgués de la pradera", 
pero no la terminé. 

Me puse a estudiar música a fondo. Empecé a teorizar, a investigar y a 
leer sobre la dama desde los años cincuenta. Luego me metí a Filosofía y 
Letras; fueron como cinco años. 

En Ballet Nacional di clases de técnica - no sé cómo me atrevía- y 
daba clases de teoría -análisis de los problemas conceptuales- de la 
danza como anc. 

Después de aprender la técmca Graham con David Wood, ocasional­
mente daba clases de técnica en la ADM. Guillcrmina me mandaba a un 
lugar y a otro. T.1mbién me mandó a Xalapa. Di clases de técnica en la 
ADM cuando estaba en las msrnlaciones de la Unidad Cultural del Bosque. 
En los setema empecé a dar clases de teoría de la dama. 

Conocí a Raúl Flores Gue rrero, quien después sería mi marido, a 
principios de los ati.os cmcuenta. Él escnbía sobre arte. Empezó a ir a Ballet 
Nacional y a escnb1r sobre la compañía. Le gusrnba lo que hacíamos, pero 
también le gustaba lo que hacía Ana Mérid<i en la ADM. 

Antes de conocer ¡i Raúl n11nc<1 h<ibfo cscrno, pero como estuve estu­
diando en Filosofía y Letras, tuve la oportumdad de redactar mucho. 
Empecé a cscnb1r porque él se munó. Quería, de cierta manera, seguir con 
su obra. Sólo una vez traba¡<imos ¡untos: cu<indo él era director de la Aca­
demi¡i de la Danw Mexicana, hizo un consejo técnico y yo estuve <illL 

No recuerdo cómo lo conocí, pero nos hicimos amigos. Él h<ib(a visto 
una función de B<ille1 Nacional en Xoch1m1lco, en un tabl<ido, y le mteresó 
muchisuno. A veces ;iparccí:i por el estudio de la calle del 57, y h<isla llegó 
a tom<ir d<ises JUntO con Héctor Bonill<i y nt:ís gente de tc<itro. Tenía como 
d1ecmueve años. Después, Fe\iciano Bé¡ar dio lm<i fiesta para despedirme 



porque me iba a Europa. Cualquier pretexto era bueno para reunir a toda 
la gente del arte en los cincuenta. Yo iba acompañada de un general que 
era procurador de Jusucia Militar. Raúl lo eclipsó. A los dos días me fui a 
Europa y el romance se hlZo por cana, escribió durante los cuatro meses 
queesmve allá. 

Para u a Europa, mi cuñada francesa y yo viajamos en un tetramotor 
pues todavía no había jets comerciales, y el viaje fue terriblememe largo. 
Habían pasado apenas unos años de la guerra, la gente había quedado muy 
pobre, se vesdan con mucha modestia, casi todos de oscuro, era depri· 
mente. En París conocí a Raymundo Duncan, el hem1ano de lsadora, en su 
fiesta de cumpleaños. Él vestía una blanca túnica griega y sa ndalias que él 
mismo manufacturaba, de eso vivía, además tenía un culto orientalisrn, 
nunca supe cuál. 

Había visto nieve en Chile, en la cordillera, sin embargo, caminar por 
las aceras sintiendo caer los copos era algo nuevo. Estaba extasiada. Qué 
extraño era París en tiempo de Sartre, de los existencialistas; la Greco can­
tando, con sus suéteres negros y su cabello lacio. Fue maravilloso. Después 
de un mes ya había recorndo toda la ciudad y decidí tomar un tren hacia 
Italia. En Roma tenía amigos, Juan Soriano y Diego de Meza . Me hicieron 
una recepción para presentarme a su vez a todos sus amigos. Fui a Venecia, 
a Capri y desde luego a Florencia, el arte me tenía capturada, era algo fun­
damental en mi vida. 

Cuando fui a Europa mi mamá se quedó con Pablo. Raúl lo iba a ver, 
lo bañaba y jugaba con él. Cuando regresé estaba en Veracruz esperándome 
con ansiedad, pero pasaron muchos años antes de casa rnos, él era más 
joven que yo. Pensé que iba a ser una aventura, escaba recién separada de 
Ismael, nunca imaginé que Raúl fuera a convertirse en mi gran amor. 

Él escaba terminando la ca rrera de Historia, en Filosofía y Letras, 
pero ya habfa estudiado Antropología, después Arquitectura, era un hom­
bre insaciable de conocimientos. Me animó a estudiar. Yo iba de oyen te, 
escogía las clases que me gustaban, como la de Arte Colonial de Paco de la 
Maza o la de Arte Moderno de Justino Fernández. 

Raúl era moreno, muy armonioso, muy sensual, estaba dotado de una 
fogosidad enorme. Tenía una voz agradable, daba conferenc ias y clases. 
Escribía sobre danza. Era muy minucioso, sus artículos son largos, los reuní 
en un libro donde el lector puede revivir lo que era esa época. Se ha con· 
vertido en libro de consulta.• 

1t¡¡,·,1 Floru Guerrero, lo donui modtmo: mvucana, /95J-1959, Sene d~ [1wem¡:ac1ó'l y 
Documcn1ac1ón Je ]a:¡ Arte~. Za. tpoca, MtK1co, CENIDL D.mz;i "José Lnn<ln~. INl!A. 1990. 



Cuando fue director de la ADM, Raúl trabajó muchísimo; tenfa vein­
tiocho :iilos. En el siguiente sexen io Ana Mérida fue nombrada jefa del 
departamento de d:inza, ella le pidió la renuncia, porque Raúl había hecho 
críticas muy fuertes a su trabajo. Le dolió muchísimo, él había invertido 
mucha energía y pasión en ese proyecto. Le ofrecieron una beca en un 
mome nto en que no querfo s:ibe r nad:i más. Era de un aii.o, en la 
Universidad de Columbia, debía escribir un libro sobre escultura. Se fue a 
Nueva York a visnar muscos, acumuló una enorme canudad de material, 
pero no cnstalizó el libro. Murió unos días antes de regresar. 

No pude h:icer el duelo correcrnmente, tuve que sacar adelante la 
situación, volví a trabajar, en el Museo de Antropología y en el Comité 
Olím pico, todo al nusmo tiempo. 

La úlmna vez que bailé fue en d1Ciembre de 1960, en Cub:i . Aunque 
ya no bailara no dejé !a danza, durante todo ese tiempo me dediqué a la 
admm1suaci6n del Ballet Nacional. Me encargaba de pagar los honorarios 
y de conseguir el dinero y los subsidios. Hice miles de horas de antesala 
para conseguir subsidios. 

Conocí a Emmanuel C:irb:illo, él me :inimó a escribir, yo sentfo que 
muerto Raúl no habfo ya quien escribiera sobre danz:i, y yo ya no esrnba 
bailando, me pareció que era una forma de segun en contacto con la 
danza, de tomar el relevo. Yo nunca había escrito parn ningún periódico, a 
veces escribía cosas para Ballet Nacional, las presentaciones y cosas de ese 
tipo, o le :iyudaba :i Gu illermina en sus conferencias. 

Al dejar de bailar me quedó un hueco terrible, incluso tenía pesadi­
llas y tenía que colmar esa pasión por la d;inza de alguna manera: sólo me 
quedó la posibilidad de pensar. En el Comité Olímpico h:icía traducciones, 
así que con toda naturalid:id empecé a traducir textos de danza para dárse­
los a mis exalumnos; entonces fue que comencé a reflexionar sobre el fe nó­
meno danza. Empecé a estudiar para entender qué era \:i danza, la teoría 
de la d:inza y comencé a dar clases en el Ballet N;icional. Pero desde antes, 
cuando Raúl escribfo crítica de da nza, discutíamos sobre las percepciones 
de cada quien. Estaba en cuesuonamiento constante, ésa es una de mis 
caracterísncas, necesito saber el por qué de las cosas. Tengo la manía de 
analizar y sintetizar. Es como cuando un reloj se descompone y lo desar­
mamos para ver dónde está el mal, as[ funciono yo en relación con las 
ideas, quisiera llega r siempre a donde está el problema, tengo la obsesión 
de ir al fondo y resumir. 

Cuando viví en Los Ángeles con mis padres aprendí inglés simultá­
neamente al esp:iii.ol; desde entonces soy bilingüe. Me gustan los idiom:is. 
Estudié frnncés, porque querfo leer a los grandes literatos en su idioma ; 





1tahano porque me pareció fácil y conocf en Roma mucha gente maravi­
llosa; portugués, porque alguna vez cayó en mis manos una novela de Jorge 
Amado. En 1960, mis la muerte de mi esposo, conjuraba la pena repitien· 
do incansablemente frases y palabras sabrosas de decir en italirino. Era una 
escapatoria. 

Un tiempo, cuando trabajaba en el Comité Olímpico, estuve al frente 
del Seminario de Dama Contemporánea y Experimentación Coreográflca, 
que creó Raquel Vázquez, y que recibía subsidio de la UNAM. De allí salie­
ron Udya Romero, Eva Zapfe, Rosa Olvera y Gilberto Ruiz. Yo daba clases 
de teoría en los setenta. No sólo fue un preámbulo del CESUCO sino de la 
Escuela Nacional de Danza Contemporánea también. 

Cuando estaba Ortiz Macedo de director de Bellas Artes me llamó 
para que fuera su asistente. Allí conocí a Vázqucz Arau¡o, quien en 1978 
me pidió que organizara la escuela de contemporáneo. Me importaba for­
mar bailarines con sensibilidad. Acepté adolescentes hombres y llegaron 
muchos. Después se hicieron los grupos especiales. Lo más acertado fue el 
pl:m de estudio y el hecho de haberle dado entrada a rnntos muchachos 
que se morían de las ganas de bailar. 

Para formar esa escuela nadie me ayudó, no sabes qué tristeza me 
daba, pero estaba preparada porque había leído todo lo básico de la educa· 
ción. A pesar de ser muy autocrítica, no le encont ré fallas. 

En ese momento me pregunté dónde iban íl estar los coreógrafos. Me 
preocupaba mucho que salieran bailarines por todas partes, y no hubiera 
coreógrafos. S1 no había formación de coreógrafos.iba a llegar un momento 
en que los bailarines iban a tener que ponerse a hacer coreografías sin saber 
cómo, pensaba yo. Y asf sucedió en la mayoría de los casos. 

Percibí una carencia de maestros formados como tales y coreógrafos 
fomwdos como tales. Por fortuna encomré. con la formación de la Escuela 
Nacional de Danza Contemporánea, la manera de aplicar los conocimien­
tos que había venido acumulando en tomo a la educación. 

En el CESUCO empecé a dar clases de coreografía, un método que era 
una conjunción del método de Stanislavsky y de cómo manejar las emo­
ciones unidas al movuniento corporal. 

De 1983 a 1988 trabajé en las Escuelas Vocacionales de Arte. No sabes 
todo lo que aprendí. Fue un proyecto maravilloso. Creo que es una de las 
cosas de las que csroy más orgullosa porque sirve para preescolar, pnmarias, 
etcétera, y porque no es un aprend1za¡e de habilidades smo para hacerte crea­
tivo. Está probado que los niflos creativos son los más productivos después. 
Ern un trabajo en equipo y me llamaron a formar la parte del área de danza, 
para echar a andar las EVA en todo el país, como Los Mochis, Qucrérnro, 



Villahennosa, etcétera. Elaboré los programas, son puros juegos creativos. Es 
la ecapa en que se define la vocación (nitlos de diez a catorce años). 

Dentro del CENIDI Danza escribí La /1uma11izaci6n de la dam:a. Elegí a 
Noverre, Mary Wigman, Doris Humphrey y Martha Graham; comé lo que 
tienen en común al respecto. El tema surgió a raíz de ver a los bailarines 
bailar como robots. 

El manual del coreógrafo lo escribí para ayudar a los maestros que tra­
bajan con la creatividad. Entonces tiene una parte dedicada a la creación 
coreográfica y oua parte dedicada al desa rrollo de la creatividad a nivel 
infantil. A los maestros se les hace "vivir" lo que después les van a pedir a 
sus alumnos que experimenten. Desde el principio les advierto que las 
actividades no son para que las repitan automáticameme. "De maestros 
creadores, alumnos creadores", es nuestro lema. 

Cada cierto tiempo cambio mi sistema para dar clases de coreografía, 
porque uno aprende mucho enseñando. Ahora trabajo a partir de los ele­
mentos estructurales de la coreografía, hasta lograr microunidades en las 
que todo está contenido o interactuando. Me he especializado en presentar 
un planteamiento que pennita la creatividad de mis alumnos. 

Preveo microu nidades con propósitos muy sencillos, sin mete rse en 
grandes profundidades, esto se puede hace r en cada clase, que quede una 
unidad que cada quien organizó, o que el que se propuso como coreógrafo 
en ese momento puede hacerlo con el resto del grupo. Es muy satisfactorio 
para ellos, porque ven un producto terminado aunque sea sencil lísimo, 
aunque sea un simple encuentro de personas o un encuentro de dos grupos 
antagónicos, cosas muy sencillas que no tienen más desarrollo que el hecho 
en sí. 

Lo más difícil de enseñar y de que logren manejar, es el lenguaje co­
reográfico, es decir, cómo se dice con danza lo que se piensa en lenguaje 
verbal. Ésa es la parte más avanzada de los estudios coreográtkos. Cómo 
decir en lenguaje coreográfico que una mujer está en;imorada sin caer en 
clichés y que todo el público lo entienda; o querer decir que la explotación 
y opresión de los indígenas ha durado siglos; o transmitir que los matrimo­
nios viejos viven en la incomunicación total; o hablar del caciquismo como 
en Pedro Páramo de Juan Rulfo. Es como pasarlo del espafiol al chino, aun 
cuando el espectador, en el caso de la danza, hable también chino. 

El lenguaje coreográfico se ría la comunicación con el espectador para 
que éste pueda " leer ~ de acuerdo con su propia experiencia sensorial, emo­
cional y conceptual. Si el tema es "la unión hace la fue rza", por plantear 
algo sumamente sencillo, verás que habrá grupos de bailarines uniéndose 
de alguna manera para proyectar que sus energías, al sumarse, produzcan 



una gran fuerza. Y esto puede disefiarse con avances poderosos, por ejem­
plo, pero dentro de un contexto de conflictos centrales y secundarios en 
el desarrollo, así como de contraste dentro de una totalidad de sutiles in-
terrebciones. 

En resumen serían: tema, situación, conflicto, motivación, contraste, 
ritmo, lenguaje corporal, dinámicas y composición temporal y espacial. 
Tomando en cuenta estos pilares de la coreografía podremos construir una 
danz;1 breve en que e! espectador "lea", con percepción e imaginación (no 
racionalizando) lo que el artista desea comunicarle. C1d;1 espectador "lec" 
diferente, porque conecta sus propias vivencias, pero si el producto tiene 
unidad, ch1ridad y coherencia, logr<Há convencerlo y conmoverlo, ya que 
reconoce una realidad vital y se reconoce en ella. 

Cuando tú das los parámetros o las consignas que nunca pasan de 
tres (no se trata de complicarles la vida sino de que puedan entrar en la 
creatividad con facilidad), los propios parámetros son los que inhiben los 
clichés. Cuando alguien no entiende de qué se trata, sus compaíi.eros se lo 
sefüihin, porque después de cada actividad hacemos una reflexión común y 
ahí se despejan estas dudas. La pantomima puede ser a veces tan fo rzada 
y tan fuera de lugar que destruye todo el trabajo, entonces ellos mismos se 
dan cuenta o sus compañeros se los hacen notar. Cuando una persona no 
está en el proceso creador puede refugiarse en los clichés; si está metida en 
pleno proceso creador, si está sintiendo, pensando y moviéndose, es muy 
difícil que caiga en vicios de repetir, por ejemplo, movimientos de la técni­
ca; desde el principio se empieza a scíi.alar y no ' se convierte en un gran 
problema. Quienes no tienen imaginación o están muy bloqueados tardan 
algo de tiempo en poder sensibilizarse, por eso me interesa tanto que la 
clase previ<i a la mfa sea de expresión corporal. Si están bloqueados o tie­
nen miedo al ridículo se hace énfasis en lo positivo; nadie tiene por qué 
sentirse mal, porque cualquier cosa que se haga, si lo hacen con la inten­
ción de trabajar es válida, puede ser más inte resante uno que otro, mejor 
bailado uno que otro, pero todos tienen algo; siempre hay algo valioso, en 
cualquier trabajo. Si se resalta lo que fue un mínimo descubrimiento, la 
gente no se inhibe, sólo hay que darle su tiempo. 

Las motivaciones son fundamentales; todo movimiento debe tener un 
sentido, una intención. L1 motivación consiste en, primero, establecer una 
situación por muy simple que sea. Como se hace en teatro. Por ejemplo, 
estás en un bosque, o en la calle de Madero -mientras más concreto 
mejor-, vas caminando y te encuentras a una persona que creías que esta­
ba muerta. Tienes que pensar en situaciones conflictivas, a veces, situa­
ciones límite, aunque no siempre es así. Es muy sencillo. Simplemente te 



cruzas con una persona y 1e gusta, ésa es la situación. Pero puede ser una 
persona que tú cre ías muena y de pronto la ves, icu:íl es 1u reacción y 
cómo la vas a expresar con dama, con movmuemo? Eso te surge de una 
situación de conflicw. No sabes SL la vas a abordar o si 1e vas a ir corncndo, 
pero está planteada la si1uación y lo que salga de ahí tendrá por fuen:a que 
i.cr interesante. 

El contraste en los diseflos corpora les. Puedes cambiar de dirección, 
de frente, de nivel, de dinámica, de energía, por supuesto, puedes cambi<ir de 
diseño corporal, pero la idea es que el contraste sea en el tiempo. Por lo 
rnnco, pmnero uene una cualidad, después Olra, luego, cambia a la opuesta 
y este tmsmo Juego se hace en la música para evirnr la mono1onía. Este 
principio del contraste se mane¡a en tocios los niveles de la danza, desde un 
mov1m1en10 hasta una obra entera. 

La mouvación tiene que estar relacionada con la energía, de otro 
modo el alumno se queda sentado, puede estar pensando o sm11endo pero 
no se mueve. Puede ser también un simple juego de energías, una abstrae· 
c ión, sin situación dramática. Puede ser una situación en la que tú propon­
gas la línea recta, entonces tocio tiene que ser línea recta. Y puede ser que 
otros i.ug1eran la línea curva, y wdo sea línea curva. Esto sería lo geométri­
co, que es una absnacción, pero hay situaciones en las que no hay h1swria, 
mngún elemento que se desarrolle, nada más un movimiento corporal al 
que se buscan variantes y desarrollos como en la música; la motivación está 
en cómo encontrar las variantes y los desarrollos. Yo trabajo del contenido 
a la forma y viceversa. La forma te lleva, te sugiere ciertos contenidos, los 
contenidos te sugieren ciertas formas y esto está interactuando continua· 
mente, pero tienes que arrancar de algo, tienes que dar una motivación 
primaria y advertir a tus alumnos que eso puede seguir hacia otras cosas, 
que no es una escena de teatro, sino un punto de partida para que arran­
que el rnovuniento. 

Nunca he creído que la danza sea un lu¡o, nada que alirnence el 
espimu puede ser un lujo, al contrario, es fundamental como las tort illas y 
los frijoles. El arre enriquece tu vida porque equilibra la sarisfocción de tus 
demandas y eso significa un cierto modo de plenitud.* 

• FunrrES: Emre,·isrn a lm Dmlln. por Kcna Ba1ocn, CENIDI Danrn ""jrn.é lnnón". México, 
11ov1c1nlirc d<: !988. En1rev1>rn a lin Dmlln. por Kcna Ba~t>cn, CENllll Dama ""José lnnón". 
Mfx1co. 2Z 1k ícbr<:rn Je 1989. Enu.:v1"a~ a lm Dnrlln, en C.::ciha Kamcn. Lm Dur6n o d 
artcdcpm$<1rladanta.Méx1co, l996.J997,1néd110 



VI. Roseyra Marenco: danza gozosa 

ROSEYRA MARENCO TIENE UNA PRESENCIA APABULU..NTE, UNA SONRISA 

fácil y una danza cargada de fuerza física y emocional. Nació en Coat­
zacoalcos, Vcracruz, e! 29 de abril de 1939. 

Con una terquedad admirable inició sus estudios en la Academia de la 
D:inza Mexicana en 1949, teniendo entre sus m;iestros a An:i Mérida, Amalia 
Hcmfindez, Gui!lcnno IG::ys, Xavicr Francis, Mcrcc Cunningham,Waldcen, 
l.);ivid Wood, Anna Sokolow, Antonio de la Torre y Beatriz Flores. 

En 1950 se mcorpora al Grupo Experimental de Ana Mérida, con el 
que realiza giras por el país y Guatemala. Dos años más tarde baila con 
el Ballet Moderno de México, dirigido por Amalia Hcrnándcz, donde crea 
su primera corcograffo, MooimienlO sinfónico (1953). Esta obra le merece el 
reconocimien to de la crítica, pues a pesar de ser su primer intento en la 
creación se atisba ya el surgimiento de una gran coreógrafo: 

Las excelencias son muchas en esta dania, plasuc1dad y dinámica armo­
nizadas en los mov1m1emos, con un verd~ero sentido estético: espomane1-
dad y clandad en la expresión ariisuca. Indudablemente que el talento y la 
gran calidad técmca que como b:ulanna uene RoSt:yra Marcnco la conducirá, 
en poco tiempo, a lograr la perfccrn coordinación en la creación mtegral de 
sus ballets. Éste, su primer paso, la ha comprometido con el arte de México. 1 

En 1954 ingresa en la compañía oficial de danza moderna de Bellas Ar­
tes; en 1957 via¡a con el Ballet Mexicano a Venezuela, consiguiendo 

R:uíl Flore• Guerrero, "Nc~~ción y ~firm~c16n Je I~ J~nz~". en Mtx1Co tn ki Culrura, 1uplc­
mcnw d" Nowdadri. M61co. 1 S de noviembre de 19SJ. 



unportantes éxttos; actúa en Ballel Nacional como amsra mvttada en 1964 
r J 966, y en el Ballet México Contemporáneo en 1966. 

Pero fundamemalmente donde se desarrolló como ba1lrmna, maestra 
y coreógrafa, fue dentro del Ballet Folklórico de Méx1Co, en donde mgrcsó 
en 1963. En esa compaiiía no sólo se desempeii.ó como primera bailarina, 
:.mo que creó obras que musitadamente se mantuvieron en repertorio por 
una década: Bal~r de Arxemina (1968), que le valió un diploma en el Fes­
uval Launoamenc:mo del Folklore de Argenrma (1979), y Ui noche de la 
gmerÍll o Balle1 de Nicaragua (1969), ambas para el Balle1 de las Américas. 

Para la compañía Ballet Clásico 70 creó, conjuntameme con John 
Fcaly y Nellie Happee, Lmmfa er61ica ¡x1ra la paz (1973), basada en un 
poema de Griselda Alvarez. 

Dentro del Ballet Folklórico, del que sale a finales de los aiios ochcn­
t;•, iuvo la oportumdad de tomar cursos de especialización de técnica Ni­
kola1s con Phyllis L1mhut y su compañía, de técmca Graham con Hally 
Laurel!, y de teatro con Clementina Otero de Barrios. 

Paralelamente a su trabajo en Balle1 Folklórico, Roseyra Marenco se 
ha dedicado a la docencia dentro del JNBA y el IMSS, contnbuycndo a la 
formrición de bailarines y de un público conocedor de la danza. 

Otras de sus obras coreográficas son: Dama de una rejedora, Danza de 
mu1 fJoaralíuca, Danza de u11a joven que baila su amor y su deseo, Danza de las 
mascama.s, Da11za de los pardos, Da11w de los dnce pares de Francia y Planos, 
que han sido bailadas por el Gmpo Expcrimenral del Ballet Folklórico de 
MéxKo y Kinespacio Danza del IMSS. Además ha creado los ensayos de co­
reografía Ui vida en s( ( 1974) con música electrónica de Manuel Enríquez y 
l ltw¡wngo, donde pamciparon cien bailarines en el Estadio Azteca (1979). 

A lo largo de su vida Roseyra Marenco bailó un extenso repertorio de 
coreógrafos como \Va\deen, Ana Mérida, Amalia Hernández, Guillenmna 
Bravo, Magda Montoya, Gloria Contreras, José Limón, Anna Sokolow, 
Eveha Bcris1áin, Gmllermo Keys, Alvm Ailey y Geoffrcy Holder. Además, 
participó en obras de teatro como Bodas de sangre (1976) y Gota de agua 
(1980), y en el ballet de masas de \Valdeen Al filo del alba ( 1975). 

Su vida como intérprete fue muy larga y fructífera. A pesar de su 
enfermedad y sus lesiones, por más de treinta años recreó numerosas obras 
mostrándose como una apasionada y dramática bailarina que es recordada 
por todos aquellos que presencia ron su entrega en el foro. Roseyra Maren­
co ha dado con su arte una lección de valemía y amor que fomta parte de 
l.1 \uswna de la danza de nuestro país. 





Me inicié en la dama en una fo rma muy sencill a. Yo era una persona 
asmática y los médicos decían que el e1erc1cio era muy bueno. De momen­
tO pensaron en mi casa que esrnba desqu1c1ada, pero decidí ser bailarina. 

Entonces en 1949 entré a eswdiar danza, prácucamente en una silla 
de ruedas y fui al ex Convento de San Diego, lo que es ahora la PinaCQ[CCa 
Vmemal. El maestro de esa época era Antorno de la Tone. Me vio, vio esa 
incapacidad de moverme y me cornó, naturalmente. La segunda vez me 
hice permanente en el cabello para ver st no me reconocía y me volvió a 
corre r. Tres veces me sacó. Claro, yo no respiraba, no aguamaba la respira­
ción que requerían los movimientos, pero yo quería sacarme esa espina del 
asma, independientemente de que ya me gustaba la danza por haber estado 
allí. Y necia porque además me habían corrido. Entonces regresé y la cuar­
ta vez que me corrió yo salí dando gntos del Convento. Ya no dije más, 
daba berridos. Y una señora que venía me preguntó que qué me pasaba. Le 
d1ic que me habían corndo, que yo quería esrnd iar dama. Entonces me re­
gresó, porque lloraba con desesperación, y le d1¡0 al maestro que yo era su 
sobrma y que si me pcrnrnía quedarme, aunque fuera enfe rma y hasta el 
fondo. Entonces dejé la escuela, dejé todo y me quedé en la Academia de 
la Dama Mexicana (ADM). Me fascinó y salí adelante con el asma, y con la 
danza. Como a los quince días hubo cambio de maestros, y mi nueva maes­
tra sí me vio facultades y me llevó con la directora, que resultó ser Ana 
Mérida, la señora que me ayudó a quedarme. 

Me micié profcstonalmeme muy rápido porque m1 maestra faltaba 
mucho. Era Amalia Hernández. Entonces práclicamcnte tomé su lugar y 
fu1 aprendiendo a dar mis clases, me hice maestra al nusmo tiempo que 
ba1larma. Simultáneamente esrndiaba con Amta Mérida en Bellas Artes, y 
con Amalia en la Academia. 

En mi casa no querían que yo fuera bailarina y llegó un momento en 
que me dieron a escoger: o la dama o nu casa; claro que yo escogí la dama, 
pero mientras hacía tm malern rogaba a Dios que me detuvieran, pues no 
tenía a dónde ir, no sé qué hubiera hecho. Yo adoro a mi familia y no en 
vano, pues siempre hemos sido muy unidos y ellos por supuesm esperaban 
ver mi reacción para dt1rme todo su apoyo. 

Como yo había de¡ado la Escuela de Comercio me castigaban en mi 
casa no dándome para los ca miones y donde quiera que fueran los ensayos 
me iba caminando, por c¡cmplo, de la Alameda a Ba rranca del Muerto, ida 
y vuelta, y las veces que fuera necesario. Es10 sucedió a raíz de que mima­
dre descubrió que yo no asistía a la escuela, no me dijo nada, sólo me em­
pezó a seguir y cuando ya me localizó no me dijo nada, sólo em ró muy seria 
al salón y me sacó de las orejas delante de rodas las demás alumnas. 



En esa época no usábamos ni mallas ni nada; andábamos descalzas, 
porque s1 no, estábamos ofcnd1endo. Nuestro uniforme era una falda que se 
abría de los dos lados de las piernas. Una vez salió una foto en el periódico 
y en mi casa hasta me pegaron y me dijeron: "Eso es tongolelismo dinám1· 
co, no danza moderna. Las piernas al aire". Y era muy bonito porque 
defendíamos el esrnr descalzos. Por cierto que en esa época existía real­
mente una puya entre clásicos y modernos, porque todo mundo decía que 
el bailarín clásico era muy limpio, con zapatillas, malla, todo, y que el mo­
derno era muy sucio, que siempre teníamos los pies sucios. Y nosotros fe. 
!ices de tener los pies sucios. También nos distinguíamos por nuestros 
atuendos, los modernos usábamos para la ca lle el pelo esurado, faldas de 
colores, faldas muy mexicanas. 

Como a los siete meses de que entré a la escuela de dama, tuvo su 
primera gira Ana Mérida a Guatemal:i y pude ir con ella, con el Grupo Ex­
pcnmenrnl, así es que fue profesionalmente porque empezaron a pagarnos, 
aunque fuera poquito, pero ya nos pagaban. 

A la gira llevamos Fecundidad de Guillermo Keys, unos estudios de 
Chopm y La lul\a y el venado de Ana Mérida. Cuando regresamos de Gua­
temal:i seguimos estudiando, además hicimos muchas giras por la Repú­
blica mexicana, con Ana Mérida, patrocmadas por Bellas Artes. 

En una de las gu as estábamos en el teatro de Tuxtla Gutiérrez y en 
un ensayo general no teníamos tambor para Fcc1md1dad, entonces la 
maestra Anua se fue a consegu ir un tronco de árbol y con un marullo 
nos tocaba el ritmo. Nos dunos cuenta que del tronco había salido un 
alacrán, con el pánico que les tengo. Todos empezamos a reírnos de ner· 
vios, yo era la más asustada, pero ella con un gran carácter sostenía la 
mirada con fuerza y así segumms bailando. Para mí fue una gran expc­
nencia y no la olvido. 

Fue en el tiempo en que el maestro Miguel Covarrubias era el ¡efe del 
Departamento de Dama del INBA cuando nosotros, el Grupo Expcnmemal 
de Ana Ménda, nos fuimos a Tuxtla Guuém::z. Había ciertos problemas por 
la gira, no recuerdo ex;ictamente cuáles, pero nos d1¡cron que si nos íbamos 
a Chmpas quedábamos cesados de la compañía de la Academia. Teníamos 
que escoger: trabaj:ir con Xavier Francis o con Ana Mérida. Entonces casi 
todos optaron por quedarse, y yo no, yo dije: "Pues cómo, yo me voy con 
m1 maestra" y me fm. Y me cesaron. 

De esa gira nació el balle1 Bonampak de Ana Ménda. Allá estaba muy 
virgen todo, y cuando el grupo llegó era una eufona b'Cncral. Una cosa muy bo· 
mta, nos rec1b1eron como s1 fuéramos dioses y remas. Quedamos cesados 
de la compañía pero muy contemos. Cuando regresamos a Méx ico nos 



volvieron a aceptar; de una manera u otra volvimos a [rabajar en la Aca­
demia de la Danza Mexicana. 

Miguel Covarrubias era una gente muy anisra y nos dio oportunidad 
a tocios. El que no la tomaba era porque no quería, pero realmente nos 
apoyaba muchísimo en todos aspectos. Fue una época fantástica porque 
tuvimos la oportunidad de conocer a gentes como Diego Rivera, como don 
Carlos Mérida, como tocia la gente que se acercaba al ballet, y se acercaba 
porque había un atractivo para ellos. Inclusive Covarrubias, como amigo, 
los llevaba. Tuvimos oportunidad de conocer a muchísimos pintores, 
escritores, compositores. 

Después de estar trabajando con Ana Mérida y con Amalia Hernán­
dez, que no me alcanzaba el tiempo pero yo quería abarcar más, me llevó 
Amalia con la maestra Waldeen, con la que empezamos a trabajar. 
Entonces yo ya trabajaba triple. Tenía problemas respiratorios, pero no me 
interesaban. 

Así que cuando Covarrubias salió del INBA, yo bailaba en forma inde­
pendiente con Ana Mérida, como cosa persona!; con Amalia Hcmández 
que tenía un grupo que se llamaba Ballet Moderno de México, y con 
Waldeen. Las funciones las daban separadas o muchas veces las tres se 
juntaban para alguna temporada. 

Por ese tiempo me cambié de nombre. Yo me llamo Rosita Eyra, pero 
como mi família y yo siempre queríamos que en el programa se pusiera mi 
nombre completo y resultaba imposible porque era demasiado largo, cada 
vez que no aparecía mi nombre completo nos sentíamos defraudados. Así 
que decidimos, después de mucho pensar, juntarlo, pero sin perder el senti­
do, y quedó Roseyra. 

La figura más recia y culturalmente mejor formada de la danza mo­
derna que ha venido a México es incuestionablemente Waldeen. Una nor­
teamericana de sentimiento universalista que, al igual que muchos otros 
artisras extranjeros de primer orden, se ha arraigado aquí para siempre. Lo 
que con Anna Sokolow fue apuntamiento de rumbo, fermento de inquie­
tud, atisbo de posibilidades, en Waldeen fue consolidación, aseveración, 
verdadera guía rectora. 

Trabajé con la maestra Waldeen e hicimos unas temporadas en la 
Sala Chopin. Entonces ella me pidió mi primera coreografía. Con la música 
de Sergei Prokofiev hice el MOt1imiemo sinfónico. Lo bailábamos Colombia 
Moya, Edmée de Moya y yo, tres gentes muy fuertes, porque a mí me gusta 
mucho la dinámica dentro de la danza. Ahora pienso que no sé cómo lo 
hice, porque nunca he salido de México, ni he pisado Estados Unidos para 
estudiar. Todos mis estudios, los pocos o muchos que tengo, los hice aquí 



en México, y eso me da mucho gusto. Con esa coreografía tuve muy bue· 
nas críticas, de Waldeen, de Raúl Flores Guerrero; él me dijo que "me com­
prometla con la coreografía". Sólo que a mí me ha gustado más ser msuu­
mento del coreógrafo, me fascina ser ba1lanna, me gusta ver más que hacer 
coreografía, aunque creo que todo el mundo, si se lo propone, puede ha­
cer coreografía. Yo soy la gente más negada y creo que las coreografías que 
he hecho han salido, quizás por el mismo nervio, por el mismo apuro de 
querer concentrarme en algo. 

Mis maestros me tuvieron confiama, y aunque me veían que estaba 
sufnendo horriblemente, me decían: "A mí no me importa, lo que quiero es 
ver el fmal". Entonces me encerraba, me iba por aquí, me iba por allá, 
mvesugaba, y qmzá logré algo, gracias a nus nervios, porque no creo que 
tenga talento. 

Recuerdo cuando fuimos a una gira a Venezuela, yo iba con una rodi­
lla recién operada de los memscos, pero yo no me quería perder ese Viaje, 
era toda mi 1lus1ón. Ahora que ha pasado el ttempo me pregunto si podría 
repetir todo eso y sm dudarlo digo que todo lo volvería a hacer 

Contmué con la compañía que dmgía Ana Ménda, hasta que ter· 
minó. Había renunciado a trabaja r con Amalia porque yo no quería ser fo[. 
clónca, yo quería seguir haciendo danza moderna. Entonces salí de la com· 
pañia y me fui con Gu1llermma Bravo a traba¡ar en algunas temporadas 
como ba1lanna huésped del Ballet Nacional. 

Después de un uempo ent ré al Ballet Folklórico de Méx ico, donde 
estoy aClualmente. Yo bailaba todo, hasta que me fu1 quedando con nú­
meros especiales, más dama moderna que folclónco. Todo lo que fue ra de 
danza moderna me lo daba preferentemente Amalia, pero de todas mane· 
ras rnmb1én bailaba folc lor. 

Cuando se acercaban las Olimpiadas se hizo una reunión en la casa 
de Amalia para que cada uno dijera a qué país de América le gustaría ir. La 
idea era formar un programa para el Ballet de las Améncas. Del Ballet de 
los Cmco Continentes vmo un coreógrafo de cada lugar, para montar Co· 
reografía; fue un uaba¡o mucho muy interesante. Y para las Améncas se 
reunió a la geme y a cada uno le preguntaron a dónde quería ir. Yo hundida 
en mi asiento, para vanar, porque no quería salir, pero el licenciado Álva· 
rez Acosta y Amalia que rían que yo hiciera algo. Entonces nadie escogió 
Argenuna y tuve que decir: "S1 quieren yo me voy a Argentina". 

Fue de los pocos viajes que hice en esa época y además solita. Me lle· 
varon directamente al Fesuval de Salta, catorce horas en tren desde Bue­
nos Aires, y México tuvo un recibimiento sensac1om1I. Iba un grupo de 
danzantes de Héctor Fink y me uní a ellos porque iba sola. En ese Fe~tiva\ 





me tocó ver grupos de todos los lugares de América del Sur, pero de Ar­
gentina nada. Casi en el último día de mi estancia vi unos malambos muy 
bonitos, muy bien bailados; el pericón lo vi en Buenos Aires con un grupo 
de niños chiquitos, como de cinco años, y la samba en un cabaret, porque 
no encontré quién me la enseñara. Estuve tres días en Buenos Aires y ocho 
que estuve en Salta. Me sene( enloquecer, apunté lo que pude pero vinien­
do en el avión ya se me había olvidado todo. 

Cuando regresé sentfo que no tenía nada. Los demás traían su equi­
po, instrumentos, vestuario y todo !o que cada uno iba a necesitar. Cuando 
vi que todo el mundo presentaba sus coreografías dije: "Yo también tra¡e 
algo". Entonces Amalia me pidió que ba1lara el malambo. "Ay no, cómo 
voy a bailar el malambo, en primer lugar la mujer no baila malambo, se 
supone que es nada más el hombre, prira coq uetearle a la mujer; es para 
demostrar destreza, parn ver quién zapatea mejor y para ver qué mujer se 
queda con cada muchacho." Entonces me dice: "No seas mala, báilame por 
favor, )'O quiero ver qué aprendiste". Pues lri verdad no me había aprendido 
ningún paso, sólo los había visto, y dije: "Pues si revuelvo veracrmano con 
español, con ruso y con lo que vi allá, pues puede que Amalia ve<i algo". 
Fui a la cocina y pedí un whisky, porque si no no me aventaba, y salí muy 
llena de energías. Le bailé un malambo y di¡o: "Pues tú vas a tener que 
hacer el malambo". "No, las mujeres no lo bailan." "Pero como lo acabas 
de bailar <ihorita, tú me lo bailas, porque los muchachos son más débiles." 
Y así me pasé diez años bailando el malambo vestida de varón, por la 
energía física. Y el Ballet de Argentina fue lo que más du ró dentro del 
Ballet de las Américas; algunas de las otras coreografías fueron saliendo 
del repertorio y Argentina quedó diez años, hasrn el final. 

También le pidieron a Amalia una coreografía para Nicaragua, por­
que no pod(a quedar fuera de las Américas. A mí nada más me dijo que ha­
bía firmado un contrato para ir a ese país. Yo me negué porque había pasa­
do una experiencia muy dura con la otra coreografía, pero me convenció y 
ahí voy a Nicaragua. Lindlsmm gente, toda mi familia es tabasqueña, yo soy 
veracruzan;i y me encuentro en Nicaragua pura gente de ese tipo: gente 
muy abiemi, muy sencilla, y sin mngún protocolo me enseñaron todo lo 
que pudieron. Tienen mu cho folclor pero nunca lo h<ibían llevado al 
teatro. Tomé varias danzas, como la Danza del zopilote en la que tres niñas 
aventaban pedradas a un muchacho que iba corriendo vestido muy ele­
gante con frac y bombín y con alas de topilote, que para ellos significaba el 
presidente y lo ridiculizaban. Ya de regreso a México busqué un zopilote y 
no encontré, en Chapultepec estaba uno sentado y no hubo poder humano 
para moverlo ni por más ped radas que le aventé. Me acordé que habfa 



muchos zopilotes por mi tierra y me fui por coda la carretera a Yeracruz. 
Me encontré una vaca y justamente en la letra de la música dice: "Me 
encontré unos zopilotes comiéndose una vaca", y de allí saqué la coreo­
grafía con los zopilotes comiendo a la vaca. Esa coreografía también se sos­
tuvo todos los años del Ballet de las Américas. 

En 1969 invitaron al Ballet Folklórico a Nicaragua, a inaugurar el 
teatro Rubén Daría y la presentación fue sensacional realmente. Llevaba 
yo, como solista, todos los ballets de la compañía, como el de Estados Uni­
dos (Revelations de Alvin Ailey), el de Argentina y Nicaragua. Estaba yo 
tan nerviosa al acabar la función que cuando me llamaron a dar las gracias 
por los nervios y las carreras metí las dos piernas en un solo lado del pan­
rnlón y tuve que desvestinue entre bambalinas delante de todos. Cuando 
temlinó la función, el señor Somoza dijo: "Quiero conocer a las que han 
bailado todos esos números", Amalia le aclaró que había sido una sola per­
sona. Entonces ya me abrazó y yo feliz. 

En el Ballet Clásico 70 me tocó poner una coreografía al lado de 
Nellic Happee y John Fealy, que fue Letanía erótica para la paz, de Griselda 
Álvarez. Fue un paquetazo esa coreografía porque yo tan "al piso" y ellas 
"rnn elevadas" Me costó mucho trabajo pero lo logramos, y a mí me tocó 
la parte más dramática de la obra. A John Fcaly le tocó el Génesis, a Nellie 
Happee el Amor, y a mí la Guerra. 

Heredé de mis maestras, Waldeen, Ana Mérida y Amalia Hernández 
la paslón por la danza, la responsabilidad y la disciplina. Durante mi ca­
rrera como bailarina me tocó trabajar con muchos de los coreógrafos que 
vinieron a México y también con mexicanos. Bailé obras de Waldeen, Ana 
Mérida, Amalia Hernández, Guillermina Bravo, Magda Momoya, Gloria 
Contreras, José Limón, Anna Sokolow, Evelia Bcristáin, Guillermo Keys, 
Alvin Ailey y Geoffrey Holder. 

Hubo una vez que me llamaron a actuar en el teatro en la obra La 
danza de la fiera (1949) dirigida por el gran maestro Seki Sano, me sentí so­
ñada, lo que se llama soñada, y me tocó paranue para hacer de puerta. 

Con Magda Montoya no llegamos a bailar en el teatro nunca. Ella 
tenía varios proyectos y estuvimos ensayando algunas cosas, pero nunca 
llegó a hacer un programa porque la gente se le fue saliendo. Pero su traba­
jo me pareció sensacional. También recuerdo el trabajo que hice con Gloria 
Contreras, Planos, de Silvestre Revueltas, que fue precioso, en Bellas Artes. 
Con José Limón, pues nada menos que la Missa Brevís, donde estaba yo en 
un rincón. También Los cuatro soles, que tuvieron que llamar a los de cul­
tura física para que pudieran cargar a las bailarinas, que en esa época no 
éramos tan delgaditas. 



Con Anna Sokolow me toc6 trabajar Stm1os y todas esas coreografías 
que ella puso cuando vino en 1960, y fue también muy bonita experiencia. 
Cuando Anna esrnba trabajimdo le pregmmíbamos qué expresión quería, 
no porque supiéramos hacer la que nos fuera a pedir, sino para tener una 
idea. Ella no quiso decirnos de qué se trataba su obra, smo que iba a mon­
tar la coreografía y conforme fuera pasando el tiempo nosotros lo compren­
deríamos. Al terminar de ver su coreografía completa, Anna estaba con las 
lágnmas porque decía que parecía que hubiéramos escado en los campos de 
concentración. Al final todos acabábamos gntando, como si estuviéramos 
ladrando, con todo el pelo hacia adelante. Nos fascinaba move rnos con esa 
libertad. Y fue muy impresionante Sueños para ella y, para nosotros ni se 
diga, salíamos llorando todos de emoción. Ella ganó el primer lugar en 
Estados Unidos con esa coreografía y nos deda que si la hubiera presenta­
do con mexicanos, qmzá hubiera sido mayor primer lugar. Así es que nos 
honraba mucho. 

Con Guillermo Keys triibajé en varias cosas, como El chiieco y Tienda 
de sueilos, donde me tocaron papelitos muy chiquitos. Con Merce Cu n­
ningham me tocaron sólo clases. Con Evelia Bcristáin bailé Domingos en 
provincia, donde yo era l;i rebelde, la que salía de rojo. Con Guillermina 
Bravo bailé todo el repenono del Ballet Nacional de esa época. 

Para otras cosas quizá no tengo buena memoria , pero para aprender­
me las coreografías sí. Es una cosa que se va adaptando en el cerebro. Yo 
puedo recordarlas todas. 

La opmtón que tengo de todos mis maestros es la mejor, todo lo que 
han montado me ha parecido de lo más interesante. Por más insignifica nte 
que parezca una coreografía es de una gente que se ha entregado con todo 
el amor a su trabajo. Así ha sido con todas esias gentes que he menciona­
do, de verdad dedicadas a sus experiencias. Muchas veces nos pusieron 
coreografías que no eran de gran trascendencia, pero sí de gran importan­
cia para cada coreógrafo que las montaba. A mí todiis las coreografías me 
han gustado. 

Recuerdo con especial gusto la última corcograffa que bailé, Haití de 
Geoffrey Holder. No sé si porque fue la última o porque fue en la que más 
me encontré, pero en esa coreografía me dieron exactamente en el centro 
de lo que a mí me gusta, que es el drama y me entregué totalmente. Era 
una coreografía donde podía desarrollarme perfectamente; yo soy una 
gente muy tímida para hablar o muy corta para muchas cosas, pero soy 
dramática, me gusta la danza, pero la gozo dentro del drama. El libreto es 
sobre una mujer que pierde a su hijo y no lo deja de llorar todo el tiempo, 
hasta que enloquece verdaderamente. Creo que es la coreografía que más 





me ha llegado, mclus1ve musicalmente. Tenía unos cantos gregorianos y 
unos rnmbores, encimad maestro le mctÍíl su voz y los cantos de dos o tres 
cubanos que tenía Amalia demro de la compañía. Ellos canrnban y grirn­
ban conforme él les indicaba. Salió una cosa con una fuerza extraordinaria 
y además el maestro nos daba mucha libertad. 

Tengo 1reinta y cinco años en el Ballet Folklórico de México, de los 
cuales treinta y tres he bailado. Los últimos dos nada más he estado como 
maestra y coreógrafa. Ya no puedo bailar porque aparte del asma me que· 
bré dos rodillas, dos huesos de los pies y me he lastimado la columna. Oigo 
treinta y tres años bien, muy bailados y a m1 gusio. Fue mi vida, es m1 
pasión. Las lesiones me las luce porque quería abarcar mucho. Si me de­
cían que me avemara, yo me avemaba más lejos, y algo me tenía que rom· 
per ino! Después de una de mis operaciones me llevaron a Bellas Artes a 
ver una función, porque yo llo raba por no poder bailar. Me pusieron en un 
palco con la señora Fnda Kahlo, yo esrnba inconsolable por mi problema, 
pero ella gentilmente me contó su historia y me decía cosas muy lmdas 
para animarme. Yo que lloraba como una Magdalena por 1111 desgracia salí 
de ahí totalmente reconfort ada. Era yo tan cobarde y Frida tan valiemc. 

Por el asma y mis les10nes todos los años que bai lé fueron con 
muchos problemas, sobre rodo resp1ramrios. Pero yo era muy pos1uva y no 
descansé nunca)' gracias a Dios pude seguir haciendo lo que a mí me gustó 
en la vid<i y eso no uene precio. Para consagrarse al cultivo de la danza se 
requiere una devoción rd1gios<1, místic<i . Hay que entregarse a ella de por 
vida, de tiempo completo. Los profcsion<iles de l.a dama tienen que some­
terse a un mual cotidiano que exige resistencia, perseverancia y amor. 

No creo haber aportado mucho a la dama, pero lo que sí creo, sé a 
conciencia y estoy totalmente segura, es lo que a mi me ha aportado la 
dama: una plena realización.• 

' FUENTU: Charl;1 d.: D:>nz;1 con Ro11eyr;1 M<1r~l\Cu y Fame.110 Je Bc:mal, conducida poi' Fchp: 
S.:~nr;1, CTN!DI Danz;1 "JOM! Limón". M~xico, 16 de ahnl de 1985. Tu!°'5 de Roseyr;1 Ma1enco 
en~" C~P"'J1en1c, ~m (echa. Archivo d.:I CEN!Ol Dama "J060! Limón" 



VII. Valentina Castro: éxtasis y experimentación 

VALENTINA CASTRO SIEMPRE VIVIÓ EN LA DANZA; FUE FORMADA EN LA 

disciplina y el gozo de este arte desde que nació. Nadie, sin embargo, ha 
podido arrebata rle su espíritu rebelde e independiente. 

Nació en el Esrndo de México el 19 de enero de 1935. Estudió for­
malmente en la Escuela Nacional de Danza y en la Academia de !a Danza 
Mexicana. Bailó en el Ballet de la Ciudad de México en obras como Feria. 
En la ADM tuvo participaciones muy importantes, como en Tonam:;::imla de 
José Limón, que le valió aparecer en la portada de la revista Dance Ob­
server de Nueva York en octubre de 1951. 

Entró en el movimiento de danza moderna nacionalista convencida 
de que era la alternativa válida de su anc. Bailó en obrns representativas de 
ese movimiento, como Los cuatro soles, Redes, La maes1ra rnral, Tierra y El 
chueca, entre otros. Sus maes[ros fueron Xavier Francis, José Limón, Doris 
Humphrey, Anna Sokolow y muchos más. Fue becada para los cursos de 
Connec[icu[ College y Jacob's Pillow, Estados Unidos, donde estudió con 
Graham, Limón, Shawn, entre otros. 

Es invitada a participar con Baltet Nacional y se incorpora de inme­
diato porque se sentía identificada con el trabajo que realizaba esta com­
pañía: una danza nacional de protesta, según las propias palabras de 
Valemina. Ahí se desarrolla enormemente como imérprete y crea los pape­
les principales de coreografías como La iniciada, Cuatro caras del amor, 
lmdgenes de un hombre, Ciclo mágico, Cttarro en el foro, Danzas de hechicería, 
y muchas más, por las que fue considerada una bailarina "de esas que 
enriquecen cualquier danza por su enorme capacidad de recreación". 1 

Lm Duriln, "El Se¡:umlo Fesuval", en PoUw:a, México, IS de 1uho de l96J. 



Paralelamente a su trabajo, Valentina, la bailarina de "fuego interpre· 
tativo", se encarga del entrenamiento del Ballet Nacional y de la forma­
ción de nuevos bailarines, como Antonia Quiroz, Raquel Vázquez, Jaime 
Blanc, Victoria Camero y Eva Zapfe, entre muchos otros. 

El resultado de la carga excesiva de trabajo fue una av1tammosis se­
vera que la obligó a trasladarse a Morelia. Ahí inició la dura labor de for­
mar bailarines y sensibilizar al público dentro de la danza contemporánea. 
En 1968 volvió a México y se incorporó al Ballet Independiente, dirigido 
por Raúl Flores Canelo. Al µoco tiempo salió de esta compai'lía y trabajó 
en la Universidad de Guana¡uato con Carlos Gaona. 

En 1973 Valentina Castro entró a Expansión 7, un grupo de danza 
contemporánea de dirección colectiva que pretendía hacer un traba¡o 
in1erdisc1plmario y experimental. Éste es un momento fundamental de la 
vida de Valentina, pues ahí desarrolló enormemente sus capacidades crea­
tivas. Expansión 7 y Valentina ayudaron a transformar la danza contem· 
poránea mexicana. Ella, que había contribuido a la consolidación del 
movimiento dandst1co dentro de la línea nacionalista, también fue impor­
tante en el momento de la ruptura con ese proyecto artístico y en el se­
ií.alamiento de otros cammos. 

Al deshacerse Expansión 7 por falta de apoyos, Valentina crea su 
compafüa Valentina Castro Danza Teatro Mexicano, grupo con el que da 
numerosas funciones en tocio tipo de foros, con el objetivo de formar un 
público de danza contemporánea. 

En 1981 se incorpora como maestra a la Escuela José Limón de Cu­
liacán. Nuevamente su espíritu rebelde la lleva a innovar en la enseñanza 
de la danza y la formación de bailarines. Desarrolla su métoclo recuperando 
múltiples elementos de la danza y el deporte, fortaleciéndolos con el desar· 
rollo de la sensibilidad y la creatividad de los alumnos. También en Cu­
liacán, con un grupo de universitarias, crea un equipo multidisciplinario 
feminista de estudio y apoyo a las mujeres. 

Otra vez Valentina cambia de ciudad, esta vez a Monterrey, donde se 
integra a la Escuela Superior de Música y Danza del INBA. Ahí da clases, 
continúa dirigiendo su grupo de danza y ha estimulado a los otros grupos 
de danza contemporánea al organizar los Encuentros Metropolitanos de 
Danza Contemporánea, que se realizan desde 1986. 

Su obra coreográfica aumenta año con año, y desde la obra colectiva 
Muros verdes (l953) hasta la actualidad, ha acumulado más de treinta 
obras, que le han dejado una enseñanza a sus alumnos y bailarines, y una 
gran satisfacción a ella. 

Valentina Castro sigue trabajando con la disciplina férrea que alguna 





ve? le impuso su padre y que es parte de ella. Continúa su labor de bailan­
na, maestra, coreógrafo y directora; cree en lo que hace y nada, ni siquiera 
la falta de subsidios, acaba con su espíritu rebelde e independiente. 

M1 padre era un artista, en la casa siempre can(,flba. Yo considero que un 
arusrn es quien goza del canto, goza del baile cotidianamente. Él todos los 
dfos tenía un entrenamiento de hora y media, bailaba rnngo, <lanzón, vals, 
foxrrot, después un poco de cha cha chá porque le encantaba, y tocaba gui­
trirra y un poco de violín. Era médico y, religiosamente, a las once y media, 
a mitad de la consulta, decía a sus pacientes: "Un momentito, ahorita 
vengo" y se meda a la casa a bailar hora y media. A veces llegaban los 
pacientes: "iY el doctorcito!" "Está bailando, ahorita viene." 

Así que nu padre nos imció, a mi hermana Martha y a mí, en la 
danza. Nos mvenrnba movimientos, nos hacía nadar muchísimo. Vivíamos 
en la avenida Cmco de Mayo, en el centro, y cuanto merohco y salt1mban­
qu1 que llegaba a la puerta de la casa ponía sus tendidos y hada maromas. 
Y allí nos nenes a nosotras haciendo dobladas, estacadas, abrirse de pier­
nas, todo eso. Entonces él nos pon(a a hacer ejercicio, decía que el cuerpo 
sano y el alma sana era lo importante. En la natación yo fu1 campeona 
nacional de Puebla, sé nadar mucho. Teníamos un cucipo fuerte. 

Él nos quería dar algo de arte y lo pnmero que nos llevó a ver fue a 
Kathenne Dunham, un ballet excelente. Nos llevaba al Palacio de Bellas 
Artes y nos lo enseiiaba. A mí me pareció algo asf como un cuento, con sus 
columnas, la entrada maravillosa, esos candelabros. Él nos decía: "En este 
teatro un día van a bailar". 

Nos llevó a la Escuela Nacional de Dama cuando terminamos la pri­
mana, teníamos once años. Nuestra entrada fue un poco espectacular por­
que llegó la maestra Nelhe Campobello, me acuerdo, una mu¡cr alta, muy 
guapa, a mí me parecía una mujer muy imponente. Mi padre le dijo: "Mis 
hijitas ya saben bail:ir. A ver, que traigan cualquier pianista, que les toquen 
cualqu ier cosa" y es que mi padre en casa nos ponía música y nos <leda: 
"Hijitas, interpreten la música", y nosotras improvisábamos lo que nos venfa 
de adentro, movimientos libres totalmente. Bailamos ahí y nos pusieron en 
tercer año, con la maestra Lmda Costa, y a los dos años estábamos ya en el 
Ballet de la C iudad de México, con la maestra Gloria Campobcllo. 

Mt padre no nos de1aba en paz lll en vacaciones, nos ponía a hacer 
cltaines, vueltas, quinientas de un lado y quinientas del otro. A veces está· 
bamos a punto de vomitar, pero nos faltaban doscientas. Cuando nos 



pusieron puntas en la escuela "A ver hijitas, sus pumas" y ponla un disco 
que a veces duraba tres minutos y sin bajar nos cambiaba los discos y nos 
decía "Ya aguantaste un disco, ya aguantaste dos, ya aguantaste tres"; 
llegué a aguantar diez, diez discos, media hora sin bajar de las puntas. Eso 
nos sirvió para los tobillos, los míos son bien fuertes. Ya nos sent íamos 
como rembeleques, se nos doblaban las rodillas y los tobillos, pero no me 
bajaba. Y claro, nos estimulaba con pequei\os regalos, no nos daba casi do· 
mingo, nos daba cinco centavos, pero decía: "Si aguantas un disco te doy 
diez centavos más, te doy veinte". Y bueno, así fue la fo rma en que mi 
padre nos hizo muy fuertes físicamente y nos mtrodujo a una disciplina. Él 
nos decía: "El artista tiene que tener una disciplina férrea. No amores, no 
amigos, no nada, sino de su casa al trabajo y del trabajo a su casa, y se 
acabó". Y nos prohibía todo tipo de amistad. Yo recuerdo que en mi nii'lez 
no tuve amigas. Siempre mi hermana y yo. Nos obligaba a andar juntas. 

Mi padre a veces recortaba periódicos donde salía la Academia de la 
Danza Mexicana. Veía esos cuerpos, así muy fuertes, como el de Ana Mé­
rida, los hermanos José y Rica rdo Silva, que eran realmente muy grandes, 
muy fuertes. Entonces él nos quiso dedicar tota lmente a la danza y nos 
puso all í en la Acade mia por la mai\ana y por la tarde con Ne llie Ca mpo· 
bello. Teníamos nuestro día lleno, por cierto que la conserje de la Escuela 
Nacional de Danza nos daba de comer allí mismo. Tenfamos clases hasta 
las 8 de la noc he. Era todo el día dedicado a la danza. 

Eso nos dio la posibilidad de tomar el arte como algo fundamental en 
la vida. C laro que no estudiamos. No terminé mi secundaria, est ud iaba a 
otras horas, a escondidas de mi padre, porque decía que el arte era como la 
creación, y la cre ación era solamente inspiración de Dios, que éramos 
como el dios que podía crear. Entonces teníamos que estar limpios de cuer· 
po y de alma y la ciencia no iba con la creatividad pura . Eran sus ideas. 

Para mí la danza siempre ha sido así. Yo no conozco casi vacaciones y 
me siento rara cuando no hago nada. por eso siempre estoy invenrnndo 
qué hacer. Mis amigos o mis compañeros me dicen que siempre me estoy 
quejando de que tengo mucho trabajo, pero termino una cosa y ya estoy in· 
ventando qué hacer, qué organizar, qué ver. Así es. 

En la Academia empecé estudiando con Ana Mérida. Me acuerdo 
que usaban unas faldas largas abiertas de un lado, con las cuales se les 
asomaban las piernas al dar vueh as o al levantar la pierna. Ana Mérida era 
muy temperamental. de repente se enojaba y no iba a dar clase, y nos daba 
cualquiera que hubiera tomado dos meses. Allí tomé clase con Gabriel 
Houba rd, Miguel Córcega, Humbcno Alma zá n, Carmen Sagredo . Yo 
seguía . 



Nunca he podido olvidar la disciplina que nos inculcó mi padre, por 
eso nunca he tenido problemas con los maestros, me dicen: "Haz esto" y lo 
hago, sin prejuicios, sin estarlos juzgando si son buenos maestros. Me dicen 
una cosa y yo hago una variación y la uso a gusto para mi cuerpo. 

Pasó tiempo e invitaron a Anna Sokolow, que venía a hacer la ópera 
Mefis16feles. Llegaron una bola de artistas, de bailarines, y fue cuando 
conocí a Felipe Segura, Gmllermo Keys, Salvador Juárez, los hermanos 
Silva, Gloria Mestre, Raquel Gutiérrez y todas las que habfon sido alumnas 
anteriormente de Anna Sokolow. 

Había un no sé qué ahí. Todos saludaron a Anna Sokolow con mucho 
cariño. L1s clases eran muy duras y me acuerdo que Anna a mí me pegaba 
en las piernas porque no endurecía suficiente. Era muy estricta. Yo no par­
ticipé en la ópera porque estaba muy chiqmta, eso era más bien de hom­
bres y de mujeres, para expresar las bacanales que había allí, el infierno y 
otras damas. Yo asistí a todos los ensayos, sentadita viendo todo. 

Mi primera presentación fue con Ana Mérida en una obra que se 
llama El s11eño de una noche de verano, y nosouas éramos algo así como las 
hadiras o los espíritus del bosque. Salíamos corriendo mi hermana, Rocío 
Sagaón y yo. Recuerdo también que me gustó mucho ver un ensayo de la 
obra de Ana Mérida, El pá.1am "J las doncellas. Me gustaban mucho los mo­
vimientos. 

Cuando llegaron los hermanos Silva YQ les servía de entrenamiento 
porque me cargaban y así se ponían a hacer grand pliés o a girar y yo arriba 
como si fuera una pesa. Luego íugaban conmigo, uno a otro me aventa­
ban como si fuera pelota. Eso me hizo perder el miedo de estar arriba y vo­
lar por los aires. 

Después invitaron a Xav1er Franc1s, quien nos dio unas clases, y rnm­
bién nos cambia ron de edificio, a Hidalgo 61. Me acuerdo que Xavier 
Francis allí nos daba clases y fue muy bueno, porque realmente era como 
una condensación de todo lo que nos habían dado de técnica. 

Luego llegó José Limón, también mvnado por Covarrubrns. Me 
impresionó mucho que llegaron cientos de gentes, todos los grupos. Llegó 
Magda Montoya y su grupo, el Ballet de la Universidad. Y a mf me caían 
mal, porque nosotros nos poníamos mallas ya en ese !lempo, y ellas no, 
seguían con sus faldas largas y a mí me parecía estorboso, decía: "Cómo 
pueden hacer las cosas con esas faldotas, sobre todo esas cargadas, nada 
más falta que se le caiga en la cara a los compañeros". Esas faldas estorba­
ban y se enredaban en las piernas. 

Cuando estábamos todos juntos había unas tensiones muy fuertes 
porque creo que unas con otras no se podfan ver. Recuerdo en una función 



algo impresionante. Diana Bracho y Guillermina Peñalosa estaban pelea­
das, y en la danza se cruzaban, una llevaba una ramita y la otra una mazor­
ca. Entonces en una de ésas Diana Bracho rozó a Guillermina Peñalosa con 
la ramita, y cada vez que se cruzaban se insultaban, y al rato estaban real­
mente dándose de varazos y de mazorcazos. Eso fue en Los cumro soles de 
Limón. 

Mi primera participación, ya con un papel importante fue en Fenm­
dulad de Guillermo Keys. Ahí yo era la mña de la pare1a. Desde que co­
menzaba el ballet subía el telón y allí estábamos hasta que terminaba. A mí 
me pareció una danza muy bomta, yo no sé s1 era buena o mala. 

Lo primero que bailé con Limón fue Tonanrz_inrla. Bailábamos Beatriz 
Flores, Rocío Sagaón, m1 hermana M;irth;i y yo. Limón necesitaba gente 
que no tuviera problemas entre sí. Escogió bailarines jóvenes, además, 
porque los persona1es de esta obra son arcángeles; yo tenía el papel de la 
Sircnirn. Después conocí la iglesm de Tonanmntla, nos llevaron, y es una 
de las más extraordimmas de América. Es bellísima , con esa alegría que 
tiene. Tonan1zin1la fue mi primer ballet donde tenía un persona¡e impor­
tante. José Limón y yo hacíamos los mismos pasos juntos. Él era muy ;i\to y 
yo muy chiquita, me imagino que debió de h;ibcr sido muy gmcioso ver la 
misma secuencia hecha en diferentes tamaflos. Por otra parte, cuando yo 
entraba al foro en sus hombros me hacía senur que el escenario del Palacio 
de Bellas Anes era muy chiqmto para mí; bailaba con esa misma sensación, 
porque Lunón me enseñó a desarrollar una fuena escémca. Él me impre­
sionaba mucho. Tenia una personalidad muy fuene; aun curmdo era una 
niña, sentía que cuando me tomaba de la m;ino me transmitía una fuerza 
tremenda. Él hacía ba il ar hasta a las piedras. 

También bailé en Los c1w1ro soles. Me acuerdo que éramos el Viento y 
salíamos dando giros mi hermana, Rocío y yo de cada esquma, atravesando 
el foro. Salíamos en el Fuego y luego hacíamos de monos. en el sol de la 
tierra. 

Además traba¡é en Redes. Me gustó muchísnno esa obra porque se 
sentía desde adentro. l..'I música es preciosa, con esos crescendos de los vio­
lines. Qué belleza. Y entonces uno bailaba regido por los movimientos y 
por José Limón, porque él influía, inyectaba con su energía a la danza, 
y hacía que uno se sinuera dentro de algo maravilloso, realmente lo que es 
la danza. 

Luego Pasacalle de Doris Humphrey. Tiene una música bell ísima y 
Doris nos hizo ensayar tanco. Esrnba rnn bien ensayado, no era nada más 
que nos hiciera repetir, sino que sabía cómo dirigir a la gente. Me acuerdo 
que en un ensayo, para saber si ya sabíamos la música, nos la ponía en 



cualquier parte y nosotros teníamos que hacer exactamente el movimiento 
que le correspondía a ese compás. Después de un examen así a cada uno, 
pues sí que nos sabíamos la música. 

Me pareció tan maravilloso ese ballet que, p;isando los años, en un 
momento en que estuve muy mal, un compañero me llevó al psicólogo. Él 
me preguntó qué era para mí la dama, le dije: " La dama p;ira mí es algo 
maravilloso, y yo siento que en un;i dama los sonidos me penetran y me 
traspasan, y que al sali r de mi cuerpo no son los somdos, son como gasas o 
humo o algo" Me dice: "iCómo que la traspasan!" "Sí, siento que el 
somdo me penetra en las piernas, en el cuerpo, en los brazos, y yo me sien· 
to muy grande." Entonces me dijo que estaba loca. Me acuerdo que me 
puse ;i llorar, pero ni modo, para mí la drmza es eso, sentirme como trans­
parente, penetrada por los sonidos, por todo, las luces, todo lo que es el 
teatro. Yo sentía eso en Pasacalle, sobre todo en la parte final, que es el cres­
undo donde hadamos grandes extensiones con las piernas. Yo me senda 
así cada vez que lo hacíamos más y más grande, hasta termmar. 

Eso también me sucedía al ba ilar con Xavier Franc1s, el cual, como 
quien dice, fue mi pruner amor, muy idealizado; un amor así es intocable, 
es bueno, es el amor del maestro. Todo lo que pasó en esa temporada me 
dejó marcada, como ver a José Limón, la dulzura de Dons Humphrcy, todo. 

Fuimos a Connecucut y a Jacob's P1llow. José Limón iba a estrenar 
To11a111úmla en Connecucut. Se hacían fcs uvales semanal es donde se 
estrenaban las obras de los coreógrafos; enconces iba gente muy imponante 
de Nueva York, críticos, artistas, pmtores. Ahí iba a estrenar y nos mvitó a 
tomar el curso, nos die ron unas becas a las cuatro; también iba Guillermo 
Keys. El curso de mes y medio terminaba y todavía había dos semanas más 
de festividades en Jacob's Pillow, donde estaba Ted Shawn. Una escuela 
muy bomrn porque estaba en un bosque, había cabañas y en el centro esta· 
ha el comedor y los salones de clases. Ahí bailamos Tcmanr¡:imla y se grabó. 
Esa grabación está en el Lmcoln Cemer. 

C uando se acabó la temporada de Limón termmamos muy motiva· 
dos, y además con una guía de lo que pod ría ser la dama moderna. En otro 
momento se había tenido la idea de que la danza mode rna solamente era el 
rebow. las cananas, el calzón de mdio y las sona¡as. Todas las danzas que se 
ponían eran mcx1c:mas y ya se habían hecho un clisé. Después de José 
Limón nos quedamos con una guía de lo que podía se r la danza mexicana, 
mspirada en la realidad, en nuestros murales. Cada uno de los coreógrafos 
fue haciendo sus danzas. 

No recue rdo exacrnmente, pero Farnesio de Bcrnal, Guillermo Keys, 
Elena Noriega y ellos siguieron las tem poradas más o menos hasta el 55 . Se 



hadan temporadas donde pamc1paban ot ros grupos como mv1rados, Ballet 
Nacional o el B;1llct de la Um"e rs1dad. Entonces nos seguíamos viendo y 
tenlamos una relación. Claro, los celos y los odios comenzaron otra vez a 
fo rtalece rse, hasta que om1 vez cada quien se fue separando. Pero los gru­
pos conservaron cierra unidad en el fondo. 

En 1957 nos dimos cuent a de que teníamos un repen ono muy neo. 
Gu11\emuna Bravo había hecho El demagogo y Braceros. obras realmente 
muy 1mpor1aiues. Se habían hecho Juan Calavera, La marida, Tierra. un 
programa muy bonito y entonces quisimos darlo al mundo, porq ue Bellas 
Artes no nos apoyaba. 

La dan:a mexicana ya tenía un nombre, incluso estaba llegando gente 
para rraba1ar con nosotros, de Sudamérica, de Estados Unidos. Nos fuimos 
Je locos, porque cada quien pagó su boleto, a una gira llena de ilusiones. 

Yo traba¡aba con el Ballet Nac iona l y con el Ballet Contemporáneo y 
las dos compaflías se fueron a la gira de 1957. En Ballet Nacional tuvimos 
muchos problemas económ icos porque no era subsidiado y en una 1unta 
yo proponía que pagáramos 1\uestro via¡e y Raúl Flores Canelo era de los 
que más se negaban. En esa ¡unta se decidió ir y a parm de allí cada quien 
ahorró y ensayamos mucho y nos fuimos. Para mí era muy unportante lle­
var las danzas Je México que estaban ca rgadas de una gran emoción, lo 
que nosotros llamábamos nac ionalismo mexica no y damas de protesta. 
Para nosotros era un reto ver cómo tomaban la dama en los diferentes 
pafses. 

A mí me impresionó mucho que en Rusia no nos entendieran. En un 
pa(s socialista donde habían pasado por cosas difíciles, después de una re­
volución, una pobreza tremenda, una lucha armada. yo pensé que nos iban 
a entender. srn embargo, cuando se bailó Braceros e inclusive La manda, 
nos decían que por qué nos vestíamos con harapos y es que esas damas 
hablaban del pueblo de Méx ico. Cuando sacó Guillermma en Braceros la 
bandera de huelga no sabían qué pasaba. 

El programa suscitó muchas controversias entre los arustas de ahí, 
porque había algunos que \lerdaderamente nos apoyaban y querían ve r 
nuestra dama y había otros que estaban con el régunen y no nos querían. 
Me acuerdo de una ¡unta que hicimos con Galina Ulanova, donde había 
mdus1ve unos regalos y salimos sm regalos, casi corriendo, porque les d1ji· 
mos que qué estaban haciendo bailando El lago de los rnnes. Ellos decían 
que nuestras danzas eran como tragedias pero muy cenas. 

Ballet Nacional bailó en espacios abiertos y en el Teatro Stamslavsky, 
un teatro bcllísuno con maderas donde nos prohibieron entrar con zapatos 
y nos pusimos unas pantuflas de tela . 



La manda de Ballet Contemporáneo y En la boda de Ballet Nacional 
les gustaron y las filmaron. En la boda era una de las danzas que más les 
gustó, no trataba ningún problema social, no estaba en contra ni a favor de 
los trabajadores, era algo muy bonito. 

Yo pensé ver allá un realismo socialista, y sentí que estaban muy 
atrasados, que eran muy conservadores, retrógradas, en comparación con 
nuestra dama. A mí me da mucha risa por el chasco que nos llevamos, 
pensábamos que por ser un país socialista íbamos a ser muy comprendidos y 
sin embargo, íue todo lo contrario. Ellos, después de su revolución, lo que 
querían era tener dinero para todo, entonces querían borrar esas imágenes 
de dolor, tristeza, denuncia. Era como ponerle un parche o un velo, no 
querían saber nada. 

Lo que nos platicaba la gente, sobre todo cuando anduvimos en los 
trenes de Checoslovaquia a Rusia, era sobre la guerra. Nosotros tuvimos 
una revolución que fue en cierta forma festiva, pero ellos tuvieron una 
guerra en donde la destrucción y la muerte es otra cosa. Sobre todo cuando 
llegamos a Kiev yo recuerdo que me impresionó, sobre todo en la noche, 
ver esa gran ciudad de edificios destruidos, y ya habían pasado varios años, 
sin embargo, todavía la gran mayoría de las ciudades estaba destruida. Para 
mí fue un impacto. Ellos decían que en todas las familias había habido 
muertos, aniquilados por los bombardeos de esa guerra. Entonces, yo creo 
que por eso no querían saber nada. Pero también era porque ellos en­
tendían el socialismo como la manera de llevar a su pueblo un bienestar 
burgués. Había una burguesía y un proletariado, entonces las conquistas 
del proletariado querían tener lo que la burguesía había tenido y había una 
ideología burguesa en gran parte. Por eso yo pienso que no querían saber 
nada del proletariado ni del campesino, que eran las damas de Guillermina 
Bravo. Por eso no nos entendieron. 

Yo esperaba mucho de la URSS, pero a mí me decepcionó mucho a ni­
vel personal. La bienvenida que nos dieron y e! encuentro en las calles fue 
porque durante muchos años habían estado cerrados, no habían tenido 
ningún extranjero. Sin embargo, para mí todo era un espectáculo nove­
doso, como las mujeres trabajando como peones, guiando un tractor igual 
que un hombre, con sus overoles. Pensé a qué grado la mujer también 
podía trabajar en todos los campos, porque allá había mujeres con carreras 
universitarias que aquí en México se consideraban solamente para los 
varones. 

Me decepcionó de Rusia ver que son tremendamente religiosos y pen­
sé que por el hecho de ser socialistas no sería así. También me decepcionó 
la fonna de tratar a las mujeres, realmente son muy machistas, tan machis-



tas como nosotros, muy celosos y todo. Yo pensaba que no eran así. Sin 
embargo los ¡óvenes tenían una mentalidad diferente. 01ra cosa que me 
decepcionó fue su arte, el apegarse tamo al clásico y sobre todo seguir, no 
sola mente con el clásico que pudiera ser más novedoso, sino con obras 
totalmente del siglo pasado. 

También me decepcionó su revolución en el sentido de que no esta· 
han construyendo una manera diferente de pensar, sino más bien los que 
hicieron la revolución parecía que habían sido los burgueses, con esa men· 
talidad. Me acuerdo que en los metros había por ejemplo, cortinas y esta­
tuas como en los palac10s o en los museos, escarnas griegas, columnas. Me 
parece que pudo ser para dar la oportunidad al pueblo de participar en algo 
del esplendor que había existido antes de la revolución. Indudablemente 
Rusia con el zar había tenido una grandiosidad, riqueza y posición social en 
las esferas altas, pero no lo hacían con la mentalidad de hacer partícipes a 
todos. 

Fue muy diferente en China, ahí sí había una ideología de los traba-
1adores, wdo mundo era trabajador. En Chma el pueblo tomó el poder, en 
Rusia no, eran unos intelectuales que conformaron toda una manera de 
v1v1r. Pero entablamos relación con trabajadores rusos que eran diferentes, 
también los ¡óvencs estaban en contra de lo que el partido comunista die· 
taminaba, y ellos querían luchar por la libenad de expresión y contra la 
censura, porque había muchos libros y autores que estaban prohibidos, 
como Dostoyevsky, además de una serie de músicos. O sea, tenían un arte 
para expon ar y otro para el consumo del pueblo, para vivirlo. 

China para mí es un país que pcxiría decir que el hecho de haberlo 
conocido era suficiente para poder monrme contenta. Lo tengo muy en mi 
corazón, como algo muy especial, con quien yo me sentí muy identificada e 
mcluso sentía eso que el verdadero indígena tiene. No sé, como un orgullo 
de ser lo que se es, por eso me sentí identificada. 

Yo pienso que los chinos también se identificaron con nosotros, por 
e¡emplo en las cosas barrocas, como Tonantvnda, que gustó mucho. Se 
1dent1ficaron con los problemas del campo y de los trabajadores, de Bra· 
ceros, de El demagogo. Thmbién La manda gustó mucho, aunque la prohib1e· 
ron por el trío :amoroso. Tierra era una obra muy bonita y planteaba los 
mismos problemas de ellos, sobre la aridez de la tierra. Juan Cal.:.it.•era, les 
gustó mucho, ellos también uenen un respem por la muerte y piensan en el 
más allá. 

C reo que nuestro ane les gustó mucho. Me impresionó sobremanera 
una vez que llegábamos como a las tres de la mañana, creo que veníamos 
de Tien-mn, y vi una cola muy larga, pregunté por qué hacían cola esas 



personas y me dijeron que era para tratar de conseguir un boleto para nues­
tras funciones. Los teatros estaban atestados. Me acuerdo también de una 
carta donde decía que uno de los trabajadores de una fábrica había con­
seguido cinco boletos, y como todos querían ir a nuestra función, habían 
rifado los boletos entre todos y uno de los que ganaron nos daba las gracias 
por nuestro arte; decía que se sentía totalmente identificado, que le 
habíamos mostrado cómo vivíamos y cómo sentíamos, que se sentía enalte­
cido al haber presenciado nuestro programa. Mayor identificación no se 
puede tener y uno al ver esas colas enormes por vernos iqué podíamos 
hacer!, pues bailar con toda el alma. Era totalmente una cuestión recípro­
ca. También yo considero que coincidimos en nuestras tradiciones, en el 
gusto por las flores, en los olores, en los perfumes naturales. 

En China también tenían ballets de puntas, resultado de los maestros 
de clásico que importaban de Rusia, pero eran atroces. 

La ópera china fue una de las cosas que más me impactó, y especial­
mente la que vimos en un teatro pobrecito, en Pekín, donde vimos a un 
diablo de espaldas al público que proyectaba un magnetismo tan fuerte a 
pesar de no ver su cara. 

Considero que nunca más se volverán a hacer esas danzas que ha­
damos, porque nosotros no habríamos tenido una gran técnica, pero te­
níamos una fuerte sensibilidad y una entrega y una pasión por todo lo 
que hacíamos. Carecer de una magnífica preparación técnica que nos 
defendiera en cierta forma, quizá estaba compensado por la gran emoción 
que vertíamos en todo lo que bailábamos, cosa que hoy en día no sucede. 
Eso es otro factor que hacía que los chinos nos comprendieran tan bien. 
Por otro lado, creo que las danzas que se hacían antes se podrían repro­
ducir ahora, en cuanto a movimiento se refiere, mas no en el aspecto 
emotivo. 

En Rumanía no tuvimos la misma acogida que en China y tampoco 
las asperezas, digamos, de Rusia. Pero las damas les gustaron mucho y lo 
tomaron como una cuestión cu\cural. Es una gente muy culta o por lo me­
nos la que nos iba a ver. Ellos tenían una visión de nosotros un tanto mte­
lectua!, y con ese criterio tomaron nuestras damas y les reconocieron un 
valor a cada una de ellas. Era diferente, en Rusia no había entendimiento, 
en China se había dado una identificación, pero en Rumanía había un 
entendimiento intelectual. 

En ese país todos los bailarines tuvimos un acercamiento personal y 
humano con la gente. No lo tuvimos en Rusia ni en China, y es que ahí 
había sangre latina que nos hizo sentir muy cerca. Fue un contacto en 
todos sentidos, artístico, humano y un rnnto amoroso. 



1::.n h.1ha dimo~ una función quc ful' un poco por comprmmso con las 
;tuwnJ,1Je~. p..uqm.• el diredm del INBA, d hcenc1aJo Álva rc: AcllSta creo 
4ul' n.~ había manJaJo Jmc ro. No.!>01roi. logramo:. conqms1ar un público 
en l::.urnpa. l::.n los países soc1ahi.ta~ tu\'Lmos un upo de públ1co y ciertas 
r.1:one~ por I:" cuales gusiamoi., pero en Italia de ve rJ aJ fue un reto, 
porque mJuJ;iblemenu.· halm 11en.: y ha temJo una cultura muy grande. 
Yo rl.';1lnh:ntc tenfa mieJo Je lle\'<ir nucs1ro arte, pero gust6, nos cnten· 
Jiewn. Gus1ó tanto que qucrfan 4ul' nos quedáramos para acnrnr creo que 
en la Scala de M1l5n. Luego nos llov ieron ofrec imientos, para otros países. 
bu fue 1rne;;uo tmmfo. un tmmfo Je la Jama mexicana y que en Méx ico 
nu\'alor.Hon 

Noso1rns los b;ularmcs somos los que hemos hecho las cosas. Recuer· 
Jll que en Italia e:.tábamos muriéndonos Je hambre, no habíamos comido y 
cuando llegamos a la recepción que noi. oírec16 la emba¡ada mexicana, sólo 
no~ J1eron unos sanJwich1tos que se acabaron de mmedia to. Nos dieron lo 
m[nuno y pudimos apreciar por parte de la emba1ada hacia noso1ros una 
ta.:ailcría monstruosa. Nosotros pensamos que al llegar a la emba¡ada me· 
xu.::ana !hamos a ser auxiliado~. pues tenfamos para entonces mu chas 
necesidades. Cs1ábamos ~m dmcro la ma\·oría de nosotros. Nos uuhzaron 
para i.u beneficio tomándonos fo toi. con los emba¡adores, me imagino que 
para dar una imagen de calor}' acogida por pane de la emba¡ada hacm los 
bailarines mexicanos. 

Después Je la función hubo una mesa redonda con arustas e intclec· 
tuales 1talmnos y nos dimos cuenta Je que admiraban mucho nuestro ane 
mdígena. Yo creo que ellos también se sintieron bastante 1denuficados con 
el arte Je su pueblo. sus s11uac1one s sociales, como la s pelícu las de 
Za\'amni , que estuvo en esa mesa, \' lo veían reíle¡ado ahí. Los mtelec· 
1uales nos dieron una excelente acogid a, entendieron nuestro arte, los 
diferentes ca rismas que llevába mos en el programa y yo creo que todo eso 
fue muy saludable . 

La gira fue una expcnencm muy nea, mdus1ve a mvcl personal. Yo 
regresé de esa gira con una v1s1ón de mí mlSma con más valor, yo me sentía 
una arusta, con un ane que tenra que sacar adelante . Me sentía orgullosa 
de mi ra:a, Je ser mdígena, de mis facciones. Eso es todo lo que me h1-
c1eron senur e mdudablemente eso se \'e en las demás obras. en la manera 
de bailar. en la manera de enfocar el arte, en la manera de entender lasco· 
sas y valorarlas. C reo que así como a mí, les sucedió a los demás, por eso 
fue y sigue siendo rico, porque México no nos había dado ese \'alar. 

Ahora en México lo que pasa es que tenemos una gran mfom1ación a 
1ravés de los grupos que nos \'1S1tan y muchos mmi cursos tmpamdos por 



personalidades del excran¡ero, y los jóvenes wman a la ligera esas enseflan­
zas, coman de aquí y de allá para sus creaciones. Nuestras danzas estaban 
enraizadas culturalmente, además recibían una aportación de otros crea­
dores del <i rte. L1 dnnza actual carece de esto y resulta poco conceptual y 
consisteme en su forma y su tema. Yo pienso que los bailarines tenemos 
que encontrar la contemporaneidad mexicana sin perder de vista nuestras 
raíces, y pienso que los bailarines deben estar más comprometidos con su 

Estando en Ballet Nacional conocí a Guillermo Zapfc, porque Santos 
Balmori que era pintor y maestro de La Esmeralda, llevaba a sus alumnos 
para que hicieran apu ntes de danza. Todos éra mos jóvenes. Yo conocí a 
Guillermo y me acuerdo que para caerme bien entró a uno de mis cu rsos 
que daba yo en vacaciones. Platicábamos, íbamos a las exposiciones, a con­
ferencias, a la Sinfómca, ésa era m1 manera. Llegó un momento en que le 
entendí bien rndo y fue un amor asi, muy sublimado, muy mfantil, muy 
ingenuo. Y de esos amores nació Eva. Me acuerdo que mi matrimonio fue 
muy bonito porque en ese tiempo habíamos arreglado Guillermo y yo todas 
las cosns. Mi madre, con quien vivía yo porque mi padre se habfo enojado 
conmigo a raíz del matrimonio de mi hermana, quería que me casara de 
blanco y todas esas cosas, y a mí me daba pavor, me parecía horrible, muy 
falso. Un día, al 1ermmar la clase le di¡e a Manuel Hiram, a Rodolfo Re ­
yes y a Elena Nonega: "Acompáflennos ino! Nos vamos a casa r". Nos casa­
mos como íbamos y a la s dos de la tarde teníamos que regresa r a casa. 
Gu11lermo le dijo a su nrnmá que se habla casado .y la mamá se enojó; yo no 
entend ía por qué se enojaba tanto. Mi mamá dijo: "Bueno, entonces ya 
estás casada, vete" y me corrió de la casa. Pero no teníamos casa ni nada, 
entonces nos fuimos a vivir a un departamentito muy corridos de nuestras 
familias. 

Durante m1 embarazo nunca de¡é de baila r. Yo tenia cinco meses 
cuando Guillermina Bravo esrnba haciendo G riemica. Eran cuatro persona­
¡es, el padre, la madre que la hacía Lm Durán. el hijo, Guille rmo Palo­
mares. y la hija, yo. Entonces después de un bombardeo, en un sótano, 
donde era nuesna casa , yo entraba atropellándome, rodando de una 
escalera hacia abajo y me volvía loca del horror; corría golpc<'indome de un 
lado a otro, una cama, una mesa, no recuerdo que más había allí. Todo eso 
lo hacía con CLnco meses de embarazo. Mi vestuario lo tuvieron que cam­
biar para que no se notara. La mamá de Federico Casero que sabía que yo 
estaba embarazada decía: "Ay pobrecita niña". Pero el cuerpo mismo se 
cuida, yo sabía perfectamente qué cosa hace r y qué no, por instinto. Bue­
no, seguía dando clases, nunca descansé. 





Tener a Eva fue muy bonito pero también un problema porque yo no 
recibía ayuda de mis padres, porque a uno no lo veía y la otra estaba enoja­
da. La llevaba a todos los ensayos en una canastita y allí llevaba los 
biberones. Fue muy duro, pero también una relación muy estrecha con mi 
hija. 

Estando en Ballet Nacional me tocó una época muy dura. Como 
siempre cada sexenio cambian directores. En 1959 vino Ana Mérida a que­
rer hacer el gran ballet otra vez, restituir el ballet de la Academia de la 
Danza Mexicana. Quería hacer una compafüa muy importante y fue a 
escoger a los mejores bailarines de todos los grupos. Del Ballet Nacional 
escogió a cinco: Raúl Flores Canelo, Carlos Gaona, Áurea Turner, Freddy 
Romero y a mí. Yo fui a hablar con Ana Mérida y le dije que no quería par­
ticipar en esa compai1.ía porque yo trabajaba con el Ballet Nacional y políti­
camente me sentía muy identificada, porque siempre he pensado que la 
danza debe ser arte del pueblo y para el pueblo, y un arte de protesta. 

Gui!lermina Bravo me había invitado a bailar y participé en La maes­
tra mral y en Concierto de Chepina Lavalle. En Ballet Nacional tenían una 
serie de danzas y yo me sentía identificada con esa manera de bailar, pensa­
ba que la danza debía decir algo, no solamente ser bonita, virtuosa, sino 
tener también un mensaje. Yo le dije a Ana Mérida que no quería estar en 
su compañía y le pareció muy feo que lo dijera. 

Teníamos en Ballet Nacional un sueldo de 1 000 pesos y Ana Méri­
da nos lo quitó. Después de mucho luchar nos dio cinco o diez becas de 
500 pesos, lo cual era miserable. La compañía, después de una junta, 
decidió que mejor deberíamos juntar tres becas de 1 000 pesos para tres 
gentes. A mí me tocó una de ellas, pero de todos modos era muy poco dinero. 

Al rato, la nueva compafüa de Ana Mérida hizo una temporada, en la 
cual yo no participé y me dolió mucho porque era una cosa que yo había 
vivido con ellos y me sentí desplazada, con dolor, coraje, envidia. Pero 
bueno, ni modo, yo me sentía identificada con Ballet Nacional y eso era lo 
importante, estar a gusto con lo que una hace, aunque con privaciones. 

Después supe que Ana Mérida se había peleado con la compañía, 
porque era muy temperamental, y la había deshecho. Qué bueno que yo no 
estaba allí porque también hubiera volado como todos los demás bailarines, 
sin sueldo, sin nada. Era el cambio con López Mateos, que quería una 
dama moderna más hacia al folclor. Está bien como raíces, pero no para 
que se transformara !a danza. Eso trajo disentimientos, cambios de concep­
tos de la danza moderna. Los grupos de danza moderna fueron acabándose, 
hasta que sólo existía el Ballet Nacional y eso a base de unos sacrificios 
enormes de todas las gentes que participábamos allí. Mucho muy duro. 



Pero la danza y sus temáticas no pueden ser orientadas por un criterio 
único, eso es muy dañino. El artista debe ser libre, yo siempre he pensado 
que el arte debe ser tatalmente libre, y el coreógrafo tiene que hacer lo que 
siente, si no no es auténtico. 

El año de 1959 es un momento muy importante en mi vida, porque 
suceden muchísimas cosas. Viene David Wood a México, que es el primer 
maestro que nos trae la técnica Graham. Aunque yo estaba en Ballet 
Nacional, fu¡ a ver una clase de él en la Academia de la Danza Mexicana y 
me pareció muy buen maestro. Le dije a Guillenuina: "Oye, vale la pena 
que tra igan un maestro tan bueno como él", y no me creyó, mandó creo que 
a Ca rlos Gaona para cerciorarse y luego aceptó. 

De 1959 al 64 doy el salto corno bailarina. Anteriormente había bai­
lado cosas muy importantes pero como de niña, siempre en papeles espe­
ciales: Tonant~inda, una sirenita, muy gracioso, bonito; Tres juguetes mexi­
canos, otra sirena pero de barro negro; La manda; Tierra, donde tenía un 
solo; Uiriapuru, donde era un pájaro encantado que se convertía en prin· 
cesa (Rocío Sagaón) y me dejaba caer en un clavado (no tenía miedo por 
el entrenamiento que me había dado mi padre); El chueco, donde era una 
niña. Siempre me tenían papeles especiales que eran fantásticos, pero tenía 
ganas de bailar como mujer y cosas más humanas, que mis compa ileros 
hacían. Fue en esa etapa que lo logré. 

Lo logré porque David Wood me puso el primer papel de La iniciada, 
un ballet de una banda de muchachos que inicia a una joven, la disputan 
varios hombres y mujeres y es una tensión fuerte la que existe en esa danza 
para dar precisamente la iniciación. Me imaginaba la banda con motocicle­
tas y todo. Para mí fue un ballet muy bonito y además lo hacía con mu­
chísimo gusto con Carlos Gaona, que fue uno de mis mejores partners. La 
iniciada era una danza muy controlada, muy técnica, de técnica Graham. 
David Wood se quedó impresionado por tados los bailarines, de cómo 
había avanzado el Ballet Nacional con esa técnica. 

Ta mbién tuve Baquiana brasileira o Cua1ro caras del amor, de Joan 
Gainer, que era un ballet de cuatro danzas de diferente carácter. El amor 
sublime, tierno, suave, lírico. Luego el amor un poco juguetón de dos mu· 
chachltos, una danza rápida. Luego una danza de una mujer vieja ena­
morada, que se le va su hombre y le duele mucho, y al final dice: "Viva la 
vida y adelance con la vida"; era una mujer pesada y gorda, yo tenía que 
dar todo eso y me gusrnba también. Y luego la última danza era una danza 
de amor arrebatado, muy español, pasional, que también yo hacía. Me 
cambiaba en el foro. Yo me acuerdo que en el Auditorio Nacional el públi­
co gritaba bravos. A mí me parecía raro porque es difícil tener bravos en el 



Auditorio, el público está muy lejos y es tan difícil el escenario. De repente 
se despenó dentro de mí esa cosa de reconocer que soy una bailarina. Era 
madurez. 

'fambién interpreté Imágenes de un hombre de Gutllermina Brnvo, que 
era l:i danza después de haber regresado de China, tenía una influencia 
muy china porque milizaba una gran gasa que movía yo, muy difícil. Gui· 
1\enmna me puso esta danza y duré como tres o cuatro meses ensayando 
diario, era tan agotador que casi vomitaba del esfuerzo. Sudaba yo frío, 
morada y blanca, yo me sentía hasta con escalofríos del esfuerzo. Pero final· 
mente salió y esa danza ¡amás se ha vuelto a hacer. El reparto era muy 
bonito, porque estaba Culos Gaona, que era el personaje princip<il, imer· 
prernndo :i Silvestre Revueltas; Raúl Flores Canelo, que era su etapa ma· 
dura; Tulio de la Rosa y Soma Castañeda, su juventud, en una danza de 
amor; y estábamos Federico Castro y yo como su niñez. A todos los perso· 
najcs los va matando y al final todos los personajes surgen y hay una lucha 
tremenda entre su identidad que somos nosotros; su infancia, su ¡uventud, 
su madurez conua él, el hombre que realmente se va derrocado por su vida. 
Fue un ballet muy importante para mí, me mrircó muchísimo. 

Después vinieron Ciclo mágico, de Carlos Gaona, una de las mejores 
danzas de esa etapa, y C1u11ro en el foro. Finalmente, Heclucerias, de Gmller· 
mma Bravo, que era una danza que a mí me fascmaba por toda la mrigia 
que tenía. Ahí empecé a experimentar algo tnteríor. Yo no creo que yo sea 
una bailarina vircuosa, mis dificultades físicas no me lo permiten, real­
mente soy una bailanna muy limitrida, pero creo que si tengo un valor es 
algo interior que manejo, emociona! que me puede llevar a ocro esrndo, al 
éxtasis. Tenía un movimiento muy sencillo de exhalar e inhalar, y lo hadri 
rnn profundo que el mov1m1ento nacía de la respiración y al repetirlo me 
llegaba a marcar y después a anestesiarme, de modo que dejaba de sentir 
mi cuerpo y podía hacer las cosas más tremendas. Y sí eran tremendas 
porque después de ese llanto porque se había muerto mi amor, me soltaba 
en una gran carrera srihando por muchos cuerpos que estaban tirados, 
todos estaban muertos, hasta que el brujo me agarraba del cabello, me daba 
vueltas, me jalaba, me cargaba y yo caía en línea recta, como tablita. Yo 
creo que no lo hubiet<l podido hacer si no hubiera estado en ese estado, 
totalmente enervada. Logré una integridad que a partir de allí en algunas 
otras drinzas he logrado: un estado de concienc ia diferente, muy alerta, 
eran como muchas divisiones, camal y esptritual . Por un lado sintiendo 
profundamente el dolor, por otro muy consciente de las luces, el sonido, el 
espacio, los movimientos. Me parece algo extraordinario, una realidad 
extraordinaria. 



Como nos [enían wralmente negado el Pal acio de Bellas Artes, 
Guillennina inventó hacer una temporada en el Teatro Fábregas, a finales de 
1959, en la cual estrenó Imágenes de un hambre. En esa época fue cuando 
conocí a Jaime Labastida y cuando llegaron las vacaciones yo dije: "No 
puedo irme de vacaciones, iqué voy a hacer!" Entonces inventé hacer una 
gira por Chiapas y nos fuimos Rodolfo Reyes, RU[h Noriega y yo, los tres a 
hacer toda una función. Annamos una conferencia ilustrada desde la dama 
primitiva. La primera pane era la danza de un brujo y una niña enfenna, yo 
era la niña. Salíamos mientras narraban la segunda etapa sobre las danzas 
populares que habían pasado a la corte y, vestidos como cortesanos, hacía­
mos una pavana y una gallarda. Después la etapa del ballet clásico y salía 
Ruth Noriega en pumas y bailábamos un pedacito de Las Síl{u:l.es. Luego la 
danza contemporánea con una obra que Guillennina Bravo nos había pues­
to, luego La valse donde ya bailábamos los t res. Jaime Labastida se había 
quedado muy impresionado conmigo porque me había visto ya como primera 
bailarina haciendo cosas muy importantes con Ballet Nacional, entonces se 
había ido de vacaciones a Sinaloa y yo le escribí: "Ven, te propongo una gira" 
Después de Navidad se vino rápidamente y su familia se enojó. Nos fuimos 
todos a Chiapas a hacer una gira, nos llevaron en avión. Hicimos una gira por 
todo el estado, allí de locos. Jaime Labasüda era el conferencista, hablaba con 
el [iem¡:x) medido según las danzas que presentábamos. 

En Comitán no sabíamos qué hacer. Llegamos al teatro casi a limpiar­
lo y con un carrito y un magnavoz gritando por las calles: "Vengan a ver al 
Ballet de Bellas Artes, grandes bailarines darán una función" Estábamos 
en la función y de repente mearon las campanas de una iglesia porque el 
cura estaba prohibiendo a la gente ir a la función: "iCómo unos bailarines 
encuerados -con mallas, pero para él estábamos encuerados- iban a 
bailar!, eso era desacato, el demonio" Me acuerdo que en esa función rn­
vimos como cinco gentes de público, después de que desde la mañana 
habíamos hecho nuestra propaganda en el carrito. Así hicimos la gira. 

Esa etapa en Ballet Nacional fue de mucho trabajo. Era maestra de la 
compaflía y primera bailarina, sobre todo cuando fuimos a Cuba, que hacía 
los primeros papeles. Luego de exceso de trabajo vino un descenso y una 
enfermedad y tuve que salir. Bueno, también porque la situación económi· 
ca era pavorosa. En ese tiempo no teníamos dinero, el Ballec Nacional se 
las jugaba cada vez. Me doy cuenta de que siempre he estado en los mo­
mentos difíciles de todos los grupos y después ya tienen dinero. No tenía· 
mos nada y todo era a base de sacrificios y de pobreza. 

Me enfermé y me fui a Morelia tres afias. Me metí a la universidad y 
me dieron una plaza para dar clases de dama. No había nada. Yo intenté 



hacer cosas pero un poco por nu inexperiencia, otro poco la enfermedad, 
otro poco la soledad, y entré en una crisis muy fuerte. Quieras o no el 
esposo siempre quiere a la mu¡er muy poscsivamente y él me quería para él. 
En ese tiempo me insistió mucho en que dejara la danza, realmente estaba 
muy mal y acepté. Pero comenzó a sucederme algo tremendo, yo no podía 
estar tranqmla, sentía como una añoranza y una tristeza muy profunda y 
soñaba los grandes ballets. O tenía pesadillas en las que iba a bailar y olvi­
daba yo todo, o que me llamaban a los camerinos y no podía salir porque la 
puerta estaba cerrada con llave y la función empezaba sin mí, o que llegaba 
al foro con el vestuario equivocado, o que me caían !as piernas y el ciclo­
rama encima. No podía dejar la danza. 

Di clases, hice pequeñas coreografías, demostraciones de técnica, 
conforencias. En 1967 salí porque viví una cosa tremenda en Marcha con 
los mov1m1entos estudiantiles, un poquito antes del 68. Hubo una cantidad 
de conflictos, mi esposo fue persegu ido, enfrente de m1 casa estaban los 
tanques. de repente una ve la guerra. Tuvimos que salir, sin trabajo, corridos, 
lo mismo que en 68, pero en Moreha. Regresamos a México. Fue otra 
etapa muy difícil. 

Luego Raúl Flores Canelo me invita al Ballet Independiente. Yo había 
de¡ado de entrenarme y no me sentía bien. No puedo hablar mucho del 
Independiente, hice lo máximo, pero considero que no estaba a la altura. 
Yo hab(a sido muy buena bailanna y el prestigio y esas cosas, pero no llegué 
a bnllar. Yo mtenté superarme técmcamente, mclusive vmo Aurora Bosch 
y para poder tomar sus clases técmcas y teóricas audic1oné para entrar a la 
Compañía Nacional de Dama. No les di¡e que no me mteresaba entrar 
realmente. que lo que me mte resaba era tomar clase y profundizar en la 
técnica clásica. y me aceptaron. Entonces se vinieron conflictos con 
Gladiola Úrozco y Raúl Flores Canelo, que me veían raro porque tomaba 
clásico. Yo lo úmco que quería era ser mejor bailarina, y me send muy bien, 
sentí un adelanto, pe ro no así comprensión de mis compañeros que pensa­
ron que estaba traicionándolos. Los bailarines clásicos y los modernos 
siempre han estado alejados, todavía. 

Yo siempre me cmrené en clásico y moderno. Yo pienso que cada téc­
mca es importante, de¡a cosas excelentes, y además es un conocimiento 
mtenor para enseñar. El ballet clásico da las bases, asf como la técnica 
Graham. 

Salí del Ballet Independiente por diferencias con Gladiola Orozco, 
porque yo quería participar más y no me dejaba n. Emonces me invitó otra 
vez Ballet Nacional a trabajar en su cuerpo de maesu os para la Uni­
ve rsidad, en un Semina rio de Invest igación y Enseñanza. Me invitaron 



porque recordaban que yo había sido muy buena maestra anteriormente, 
pero había perdido el espíritu de la técnica Graham, había perdido nus 
1míscu los, mi confianza en mí nusma, y cada clase era un sufrir. Una vez 
Elena Nonega me dijo: "Vale, no sé qué te pasa, tan excelente maestra que 
~:~::a~hora no puedes dar tres ejercicios seguidos. Te estás bloqueando a ti 

Pero Amalrn Hernández me uwttó al Ballet Folklónco, a dar clases, y 
me dijo: "Yo te invito a ti porque eres muy buena maestra, y porque quiero 
que le des a los hombres". Y de repente tuve cuarenta hombres que eran 
tremendos. Entonces como que surgió en mí la Valentina otra vez: "No me 
voy a dejar, me están dando confianza de dar mi clase". Y entonces no sé 
qué me pasó porque los alumnos empezaron a avanzar y yo me sentía muy 
bien, en cada clase me sentía más animada. más segura. Amalia con un 
respcm, yo la quiero muchísimo porque es una mu1er muy respetuosa del 
traba¡o de los demás. Fue muy bueno para mí. 

Me acuerdo que una vez estábamos en una función de Alwin Niko­
lais, Guillermina, Amalia, Rossana Filomarino (que también estaba dando 
clases en el Folklórico) y yo. Guillermina muy ufona dice: "iY cómo están 
los maestros? Rossana es muy buena maestra iverdad!". C laro, era de su 
grupo. Y le dice Amalia: "No, la mejor maestra aquí es esta chiquita". 
Bueno, fue una cosa más para darme seguridad, porque es difícil dar clases. 

Esrnve una etapa así un poco sin nada, aunque seguía tomando clase 
con Ballet Nacional. hasta el 73 que me invita Miguel Ángel Palmeros para 
hacer un grupo, dice: "Vamos a bailar, vamos a hacer algo nuevo" En reali­
dad la danza había estado como quien dice casi en cero, porque no había 
nada más que Ballet Nacional. Ballet Independiente, con un apoyo míni­
mo, y la Compañía Nacional de Danza. Entonces Miguel Ángel pensó que 
podíamos hacer algo, todos teníamos experiencia; érnmos Raúl Aguilar, 
Cecilia Baram, excelente bailarina y lindísima, Socorro Meza que estaba en 
sus inicios y era muy talentosa, Miguel Ángel, que tenía una capacidad crea­
tiva muy grande y yo. Expansión 7 era un grupo muy bonito. Miguel Ángel 
casi me arrastró un día para ir a ver las danzas que tenían, me gustó mucho 
y después de dudarlo al fin acepté; dudé porque cuando yo me meto a una 
cosa y acepto, lo hago realmente a conciencia. 

A partir de ese momento comenzamos a hacer un trabajo muy boni­
to, de expe rimentación. Fue algo muy interesante porque en México no 
había improvisación, no había trabajo experimental. Y con los primeros 
que trabajamos fue con Quanta, un grupo muy interesante de composi­
tores, solistas de diferentes sinfónicas, y estaban improvisando con el ins­
trumento de Julián Carrillo, el piano preparado. Tenían unas como arpas, 



unos violines de una o dos cuerdas larguísimos como de metro y medio, y 
no lo tocaban con arco sino con pelotas de ping pong o con botellas de 
refresco o los golpeaban. Era improvisación. Esa era la cuestión: no hacer 
un movimiento de clase, no hacer un mov imiento en el que nosotros nos 
sintiéramos cómodos, eso estaba prohibido, porque claro, uno se siente có· 
modo con ciertos movimientos y va conociendo uno su línea. Realmente 
era bien difícil. Pasamos como tres o cuatro meses diariamente improvisan· 
do hasta que logramos una retroalimentación, porque nosotros nos motivá· 
bamos y ellos nos motivaban; nosotros teníamos que seguir la música pero 
al mismo tiempo ellos nos seguían los movinuentos. 

Simultáneamente invitamos a va rios pintores, a un grupo de San 
Carlos comandado por José Luis Martínez, que es grabador y pintor. Te ­
níamos que integrar la música, la pintura, la poesía , los efectos lumínicos, 
porque trabajábamos con proyectores. Un ingeniero los llevaba. Vimos que 
la danza y la ciencia no están separadas, y los nuevos descubrimientos nos 
dijeron que podían ayudar a renovar la danza. También pensamos que el 
arte no comenzaba en el fo ro, que la danza no podía comenzar en el foro 
nada más, tenía que comenzar desde afuera y había condiciones, atrás, 
afuera, con las cuales la danza estaba relacionada, o sea que cada época 
produce un arte y un estilo de pintura, poesía y danzd, entonces teníamos 
que dar esa imagen, como un abanico abierto a todo. 

Hicimos unas funciones muy eX[ravagar¡tes, porque prolongábamos el 
foro hacia los lados e integramos al público en el espectáculo. Yo pienso 
que en ese momento se hicieron cosas muy bonitas como Danza para tres y 
Engrane de Miguel Ángel Palmeros; yo hice dos danzas. Desdoblamiento y El 
111fio es una llama. que estaban inspirados en unos poemas de Jaime Labasti· 
da y Óscar O liva. DesdoblamknlO fue una danza que resuhó de la vida que 
ll evábamos mi hija Eva (Zapfc) y yo, que había sido muy conflictiva porque 
las cuestiones de educación nos habían contrapuesto en cierta forma, los 
celos porque: "Mi madre me deja por bailar", muchas cosas. Además, tam· 
bién los adolescentes entran a una soledad, al sentirse incomprendidos 
cuando están descubnendo su personalidad. Todo eso era Desdoblam1en10. 
Yo la hice por la culpabilidad que nos ll eva hasta las lágrimas, y es como un 
diálogo íntcrior de una adolescente en el cual se va dando cuenta que hay 
un interior u otro yo que la jala, la aplasta, y hay una lucha interior hasta 
que llega la madurez. Estaba apoyado en un poema que se llama El deceso 
de Jaime L'lbaslida, que es precisamente como su adolescencia, ese dcsper· 
tar al mundo, pero también al mismo tiempo su mterior. 

Y El nnio es una llama es un poema amoroso, precisamente producto 
un poco del 68 y del 67 que viví en Morelia. A mí me preocupó mucho el 



tiempo, el tiempo personal. Hay un tiempo en el cual vivimos, como ahori­
ta, pero ahorita mismo estás pensando posiblemente en imágenes que yo te 
estoy dando, o posiblemente también estás recordando m vida interior, o lo 
que leíste esta mañana en el periódico, por ejemplo. En ese tiempo estaba 
lo de Vietnam muy candente y leía las barbaridades que hacían. Por ejem­
plo, a algunas mujeres les introducían ratas vivas en la matriz, ratas ham­
brientas, cosas inhumanas. Entonces, todas esas imágenes una no podía 
dejar de pensarlas aun cuando estás haciendo el amor. Yo quería dar eso en 
la danza. Nada más que estaba hecha en un dueto y claro, no había manera 
de hacer muchas cosas. Pues ése era el tema, el amor muy pasional, muy 
entregado entre dos personas que precisamente por su amor se dan cuenta 
de lo que sucede afuera, y afuera está la matanza y ellos cuando se dan 
cuenta se aman de otra forma, se aman como en una lucha para la trans­
formación. Eso era lo que yo quería decir. 

En Expansión 7 estábamos muy preocupados todos por lo que sucedía 
con la danza, queríamos una danza que tuviera una integridad y además 
características mexicanas, por eso habíamos invitado a pintores mexicanos, 
músicos mexicanos y trabajábamos verdaderamente en eso, y aunque no 
obligatoriamente, pero sí trabajábamos en esa línea, en la cual yo todavía 
creo mucho. 

Yo tuve una situación muy difícil y dolorosa cuando bailaba en Ex­
pansión 7 y a veces en función, sin saber por qué, me soltaba llorando. En 
una de las obras yo tenía un solo de un equilibrio de c<1si cinco minutos, 
donde yo solamente cambiaba dos o tres veces de pie, era un dominio 
tremendo de equilibrio. Me acuerdo que mis dos compafi.eros, Cecilia 
Baram y Miguel Ángel Palmeros salieron y comencé mi solo; me sentí tan 
tremendamente uiste que comencé a gritarles. Pero no es que yo quisiera 
gritarlt:s, mi cuerpo decía: "No me dejen", sin querer, y de repente me di 
cuenta que estaba gritándoles. Una de las compaileras que me estaba vien­
do, después de la función me dijo que un espectador le comentó que ese 
momento había sido tremendo, porque se veía un perfecto equilibrio, sin 
siq uiera una oscilación del pie, que yo estaba como clavada en el piso, lo 
que daba una tranquilidad asombrosa, pero al mismo tiempo sentía como que 
algo dentro de mí se estaba rompiendo. Entonces dijo que cuando yo co­
mencé a gritar se le pararon los pelos de punta. Volví a caer en un estado 
extraordinario, que pocas veces se logra. 

Durante cinco años de trabajar con Expansión 7 nunca tuvimos sub­
sidio y pasamos situaciones realmente muy humillantes. Por ejemplo, hici­
mos una temporada de quince funciones con el grupo Quanra con mucho 
tiempo de trabajo y nos dieron 15000 pesos, digamos 1000 pesos por fun-



ción, que repartido entre el grupo Quanta, nosotros, el vestuario, era deni­
grante. El compañero Raúl Aguilar salió porque ya debía cuatro meses de 
renta. Una vez hicimos una protesta en la calle, en Bellas Artes, y salimos 
basta en las primeras páginas de los periódicos, también íue la televisión. 
Trabajábamos con dirección colectiva, que tampoco lo entendían, cuando 
nosotros nos dirigíamos a alguien querían a foerza que hubiera un director. 
Además no se usaba la improvisación. Total que éramos completameme 
mcomprend1dos. 

Se foeron saliendo las gcnt ;:s , y las últimas que quedamos foimos 
Socorro Meza, Cecilia Baram y yo. Me acuerdo que alguna de las autori ­
dades del INBA nos dijo que no podía ayudarnos, que el grupo se deshiciera 
y que lo único que podía hacer ern ayudamos para que nosotras nos inte­
gráram05 a los grupos formados, Ballet Nacional y Ballet Independiente . 
También nivunos muchos problemas con Vázqucz Arauja. Total, se desht?o 
Expansión 7. 

Teníamos una invitación para ir a L'l Paz, Ba1a California, pero no 
cuv1mos nmguna ayuda así que no se hizo. Pero yo sentí que cómo íbamos 
a deiar de hacer la fonción y pcpené unos bailannes, organicé y me fo¡ a 
cumplir la función de L1 Paz, y después dije: "Bueno, si esw no es Expan­
sión 7, soy yo", y así nació el grupo Valentina Castro Dama Teatro Me­
xicano 

Regresamos y estábamos en una época muy difícil con Fonapas y vi la 
necesidad que tiene la danza de hacer su prÓpio público. Yo recordaba en 
Bellas Artes (unciones de Ballet Nacional muy. buenas pero con dieciocho 
gentes. Entonce mi idea foe ir a dar fondones a las preparatorias, trabajé 
con el Politécnico en auditorios, canchas, salas de juntas. También hice 
fondones en las delegaciones, en un tablado o en un teatrito. Si la gente 
no va a la danza, que la danza vaya a la geme. 

Me criticaron mucho y algunas gentes importantes me decían: "Va­
lentina, tú no estás dando la magia de la danza por bailar en esos foros". 
"Pues es en e l llnico lugar donde una puede bailar." Como no teníam05 di­
nero ni ayuda y nos dimos cuenta que foera de las compañías grandes 
ningün grupo iba a tener y, de hecho, no tiene ayuda, decidí ir a bailar con 
varios bailarines y pasa r el sombrero. Es la única forma en que íbamos a 
vivir. 

Con ese grupo estuve un tiempo, del 78 al 81. Eso se terminó porque 
me pidió Fonapas un programa para niños. Entonces invité a Carlos Gaona 
porque sabe mucho de foro y yo quería bailar también. Pensamos hacer El 
mnleficio de In mnriposa, que es teatro de García Lotea; es una obra muy 
(ilosMica donde habla del amor, la muerte y la belleza, que es el arte. 





Hicimos ese programa con la idea de que Fonapas nos iba a contratar y nos 
iba a dar cien o ciento cincuenta funciones y sólo nos dieron tres. Tra­
ba¡amos trece gentes, entre actores que aprendieron a bailar y bailarines 
que aprendimos a ma nejar la voz; yo hice el vestuario. Las tres funcio­
nes que hicimos fueron muy bonitas y yo descubrí que tenía voz, que podía 
manejarla, fue como descubrir un tesoro. Incluso mi hija el día que me vio 
me felic itó. Eso para mí es de lo más extraordinano, porque mi hija es 
tremenda, es una crítica muy severa . 

Vino el fin de sexenio. cuando no hay teatros ni dinero para nada y se 
disolvió el grupo. Me fui a Culiacán porque me invitaron a la Escuela de 
José Limón y Rosita Reyna me animó. Me estuvieron rogando como dos 
meses y por fin acepté. 

En Culiacán fue una etapa muy bonita porque yo llego con una 
rebeldía interior contra la situación de los bailarines y artistas en México. 
Estaba en con tra de las técnicas, en contra de la situación social. con ganas 
de crear y ante la imposibilidad de crear. Ésas fueron las razones que me 
hicieron experimentar en Culiacán y dije: "No les voy a enseñar técnica, 
voy a formar bailarines de otra fo rma .. Y consulté con varias gentes ade­
más de mi experiencia con mi hija . Mi hija en cuatro meses en gimnasia 
olímpica había logrado cosas muy buenas, de repente sacó el primer lugar 
en barra, en paralelas. iCómo lo logró en cuatro meses y los bailarines ni en 
cuatro años? EnlOnces mi entrenamiento era a base de correr, mandé a 
hacer unos grandes colchones, maromas. vueltas y con mis bases técnicas 
de clásico. Nunca lastimé a un alumno. Al mismo tiempo comencé a 
manejar la improvisación y sobre todo, a despertar en los alumnos su crea­
tivid::id, sus emociones y su sensibilidad. Cosa muy difícil, porque en pro­
vincia la gente no está acostumbrada a mirarse, a tocarse, a esta r ce rca uno 
del otro. Yo inventé muchos juegos para desinhibir a las gentes para que en 
un momento pudieran hablar, presen tarse, sentirse felices. Pienso q ue la 
danza es una alegría interior, y yo quería sacar esa alegría interior de ellos y 
lo logré. 

Hice varias funcio nes y llegó un actor muy bueno que había sido 
bailarín. "iCómo has logrado estas danzas? Los jóvenes tienen una naturali­
dad que yo no he logrado. Además una sensibilidad y una frescura." Lo que 
pasa es que yo motivaba mucho a los alumnos, de modo que algunas veces 
hacían sus propias danzas, yo se las corregía. Estaban tan contentos de ex­
presar lo que que rían y yo los de1aba y los impulsaba más. Llegaban dos o 
tres horas ames y ellos solitos se ponían a ensayar. de modo que cuando yo 
llegaba me mosuaban la dama y después de ocho días en ese entrenamien­
to pues quedaba realmente muy bien. 



Inclusive yo traje a México a algunos de mis bailarines y en Ballet 
Nacional daban el ancho. Una vez fueron ri tomrir clase al Ballet Folklórico 
y ahí los pusieron de muestra. Lo que pasa es que les cambiaba constante· 
mente la clase y adquirieron una agilidad mental muy buena, y cuando 
venían aqu[ podían mmar cualquier cosa. 

Ahora estoy en Monterrey, en la Escuela Superio r de Música y 
Dama de Monterrey. Fue muy difícil parn mí porque llegué a una escuela 
similar al Sistema Nacionril para la Enseñanzri Profesional de la Dama y a 
la Academia de la Dama Mexicana, donde se imparte una ca rrera profe. 
sional con todo un método, y me sentí otra vez como encarcelada, en un 
corset. Horrible, porque había estado experimentando mucho en creativi· 
dad y sensibilización, y otra vez volver con técnica, qué horror. No podía 
hacer lo que yo que ría, tenía que enseñar a fuerza técnica Graham y con 
una metodología muy estricta. Debía llevar en un cuaderno apuntado 
exactamente qué movimientos íbamos a hacer. Lo preparaba en mi casa, 
pero cuando llegaba al salón, no lo seguía. Nunca he podido hacer eso, 
siempre siento yo más la cuestión espontánea, pero no es espontáneo, lo 
que pasa es que tengo tan bien manejada y asimilada la técnica, que en 
un momento me doy cuenta qué es lo que necesita el alumno y en vez de 
una contracción , puede ser el desarrollo de su sentido del espacio, del 
tiempo o de la forma, entonces tengo que cambia r lo que estaba en mi 
cuaderno. 

Es difícil, porque los bailarines tienen que tener una base. El ballet 
clásico y la técnica Graham son formanvas, y yo he vuelto a retomar la téc· 
nica y como los cursos de especialización para maestros que da el Ballet 
Nacional, así que estoy luchando con la contracción, la espiral, el release y 
el high re/case. Me siento que ona vez he adquirido el espíritu, la técnica 
y las motivaciones, y tocio lo que es la Gralrnm. 

Por otro lado, lo que he hecho importante en Monterrey es que cuan· 
do yo llegué con esas ganas de crear, felizmente me encontré a un com· 
pañero, Efraín Esperilla, que trabajaba en Cuhacán también, como músico, 
era maestro de banda y compositor. Entre los dos hicimos una coreografía y 
yo tenía dos danzas por allí, pero con tres danzas no podíamos hacer un 
programa. Emonces invitamos a los demás grupos, apenas incipientes, y me 
vieron como bicho raro. "Y esta mujer iqué quiere?" Rentamos el Teatro 
San Pedro, que tiene buenas condiciones, y dijimos: "Bueno, si perdemos, 
total, nos dimos gusm de ver nuestra danza y se acabó. Y qué tal si gana· 
mos". Y a partir de ahí se hicieron los Encuentros Metropolitanos de Danza 
y rihora estamos en el Cuarto Encuentro, con tocios los grupos, lo que les 
ha servido como estímulo y para reafinnar su trabajo. 



Yo me puse en la disyuntiva de ser una mujer más o ser una bailarina. 
Me negué a ser una para devenir en l:i otra. Esto me costó muchísimo en\;¡ 
vida porque para mí la danz:i ha sido algo muy fuerte y que no podría dejar 
de hacer nunca. 

La dama me ha dejado una vida de la cual me siento satisfecha. No 
ha sido el dinero, pero nunca me ha faltado. He consegmdo el respeto de 
mis compaiieros, una admiración de mis alumnos. T.1mbién una disciplina, 
una manera de comprender el mundo. 

Si volviera a nacer volvería a ser bailarina, no podría ser otra cosa. 
Volvería a hacer cada una de las cosas que he hecho: m1 dama, mis hijos y 
mi amor.• 

• FufNTE.S: Charla de D.uua coo Valentina Ouuo, conducida por Fd1pr Srgura, CENllJl Darua 
"JO$l limón", Mb1co, JO de octul>re de 1989. Charla de Dama con Vaknumi ~tro, con· 
docida por Fd1pr Scguni, CENIDI l>.>rua "Jos.! limón", Mh1co, l 1 de d1c1embre de 1989. 
Charla de Dama con Va!emina Camo. conduc1da por R!»a Revna, CENIDI Dan:a "Jost 
limón", México, 8 de enero de 1990. Óscar Flores, "Valentina C.mo", en Una ,,,oo <kdi.:ado 
a la danta. Cuadem~dcl CENlDl Dama "JOS<! Limón", n(1m. ll, M~xico, JNM. 1990, pp. JJ. 
31. 



VIII. Bodil Genkel : tenacidad y verdad 

80DIL ÜENKEL, BAILARINA. MAESTRA, COREÓGRAFA, ARTISTA DANESA 

que vino a México para quedarse, y que irradió su energía hacia el campo 
de la danza de nuescro país. "L:i tenacidad, su búsqueda lúcida y exaspera­
da. La tenacidad y la lucidez entendidas a manera de centro, e¡c y supremo 
bien, han sido y siguen siendo la lecc ión preciosa que Bod il Gcnkcl ha 
dado rcitcrndamcntc a quienes hemos tenido la fortuna, en un momento y 
OLro, de estar cerca de ella." 1 

Bodil Gcnkel nació en Dinama rca el 23 de diciembre de 1916, donde 
estudió danza clásica con Lcif Oernbe rg en el Ballet Real de Dinama rca. 
Continuó su educación dancística en Inglaterra, en la Escuela de Danza de 
Kurt Jooss, de donde se gradúa en 1937; en Estados Unidos estudia con 
maestros como Doris Humphre)', Cha rles Weidman, Louis Horst, Martha 
Graham y José Limón. En 1940 fundó el Ballet Moderno de San Francisco, 
participando como bailarina y coreógrafa, pero por la falta de varones se 
de simegra c uatro años de spués. Po r un tiempo estudia teatro en la 
Universidad de Denver y en 1946 es nombrada jefa del Departamento de 
Danza del Michigan State College. En 1949 deja este trabajo para dedi­
carse a bailar como solista en foros tan importantes como el City Center 
Opera de Nueva York y realizar numerosas giras con Charles \Veid man. 
Más tarde, trabaja con Dons Humphrey y gana una audición de dama del 
YM-YWHA de Nueva York. 

En 1951 es invitada, a través de Guillermo Keys, a formar parte del 
Ballet Mexicano del INBA. donde participa como bailarina y coreógrafa. En 

Evan¡:dina Os10. "Forma Bod1l G(nkd .. . •·. en Titmpo Ubrt. México. l-8 de ¡uruo de 1988. 
rnado en Jo.eílna l.:walle, '"Bod1I C.:nkd"". e n Una vida dtdicada a la dcmw , Cuade rnoi; dd 
CENIDL Dama "José Limón". m·1m. 21. México, IN!V., 1989. p. 51. 



1953 se independiza de la danza oficial y junto con Xavier Francis y ouos 
artistas, funda el Nuevo Teatro de Dama. Esta compañía nació por "la 
necesidad de ampliar sus conoc1m1entos, expenmenrnr nuevas formas de 
expresión y señalar nuevas posibilidades en el arte",2 y efccuvamente, re­
presentó una propuesm experimental e mnovadora para la danza mexi­
cana. Bodil fue pilar fundamental de Nuevo Teatro de Danza, como bailari­
na, maestra, coreógrafa y cod 1rect0ra. 

Prira esa compafüa y otras, Bodil Genkel creó num erosas obras: 
Meramorfosis, Polifonín, Delgadma, Caricaturas, Los bailarines de la legrw, 
Dúo, Suefios, Ceremonia, Suite Preclásica, FanfllSía, Fonnas de otros tiempos, 
Fromeras, entre muchas mras. 

Fue pionera en México en la enseñama de las danzas preclásicas y la 
notación da ncística del sistema Laba n. llegando a publicar un manual 
sobre ésta. 

Debido a terribles problemas de salud , Bodil Genkel dejó de baila r, 
pero nunca dejó de traba¡ar en la danza, pues "Bodil tiene un impulso 
ascende rite a aceptar el reto de las dificultades, para ella es imposible 
apoltronarse en sus recuerdos') y se volcó totalmente en la enseii.anza y la 
coreografía. Su labor como maestra fue muy importante para la d;inza pro· 
fcsional de nuestro país, especia lmente en la Academia de la Danza 
Mex icana, donde 

a p;1mr de 1965 }'por espacio de cawrce año5. Bcxhl se ded1c6 d(a a dfa, con 
responsab1 l1dad c1emplar, con su profes1onalism_o de amsta que la caracten­
?a, a orgam2ar, desarrollar, s1stcmamar y metorar conunuameme su t raba10 
como maestra de danza moderna. Creadora de un sistema propio de en· 
sci'lanw, aunque basado en W1'-'1mm, We1dman y Graham, de qu1encs mmó 
solamente lo que verdaderamente la convencía, formó va T1flS ¡::encraciones 
de ba1larmes y bailarioas que c¡;rcs:iron de la Academia. Algunos de ellos no 
solamente han ent rado al mundo proícs1onal de la danza en Méx1Co, smo 
que a su vez, han fo rmado sus propios grupos.~ 

Bodil vuelve a Dinamarca y fu nda la compañía Oanaba lletten en Co­
penhague, siendo su directora y coreógrafa (1980-1983), pero regresa a 
México en 1984 con más ímpetus. Para Ballet Independiente, hizo Voces de 
mar; a Teatro del Cuerpo lo asesoró en su traba¡o coreográfico; realizó la 

l Alfoo:;o S~nch(¡, "Badil Genkd y d Nuevo T~atrodc Danza". 1954 
l Evan¡:chn~Omi.op.rn 

)<.>*fin~Lavalkop rn .. p.52 





coreografía Móviles; dio clases de coreografía en las escuelas del Ballet 
Independiente y Jitanjáfora, así como seminarios de capacitación y actua· 
lización en el CENIDI Danza; fundó el Taller de Coreografía en la Compañia 
Nacional de Danza y el grupo Móviles, en el que muchos bailarines y 
coreógrafos jóvenes se formaron y tuvieron la oportunidad de presentarse 
ante el público en diversos foros. 

Bodil Genkel murió en México el 15 de abril de 1991. Hasta el último 
momento de su vida su labor se encauzó hacia la danza verdadera, la que 
se compromete y comparte, la que construye y propone. 

Yo nací en Dinamarca. Casi todo mundo en México me pregunta qué quie· 
re decir mi nombre, pero no quiere decir nada, es nada más un nombre. 

Siendo yo niña, en los países europeos. era costumbre mandar a ni­
ños y niñas a una escuela de dama, de dama social, para que los niños 
aprendieran cómo comportarse con las niñas y viceversa. Así que mi her· 
mana mayor estaba en esa escuela y yo, con mi nana, siempre la acom­
pañaba. Al final de la clase siempre estaba yo bailando también. Al princi­
pio se enojaron porque no tenía edad para entrar a bailar, pero me acep­
taron como una niña medio necia. 

Después de un año, empezaban media hora antes, con una dama que 
llamaban dama estética, que era más bien un derivado de la técnica de 
Mary Wigman. Así empecé yo en la danza, y no la he dejado desde en· 
tonces. Tenía cinco años. 

Después, en Dinamarca, estudiaba dama clásica, porque todavía no 
había muchas escuelas contemporáneas. Estudié con el gran maestro Leif 
Oemberg de la Compañía Real de Dinamarca, que es una compañía exce· 
lente, de bailarines clásicos. Fui a un curso de verano a Inglaterra, donde 
estudié con Kurt Jooss, en la escuela de Sigu rd Leeder y Kurt Jooss. Me 
impresionó tanto esta nueva línea de danza, que volviendo a Dinamarca le 
dije a mi papá que me quería ir a esa escuela. Me mandó después de dos 
años. La ca rrera era de tres, yo la tem1iné en dos. 

Ese tipo de experiencias, a esa edad, son muy interesantes. Pero vien· 
do hacia atrás iqué aprend! exactamente/ No aprendí mucho. No senda yo 
que había una línea en el entrenamiento técnico, porque todavía la escuela 
no había llegado a madurar lo suficiente para llevar un mérndo que se 
pudiera aprender y explicar. El encuentro con un gran anista como Jooss 
nacuralmente fue impresionante, pero como él andaba con su compaliía 
casi siempre de giras, nos tocó muy raras veces. 



También se impartían cursos de notación de danza, de Rudolf von 
Laban, quien radicaba allá , y que yo ahora estoy ensei'lando en el CID 
(CENIDI Danza). L1 escuela se encontraba en la provincia de Inglaterra, en 
una gran hacienda, pertenecía a una seiiora inglesa que abría las puertas a 
todo tipo de artistas; había pintores, escultores, músicos, escritores y ade­
más una escuela de Chéjov. Tuvimos unos bellos encuentros con los alum­
nos de esa escuela, cada sá bado había gran función de una especie de 
Comedia del Arte donde ellos representaban, en el estilo de la Commedia 
dell'arte, y nosotros como bailarines también. Fue muy emocionante. Yo 
creo que eso me estimuló más que la escuela en sí. También me estimuló el 
encuentro con bailarines de otras naciones y el intercambio de ideas, nue· 
vas ideas. 

Pero no era una escuela muy formal, jamás hubo un curso, durante 
esos dos años, de historia de la danza, ni de música (que para el bailarín es 
forzoso). Había otras cosas; uno podía 1r dos veces a la semana a escuchar 
un concierto y un ml1sico podía explicar más o menos algo que le serviría a 
un bailarín. El curso de notación jamás se cumplió. Después yo tuve que 
estudiar por mi cuenta. 

De Inglaterra me fui a Estados Unidos. Mi papá me mandó porque 
sabía que la guerra iba a llegar a Dinamarca y quería que uno de sus hijos 
estuviera fuera. Yo tenía un trabajo en una escuela de danza de allá, con 
una maestra de la escuela de Kurt Jooss. Ella se iba a mudar a Los Ángeles y 
me llevó. Fue la gran tragedia porque ella como persona era imposible; no se 
podía vivir ni trabajar con ella. Además, después de dos meses mi papá no 
me podía mandar dinero para mantenerme y tuve que buscar trabajo. Pasé 
un año en Honolulú, Hawai, impartiendo danza socia!, con rumba, foxtrot, 
tango, etcétera. Como yo era tan joven y con unos ojos de tanta inocencia, 
siempre me dieron las clases privadas con señores más grandes. Ésa sí fue 
una experiencia. También era bailarina, porque cada sábado en la noche, 
con un artista alemán que estaba más o menos en la misma situación que 
yo, bailábamos. Él era pintor y tenía ese trabajo para sobrevivir. Hicimos 
una pareja a todo dar, de danzas de salón, pero artísticamente bien puestas. 

Había en Hawai una pareja que quería adoptanne, hubo varias pare­
jas que querían adoptarme. No sé si yo daba la impresión de ser alguien 
que necesi taba protección. Yo les decía que tenía a mis papás: "Pero no 
están aquí, lquién se va a encargar de ü!" "Pues yo me encargo, no se preo­
cupen." Esa pareja me ayudó a llegar a San Francisco, me ayudó a empezar 
en una escuela. El hombre era un millona rio canadiense y eso salió en los 
periódicos de Dinamarca: "Un millonario se encarga de Bodil Genkel y 
tiene un gran futuro", bien chistoso. 





En San Francisco di clases. Francamente yo era demasiado ¡oven para 
eso; uno necesita preparación como maestro, pi.:ro me lancé. Allá tuve un 
encuentro muy bello con José Limón. Fui a su boda, la recuerdo muy bien. 
Ella (Pauline Lawrcncc) era más grande que él y la boda fue en la recámara 
de ellos. Como había yo crecido en una casa de otro tipo, enwnces pensa­
ba: "Ésta es la vida de los artistas". 

Me quedé en San Francisco y, ¡unto con otros bailannes, fo rmamos 
una compañía, con la que anduve por uno o dos años b:istante bien. Pero 
con la guerra ya no había hombres, y me fui a ouas ciudades de Estados 
Unidos a estudiar. T:1mbién estudié actuación en una escuela dramát ica en 
San Francisco, y después en Oenver. 

El fin de mi estancia en Estados Unidos fue en Nueva York. trabajan­
do con Doris Humphrey y con Charles Weidman. Yo fui a va rias giras con 
Charles Weidman . T:1mb1én bailaba yo con la compañía The New York 
C1ty Opera Company, ayudando mucho a Charles \Veidman, que en esa 
época andaba bastante mal, pero era una persona ... lo máx11no. Eso de 
convivir con personas como Doris Humphrey y él fue una expi.:nencrn muy 
grande. Mucho de lo que estoy haciendo ahorita es gracias a esas experien-

O tra experiencia grande fueron los dos cursos de verano que tomé en 
el Connecticut College. José Limón había llevado allí a unos baila rines de 
México para que escuv1eran las seis semanas del curso, eran el grupo de To-
11a111zi111la. Entonces me 1ocó la suerte de estar con ellos, y gracias a eso 
vmea México. 

Guillermo Keys y yo hicimos gran a1ms1nd, le escnbió a Miguel Cova­
rrubias y me invtt;tron n venir con !a comp:ifün (del INBA), que se llamaba 
l3alle1 Mexic<tno. Eso fue en l951. Tuve mi encuentro con Rosa Reyna, 
Guillermina Bravo, Guillermina Peñalosa, Xav1er Franc1s, Amold Bclkin. 

Para mí, venir a México fue como si de repente te caes en una gran 
olla de oro. Muy impresionante, porque los compositores, los pmtorcs, to­
dos los bailarines, teníamos una convivencia, estábamos trabaiando Juntos. 
Uno quisiera que pudiera ocurrir otra vez. Los artistas aprendimos mucho 
unos de otros, de danzn, escu ltura , pintura, músicn: fue toda una edu­
cnción a la vez que trabajábamos. 

Bailé en varias obrns al llegar: La balada mágica (donde Gu1\lermo 
Arringa me dio mi primera calavera y me impresionó tanto, d1¡c: "iQué es 
esto!"), en La valse de Raquel Gutiérrez, en El maleficio de Elena Nonega. 

En esa olla de oro enconué a Xavicr Francis, y fue un estímulo du­
rante esos años. Con Xavier bailé un ballet, de él, que se llnmab<t El adve­
uimiento de la luz, con mlisica de Guillermo Noriega y una bellísima 



escenografía de Arnold Bclkin. Era una coreografía de gran belleza, que 
nunca voy a olvidar, me tocó muy adentro. Jamás quiso volver a poner ese 
ballet si yo no lo bailaba. 

Xavier era una persona excepcional, fue un bailarín fantástico, fue un 
maestro con una disciplina increíble, pero con un gran corazón: un artista 
excepcional. Yo pienso que es una pérdida el que ya no esté en el mundo 
de la dama. Él, sin ninguna duda, fue para mí y para todos los bailarines de 
México de esa época, una gran influencia. Además, fue un gran amigo. 

Otro ballet de Xavier fue Tózcatl, que era mexicano, nacionalista. Se 
debería volver a montar, ahora que se están haciendo reposiciones de esa 
época. A mí se me acercaron para volver a poner Delgadina, con música de 
Guillenno Noriega y cscenografia de Amold Bclkin. Luego luego \\amé a Gui­
llermo pidiéndole la música y me dijo que tenía una cinta pero no muy 
buena, porque se grabó en Bellas Artes y se oyen toses y era la única cinta 
existente. Además yo ya no me acuerdo nada de la danza. Ya una ha cam­
biado tanto, que sería muy difícil volver a la artista de hace años. Creo que 
yo cambiaría todo, entonces ya no vale nada, porque debe ser una expre­
sión de esa época. 

Xavier Francis, lástima que no esté activo entre los bailarines de 
ahora, pero ha dejado una gran huella en el mundo de la danza mexicana. 

Xavier y yo salimos de la olla de oro y formamos una compafüa que se 
llamó Nuevo Teatro de Danza. Muchos de esos nombres de compañías me 
parecen fatales, esos nombres que inventan ahora. T.'lmbién Nuevo Teatro 
de Danza, lqué es decir nuevo! Es nuevo un día y al siguiente ya no es 
nada nuevo. Debió llamarse Teatro de Danza, punto. 

Cuando se murió mi papá recibí una pequeña herencia y con ese 
dinero hicimos la compañía. Ahí trabajamos bien duro durante cinco años 
y desgraciadamente mvimos que dejar la escuela y la compañía por falta de 
dinero, pues la economía no andaba muy bien. Tuvimos ciertos ingresos 
haciendo subastas, y muchos artistas regalaron esculturas y pinturas, bellí­
simo. Tratamos también de hacer cursos de verano para bailarines del 
extranjero, que sí logramos, no con muchos alumnos, pero sí lo logramos. 
Yo daba danzas preclásicas, que fueron las primeras que se impartieron en 
México. Más tarde di nornción de dama. 

El repertorio de Nuevo Teatro de Danza fue Las pequeñas naderías, 
Delgadina, Metamorfosis, también mía, El muñeco -y los hombrecillos, El 
adcenimiemo de la /rq. 

En 1956 tuvimos una función compart ida con Ballet Concierto, 
donde John Fcaly hizo Las /1eq11eiias naderías, con m(1sica de Mozart. Con 
esa obra pasó algo muy interesante. Era una sátira de la danza clásica y 





Xavier que es negro entraba como un rey de Etiopía, con gran turbante. Yo 
era la pruna lx.zllerina. Usábamos los movimientos y la mímica de clásico, en 
forma de sátira, pero la gente no estaba acostumbrada y si alguien se 
atrevía a reírse un poquito, luego luego los callaban, porque pensaban que 
había que tomarlo en serio y ésa no era la idea. 

Yo creo que cuando nos sep:m1mos de Bellas Artes y formamos el 
Nuevo Teatro de Dama fue porque y:i no estaba Miguel Covarrubias con 
su gran fuerza para sostener a todos los b:iilarines juntos. Fue una especie 
de éxodo. 

De los grupos actuales puedo hablar de El Cuerpo Murnble. Muchos 
me han dicho que eso no es dama, pero iqué es dama! Cada quien tiene 
derecho a crear, ellos usan sus cuerpos de cierta manera. A mí me fascina 
el grupo, siento que están en una búsqueda, experimentan, usan recursos 
del teatro. Me molesta mucho cuando alguien ataca a una compañía di­
ciendo que lo que hacen no es dama. 

Yo voy a todas las funciones de dama y no veo a los bailarines de 
otras compañías que asistan a ver :i sus comp:iñeros, y eso es fatal, pues se 
enderr:in y critican a los otros. 

Actualmente doy cursos de not:ición coreográfica. Hay varios siste­
mas, no hay ninguno aceptado univers:ilmente. Estamos haciendo un gran 
esfue rzo en el mundo tratando de escoger el sistema más adecuado, para 
tener una escritura de la dama. Existen dos ·sistemas, uno es el Sistema 
Bcnesh que más bien se presta para notar dama clásica, porque es un sis-
1ema visual; es excelente y funciona para gente' que no se preocupa rnnto 
por el 1ipo de movimientos que 1enemos en la dama contemporánea. Y el 
Sistema Laban, Labanornción, que estoy impartiendo. Es un método en 
donde uno puede registrar todo tipo de movimientos, hasta la dinámica, lo 
que es muy difícil en otros sistem:is. 

T.1mbién doy un Taller de Coreogrnfía en la Dirección de Dama, en 
los salones de la Compañía Nacional de D:inza, que está abierto a todos los 
coreógrafos, nuevos o no. • 

• FUENTE: Charla de Danza con Bodil Gen l<.el V Amold Belkm, conducida por Feli pe Segura, 
CENIDI Danza "l'™" Limón", México, lNM, B de abnl de 1985. 



IX. Rocío Sagaón: intensa y perfecta 

Rocío SAGAÓN (ROSA MARÍA LóPEZ BOCANEGRA) ES UNA DE LAS 
baila rinas más brillantes del movimiento de dama moderna en México. Los 
testimonios que existen, tanto de sus compati.cros como de los críticos de la 
época, se refieren a ella como una espléndida bailarina que brillaba en el 
foro y que conmovía por su expresividad, belleza y precisi6n. 

Entre rodas sus creaciones Rocío le dio vida a la mujer-tierra-madre 
de Zapa1a, corcogra(fa reconocida como obra cumbre del movimiento 
dandstico nacionalista. El crítico Flores Guerrero se refirió a ella como 

intensa. tan honda en su actuac16n, tan pcrfecia cn su manera de bailar. A 
fuerza de scr la ocrra desde que fue creado el ballet, Rodo proyecta una 
emoción que acab;i por transformarla en un sfmbolo an(stico de todo lo que 
es México: ella es la ucrra calcmada de nuestr01; des1t~nos y la húmeda y 
pneta tierra de nuestras selvas. es el alma del surco y la montaí\a; es uerra de 
chmampa, esclavizada uerra de encomienda; es la mfin1ta ucrra mexicana 
desmelenada como la luaccíhuatl. Gma en su danza al nacer Zapata y gma 
rnmbién cuando éste muere, anudando la garganta de aquellos que presen­
cian su drama con la emoción del llanto. 1 

No sólo Zapata le valió los más halagadores comentarios, también una serie 
de obras que bailó de 1948 a 1962, entre ellas Los gallos, otra de las obras 
fundamentales de ese pcnodo: "Rocío Sagaón este año -todos los años 
pensamos lo mismo-- baila como nunca. Cuando aparece en el escenario, 

Raoil Flore~ Gl1crrcro, "El Ballet Contcmpor~nco". en Mtxoco m la C14J¡14 r~. IUplemcnco de 
Nowdad~1. México. 21 de nov1cmb1cdc 1954. 



al iniciarse este ballet (Los gallos), cada uno de sus gesws calmados, lentos, 
suaves, no obstante su simplicidad, llena la atmósfora de vibraciones que 
parecen nuevas y desconocidas. ~2 

También bailó en El pájaro y las doncellas, La luna y el uenado, Norte, 
La numda, Tózcail, El sue1io y la presenci.a, IA /JQseídt1, Fecundidad, El reru¡­
cuajo /:iaseador, La /lija del Yori, Tierra, El ch11eco, Los watro soles, Redes, To­
na111t1mla, Pasacalle, El e11cue111ro, El mvuible, La valse, La llorona, emre 
muchas otras. 

Rocío Sagaón nació en la ciudad de México el l de mayo de l 933. A 
los ocho años empezó a estudia r ballet en Mérida, Yucatán, con la maestra 
rusa Nina Shestakova y en 1948, ya de vuelta a la ciudad de México, 
ingresó a la Acadenua de la Dama Mexicana, donde fue alumna de Ana 
Ménda, Amomo de la Torre, Marcelo Torreblanca, Gu1llermo Keys, Anna 
Sokolow, Adolph Bolm, Maninique, Nin( Theilade, Xavier Francis, José 
Limón, Lucas Hovmg, Dons Humphrey, Louis Balls y Merce Cunnmgham. 
En 1951 estudió en la Umvcrs1dad de Dama de Connecucut College y en 
1952 en la Umversidad de Dama de Jacob's Pillow, Estados Unidos, con los 
pioneros de la danza moderna norteamencnna. 

Su debut como bailanna fue en 1948 con la ADM, después participó 
en el Grupo Expcnmental de Ana Mérida, y a pamr de 1950, en la com­
pailfo oficial del lNBA ba10 diversos nombres, como Ballet Mexicano, Ballet 
Contemporáneo y Ballet de Bellas Artes. Como miembro del Ballet Con­
temporáneo realizó imporrnnres giras por Europa, en 1953 a Rumanfa, y en 
1957 a la URSS, Rumanía, Italia y también China. Permanece en París un 
tiempo y estando en esa ciudad en 1958 se adhiere al Ballet Popular de 
México, dirigido por Josefina Lavalle, con el que baila en Rumanía, 
Poloni:i, Hungrfo y Checoslovaquia. En 1959 ingresó en la compaii.ía Les 
Ballets Modcrnes de París de Fran~oise Dominique. Regresa a México en 
1960 y a parnr de 1966 se es1ablece en Xalapa, Veracruz, donde radica 
ac1ualmenre. 

A lo largo de su vida, Rocío Sagaón ha creado numerosas coreo­
gra(ías, como la obra colec1iva Muros verdes, Movimientos perpeuws, Salón 
México, Comedia del arre, Dantas polacas, Mariparda (finalista del 1 Premio 
Nacional de Dama 1980), Abriendo los OJOS de la noclie y Bosq11eJ0S 11itl1eros, 
cmrc otras. En 1970 creó espectáculos multidisciplinarios de vangu:irdia 
por medio de su proyecto Danza Hebdomadana. En 1974 presenta el 
espec1áculo Boianrras arrisricas de carácter popular en atrios de iglesias y 

1 Ra\'11 Flore¡ Guerrero, "D~n¡a 1956", en Mllico en la C1drnra, ~uplcmcnto de Nowdadts, 
Méxoco.2dem•r:od~ 1956. 





parques con teatro, dama y música en vivo, con apoyo de la Universidad 
Veracrozana. 

En 1981 realizó estudios de dama hindú en París y México, y en 1985 
de danzas africanas en Estados Unidos. También en l 985 fundó con Nora 
Satanowski el estudio de dama Zopilote en Xalapa, Veracruz. 

Además de la danza, Rocío Sagaón ha incursionado en otros terrenos 
del arte, como el cine, el teatro y el grabado. En el cine participó en 
numerosas películas como bailarina y, como actriz, llevó el papel protagóní· 
co en Las Islas Marias del Indio Femández, al lado de Pedro Infante. Preci· 
samente en esa película existe un testimonio muy importante de su danza, 
donde se puede apreciar su talento y expresividad como bailarina. También 
como actriz participó en En este pueblo no lury ladrones (1966), Apuntes para 
una biografút (1973) y en las películas de Raúl Kampfcr Micrlán (1969) y 
Ora sfvamos aganar (1977), además de integrarse a la Compañía de Teatro 
de la Universidad Veracruzana (1966), dirigida por Manuel Montoro. 

También se ha desarrollado dentro del grabado en metal. Su primera 
exposición la realizó en 1974, a la que le han seguido numerosas, individ­
uales y colectivas, en el Museo de Arte Moderno, el Salón de la Gráfica y 
muchos otros. En 1976 forma parte del grupo Baobab que presenta trabajos 
colectivos gráficos y tridimensionales. 

Rocío Sagaón ha recibido numerosos reconocimientos por su laOOr ar· 
dstica: fue becada en Connecticut College y Jacob's Pillow; innumerables 
artículos de críticos y cronistas de la danza alabando su trabajo; premio a la 
mejor bailarina de dama moderna de México, Otorgado por la Unión de 
Críticos de Arte (1957) ; premio a la mejor actuación femenina por su par· 
ticipación en la película En este pueblo no hay ladrones; el homenaje WUna 
vida en la danza", omrgado por el CENIDI Dama INBA. 

Rocío Sagaón continúa con su trabajo en el grabado, el teatro y la 
danza. Sigue siendo la inolvidable mujer-tie rra-madre: creativa y feliz, bri· 
llando en el mundo del arte. 

Yo llegué al mundo de la danza con el espíritu de ser baila rina, porque 
cuando tenía siete u ocho años conocl a un bailarín, José Ammus, quien 
vivió en nuestra casa, allá en Yucatán. Llegó a enseñar con una compa ilera 
muy bella, que era la prmcesa de la Isla de Bali. Esta pare¡a era para mí una 
maravilla; en las noches se ponían a ensayar, hacían sus cargadas y sus cal­
das, y a mí me fascinó. Cuando los vi supe que iba a ser bailanna. Recuerdo 
que cada noche después de los ensayos él se despedía de mí con un beso en 
la frente, y ese beso era eterno para mí: sigmficaba mi sello como bailarina. 



Después tuve la oportunidad de entrar a tomar clases de ballet con 
Nina Shestakova en Mérida y después mi fa milia se mudó a México. Seguí 
con una maestra de ballet que se llamaba Amalia Rodríguez, yucateca; ella 
y su madre tenían una escuela primaria en la colonin Álnmos, donde yo 
vivía. Al mismo tiempo que hacía la primaria tomnba clases de ballet. Por 
supuesto que bailé de puntitas, con las rodillas bien dobladas, las manos 
como araña y los juanetes sufriendo. 

Cuando cumplí quince años seguía con la idea de que yo tenía que 
ser baila rina y mi hermano me acompañó a la calle de San Diego, a la 
Academia de l:i D:inza Mexicana. Esto fue en 1948. Ahí me dijeron: ''Aquí 
no hay ballet, tiene usted que ir a la Escuela (Nacional de Danza) de Ne!lie 
Campobello". Fuimos a esa Escuela y por alguna razón ese día no había 
inscripciones y no fue posible. Cuando regresé a San Diego voy viendo una 
cantidad de bailarinas con faldas abiertas de un lado, bailando fantástico: 
eran las alumnas de Ana Mérida. Cuando vi eso dije: ~¡Esto es lo que quie­
ro! iEsto!" Me inscribí con Josefina Rojas, que era la sec rernria de Ana 
Mérida, y ahí inicié mi ca rrera de bail:irina ya en serio. 

En es;i época me tocó trabajar con Sergio Unger, con Ninf Thcilade 
(que nos puso una coreografía con música de Saint-Sai!ns) . Después vino 
Anna Sokolow en 48 y fue la primera vez que tuvimos un contacto impre­
sionante . En la Academia también estaban los hermanos José y Ricardo 
Silva, Gloria Mesue, Felipe Segura, Guillermo Keys, Rosa Reyna, Raquel 
Gutiérrez, Martha Bracho, emrc otros. 

Mi debut profesional fue realmente en Sue11o de una noche de verano 
que se presentó en el Palacio de Bellas Artes; Ana Mérida nos montó una 
danza de campesinas y de hadas. Ahí fue la iniciación. Yo recuerdo que 
salía de un extremo al otro, corriendo, y ésa era toda mi actuación, pero 
bailaba yo en Bellas Artes, y profesionalmente. El corazón así latiendo. 

Anna Sokolow montó las coreografías de las óperas y estábamos 
todos, en Mefm6fe/e$, Carlota, Orfco. 

Tuve mucha suerte , tuve \;¡ oportunidad de traba¡ ar con todos los 
compañeros y maestros. Vino Xavier Francis, después José Limón, Merce 
Cunningham, además de todos los maestros huéspedes. Todos apoyaron ese 
movimiento de d:mza. Existía un grnn compañerismo y enorme emusiasmo 
por la dama. Ese ambiente lo cnvolvfa a uno. 

Estábamos dedicados noche y día a la danza. Recuerdo que empezá­
bamos a veces ensayos en la mañana, a las 7, en el teatro, con orquesta, 
después íbamos a clases, regresábamos a ensayos. Luego nos daban tiempo 
para una comida ligera y rcgres<'ibamos a ensayar. Todo el tiempo, hasta la 
noche. Nos ded icábamos completamente. Y realmente sin ningún interés, 





no pensábamos en e! dinero. Estábamos dedicados a la danza, pero de co­
razón. Yo creo que eso, más el apoyo de los artistas (pintores, escenógrafos, 
músicos, literatos) y los dirigentes, como Carlos Chávez y Miguel Co­
varrubias, quienes tenían unas ganas de que las cosas se hicieran, salió el 
trabajo. Todos colaboramos para ese asunto. 

Trabajaba en el grupo de Ana Mérida, el Grupo Experimental. Ahí 
tenía yo unas partes en las coreografías que ella hizo, por ejemplo, Norte 
con música de Luis Sandi. Ahí tenía unas partes con Guillermo Arriaga, 
Antonio de la Torre, Oiga Cardona, Rosalío Ortega, Juan Casados, Beatriz 
Flores. Una de las coreografías que me encantaba era E! pájaro y las dcmce­
llas, éramos tres mujeres, tres doncellas, tres caballos y el pájaro, que lo ha­
cía José Silva y daba unos saltos inmensos. Me encantaba esa coreografía. 

Luego Guillermo Keys hizo una coreografía que se \l;imaba Fecundidad 
y ahí teníamos una parte principal, un hombre y una mujer, y todos los que 
nacían de esa pareja. Me acuerdo que la estrenamos en un teatro al aire 
libre en Guatemala (1950) porque a Ami Mérida la invitaron, yo creo que 
fue una invitación a través de su padre, Carlos Mérida. 

Las coreografías de Ana tenían magia, porque Ana tenía influencia 
fuerte de Katherine Dunham, o sea que tenían movimientos negroides, 
movimientos libres, los que Ana captó muy bien y que todos bailábamos 
con verdadero entusiasmo. Su estilo tenía mucho sabor, era realmente 
excepcional en esa época. Todos la seguíamos por la gran admiración que 
le teníamos, por su forma de trabajar. Después, cuando ese grupo se di­
solvió, como era lógico, pues todos los grupos se disuelven, nos integramos 
a la Academia de la Danza Mexicana y ya entramos con más cariilo a tra­
bajar las otras coreografías. Era con Rosa Reyn;i, Raquel Gutiérrez, Martha 
Bracho, con las que teníamos muchas coreografü1s y ensayábamos horas, 
felices. 

Corríamos de un salón a otro, terminábamos un ensayo con un coreó­
grafo y corríamos a otro. Nada más nos daba tiempo de tomar un jugo y 
llegábamos a trabajar. Recuerdo cómo trabajamos L:i manda y Gorgonio 
Esparza, las dos de Rosa Reyn<l. 

En L:i manda trabajé el papel de la Otra. Esa coreografía la hizo origi­
nalmente Rosa para Raquel Gutiérrez y después cuando no pudo hacerlo 
yo tomé su papel. Yo hacía !as Plañideras cuando Raquel hacía la Otra 
Trabajamos realmente con un enorme gusto Raquel. Rosa y todas las mu­
chachas, todas muy entusiastas. 

En 1951 nos becaron a Guillermo Keys, Marth<l Castro, Valentina 
Castro, Beatriz Flores y a mí. Los cinco nos fuimos a trabajar en los cursos 
de verano de Connecticut Co!lege. En 1952 nos fuimos <l Jacob's Pillow. 



Ahí tuvimos la oportunidad de conoce r más a Martha Graham, Doris 
Humphrey, José Limón y a los alumnos de todos ellos. En Jacob's Pillow 
fuimos a ver a Ruth St. Denis y Ted Shawn, tomamos dos clases de Ruth 
St. Denis, y eran maravillosas, porque esa mujer llegaba y lo primero que 
hacía era ponerse de cabeza, porque hacía yoga y sus orígenes eran 
hindúes. Ella había estado en la India bastante tiempo y tenía en su dan­
za todo lo que es del Oriente, toda !a rítmica, todo el sentimiento, y sobre 
todo, el respeto a la dama. Mística totalmente. 

Ahí nos presentamos como alumnos y después hicimos nuestros tra­
baios, porque al final de cada semana presentábamos nuestras pequeñas 
coreografías, y realmente era muy interesante. Ted Shawn nos daba conse­
jos, él estaba muy contento de que los mexicanos hubiéramos llegado a tra­
bajar ahí y era muy emocionante. Nos enseñó fotografías de un grupo que 
él tuvo de puros hombres, eran como veinticinco, todos estaban rapados y 
semidesnudos. Eran fantásticas las fotografías, sobre danzas de dioses de la 
India que él hacía con estos hombres, y utilizaba movimientos de danza 
contemporánea combinado con movimientos, digamos de Shiva y de 
Krishna. Todas estas posiciones de dioses las hacía Ted Shawn, muy intere­
sante, y Ruth St. Denis igual; estaban tan inspirados en e! Oriente. Era sor­
prendente realmente. 

Allá bailamos Tonamzindn. José Limón había planeado esta coreo­
grafía con Miguel Covarrubias, inspirados en la. iglesia de Tonantzintla. Li­
món estuvo trabajando la coreografía para presentarla como ejercicios, 
pero se volvió una coreografía redonda. También estuvimos trabajando con 
obras del repertorio de Doris Humphrey, Pasacalle, con música de Bach. Es 
una coreografía maravillosa y ahí también yo tenía el papel principal de la 
mujer. Yo recuerdo que cuando Doris Humphrey estuvo haciendo la selec­
ción de bailarines, éramos como treinta bailarines los que estábamos 
haciendo los movimientos en las diagonales y después de treinta quedamos 
quince, después diez, después cinco. Y yo decía: "De éstos tiene que quedar 
Martha Castro", porque a mí me fascinaba cómo bailaba Martha. Beatriz 
Flores y Valentina Castro también felices de que se quedara Martha, y de 
pronto todos se fueron y me llamaron a mí. Estaba fascinada, y yo que pen­
saba que no iba a salir en nada. Fue muy interesante trabajar cada paso, 
cada movimiento coreográfico de ella. Lo explicaba, porque era un estudio 
musical. 

La audición era emocionante, sentíamos nervios, sudando más que 
de trabajo físico, de nervios. Después, cuando vino la compañía de Li­
món a México, Pa5acalle se presentó en Bellas Artes en una de las tem­
poradas. 



Tonan1zi111la la estrenamos allá en Estados Unidos con mallas, sin toda 
la riqueza de escenografía e iluminación. Aquí sí se presentó con toda la 
escenografía y el vestuario, tan barroco, tan bonito 

Cuando fuimos a la gira a la URSS, China y los países del Este europeo 
en 1957, en China nos pidieron bailar Tonamzirula y la filmaron. Lo curioso 
fue que nuestra escenografía no llegó a tiempo, estaba en Moscú. Se atrasó 
el tren o algo pasó, y los chinos en dos días hicieron un;: escenografía for­
midable, con el Popocatépetl, el lztaccíhuatl, nubes y otros barroquismos 
chinos. Era genial, porque durante esos dos días no sé cuántos chinos tra­
bajaron, pero hicieron la escenografía. Lástima que no tuvimos copia de 
esa película. 

Yo creo que mi primer pape! estelar fue en Zapaw. Fue una coreo­
grafía muy importante para mí y para todos. La estrenamos en 1953 en 
Bucarest. Es interesante el nacimiento de esa coreografía. Nosotros éramos 
cuatro bailarines, a los que nos invitó el Instituto de la Juventud para ir a 
Bucarest. Éramos Antonio de la Torre, Oiga Cardona, Guillermo Arriaga y 
yo. Nos pusimos a trabajar en un lugar que alquilamos y que pagaba Miguel 
Covarrubias, en el mero centro de la ciudad. Era un lugar chiquito, polvo­
so, terrible. Abrías la ventana y lo que encontrabas era un basurero, porque 
ahí era el cubo donde toda la gente de ese edificio tiraba su basura, olía 
tremendo. Ahí nació 'Zapaia, ahí trabajamos Guillermo y yo en esa obra. 
También en otras coreografías que hicimos nosotros, como )a11irzio, con 
música de Silvestre Revueltas, y construimos un programa de danza mo­
derna, y un programa de folclore. Teníamos las danzas típicas de Verncruz, 
Michoacán y Jalisco. Por ejemplo, de Michoacán teníamos La danza de los 
viejíws. Los cuatro hacíamos de viejitos, de huapangueros, de jaliscienses, 
de todo, y los cuatro hacíamos las danzas modernas. 

Los cambios de una a otra coreografía eran como desesperados, entre 
el sudor y los nervios, rápido. Y presentábamos los cuatro un programa con 
dos partes. Durante el Festival de Buc<trest nos presentamos varias veces y 
tuvimos oportunidad de ver a otros grupos. Cuando regresamos a México 
esuenamos Uipaw y las demás coreografías se perdieron. 

Yo hice una coreografía que se llamaba El ánima sola, también con 
música de Revueltas, y Ja11i1zio. Cada uno de los cuatro hicimos nuestros 
pininos en coreografía. Guillermo hizo también otra, que tenía que ver con 
las Meninas de Velázquez; era una coreografía que hizo para O!ga y Anto­
nio, basada en un romance español. Oiga era una menina y Antonio era el 
viejito que se casa con esta niña. Ella no acepta al viejito, se enamora del 
sirviente. Con los trajes bien realizados, todo hecho con el gusto que tenía­
mos en esa época. 



Siempre hemos sido muy amigos Guillenno y }'O, pero en ese tiempo 
éramos como "uña y came". Al momento de hacer ZaflClll.I, realmente amOOs 
proponíamos los movumentos y decíamos: "Sí. vamos a hacer esto. No, mejor 
cambiamos aquí'. Cuando trabajas en equipo brota un traba¡o en conjunto. 
Zapara era de los dos. L1 idea fue suya, pero la realización fue de los dos. 

Además de los movimientos, porque Zapall.I no es nada más los mov1-
m1entos. contamos con Miguel Covarrubias, qmen nos esumulaba mucho 
enseñándonos grabados de Posadas. por e¡emplo, así como obras de otros pm­
tores sobre el pensamiento de Emiliano Zapata. Nos daba lecturas sobre la 
Revolución mexicana, nos daba ideas; de él fue el diseño del vestuar10. LulS 
Covarrubias diseñó la forma que va :itrás, o sea la escenograíla, pero el ves­
tuario y la idea de las cadenas fue de Miguel. O sea que en realidad no fue un 
traba¡o de dos, smo de eres, más el músico. Esa música ya estaba hecha, Tierra 
de iemporal, de José Pablo Moncayo, y Gmllenno la escogió aunadamente. 

Yo pienso que las coreografías de esa época tuvieron su momento im­
porta nte, y que han quedado en el recuerdo de la geme y en las filmaciones 
que se han hecho. Pienso que sí se deberían conservar en el repertono 
algunas coreografías valiosas, como es el caso de Za/ima, pero que los ams­
tas, los coreógrafos, no deberían quedarse en eso, sino que deben seguir 
creando nuevas cosas, porque no puedes vivir del pasado. Conservarlo 
como un material que cxisuó, que es valioso, pero segmr adelante. 

En esa época existía una temática poderos.a en las obras, de tendencia 
nacionalista. Esa temáuca 1alaba. Ahora la dama es más abstracta, es 
danza pura. sm temática. 

Otra obra importante fue Los gal/ns, de F:1mes10 de Bcmal. Igua lmen­
te fue un traba¡o de equipo. Juntos pensamos en los mov1m1emos. Pero hay 
una cosa, Fames10 sabia con más claridad lo que quería hacer, tenía en su 
cabeza más clara la línea de su traba¡o, sabía precisamente qué quería con 
esos gallos y con esa mu1er (los tres pcrsona1cs de la obra) y lo logró muy 
bien. También Raúl Cosío, quien hizo la música especialmente para la 
danza, fue muy a11nado. Es una coreografía que también ha perdurado. 
Se ría interesante que en la actualidad se siguiera un poco por ese camino, 
el partir de lo nacmnal, pero ahora se piensa de otra manera, por eso no 
está pasando nada. 

En el momento en que tú, como mtérprcte, estás traba¡;mdo una obra 
con un coreógrafo, que al mismo tiempo es tu amigo. en ese momento esa 
persona es la más 1mponame y la más querida. Con esa persona entregas 
todo tu esfuerzo emocional y físico. Oigo con sinceridad que a mí me pasó 
así. Cuando trabapba con Rosa Reyna, realmente ponía todo de mi parte, 
con cariño, y después de traba¡ar ibamos a comer ¡untas y segula la cosa. 





Cuando era con Guillenno Amaga lo mismo. Cuando fue con Raquel, en 
obras como La t1alse y Uiriapu.ru, también las trabajamos en equipo. Con 
John Sakmari hicimos ese dúo, El encuentro, él y yo. Yo tenía un vestido 
amarillo, me encamaba en esa época el amarillo, ahora ya no. 

Con cada persona y con cada coreografía, en ese momento, le das 
todo y es importante cada un:i . 

Cuando regresamos de Bucarest, del Festival de la Juventud, a mí 
me quedó la inquietud, y cuatro años más tarde (1957), se presentó otro 
ofrecimiento, también del Instituto de la Juventud, para ir a Moscú, a 
ot ro Festival. Entonces ya teníamos formado, Evelia Beristáin, Oiga 
Cardona, Alma Rosa Martínez, Guillermo Arriaga y yo, un grupo que se 
llamaba Ballet Contemporáneo, que era chiquito. Cuando vino esa nueva 
invitación al Ballet Contemporáneo se integraron personas como Rosa 
Rcyna, éramos muchos, como veinte. Guillc rmina Bravo también se 
interesó y por su lado, con Ballet Nacional, llevó a otro grupo de baila­
rines. Así que fuimos las dos compañías. Pero nada de que Bellas Artes 
nos auspició, smo que cada uno de nosou os aportamos nuestro trabajo, 
bailando y haciendo subastas de pintura, reuniendo dinero, pidiéndole 
ayuda a los amigos. Juntamos dinero para los pasajes de ida. Bellas Artes 
cuando vio nuestro esfuerzo nos apoyó prestándonos vestuario y envián­
dolo. 

Cuando nos present:imos en Moscú l:is dos compañías jumas fue muy 
interesa nte. Inclusive hasta hacíamos una exhibición de trajes regionales, 
en total éramos treinta y ocho. También fueron' Emilio Carballido, Sergio 
Magaña, Rafael Elizondo, Mario Orozco Rivera, Oagoberto Guillaumín. 
Escntores, compositores, bailarines y coreógrafos. 

En Moscú fuunos invitados a China, Rumanía, Polonia, Yugoslavia. 
Esa gm1 duró seis meses. Fue muy bonito y muy difícil. En cada uno de los lu­
ga res íbamos recibiendo una remuneración que la dedicamos para los 
pasa¡es de regreso. Fue una expcnencia realmente maravillosa, porque en 
todas partes fuimos acogidos con mucho entusiasmo, y estábamos tan mal 
acostumbrados que cuando llegamos a París y nadie nos recibió con flores y 
ya nadie nos puso alfombras y mesas llenas de frma y té, como en China, 
nos scnumos desilusionados. 

Una de las coreografías que llevábamos era Tierra, de Elena Noriega, 
que fue impactante y muy sólida. Siempre lo fue, desde su creación. Así 
como la pensó Elena y la logró realizar, llegó al públ1co. Y tanto en la URSS 
como en Chma les llegó profundamente, especialmente en Chma. 

Cuando llegamos a Chma era la época que se llamaba de las mil flo­
res, de florecimiento. Era el principio de las comunas, cuando Mao Tse-



tung esrnba 1mciando ese movimiento muy tmponante. Entonces tenían 
mucha relación con la tierra, porque esiaba iodo el grupo de comunas 1ra­
ba1ando, sobre iodo, en la uerra. Los chmos estaban muy entusiasmados 
porque los mexicanos lleváramos coreografías con esos temas. 

Lo mismo La manda. Les interesó mucho. prccisameme por su temá­
tica tan humana y que tenía gran relación con ellos; era muy mexicana, 
llevaba mucho del scnm nuestro. Tonam~mrla también es fuerte en su te­
má1ica, por esa mezcla española con nuestra cultura indígena. Entonces las 
obras les sorprendían y les gustaban mucho. 

T.1mbién llevamos Los gallos, que yo creo que les inquietaba, porque 
esa cosa de la lucha no la entendían. iQué está pasando/, ipor qué se están 
peleando dos tipos por una mujer! Teníamos que explicarles que eran tradi­
cionales en México las peleas de gallos. Pero eso les parecía como de salva­
jes. Tampoco entendían que dos hombres se pelearan por una mujer, no 
esiaba en su memalidad y mucho menos en esa época. Es ou a cultura y 
01ra manera de sentir y pensar. 

Como en ese entonces estaban los chinos iniciando las comunas, 
donde trabajaban las mujeres en un lado y los hombres en otro, y el Es­
tado se ocupaba de cuida rlos, pues no estaban pensando en las emo­
ciones individualistas, sino en el trabajo común. Entonces les sorprendió 
esa1emática 

En cambio, toda la danza folclórica que llevamos les encantó, porque 
el folclor es directa, no hay más que verlo y gozar del colorido, del ritmo, 
del virtuosismo, de la alegría. 

Las coreografías del Ballet Nacional también les interesaban y les 
inquietaban. Llevaban El demagogo y Braceros, pero yo siento que no 
entendían muy bien, no les llegaban directamente. La danza interpretada 
en esos términos dancísocos no era muy directa ni clara, porque los chinos 
estaban haciendo en ese momento danzas con temáticas revolucionarias, o 
sea con influencia rusa, de ballet clásico. Veías a bailarinas con bandera 
ro¡a, inclusive bailando en pumas. Era muy curioso. O sea que el realismo 
en la dama era como el blanco o el negro, pero esas cosas medio confusas 
que a veces teníamos en nuestras coreografías, no las entendían. Ballet 
Nacional también llevabaJ1wn Calavera. 

Yo me salí de la compai'lía de Bellas Artes cuando empecé a sentir 
que se estaban burocramando los ba1larmes. Por e¡emplo, recuerdo que 
traba¡ábamos en el Auditorio Nacional y llegaban las dos de la tarde y ya 
algunos bailarines estaban viendo el reloj, como los oficmistas, y vá­
monos, dejaban a mitad el trabajo y se iban. Yo decía: "Pero cómo es po· 
sible, si nosotros estamos acostumbrados a trabajar, a concluir el ensayo a 



las dos, tres, cuatro de la tarde". A la hora que sea, pero terminar el 
ensa)'O. Y después ya, a gozar de estar juntos o de tomar un café, o lo 
que sea. Pero no porque ya son las dos hay que irse. Luego empezaron a 
llegar tarde en las mañanas y h;ibía sanciones en el sueldo. Entonces 
empezó a entrar esa burocracia y d11e: "Yo me voy, yo no puedo trabajar 
en ese ambiente", y de verdad, renuncié (1962) . Al poco tiempo, creo 
que Ana Mérida suspendió a todos los bailarines o hubo alguna cosa 
tremenda en ese ailo (1963). Los corrió. Yo estaba feliz de haberme sali­
do antes de eso. 

Cuando me salí no extrailé a la compañía, por la nueva vida que 
tuve, q\1e he temdo. Ha sido muy interesante. Vivir en el campo y también 
ahí he traba¡ado en la d:mrn, en Xalapa, y teniendo a mi fomilia, a mis 
nui.os, con muchas cosas creativas que realizar. 

En los años setenta, un equipo de artistas hicunos un trabajo mter­
d1sciplinario. Yo sentía en esa época que el tipo de danza que estábamos 
haciendo no era suficiente ni satisfoctorio, que era necesario tener mú­
stca en vivo. actores, s1 era posible también magos. Invitamos a varias 
personas, nos reummos como cmcuenta, y se lograron hacer varias fun­
ciones. Se llamaba Danza Hebdomadaria, porque se repetía hebdoma­
danamente, cada semana, y logramos hacer varias funciones, como doce. 
No terrmnamos porque en esa época cerraron el Auditorio Nacional y 
toda la Unidad del Bosque. porque Echeverría iba a dar su informe de 
gobierno. Así que no logramos contmuar. pero aparte ya toda la gente 
estaba cansada, porque era un traba¡o semanah muy creativo. Dábamos 
un programa y mientras, estábamos preparando la siguiente semana. 
Dábamos funciones y a la siguiente semana, algo nuevo, semanalmente 
teníamos que renovar. Eran coreografías que se hadan al vapor, pero ésa 
era la 1dci'l, no eternizarse haciendo coreografías con meses de prepa­
ración, smo que salieran con frescura e 1magmac16n, y con la colabora­
ción de todas las personas. 

L.1 idea surgió de Georgc Vinaver y mía, de los dos. Estuvimos pla­
neando y luego surgieron ideas; cuando ya teníamos pensadas cada una de 
las coreografías invitamos a las personas que pQ(i(an panicipar. Cada se­
mana se invitaba a un grupo de músicos diferente, por ejemplo Alicia 
Urreta con un grupo de seis músicos, tomaron a su cargo la realización de 
la música en una semana. Víctor Forzado, con un grupo de m1ísica prehis­
pánica, tomaron a su cargo la música de otra semana. Mario Lavista, con 
su grupo Quama, tomó otra semana. Cada vez teníamos actores, bailarines, 
escenógrafos, pmtores, todos trabajando juntos, para realizar vestuario, 
escenografía, actuación, dama, todo. 



Antes de iniciar Danza Hebdomadaria yo me vine de Xalapa como 
cuatro o seis meses, para organizar y contactar a cada una de las personas, 
pregunta rles si les interesaba trabajar y de qué manera ser(a, cómo colabo­
rarfan, si se comprometían. Hubo quienes no pudieron participar por 
razones de salud, como Ofclia Medina; Graciela Henríque? no participó 
porque no creía que pudiera resultar, y después me enteré que ella lo hizo 
por su cuenta, lo que me dio mucho gusto, porque nuestra idea fue como 
una semillita que tuvo fruto. 

Luego incursioné en el grabado, que también es otra forma de expre­
sión. La técnica del grabado es un medio muy rico para diseñar tdeas, for­
mas, ritmos que, unidos íntima mente al color, fo rman infinitas posibili­
dades para reproducir y recrear la vida. L-i naturalern nos colma de alegría 
con los múltiples tonos de verdes, castaños, oc res y violetas, el mar nos 
invade de azules, verdes, grises. Los ammales, el cielo, los hombres nos emo­
cionan debido a las sutiles variaciones de color. El grabado, por wdo ello, 
me abrió otro canuno para poder expresarme. 

Sigo trabajando un poco en eso, digo un poco porque últimamente le 
he dado más tiempo a !a danza, porque tenemos un estudio de danza que 
se llama Zopilote, porque el nombre es lindo y el ave es preciosa; sólo por 
eso, no por nada en especial. 

Ahora le dedico mucho tiempo a ese estudio. Tenemos un maestro al 
que mvité; vivía en Santa Cruz, California, y es maestro de danza africana 
y nos está dando un curso de damas del Senegal y afrocubanas, rumbas, 
cumbias, todo lo que hay en Cuba. Y un maestro de ballet, que yo creo que 
esrnvo en la Compañía N<tcional de D:inza, que se llama Ant onio Mon­
t:iilez, y es excelente m:iestro. Da clases buenísimas. Ahorita esroy en eso, 
en organizar el estudio. Quiero ver de qué manera dividir nu ttempo entre 
el grabado y la dama, porque no quiero deiar nmguno. 

No puedo planear la formación de un grupo de danza, porque un 
grupo no dura si no tienes, en primer lugar, un mterés dancísuco impor­
tante que ofrecer a los bailarines, que ellos quieran involucrarse en eso. 
Tienes que ofrecerles sueldos, algo con lo que ellos puedan contar, mone­
tario y dancístico, algo que sea interesante. L1s aportaciones del gobierno 
son efímeras porque, ya sabemos, cuando cambian los dirigentes todo se 
viene abajo. Eso nos pasa a cada ralO en la Universidad Vcracruzana, al 
igual que en la ciudad de México y en todo el país. 

En este año inicié la Semana de la Dama en Xalapa. Fue inspirada por 
Renée Renouf, editora de la Alianza lmemacional de la Dama, organización 
que tiene su sede en Nueva York y Srm Francisco y fue fundada por Ben 
Summers, que acab..1 de morir. Para ese evento la Universidad Veracruzana 



apoyó muchfs1mo y fue muy mtere5ante ver reunidos a todos los grupos de 
Xalapa, más orro que está en Vcracruz y dmge Onés1mo Oomález. Además 
participó la Orquesta Sinfónica, que tiene como vcinticmco músicos.• 

' Fuc.-ru: cru.r1., Je Dan:a <nn R.do S;¡o.i;win, con.JtK.J., l"lf Feltrc: Sc.rm•. LiNll•! lb.m., 
"J<M ltmOO", Mtx1co, 11 Je t><tul>rc Je: 1985. ÓKar Florc:s. "Rn.:~1 5.,i:;¡.ln". en U"" uJ., 
deJ..:aJ.. a la d..ma. Ct1..dc:r!'IAI Jc:l 1.;L>.;llll [)~n:~ "J<>M! Ltmc'on", num lJ, Mtx1cn, r.-M. 1991 
~.6J.6S 



X. Martha Bracho: sensible y sensata 

MARTHA BRACHO ES UNA PIONERA DE LA DANZA; TOMÓ EL RIESGO DE 
partir de la ciudad de México en el momento más imporrnme de su carrera 
como bailarina y lo dejó todo. En Hermosi\lo, Sonora, se dedicó a tirar 
muros e inició un movimiemo dancístico que ha dado importantes frutos. 

"Exquisita bailarina, ta lentosa coreógrafa y ejemplar maestra es 
Martha Bracho[ ... ] Así es ella, tranquila, sensata, amable, responsable, 
cumplida y muy sensitiva", l así la describe oua de las brillantes ~kolovas, 
Rosa Reyna, que ha sido su amiga y testigo de su desarrollo como artista. 

Nació en México, O.E, e! 6 de febrero de 1927. En la Escuela Nacio­
nal de Danza cursó sus primeros estudios y fue parte de la primera gene­
ración de egresadas (1937). Ahí sus maestros fueron, cmrc otros, Nellic y 
Gloria Campobello, Luis Felipe Obregón, Hipólito Zybm y Estrella Mo­
rales. 

En 1939 pasó a formar parte del privilegiado grupo de bailarinas que 
trabajaron con Anna Sokolow en el Grupo de Danzas Clásicas y Modernas 
y en L1 Paloma Azul, presentándose profesionalmente con e! reperto rio 
que especialmente para ellas creó Sokolow, en 1939 y 1940. 

Realizó escudios de dama espaflola con Mariquita Flores y se prcsemó 
con varias compafüas de ese género, como el grupo de María Antmca, el 
de Miguel de Molina y el de Danzas Folklóricas Argentinas de Joaquín 
Pérez Fernández en diversos teatros de la ciud:id de México y d país. 

En 1948 se incorporó a la Academia de la Dama Mexicana \' par­
ticipó en la Temporada de Ópera de Bellas Artes, así como de la propia 

Rü:1a Rcyn~ . ""Marth~ Bracho"", en Una uida dedicaJu" ¡,, danw. Cu~dcrnno <ld CJ!) Oam~. 
nl1rn.4,7.Méx1co.INBA. 1965.pp 7-6 



ADM. Un año después esuen6 su pnmera coreografía, con¡untamente con 
Rosa Reyna, S1me. Realiz6 estudios con Xav1er Francis, José L1m6n, Doris 
Humphrey y Lucas Hoving en 1950 y bail6 con el Ballet Mexicano, adem~s 
de remontar El renacuajo prueador (1951) y estrenar Sel1$emayá ( 1952) "con 
admirable propiedad", según palabras de Miguel Covarrubias. 

Debido a su talento fue becada en Connecucut College (1952), donde 
estudió con Dons Humphrey, Merce Cunnmgha.m, Roben Cohen, Lucas 
Hoving, Louis Horst, Paulme Khoner, Elsc Crcsslinger y Soph1e Maslow. 

En 1954 su vida sufnó una radical 1ransformaci6n y decidió trSc a 
Hermosillo, donde fund6 la Acadcmm de Danza de la Umversidad de 
Sonora, e inici6 una ardua labor como maestra, coreógrafo y luchadora por 
la danza en esa ciudad. Para su grupo, creó numerosas obrns, como ldi/10 
yw¡w, Los pá1aros, /-l11a/>cmgo )' La vmra, que también fueron estrenadas en 
México por el Ballet de Bellas Artes, con el que Manha Bracho siguió ba i­
lando en sus temporadas anuales. 

Ha creado casi cmcuenta obras coreográficas desde el momento en 
que se establcC1ó en Sonora hasta la actualidad. Con la Academia de 
Danza ha hecho giras por los estados de Sonora y Sinaloa y por ciudades 
de Ariwna y Californm. En 1965 la Ol'IC la mvttó a participar en tempo­
radas de dama en la Casa de la Paz y el Auditorio Nacional de la ciudad de 
México, así como en importantes tcanos de Guada.la¡ara, Oaxaca y 
llaxcala. En 1966 el grupo paruc1p6 en el Concurso de Dama Estatal y Re­
gional del INBA, obtemendo el pnmer lugar. En 1970 le otOrgan el premio a 
la me¡or coreografía en el Concurso de Oanzii de la Zona Noroeste. En 
1985 pamc1pó en el Premio Nacional de Coreografía con su obra Siem/n-e 
lu1brá ww espcranw, que le vale una mención honorífica. En diversas oca­
siones se ha presentado en el Teatro del Bosque y el Teatro de la Dama en 
la ciudad de México, y en 1985 parucipó en el VI Festival Internacional de 
Arte Pnmavera Potosma en San Lms Potosi. 

Además de su labor en Sonora, Martha Bracho ha traba¡ado en otros 
proyectos, como en 1968, cuando es enviada por Amaha Hernández a 
Costa Rica con el fin de que creara una danza representativa de ese país: 
Boda en Hrmrummc, estrenada en el Palacio de Bellas Artes dentro del Ba· 
llet de las Américas. 

Por su mcansable labor en la danza, Martha Bracho ha sido nombra­
da la "Mu1er del ai\o~ (1979); el gobierno del estado de Sonora y la SEP le 
otorgaron el reconocimiento ''Al ménto académico" (1984) y el Yaqu1 de 
Oro (1988); el INBA, el homena¡e "Una vida en la dtima" (1985). Uno de los 
prenuos más sigmficat1vos para ella fue el que le nnd1ó la comumdad 
dancística de Hcrmos1llo y las autoridades de la SEP cuando cumpli6 trem-





rn años de su u aba¡o en esa c iudad; el subsecretario de Cultura de la SEP. 
Juan José Bremer, develó la placa de la Academia de Danza de la Uni­
versidad de Sonora que lleva su nombre. 

Martha Bracho, la ba1lanna, la maestra, la coreógrafa, la dueccora, la 
pmnera, la fundadora de escuelas y compañías, sigue traba¡ando en su dan­
za sensible y sensata. 

Yo empecé en la dama en 1932 en la Escuela Nacional de Dama. Me lle­
varon, por su puesto, mi mamá y mt hennana. M1 hcnnana ha sido m1 com­
pañera de ida y vemda a todos lados, y se quedaba toda la tarde allí en la 
Escuela. 

Cuando estud iaba la pnm:m a, Lmda Costa daba clase de gimnasia y 
ponía bailes para ícsuvales en m1 escuela. Yo tenía foc1lidad y me gustaba 
muchísimo y un día me d1¡0: Mi Por qué no vas a la Escuela de Dama!", que 
estaba en la SEP. Y pues sf, me llevaron, me mscnb1eron y en el pnmer año 
estudié con Lmda Cos1a. Después pasé a segundo año, y ahí hice dos años 
en uno, con el maestro Hipólito Zybm, porque tenía mucha facilidad y 
muchas ganas. 

Siempre habla estado en los ícsuvales de las escuelas. No había fesu­
val en que no me apuntaran y aunque m1 mamá no tuviera dmero para 
comprarme vesttdos. a veces las profesoras, viendo las ganas y sobre todo 
que lo hada bien, me hacían el favo r de compranne el vest ido. Así es que 
desde párvulos, desde ch1qu1ta estaba yo en c.sas andanzas. 

En la Escuela de Dama, cuando estaba con el maestro Zybm, a me· 
diados de año, él di10 que me pasaran al año siguiente y la señora Suá rez 
fue a donde se sentaban las señoras, a la .sa la de espera , donde estaba mi 
hennana con otras muchas señoras, mamás o hermanas de las compañeras 
mías, de todas las alumnas que había en la Escuela. Me llevaba de la mano 
y asl, muy ceremomosa, d1¡0: "Esta mña va a pasar al año s1gu1ente, porque 
el profesor Zybm la subió". Ahora digo icómo no salté de gusto?, me sentía 
medio acobardada, con pena. Por supuesto, ya después v1meron las fclic1ta­
c1ones y todo eso y yo estaba encantada. Y así foe como empecé y desde 
entonces foe con cocfo mi alma. 

Tuve clase de ballet clásico con el profesor Zybm; de cap y de acrobá­
uco con Tessy Marcué; de español con el profesor Ernesto Agüero y con 
Drmen Delgado; de dama moderna (que tuvimos un poquito) con Dora 
Duby y con Tamarn Garma; de oriental con Xema Zanna. Tuvimos tam­
bién al profesor Carlos Oro:co de pintura, a Lms Felipe Obregón de fo]. 



clore. a Gloria Campobdlo de ritmos mexicanos. Y después de varios años, 
mis maestras de clásico fueron Estrella Morales e inclusive Gloria Campo­
bcllo. Teníamos muchas matenas y, aunque no se puede decir que todas, sí 
dominábamos el ballet clásico y el español. Después dominamos la dam a 
moderna, no en esta escuda, pero sí teníamos conocimientos verdaderos, 
no como los que van y toman un curso y ya "saben hacer todo". 

Yo era muy buena para las pumas, después tuve dificultad con mis 
rodillas y las dejé. Pero estaba precisamente en el último año, creo que con 
Estrella Morales, y como era muy buena, muy machetera y muy buena para 
las puntas, en un examen qu e tuvimos me aventé cuarenta y ocho {011enb. 
Después de pasar los treinta y dos empe zaba la gente a contar los que 
hacía. Es un recuerdo muy bonito de mis años de estudio. 

Después de muchos n abaji tos, porque éramos las primeras, me gra­
dué y como que no querían darnos el dtulo. Fue tanto el problema que el 
t ítulo que nosot ras tenemos está dado por el Conservatorio, pero por 
supuesto, firmado por el maestro Celestino Gorostiza (dircct0r del Depar­
tamento de Bellas Artes) y Nellie Campobello (directora de la END). Yo la 
recuerdo íl ella con mucho carii'lo, tenia su carácter, pero siempre he sido 
muy compañera o mi carácter ha sido jovial y no me gustan las peleas. Las 
evito, las trato de modificar y aunque Nellie era un poco brusca , yo no 
tengo mucho que decir de ella, me trató bien, lo mismo que a mi hermana 
ya mi madre. 

Después de terminar la escuela, nos mandaron llamar de Bellas Artes 
y nos juntaron al grupo que habíamos sa lido; nos dijeron que estaba una 
bailarina, Anna Sokolow -ya la habíamos visto porque había venido en 
una temporada- y que querían hacer algo con ella en Bellas Artes . 
Entonces empezamos a ensayar en lo que era el Teatro Hidalgo, por Re­
gina. Estfüamos Raquel, Carmen e Isabel Gutiérrez, Rosa Reyna, Ana Mé­
rida y yo, como éramos las primeras, nos pusieron las sokolovas. Andá­
bamos siempre un poco en pique con las waldeenas, pero amistoso, nunca 
llegamos a grandes cosas. 

Por cierto que el Teatro Hidalgo había sido nuestro teatro en los festi­
vales de fin de año de la Escuela de Dama, antes de ponernos muy ele­
gantes en Bellas Artes. 

Con Anna Sokolow ensayábamos y nos presentamos unas poquitas. 
De allí surgió La Paloma Azul, por José Bergamín y Rodolfo Halffte r, con la 
señora Adela Formoso de Obregón Samacilia y su esposo. Hicimos una 
temporada en el Teatro Fábregas con Don Lindo de Almeria, El renacuajo 
fJas eador, La madmgada del panadero (donde yo era la panadern) . En esa 
época éramos puras muje res, h:ibfa tres muchachos pero lu ego desapa-



recicron, Eula\io, Antonio y Gabnel. Así que las mujeres se vestían de 
hombre, como Josefina Luna y Carmen Guuérrcz. 

Después de L1 Paloma Azul me separé un ¡x:ico de Bellas Artes. Vino 
Joaquín Pérez Fernández con un espectáculo folclórico sudamericano y se 
le deshizo el grupo, y por eso es que entramos nosotros. Estábamos Rosaura 
Revuelcas, ocra muchacha y yo. Nos habían dicho que nos iban a llevar a 
La Habana y nos alborornmos. Sacamos nuestros pasaportes y me acuerdo 
que nu madre me dijo adiós en Verncruz, porque nos fuimos en barco, y no 
llegamos más que hasta Mérida . De ahí nos regresamos Rosaura y yo 
porque no veíamos claro que fuéramos a Cuba, además había unos proble­
mas. Nosotras nos habíamos ido a via¡ar, muy contentas, con un calor es­
pantoso y nos regresamos. 

A los pocos meses panicipé en el especcáculo de Miguel de Molma. 
Nos esrnban fogueando. A mí me encamaba el español. Yo tomé clases par­
ticubres con la Argentinirn, con Asunción Granados, con Mariquita Flo­
res. T.1mbién bailé en el Teatro Arbcu cuando vino Ma ría Antinea. Me 
gustaba mucho el español. 

Yo nunca trabajé con Wa ldeen. Me gustaba. Cuando ella vmo con 
M1cluo !to me dedicó un retrato. Pero nunca formé parte de su grupo. 
Siempre con Arma Sokolow. 

Me acuerdo que una vez, con Anna, nos presentamos en un cabaret, 
en el Sa ns-Souci, un cabaret muy famoso de esa época. Ern la inauguración 
y Anna Sokolow puso Cannen de Bizet con Óscar T.uriba, Raquel Gu­
nérrez, Ana Mérida. Alicia Ceballos, Rosa Reyrra, yo, é ramos como ocho 
muchachas que bailamos ahí. Precioso, por supuesto. T.1mbién trabajamos 
en la película La corie del faraón, y en muchísimas películas más, como 
Perfidia. 

Después me hablaron para ver si querfa entrar a la Academia de la 
Dama Mexicana, donde estaba Ana Mérida, porque había venido Anna 
Sokolow a trabaiar en la Ópera de Bellas Anes. Allí rnmbién ro hice una 
coreogrnfía para la ópera La lTavwra, y para una ópera mexicana. 

En la Academia fue mi imciación como maestra. Me asignaron un 
grupo, que por cierto lo tenía en el pasillo porque no había salón. Me gustó 
y me sigue gustando dar clases. Pero en ese entonces me gustaba más bai­
lar, pero después de hacer las dos cosas vi que se puede da r clase y bailar al 
mismo tiempo. 

A mí me gustaba bailar todo, lo que iban poniendo me gustaba y le 
daba todo m1 espíritu, mi ser, mi saber. Hacía un papeluo en La manda, de 
las Penitentes que van de rodillas y entonces yo mc sentía como que hacía 
la gran cosa y, segUn decían, sobresalía en el pedacito, porque yo de veras 





me sentía tan mal, tan desfallecida, ya casi muerta. Lo hacía con muchas 
ganas. En La madmgada del panadero, hacía una coqueta tremenda. Todo 
me gustaba, no tengo preferencias 

En 1951 repuse El renawajo paseador. Raquel repuso La madrugada del 
panadero, donde volví a hacer la panadera, pero ahora si teníamos mucha­
chos; estaban John Sakmari, el panadero era Guillermo Arriaga, Rosalío 
Ortega, Juan Casados. Tengo un retrato con ellos. A todos mis compañeros 
los admiro y de todos me acuerdo, aunque se me olviden los apellidos. 

Yo trabajaba muy a gusto con todos los coreógrafos, porque lo que 
decían esrnba bien. Era muy obediente. Xavier Francis tenía un carácter 
tremendo pero, sin embargo, no recuerdo que haya habido una cosa así 
gorda. No me ponía difícil y a mí me gustaba el trabajo de todos. Por 
supuesto una ve y dice por adentro: "Pues esto me gustaría que lo hubieran 
hecho así'', pero en general creo que todos fueron muy buenos. 

De Ana Mérida bailé Al aire libre; de Guillermo Keys, Fecundidad y 
Don Juan; de José Limón, Los ciwiro 50/es y Redes¡ de Doris Humphrey, Pa­
sacalle 

Después me fui para Hermosillo y venía a México en mis vacaciones. 
Yo seguía participando, tanto es así que puse /-luapango (1958) y La vi.lira 
( 1962) con el Ballet de Bellas Artes, y también bailaba. Cada año que 
regresaba me decían las muchachas: "iTe vas a volver a ir Martha?" "Pues 
sí", porque yo por más que les decía a algunas·chicas, como Roseyra, que 
fueran para allá, pues ninguna. 

1...1 cosa es que era duro, porque cuando yo 'llegué a Hermosillo nadie 
quería saber nada de danza, era una cosa tremenda, pavorosa. Las mu­
chachas de aquí, mis compañeras, no querían ir a Hermosillo porque estaba 
muy lejos y claro, estaban bailando, dando clase y no se atrevían a ir. Allá era 
un campo en donde yo estaba trabajando sola y claro, si eres consciente de lo 
que tienes no necesitas a nadie que esté encima de ti para hacer las cosas. 

Estaba en contra mía toda la gente, pero como fue impuesta la clase 
como obligatoria a las chic;is de la secundari;i, entonces tenían por fuerza 
que tomarla, aunque los padres no querían. Mis alumna·s usaban unas fal­
das amplias y debajo de su falda se ponían pantalones para hacer la clase. 

Me fui a Hermosillo porque el ingeniero Norberto Aguitte, que era el 
rector de la Universidad, vino a Bellas Artes a pedir una profesora y fui 
escogida. De veras le doy gracias a Dios que haya sido escogida, pues ése 
era mi ca mino, ése era mi futuro, y también gracias a Bellas Artes que me 
mandó y que me ha seguido ayudando. 

Me fui en 1954 y tuve que ir abriendo camino, porque eran todos 
contra mí. L1 Iglesia y la sociedad eran una cosa muy cerrada. Había escue-



las de religiosos, de madres y de padres, que estaban regidas por el señor 
arzobispo. Una chamaca fue un día y me dice: "Dice mi profesora que tú 
das la clase 'bichi"'. "Pues iqué es eso!", no me sabía yo la palabrita, "Pues 
sí, bichi, desnuda" "Ah sí, hú me ves desnuda!, estoy con mallas y payaso. 
Dile a tu profesora que así es como se debe bailar, que venga a verme a ver 
si estoy desnuda. Dile que cuando se va a la alberca o al mar no se bai1.a 
con vestido, se b<1ña con el traje de baño. Pues así c;ida cosa. Cuando van a 
la iglesia van muy vestiditas con su manga larga. Cada cosa tiene su forma 
de vestirse, según lo que se hace." Me dio mucho coraje. 

Iban puras mujeres, porque la clase fue pedida precisamente para las 
mujeres. Allí jugaban el soft ball con los hombres, eso era su educación físi­
ca, y el ingeniero era muy artista, le gustaban mucho las artes. Entonces 
dijo: "Esrns muchachas pueden hacer danza". 

Los primeros dos años fueron tremendos porque tenía muchas críti­
cas, me encontraba siempre con paredes. A las cosas más simples siempre 
les veían el lado malo. Ni pensar en ponerse mallas, siempre enfundadas en 
unos pantalonzotes, aunque en la clase estaban encerradas. Una que otra, 
las atrevidas, se ponían el short, pero ya casi a fin de afio. Tengo allí unos 
retratos formidables, todas con pantalones. 

La primera vez que fui a Hermosi!lo era a ver qué pasaba, como una 
tentativa, y no completé el ai'to, fueron sólo seis meses. Dije: "No, no es 
posible ver así a estas muchachas'', porque tenían muchísimas ganas, se les 
veía que podían hacer algo. En seis meses no se puede hacer una selección 
pero sí se podía ver quiénes tenían posibilidades y muchas ganas. 

Empezaron a entrar poco a poco. Quedamos en que un año más iba a 
estar en Hermosillo, y para el segundo año estuve el ciclo escolar comple­
to. Fue cuando Andrés ltuarte, director del INBA, fue y vio un examen de 
las chicas en el salón, ya con malla y payaso. 

Me fui quedando porque n o me atrevía a dej<1r la Academia que 
había fundado. Seguí, y a los cinco años me quedé definitivamente; des­
pués se deshizo en México la compai'iía de danza de Bellas Artes. 

La primera vez decidí irme a Hermosillo porque en primer lugar 
habíamos acabado la temporada y como me habían dicho que nada más era 
una tentativa, de unos cuantos meses, pues dije, me sirve de descanso y de 
paseo. Nunca pensé que iba a ser maestra. H abía tenido decepciones, 
porque estaba de novia y me dijeron: "O la danza o yo" y me decidí por la 
danza, gracias a Dios. Entonces estaba toda achicopalada y dije: "Me sirve 
de distracción". Así fue, pero después cuando quise regresarme a México 
no podía dejar a las muchachas de Hermosillo, ya le tenía cariño a mi 
trabajo. 



L1 gente de allá es muy afcccuosa, por eso también me quedé, porque 
las muchachas grandes, no las chamacas de la escuela, e ran muy amables y 
me paseaban. Empecé a tener relación con b gente y sabían cómo era mi 
modo, veían que no me las q\1ería llevar a la carpa y entonces me admi­
ueron. Era gente muy lmda, nada más que en ese uempo estaban bien 
cogidas del puño del seflor arzobispo. 

Extrailaba un poco la casa, México, pero ya me sentía parte de Her­
mos1llo, eché raíces, hice amistades verdaderas y me sentía parte de eso. 
Además vcfo mi l:ibor. A los cinco ailos empecé a hacer un grupito y les 
ponía danzas. Desde ese tiempo ya tuvo la Umvers1dad de Sonora un 
grupo representauvo y vmimos a México dos veces a concursos de los 
estados, creo que en 1967 la pnmera vez. Saq ué el pnmer premio de co­
reografía y el tercer premio por grupo las dos ocasiones. Luego el licencia­
do Álvarez Acosta, cuando cm director de Of>IC, nos llevó a una peque­
ña girn por O axaca , Tlaxcab, Guadala¡ara, incluso vinimos al Tea tro de 
la Paz. 

En 1985 pa ruc1pamos con m1 coreografía Siempre Mbrá una esperant;a 
en el concu r~o de San Luis Potosí y aunque no ganamos, obtuve un:i men ­
ción honorífica. Fue muy importame porque los muchachos se fueron muy 
mouvados, con muchos ahentos, muy contentos de h:ibcr parttc1pado. L1 
coreografía es una cosa muy parecid:i a Zafiata, porque es un dueto y el 
tema es sobre l:i tierra ; pero en Za/KJW está tratada con brío, con lucha, y 
aquí es con hunuldad y con esperanza, por eso tiene ese nombre. M1 obra 
tra ta de cuando vmo e! auge del petróleo y destruyeron las tierras que esta­
ban sembradas: es una familia que tiene una parcela , les quitan todo y ellos 
empiezan a buscar un pedazo de tierra para comenzar otra vez y lo encuen­
tran . Dieron un mensaje muy conmovedor, muy tie rno, porque hacen el 
esíuerw y tienen l:i esperanza para volver a empezar otra vez. L1 gente que 
lo vio me d1¡0 que era un mensa¡e muy entendido y les llegaba . Los mucha­
chos me di¡eron que los ba1larmes de Xalapa los h:ibían fclic1tado porque 
cada movnnicnto tenía una razón y que su traba10 los mspiraba a que ellOli 
sahernn con el mismo afán. Nosotros no teníamos la ambición de ganar, 
fuunos a mosmir el trabajo de muchos anos. 

Estando tan le¡os no tenemos la oponumdad de vemr a México ni de 
que se fogueen los muchachos y las obras. Hemos 1enido mterca mbios con 
Estados Unidos, en Tucson y Phocmx, Atizona. "fambién la Umversidad ele 
Sonora tiene un Departamento de Extensión Umvers1taria y hacíamos fun­
ciones por todo el estado; eso fue algunos años, pero se ha acabado por la 
falta ele dinero y organización. También hKunos, y ¡amás olvidamos, una 
gira con la O rquesta Sinfónica del Noroeste por Sonora y Sinaloa. 
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Ha sido muy difícil para nosotros como grupo presentarnos, no hay 
dinero para viajar por el país, no tenemos conocimiento de los eventos que 
se organizan, estamos muy apartados de la actividad dancística que se hace 
en el centro del país. No tenemos recursos y además los muchachos son 
estudiantes, no se dedican completamente a la danza. Las giras no pueden 
hacerse en camión, estamos muy lejos y es francamente muy matado para 
gente que va a hacer un esfuerzo físico. 

Empecé a poner coreografías a un grupo que estaba verdaderamente 
formado, como de 1960 a 1966. Era un grupo precioso, con el que hicimos 
la gira con la OPIC. El grupo duró muchísimo porque eran muchachas estu­
diantes de secundaria y preparatoria, que tomaron mi clase por cinco anos 
y luego otros cinco de la universidad. Diez anos estuvieron estas mucha­
chas. Eso es excepcional porque aunque estén en secundaria y preparatoria 
cuando llegan a la universidad se van a otros l;idos porque en la de 
Hermosillo no existen las carreras que ell;1s quiere n estudiar; así que 
entran nuevas cad:i vez. Pero ese grupo era precioso. hicimos funciones, 
giras y con ellas repuse los ballets que h:ibía puesto en México: Sen.semayá, 
El renacuajo paseador, Las sonatas de Scarlaui, Huapango, W visita. Ahora 
tengo muchas más coreografías pero no tengo un grupo estable porque son 
muchachas que no están dedicadas a la danz;i y tienen sus hornrios llenos 
por b escuela y sólo oc upan dos horas parn clase de danza y ensayos. 
Además, por \;i inseguridad, a las fami\i;is no les gusta que las muchachas 
estén fuera hasta tarde. Nos han dicho muchachos de otros grupos de 
d:ima que cómo es que están tan bien mis much:ich:is si tienen tan poco 
tiempo para dedicarse a la danza. Yo les pongo ballets y las muchachas del 
grupo también, así es que tenemos bastantes coreografías 

De ese grupo han salido coreógrafas y maestra s, siempre mujeres. 
Ahora contamos nada más con dos muchachos bailarines. pero casi siem­
pre han sido mujeres. Hay un poco de desconfianza po r parte de los 
muchachos, pero una alumna que da clases en la Academia y en el 
CEDA RT tiene a muchos muchachos que estudian danza. Los muchachos 
tienen más necesidades, porque a las mujeres las mantiene la familia, siem­
pre en resguardo, y ellos tienen que hacer sus gastos y trabajan. 

Cuando cumplí veinticinco ai'los en Hermosil!o me festejaron, y 
cuando cumplí treinta me pusieron una placa en el salón que dice: "Funda­
dora de la Academia de Dama", y fueron los mariachis. Las muchachas son 
las que han hecho todo eso 

Ahorn la dama en Hermosillo es un campo completamente libre, una 
cos:i :ibierta, con aceptación de todos, porque han ido algunos ballets. Por 
todos esos ballets que han ido hay una gran c:intidad de pliblico. Ésa h;i 





sido mi satisfacción, ver que he podido hacer un grupo de gente que sabe 
de danza, porque lo abrí a !a sociedad. Así es que ésa ha sido una de mis 
compensaciones: haber tenido alumnas muy buenas, que ya se han ido a 
otras compañías, han abierto sus academias o están dando clase, incluso en 
la Casa de la Cultura. Ése ha sido un premio formidable, una cosa que me 
enorgullece. 

La gente con la que trabajo pone su esfuerzo, yo les doy clase, pero 
ellos también ponen su granito, y por eso sale bien. Yo me siento con 
fuerzas, con ideas y con mucho ánimo para seguir en mi trabajo. No quiero 
jubilarme todavía, pero cuando !legue el momento ya hay gente preparada 
para seguir mi camino, y preparada por mí, con honestidad, trabajo, fuerza, 
dedicación, amor, todo lo que les he dado. Ellos lo han recibido y creo que 
también lo darán.* 

• FUENTE: Charla de Darua con Martha Bracho, conducida por Fdt(l" Segurn, CENIDI Darua 
""J0>éLimón",Méx1rn,23de1uhodel985. 
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