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Presentación 

Desde sus inicios, la vocación del Cenidi-Danza ha sido servir a los miem-
bros de su comunidad. Hemos tratado de atender a todas y todos los usuarios 
de la danza; a sus amantes, aficionados y profesionales en sus múltiples co-
rrientes y modos de hacer, así como propiciar el vínculo y la circulación de 
información e ideas entre los mismos. No siempre logramos tan ambiciosa 
agenda, pero, con el apoyo del mismo gremio, luchamos por seguir en el 
camino de lo necesario y lo posible. r--

Somos herederos del Archivo Mexicano de la Danza, nuesuo antecesor. 
El archivo recogió programas de mano, caneles, recones de prensa, algunas 
fotografías y hojas con un cuestionario. Gabriel Houbard recabó informa-
ción directamente de coreógrafos y bailarines sobre su currículum y quehacer 
en la danza, información valiosísima para quien indagara especialmente 
sobre la historia de nuestra danza escénica. Desafortunadamente, al cambio 
de sexenio (López Portillo-Migue\ de la Madrid), con la desaparición del 
efímero Consejo de la Danza la tarea quedó trunca. 

Arru mbados en un pasillo de la Academia de la Danza Mexicana, los 
archivos fueron rescatados cuando Patricia Aulestia y Guillermo Arriaga 
propusieron fundar nuestro centro de investigación, con el nombre inicial 
de CID-Danza (1983). A la tarea de Gabriel Houbard nos fuimos sumando 
muchas personas más. Posteriormente, el INBA, con Jaime Labastida como 
subdirector de Educación e Investigac ión Artísticas, creó los Centros 
Nacionales de Investigación, Documentación e Información. 

La primera celebración de Una Vida en la Danza fue en 1985. Con expe-
riencia como conduct0r y entrevistador -gracias especialmente a su proyecto 
de radio Charlas de danza-, a lo largo de la primera época Felipe Segura fue 
la cara pública del evento en su papel de maestro de ceremonias. Siempre 
tan propio y elegante, era un anfitrión amable, con presencia escénica, digno 
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y cortés. Repetía de memoria una breve semblanza de cada premiado y los 
hacía lucir al máximo. Quería que la danza profesional fuera reconoc ida, 
honrada y prestigiada, lo mismo que sus protagonistas, como valiosas per-
sonalidades de nuestro país. Felipe deseaba que la premiación propuesta por 
el Cenidi-Danza representara el reconocimiento a la labor del homenaj eado, 
lo que -pienso- logró. Quizás a esto se deba que algunas personas le han 
atribuido como suyo el homenaje. 

Es importante señalar que, además de honores para los hacedores de 
la danza, Felipe Segura logró contribuir a documentar nuestro arte con 
información sólida, útil para hacer historias, monografías y análisis sobre 
sus protagonistas. 

A propósito de la necesidad de otorgar reconocimientOS a quienes hacen 
la danza, el añorado escritor Carlos Momemayor (durame un tiempo d ire<:-
tor de Actividades Culturales de la Universidad Autónoma Metropol itana, 
y fundador, jumo con Guillermo Arriaga, del Premio Nacional de Danza 
INBA-UAM) comentó, con motivo de la celebración de un aniversario más 
del Cenidi-Danza, que debería haber muchos más premios, alicientes para 
las numerosas, constantes e intensas actividades que, año con año, década 
con década, lleva a cabo nuestro gremio. 

La idea que o riginalmente yo plameé a la directora del centro en ese en-
tones, Patricia Aulestia, fue que se reconociera a la gente que ha contribuido 
a la conformación de la danza mexicana en cualqu iera de sus múltiples y 
variados aspectos. Me imaginé, por supuesto, a todos los que directamente 
hacen la danza: bailarines, coreógrafos, maestros, pero también a todos los 
que contribuyen de otras maneras a su realización: músicos, escenógra-
fos, vestuaristas, fotógrafos, promotores, funcionarios, si n olvidarnos de 
aquellos que han dedicado tiempo y vida a labores más modestas y menos 
visibles: tramoyistas, ut ileros; a quienes hacen calzado, ropa de ensayo y 
muchas otras tareas. 

Cada año se convocaba a los investigadores del Cenid i- Danza a propo-
ner su lista de posibles homenajeados. La lista se discutía y se negociaba. Se 
equilibraba por género, por actividad (no fueran a quedar puros coreógrafos, 
o más gente de contemporáneo que de fo lclor, por ejemplo). Yo insistía en 
que redactáramos una guía que especifi cara los criterios de seleccióA. y los 
contenidos que deberían incluir las semblanzas desde el punto de vista de 
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la historia social del campo. Felipe se res istió a crear esta sistematización. 
Quizá tenía razón. 

Ahora estamos empezando el segundo año de la nueva época de Una 
Vida en l.a D.anz.a. Enhorabuena. Queremos logr.ar un.a m.ayor cobertura. 
Busc.amos incluir a más personas de los esta.dos; que haya una mayor aten-
ción a los géneros populares, y llegar a premiar también a representantes de 
generaciones más recientes. 

Necesitamos conservar la memoria de vidas, acciones y contribuciones 
a la cultura del país y al mismo tiempo asumir nuestra responsabi lidad con 
qui enes se acercan a preguntar po r la historia de nuestra danza. Estamos 
comprometidos con aportar herramientas de conocimientos para las y los 
jóvenes, a fin de que ubiquen los puntos de partida, y con el propósito de 
que se asuman como herederos de su pasado dancístico y como forjadores 
de su propio camino a parti r de reconocerse como parte de una historia que 
hemos construido y segui mos construyendo entre muchos. 

La danza, por efímera, es quizás uno de los aspectos de la cultura cuya 
memoria es más difícil de conservar. Todavía se transmite básicamente como 
cultura o ral, de persona a persona, y así sigue de generación en generación, 
con cambios sutiles o rad icales, con tradiciones que se pierden o se recu-
peran. 

Ahora, junto a la memoria verbal, escri ta, dibujada, pintada, fotografiada 
y esculpida del hecho dancístico vivo,* el Ccnidi-Danza debe documentar 
el cine y el video que registra la danza o se constituye como nueva forma 
artística. Se suman a ello las hibridaciones que combinan la acción del cuerpo 
en vivo con la imagen, editada, construida y proyectada como género inde-
pendiente: danza multimedia, performance, danza aérea, danza instalación 
y otros. 

Queremos bailar más que cualquier otra cosa. Ello resulta comprensible, 
loable. Pero para que eso suceda con la frecuencia que quisiéramos, en las 
condiciones de seguridad necesarias y con un pago justo debemos o rgani-
zarnos para exigirlo. No dejar que nos lleve la corriente. En mi opinión, 
esto req uiere que nos eduquemos no sólo con dcmi-plies, cont racciones, 

• Como ejemplo del valor de la imagen a través de la iconografía dancis1ica, el pasado 17 
de febrero el Cenidi-Danza, en coordinación con el Museo Nacional de Arte, inauguró la 
exposición ritmo y movimiento. Escenarios plásticos de música y 
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zapateados, braceo y proyecció n de energía. sino medi ante una formac ión 
integ ral y co ntinua en los as pectos tanto teó ri cos co mo prácti cos. N o 
debemos danzar con el movimiento co rporal como Unico rec urso; so n 
necesarias lecturas, refl exiones y discusiones para lograr que nuestro campo 
sea apreciado, respetado, no discriminado ni manipulado. En ello, la labor 
de Cenidi-Danza ha sido imprescindible. De manera especial, el homenaje 
Una Vida en la Danza ha co ntribuido a reconocernos a nosotros mismos 
a través de los que nos antecediero n y a en que nuestra actividad es 
importantísima para la sobrcvivencia de lo humano. 

Moverse con disc iplina, belleza, sentido y empatía con el ot ro es un a 
actividad sana para el cuerpo, para las emociones, para la mente. Incluso se 
dice que el movimiento ayuda a desarroll ar el cerebro al producir ciertas 
ho rmonas o descargas eléctricas . Q ui zá todav ía no sabemos exactam ente 
cómo lo logra, pero sí sabemos que la práctica de la danza, además, genera 
bienestar. 

As í qu e ¡viva el homenaje Una Vida en la Danza, que ay uda a ho nrar 
y co nservar la memo ria y los valores de nuestra danza! ¡Viva n todas las 
personas que han dedicado sus vid as a la danza! Ho menajeemos y respe-
temos a los que ya conocemos y a los que no conocíamos pero que vamos 
a descubrir. ¡Q ue siga el ho menaje Una Vid a en la Danza! ¡Q ue se creen 
muchos y variados ho nores para los danzantes, bailadores y profesio nales 
del movimiento, en los campos y en las ciud ades, en las universidades y en 
las escuelas de la vid a! 

Todo se mueve. Somos parte del movimiento del un iverso. 
¡Que viva la danza; que viva la historia de la danza; que viva la memo ria 

que nos permite tener futu ro! ¡Q ue vivan la danza de la vida y la danza del 
universo! 

Anadcl Lynton 



Danza clásica 
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con el Ballet de Momcrrcy, en el Teatro de la 
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Angélica Kleen Delgado. La Sul tana del Norte 
Kena Bastien van der Meer 

El papá de Natalia Delgado, la madre de Angélica Kleen, se llamaba José 
Ángel Delgado Tamez. Era un galanazo oriundo de Cadereyta, Nuevo León, 
propietario de una línea de camiones -los Azu les y Amarillos- que corría de 
General Terán a la capital del estado. Allí en General Terán conoció al amor 
de su vida, con quien luego emigró a Monterrey, donde le ganó la polírica 
y fue diputado. Quizá de él Natalia heredó el arte de las rel aciones sociales, 
p.ira las que "era buenísima". 

La mamá de Natalia, Cándida González, era hija de ganaderos-Trinidad 
Villagómez y Eliseo González- originarios de General Terán, donde Plutarco 
Elías Calles tenía su rancho de descanso. Alguna vez la mandaron a esrudiar 
a Brownsville, Texas, pero aquel distanciamiento no le hi zo gracia alguna 
y, tras verter un mar de lágrimas, su padre, quien la adoraba, se la trajo de 
vuelta al rancho. 

Natalia Delgado fue, pues, una mujer que asimiló, por un lado, la libertad 
y la vastedad de las llanuras, y, por el otro, el ajetreo de las carreteras y el 
fobbying de las actividades polí1icas. Una combinació n muy pan icular que 
incidiría, años más tarde, en la más pequeña de sus hij as, Angélica Kleen. 

Las cualidades de Natalia no fueron las únicas que heredó la pequeña 
Angélica de sus progenito res. Del lado paterno recibió el gozo y la pasión 
por las anes y la docencia; pero 1ambién el rigor, la fo rmalidad y el cumpli-
miento que encierran las disciplinas miliiar y religiosa: su bisabuelo, Gerhard 
Klcen, fue pastor lu1erano en Aurich, Alemania, un poblado al noroes1e del 
país, casi en la frontera con Ho landa. La esposa de Gerhard, Elizaberh Peli, 
era la maestra de Aurich (la única maestra). 

Gcrhard y Elizabe1h tuvieron dos varones y 1res niñas. Todos permane-
ciero n en la región excepto Friedrieh Konrad, quien emigró, con el corazón 
apesadumbrado, a Estados U nidos, desde donde descendió a México con el 
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plan de fundar un colegio: el Colegio Alemán. Había ingresado años antes al 
seminario para ser pastor, como su padre, pero a él le atraía la milicia. Muy 
a su pesar no fue reclutado en el ejército por faharle una falange de la mano 
izquierda, resultado de un accidente. 

Fue en Monterrey donde Friedrich conoció a Angélica Mclo Cantú, nieta 
del famosísimo composirnr y poeta rcgiomontano José Epigmcnio Mela 
(1836- 1899), cuya gran orques ta deleitaba los oídos y los corazones de la 
entonces reducida población rcgiomontana. Epigmenio también había sido 
seminarista, pero tras cursar los estudios completos se salvó por un pelo 
al creer que había encontrado en el derecho su verdadera vocación. A los 
trcima años, sin embargo, cayó en la cuenta de que lo suyo eran la música 
y la enseñanza. 1 Afortunadamente, porque esas pasiones se las heredaría a 
su bisnieta, la homenajeada. 

Los padres de Angélica Melo -Alberto Melo y Ruperto Cantú- eran 
comerciantes ad inerados . Mandaron a su hija a estudiar a la Un ivers idad 
de Falfurrias, Texas, y esta vez no hubo mar de lágrimas que la salvara . 
Regresó a Monterrey hecha y derecha, hablando inglés, tocando el piano 
-i nstrumento que también enseñaría-, y no tardó en ser contratada por la 
empresa metalúrgica alemana Koch, donde quizás, andando entre germanos, 
conoció a su futuro esposo, Friedrich, quien enseñaba inglés en el Instituto 
Tecnológico y de Estudios Superiores de Monterrey (ITESM) y dirigía el 
Colegio Alemán, por él fundado. 

Friedrich y Angélica Melo tuvieron cinco hijos, todos profesionistas y 
aficionados a la música. Rolando Kleen Melo, el benjamín, sería el padre de 
Angélica. Rolando estudió ingeniería civil en el Colegio Militar del Distrito 
Federal, carrera que cu lminó alrededor de 1951. Era un hombre emprende-
dor, amante del arte y de la enseñanza, y le gunaba construir escuelas. Al 
unirse con Natalia Delgado, la hija de Cándida -la del mar de lágrimas-, 
formaron una mancuerna excepcional y una familia de cuat ro hijos q ue 
resultaría ser muy unida: Natalia Estela, Cecilia, Angélica y Rolando chico. 

Angélica KJeen Delgado, la más pequeña de las mujeres, nació en Teziuclán, 
Puebla, un 26 de marzo de 1958. Fue a dar hasta allá porque su padre había 
sido contratado por Manuel Ávi la Camacho para construir una escuela 

'José Epigmenio Melo fue ca1cdr:i1ico de griego, b1ín y francés, y enseñó en el 
Colegio Civil de Monterrey, N.L. 
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piloto. Don Rolando estuvo al frente de la construcción del Centro Escolar 
Presidente Manuel Ávila Camacho {CEPMAC) de Teziutlán, donde también 
fue maestro de matemáticas y director del bachillerato, hasta que marido y 
mujer decidieron regresar a su terruiio. Entonces el seiior Rolando Kleen 
dijo algo que marcaría, sin saberlo, el futuro de Kika, como le decían 
a Angélica: "Cuando vayamos a Monterrey, lo primero que hacemos es 
inscribir a esta niiia en clases de ballet".2 La razón de ello -dice Kika- es que 
tenía la maiia de caminar de pumitas: "Había unos zapatitos [ ... ] de una 
marca que se llamaba Dura Mil que tenían la parte de adelante como muy 
gruesecita, y yo me paraba sobre las puntas".3 

Así, pues, llegando a Monterrey Angélica Kleen ingresó a la academia de 
la pionera de la danza en la ciudad: la legendaria maestra Blanca Areu:' Tenía 
apenas seis aiios, y no salió de allí hasta veintidós aiios después, cuando los 
horarios de la Escuela Superior de Música y Danza de Monterrey-a la que 
ha dedicado una vida- empezaron a chocar con los de su maestra. "Nunca 
me cansé de estudiar con ella --confiesa Angélica-. Me 

De Blanca Areu, Angélica heredó el disfrute del movimiento; el placer 
de bailar, con rodas sus exigencias. Pero ese placer se transformó en pasión 
y no tardó en rebasar la oferta dancística de Monterrey. Ubiquémonos: en 
la ciudad, aparte de la academia de la maestra Areu y una que otra más, no 
había nada. Así: nada. "Éramos como la tierra de nadie al norte del país", 
explica Angélica. Así que empezó a buscar más opciones. No otras, sino 
más. Inició repitiendo niveles en la academia, de modo que amplió sus prác-
ticas de un día a cuatro días por semana. Tomó cuanto cursillo se fue a dar 
a la ciudad, y acabó de "mojada", cruzando semanalmente la frontera para 
escudiar con una rusa: 

Íbamos mucho a McAllen [fexas]. Está aquí a dos horas, dos horas y media de 
Monterrey. Un día me metí al directorio telefónico y me di cuenta que había 
una escuelita de ballet e hice que una de mis hermanas, mientras iodo el mundo 

'A ngélica Kleen Delgado, en entrevist<i realizada por Kena Basticn van dcr Mecr el 8 de 
noviembredeZOIO. 
' loc.cit 
•Sobre Blanca Areu, véase Felipe Segura. AreuH. En Una v ida dedicada a la danza, 
cuaderno núm. 21. México, INBAIDIDA/Cenidi-Danza, págs. 5-7. 
'AngélicaKleenDclg;ido,enentrevistacitada. 
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andaba de compras, me llevara a la escuela. Recuerdo que estaba allí, viendo 
por un vidrio, y la maes tra, que era rusa, estaba ensayando a una chiquita Don 
Quijote. Yo estaba realmeme como fascinada. Estuve casi un año: me iba los 
jueves al mediodía, en camión. Una conocida de mi mamá-porque mi papá ya 
había fallecido- me recogía, me cruzaba a McAllcn, tomaba dos clases y luego, 
al día siguiente, a las ocho de la mañana me volvía a poner en el au10bús para 
regresara Monterrey.• 

Agreguemos que, con la mesada que le daba su mamá, Angélica remó un 
local. Lo acondicionó con unos tubos de fierro que le regaló un tío, y aquello 
se convirtió en su salón de danza privado donde ir diario a practicar, a veces 
con dos o tres compañeras invitadas: 

Hacíamos clase y nos montábamos cosas. Y así fue, después, como vino otra 
parte de mi vida, que sin querer, pues mis vecinitas y mis amigas me empezaron 
a decir: "Pues danos clase" y "danos clase, danos clase". Y entonces, aparte de 
dar clase [con Blanca Areul empecé a dar clases [por mi cuenta]. [Inicié) con tres 
alumnitas y, bueno, después se hizo una tradición de treinta años.' 

De todo este ajetreo, al que se sumaba la licenciatura en dirección deportiva 
que cursaba en el ITESM --donde su desempeño le valió el reconocimiento 
del Presidente-, la salvó la Escuela de Música y Danza de Monterrey, a la 
que ingresó como estudiante de la carrera de docencia en 1979. Esta escuela 
fue parte del proyecto del Sistema Nacional para la Enseñanza Profesional 
de la Danza del INBA y la encaminaron algunos maestros cubanos y otros 
tamos mexicanos formados con la metodología isleña.1 

Si la creación de esta escuela marcó el inicio de la danza profesional en 
Monterrey, fue también el paneaguas en la vida dancística de Angélica, quien 
para entonces tenía veintiún afios, catorce de ellos estudiando con Blanca 
Areu, seis dando clases en la academia de ésta y tres de haber rentado aquel 

• Loe. cit 
' Loe. cit. Ese local, rentado en junio de 1975, se convirtió en la academia de ballet D' Angélica 
fatudio de Danza y permaneció en el mismo espacio hasta junio de 2005 
1 Sobre el convenio con Cuba y la creación del sistema véase Kena Basticn. Tras bambalinas. 
2.S años de políticas culturales y salud en la danza profesional oficial mexicana. México, JNRA, 
2010,p;igs.49-69y91-106,respa:tivamente. 
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local convertido ya en su academia particular, donde llevaba unos dos años 
y medio enseñando. Por WllO, Angélica entró a estudiar profesionaJmente con 
mucha experiencia y madurez a cuestas pero, sobre todo, con una vocación 
jurada y perjurada. Por fortuna, pues la carrera de docente que le tocó cursar 
fue muy accidentada, y resultó ser una prueba de fuego tan intensa que de 
su generación fue la única que aguantó, por lo que tuvieron que juntarla con 
compañeras de otros grupos: 

Fueron cinco años. Pero no fue ron cinco años Mregulares" de todo un año 
primero, todo un año segundo, todo un año tercero ... Pan nada. Eran como 
que un semenre nos daban un grado; luego nos volvían a retomar. No fue nada 
sencillo, b verdad. Por eso creo que qued;imos muy poquitas que aguan1amos 
el que nos regresu;in. nos avanzaran, nos rtgresaran. Recutrdo un año qut 
nos daban, lunes, miércoles y viernes, quinto ;iño, y martes y jueves, clases de 
primer año. O sea, imagínate muscularmcnte. Era terrible. No fue focil, porque 
[ ... )no solamente era la opinión de la gente de Cuba, sino también la opinión 
de México de que otra vez para atr.ísM; Mno, refuércenl...s; refuércenhs 
aquí. refuéreenlu alUn. Fue complejo, pero b verdad creo que eso fue lo que 
nos formó y nos hizo (verJ que había que luchar.' 

Y en cuanto a luchar, Angélica Klcen lo trae en los genes, pues su vida ha 
consistido en esforzarse por hacer las cosas bien. Durante su formación do-
cente estudió horas extras: viajó a Cuba para wmar cursos de verano o para 
estudiar - viva voz de la gente" cubana-10 los niveles superiores que no 
se pud ieron dar entonces en Monterrey; se desplazó a la capital para tomar 
más cursos y asesorarse con el maestro Tulio de la Rosa (su papá postizo y 
de la danza). Resolvió dudas con él por teléfono, o bien, mediante cartas a 
la isla: "En lo que llegaba la carta a Cuba y me contestaban, eran meses para 
recibir la respuesta de cómo enseñar un paso Sus principales maestras 
cubanas fueron Alina Carriegos, Mirta H ermida y Ramona de Saa. 

• Kleen, en cnirrvisu 
" Loc.át. 
"Loe. 01. 
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A la par de esta formación intensa y extensa, Angélica empezó a ensenar, en 
1981, en la Escuela Superio r, primero en el área de danza contemporáne;i. y, 
dos años después, en la de clásica. 

Todos estos esfuerzos suplementarios -basados en la ética más pura y 
en un estricto sentido de la responsabilidad-, así como su alocada pasión 
perfeccionista, le valieron ser nombrada, en 1985, coordinadora de Danza 
C lásica. Luego vendrían, entre otros nombramientos, la Subdirección de 
Danza ( 1987-1999); la Dirección Artística Ejecutiva del Ballet de Monterrey 
(1995-1997); la Dirección General de la Escuela Superior de Música y Danza 
de Monterrey (1999-2003, de doble mérito este último por ser la primera 
mujer en el puesto y la primera del área de danza); la Dirección de Educación 
y Culrura del municipio de San Pedro Garza García (2006·2009), y, el más 
reciente, como asesora pedagógica de la Escuela de Danza Clásica (2010). 

La importancia de un cargo, sin embargo, no radica en su título, sino en 
el desempeño, en las aportaciones. Y las que Angélica Klcen ha hecho a la 
danza regiomontana valen un homenaje: instituyó la titulación en la escuela 
(1987), convirtiéndola en la p rimera institución de danza profesional en 
hacerlo;11 impu lsó la creación del Ballet de Monterrey (1990), uno de los 
más p restigiados de México;º recaudó fondos a diestra y siniestra -con el 
apoyo de los padres de familia- para sufragar los gastos de las produccio· 
nes de danza, participar en concursos nacio nales e internacionales y asistir 
a las Muestras de Escuelas de Danza del INBA con el fin de promover a las 
alumnas: "Me iba a México, y en un taxi iba repartiendo invitacio nes a 
las casas de los maestros, a las escuelas. Era la única manera de que la gente 
empezara a saber que existíamos" .1• 

Asimismo, Angélica creó la tradición de invitar semestralmente a exper· 
tos -Susana Bcnavides, Nellic Happce, Carlos López, Sylvia Ramírez, Tulio 
de la Rosa, po r nombrar algunos- para mejorar, gracias a las valoraciones de 

"Al decir me esuré refiriendo a la Escuela Superior de MUsin y Danu de 
Momerrcy. 
" Esu eompañfa se creó gr:acias a 11 p:1.Sión companida de Yolanda Santos, quien fundó el 
puro nato que le dio vida. Contó con la asesorfa de cxpenos como Olcg Briansky, Mircillc 
Briane, Dalal Achu e lv.ín Nagi. El Ballet de Monterrey se inauguró a finales de noviembre 
de 1990conElrasc.rnueus. 
"Angélica Klccn,en entrevisuci tada. 
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los mismos, el nivel de la Escuela de Danza C lásica. Pero también extendió 
invitaciones a especialistas en las áreas de danza contemporánea y folclor. 

De igual modo, se las ingenió para que los maestros de danza comem-
poroinea elaboraran minuciosos programas de estudio. transformando una 
larga tradición de espontaneidad docente - basada en contenidos mínimos y 
elementales- en un proceso lógico y sistematizado. 11 lgualmenle, insti tuyó 
cursos de verano para capacit:i. r a maestros de los estados del país (que de tan 
buenos acabaron siendo internacionales), y, con la ayuda de la Coordinación 
de Danza, orga ni zó el Primer Congreso Internacional de Ballet Clásico 
y Contemporáneo (2000), al que asistieron maestros de la talla de Da\•id 
Howard y Natalia Makarova, y en el que lomaron parte alumnos de diversos 
países. (Por este congreso, Cin1ermex le otorgó el premio Eventus, 200 1.) 

Por otu parte, logró establecer un convenio co n Cuba para que sus 
maestras - Mirta Hermida y Ramona de Saa- impartieran en Monterrey la 
metodología cubana a quienes no habían tenido, como ella, la oportunidad 
devi;ijara la isla. 

Angélica ha visitado las mejores escuelas de ballet del mundo y ha anali-
zado sus metodologías para determinar con sus colegas pequeños ajustes a 
la técnica cubana, los cuales han dado grandes resultados. 

Como maest ra, ha venido lo mejor de su experiencia, legando a sus 
alumnos ese disfrme y esa exigencia que Blanca Areu le heredó. Entre sus 
múltiples alumnos destacan Katya Carranza, Katia Garza, Lourdes Gracia 
y José Ram írez, iodos bailarines de compañías internacionales, así como 
Claudia Kistler y Blanca Ríos, primeras bailarinas del Ballet de Momerrey y 
de la Compañía Nacional de Danza, respccli \'amcntc. Los maestros C ristina 
Lozano, Nelly Braba1a y Alcj:mdro Jáuregui ya desempeñan cargos cla\'e 
para la enseñanza dancistica en la Escuela de Música y Danza de Monte-
rrey. Carb Treviño, egresada de la academia panicular de la maestra Klee 
- D' Angélica Studio-, tiene alumnos cuyo desempeño ha sido galardonado 
en concursos mexicanos, cubanos y csud unidenses, y ha merecido becas 
para enudiar incluso en Australi2 .. 

Hoy, como asesora pedagógica de la Escuela Superior, Angélica se dedica 
a documentar, con lujo de deulle, la metodología cubana, cal y como se en-
seña en la escuda, de modo que todos los maestros enseñen con los mismos 

" Ni siquicr¡ en su ¡nJcmii priv¡J¡ Angi.'lic¡ se dio d lu jo de u.re<:cr de programu. 
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criterios y puedan consultar y resolver sus dudas, y que los alumnos de la 
licenciatura en docencia cuenten con la información impresa correspondien-
te en cada uno de los niveles. 

No es extraño, pues, que la maestra Kleen haya recibido un sinnúmero 
de premios y distinciones por su destacada labor académica y pedagógica 
tanto por parte del INBA como de la Unión Mexicana de Cronistas de Teatro 
y Música y la Secretaría de Cukura de San Luis Pmosí (Premio Raúl Flores 
Canelo 2003), em re otras instancias. Su academia panicular también fue 
premiada en 1992, y varias de sus alumnas en dicho centro educativo han 
pasado a formar parte de la Escuela Superior. 

Todas enas aportaciones y actividades son las que dan solidez a las ins-
tituciones. Si no cuenta con un sistema de educación eficiente, criterios 
unificados y la documentación que la valide, una escuela de danza nunca 
llega a ser Escuela. Angélica Kleen ha sentado las bases para ello, no sólo 
por ser una persona ordenada, rigurosa, sistemática amante de las ciencias 
exactas1• y con una excelente formación universitaria, sino también por tener 
la capacidad innat3 de trabajar en equipo. 

Para que un organismo tenga la fortuna de contar con personas entre-
gadas y solidarias es impresci ndible la presencia de un líder con inmenso 
poder de convocatoria y un entusiasmo que no deje a nadie inmune, pero 
que también que sea auténtico y dé la pauta con el ejemplo. Angélica tiene 
estas cualidades. Cómo no: 

Para la primera escenografía de Cascanueces[ ... ] nuestros conserjes me ayudaron 
a hacer que las sillas, y que la chimenea, y que las ventanas ... Nosotros bordá-
bamos los vestidos. Hasta hace pocos años, cosía los tutús [ ... )con la secretaria 
[ ... ].Nosotros pimábamos los vestuarios. [ ... JO sea, los maestros. 

Las pianistas eran maravillosa.s. [Les decia]: " Hoy no van a locar porque hay 
que bordar". Emonces allí es1aban iodas en la oficina, bordando, haciendo los 
tocados. Me decía Nellie Happee: "No lo puedo creer, Angélica, cómo tienes a 

•• De pequcñ.i, Angélica quería baibr y ser astrónoma. De adolcsccme, estuvo a un pelo de 
estudiarqu1mica, pcrolcganóelbai le. 
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t0docs1e Hasia el señor que cuid.;1.ba b pueru. [ .. ] Era maravilloso. 
Lo disfru1lblmos mucho. Y lo seguimos disfruundoY 

Ni su familia se ha salvado. H a participado en las funciones de su academia 
montando luces, bordando y asumiendo roles de relleno. Durante su gestión 
en S.;1.n Pedro Garza trepó a algunos de úhiml hora a los carros alegóricos 
para reemplazar a quienes faltaron. Incluso fueron pieza clave en el Primer 
Congreso Internacional de Ballet C lásico y Contemporáneo 2000: 

Mis sobrinos en los autobuses, iodo el día en los camiones. [ ... J Mi hermana, la 
m:.1.yor, metid :.1. en el :.1.eropuerto, recibiendo a l:.1.s personalidades que se habían 
inviudo, con otra ex alumnl mfa, lhf metidos en el <1.eropuerlO. [ ... ]Mi sobrin.;1. 
y uno de mis sobrinos por v.;1.rios :.1.ños me .;1.yuduon en los cu rsos de verano 
de l;i. escuda como voluntarios, en la logístic:.1., en pasar listas ... En todo lo que 
implica -tú sabes- organizar evemos de esa magnitud. " 

Y es que Angélica 1iene un concepto de familia que rebasa las fronteras 
genéticas y de patronímicos. En todas las entrevistas real izadas llama la 
atención las veces que exclama: " Era como una gran familia", refiriéndose 
ind ist intamente a su academia, a la Escuela Su perior o a la Dirección de 
Educación y C ultura del municipio de San Ped ro Garza. D o nd e ella esté, 
la gente se apunta, se ofrece, por las buenas o por las malas. 

¿Qué o tro títu lo darle a esta mujer que el de Sultana? 

"Angtlio. Kleen Ddgido en en1revisu ruliuda por Keni Banien nn der Meer el 22 de 
noviembrede20 10. 
" An¡;élin Kleen Delgado en emrevistl rn lizada por Kena Basticn van dcr Mccr d 22 df 
diciembre dc 2010. 
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Mufa Luisi LóP<=z MCndcz. Archfro personal 
dclamacstraLópczMCndcz. 

María Lui1'1 Lópu Mcndcz con Tulio de la Rosa bailrndo La1 nlfidcs con 1, 
Comp¡ñia de Danza Clásica de Yunt.in. 



María Luisa López Méndez 
Sylvia Ramírez 

Lichí es el diminutivo con el que familiares, amigos y alumnos reconocen a la 
maestra María Luisa López Méndez en su natal Mérida, Yucatán . 

Las fotografías que regist ran la juventud de Lichí muestran a una jo-
vencita de frágil apariencia. La imagen que actualmente observamos refleja 
la fuerte personalidad de una mujer en plena madurez que ha dedicado la 
mayor parte de su vida a luchar por el reconocimiento del arte de la danza. 

La infancia y la juventud de Lichí transcurrieron entre su formación 
académica como maestra de educación primaria y educación preescolar, y la 
de contador privado, al tiempo que la de profesora de danza y la de pianista 
ejecutante (esto último, propio de las señoritas de su tiempo). 

Bajo la tutela de la profesora Socorro Cerón Herrera en la Escuela de 
Danza de Bellas Artes de Mérida, inició su preparación en danza clásica, 
danza folclórica mexicana, danza española y danza modern a. Entre sus 
maestros figu ran Nellie Happee, Nina Shestakova, Sonia Castañeda y Tu-
lio de la Rosa. A partir de I 959 se integró a la Compañía de Danza Clási-
ca de Yucatán, fundada por la maestra Cerón. Así inició su carrera como 
intérprete hasta llegar a ser sol ista de los ballets del repertorio tradicional: 
El lago de los Wnes, El cascanueces, La bella durmiente y Las sí/fidn Con 
orgullo, recuerda las ocasiones en las que tuvo como compañeros de baile a 
Tulio de la Rosa y Alfredo Cortés, presentaciones que fueron merecedoras 
de positivas crónicas por parte de la prensa. 

En 1964 comenzó su carrera como maestra de danza clásica en la misma 
institución educativa que inspiró su verdadera vocación. Desde entonces 
suma más de cincuenta años ininterrumpidos dedicados a forjar generacio-
nes de bailarines y maestros que comparten con ella el ideal de mantener a 
Yucatán como uno de los mejores estados de la República en la enseñanza 
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e interpretación del ballc1, lo que les permite, a través de sus egresados, 
alcanzar espacios de nivel internacional. 

Paralelamente a la docencia en danza clásica, a lo largo de cuarenu años 
se desempeñó como profesora de danza folclórica en escuelas secundarias 
de su ciudad. 

Conocí a Lichí al rededor del año 1984, cuando fui invitada a impartir el 
curso de ac1ualización para profesores de danza del actual Centro Estatal de 
Bellas Artes de Yucatán. Con ella, así como con su hermana Ligia Esther y 
el grupo de maestros que continúan laborando en la escuela, entablé no sólo 
una relación maestro/alu mno, si no de colegas que comparten una misma 
pasión. 

Es de señalar que la sede que ahora alberga al Instituto de Cultura y al 
Centro Estatal de Bellas Artes de Yucatán fue el antiguo manicomio de la 
ciudad de Mérida. Después de veinticinco años, aún corre la siguiente bro-
ma popular: "Sacaron a unos locos para meter a otros", refi riéndose a los 
músicos, bailarines, teatreros y artistas plásticos que disfrutan del espacio 
inigualable en el que desarrollan sus actividades anísticas. Rodeados de exu-
berante vegetación y separados por jardines, circulan maestros y alumnos a 
los salones de clase de danza y música y a los talleres de artes plásticas. Sin 
duda, otros "locos similares" del resto de México querrían contar con un 
sitio por lo menos parecido a ese de Mérida. 

En carrera ascendente, en 1988 Lichí fue nombrada directora general del 
Instituto de Cultura. Dentro del mismo cen1ro cu lrural ha sido directora 
de Danza Clásica, así como subdirectora académica y directora del área de 
Danza Española. Años más tarde la escuela fue separada del instituto, y a la 
fecha pertenece a la Secretaría de Educación del estado. 

Ese mismo año -acompañada de maestros y alumnos del área de Danza 
C lásica- viajó en su inseparable autobús a la ciudad de Toluca, estado 
de México, en respuesta a una invitación a participar en el VII Encuentro 
Nacional sobre Investigación de la Danza, organizado por el Cenidi-Danza. 
Lichí presentó una ponencia y los alumnos tomaron parte en la 1 Muestra 
Nacional de Danza, que ruvo lugar en el Teatro del Seguro Social. 

En 1990 hizo un nuevo viaje -esta vez acompañada de los maestros y 
alumnos de danza contemporánea-. Visitaron la ciudad de Morelia, Michoacán, 
para presentarse en la 1 Muestra Internacional de Danza, dentro del mar-
co del 111 Encuentro Internacional sobre Investigación de la Danza y la 
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11 Reunión de las Américas, donde obtuvieron merecidas felicitaciones por 
su avance técnico, comparable a! de los bailarines solistas cubanos, los de 
Corca del Sur, y los alumnos de las Escuelas Profesionales de Danza del 
Instituto Nacional de Bellas Artes. 

Ese mismo año fundó y dirigió la Compañía de Danza Clásica del Estado 
de Yucatán, vigeme hasta 1994. Al frente de ésta logró, además del montaje 
y la presemación de dos de los ballets más importantes del repertorio tra-
dicional -El cascanueces y El lago de los cisnes en sus versiones completas-, 
elevar el nivel técnico y artístico de los bailarines yucatecos. 

La compañía estaba formada por los alumnos de la escuela, quienes 
se encargaron de interpretar incluso los papeles principales. Únicamente se 
invitó a Zygmunt Szostak, primer bailarín de la Compañía Nacional de Danza, 
para interpretar, al lado de Cynthia Ricalde, el papel del Caballero del "Hada 
de azúcar" en El cascanueces. 

Cynthia -quien era una promesa de la danza cuando fue vilmente ase-
sinada en la flor de su existencia- y Luis Paredes -a la fecha profesor de 
danza clásica en la Escuela de Danza del Estado de Tabasco- debutaron en esa 
ocasión como primeros bailarines. Ambos eran egresados de la Compañía 
de Danza Clásica del Estado de Yucatán. 

Gracias al amplio programa de difusión a cargo de la incansable Lichí 
y con un amplio repertorio, !a Compañía de Danza Clásica desarrol!ó una 
intensa actividad ofreciendo funciones gratuitas por todo el estado de 
Yucatán, así como en el vecino Campeche. 

Asimismo, Lichí impulsó la carrera de la maestra Asunción Sánchez 
como coreógrafa. De igual modo, los jóvenes y talentosos elementos de la 
escuela recibieron su apoyo para proyectarse dentro y fuera de México en 
cursos y competencias efectuados en las ciudades de México, Monterrey, 
Guadalajara, Nueva York, Lima y La Habana. Entre ellos destacan la citada 
Cynthia Ricalde, además de Delia Brito y Gabriela González. 

En años recientes, Lichí ha seguido ocupada con distintos cargos ad-
ministrativos, como los de subdirectora académica y directora del área de 
Danza Española del Centro Estatal de Bellas Artes de Yucatán, en el que se 
desempeña como subdirectora general desde 2007. Sin embargo, continúa 
vigente su labor como maestra y promotora de la danza de su estado nata!. 

Lichí asiste a todos los cursos de actualización para maestros que ella 
misma organiza, así como a los que ofrece la institución en que labora. 
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Maestros como Joaquín Hanegas, C lara Carranco, Socorro Bastida, Alan 
Stark, Ramona de Saa, Min a H crmida y nada menos que Fernando Alonso 
dan fe de ello en los reconocimientos que posee. 

En 2000, 2002 y 2004 viajó a Cuba con un grupo de maestros y alu mnos 
de la escuela a su cargo para participar en las ediciones séptima, novena y 
undécima de los Encuentros Internacionales de Academias de Ballet. Los 
alumnos desempeñaron un digno papel como ejecmames, y los profeso-
res -incluida Lichí- tomaron clases de metodología, historia de la danza y 
anatomía, entre otros, en el marco de los citados encuentros. 

María Luisa impulsa y promueve el talento artístico de los alumnos del 
Cemro Esmal para que participen en los concursos nacionales de ballet. 
Entre ellos se cuentan el IV Concurso de la Ciudad de México (1999), el 
V Concurso de Guadalajara, Jalisco (2001), el VI Concurso de Morelia, 
Michoacán (2003), y el VII Concurso de Monterrey, Nuevo León (2005), así 
como las ediciones octava y novena del Concurso de Aguascalicntcs (2007). 

Desde 1985, la escuela ha desarrollado paulati namente un eficiente y 
verdadero Colegio de Maestros, en el que Lichí funge como sinodal de 
exámenes semestrales y de fin de cursos. Cuando el presupuesto lo permi-
te, María Luisa invita a asesores externos. Asimismo, maestros y alumnos 
reciben visitas periódicas del jefe de la materia de danza clásica, y se llevan 
a cabo reuniones periódicas del colegio para enriquecer conocimientos y 
aclarar dudas sobre los avances técnicos y pedagógicos de los estud iantes. 
Gracias a los buenos oficios de Lichí, la planta de maes1ras permanece casi 
intacta desde 1984. Como parte de ésta debemos mencionar a Asunción 
Sánchez, Ruby Montejo y Josefina González. Egresadas de la escuela son las 
maestras AnalilaJiménez, Rosalinda H errera, Liliana García, Si lvia López, 
Delia Brit0, Graciela Rodríguez y muchas más que lamento no recordar. 

Desde luego, en el colegio y en la escuela no todo es miel sobre hojuelas. 
En su seno surgen de vez en vez discusiones y disensos que se solucionan 
con el agrado de unas y el enojo de otras, fenómeno propio de toda relación 
humana en la que la competencia es un factor esencial. No obstante, las dife-
rencias terminan por superarse para segui r adelante con buenos resultados. 

La actualización permanente y un sólido Colegio de Maestros le han per-
mitido a Lichí desarrollar compleumeme su vocación. Conoce las necesidades 
de su profesión y puede realizar diversas tareas tanto anísticas como acadé-
micas y administrativas, pues posee las herramientas para llevarlas a cabo. 
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No en balde, Lichí se ha hecho acreedora a numerosos reconocimientos. En-
tre ellos destacan la Medalla Raquel DzibCicero por treinta años de servicio 
docente, el diploma de Maesua Emérita de las Artes y la Medalla Ignacio 
Manuel Altamirano por cuarenta años de servicio en la enseñanza y la for-
mación de varias generaciones de estudiantes. Asimismo, en 2010 recibió el 
reconocimiento Trayectoria y Vigencia Artística y un merecido homenaje 
en el Teauo Peón Comrer.as de su ciudad natal. 

Dueña de una excelente sal ud física y mental, la maestra Lichí sigue 
siendo ejemplo de Una Vida dedicada a la Danza. 





Danza moderna-contemporánea 



Bemndo Beníici:. Foco: l'idel Romero. 

BemudoBenítei. 
lhlletlndependieme. 



Bernardo Benítez. Entrega, talento y convicción, 
herramientas estratégicas en la construcción de una poética 
en renovación constante 
El izabcth Cámara 

"Todos los días aprendo nuevos lenguajes, nuevas dinámicas; aprendo a ver a 
los bailarines, que siempre aponan cosas valiosas al proceso de composición 
coreográfica. Así es como yo continúo vivo dentro de la dan za. "1 

Es10 lo afirma hoy Bernardo Bení1ez, el mismo que en sus elucubraciones 
de juventud no vda que su fu1uro estuviera como trabajador de la C ompañía 
de Lu z, donde trabajó como lo hacían otros miembros de su familia. 1 

Su primer contacm con el arte fue cuando un compañero lo invi1ó a acer-
carse al grupo de teat ro de la ci1ada dependencia. Ensayaban en el Sindicam 
Mexicano de Elect ricistas. Posteriormcmc unos amigos que estudiaban en 
la ANDA y en el INBA lo inviiaron a otro grupo . Así empezó a hacer teatro 
independien1e, 1rashumantc, con Jo rge Esma y Alfonso Asensio. Promo 
inició su formación en el Centro Universi1ario de Teatro, el CUT, que dirigía 
el maes1ro Héc1or Azar. Pero no termi nó la carrera, pues sus horarios de 
1rabajo se lo impid ieron. Su aspi ración era converti rse en dirccmr teatral. 

Sin antccedemes fa miliares de personas cercanas al ar1e, decidió dedicar-
se exclusivamente al teatro. Hizo comedia musical con Rafael Banqucls y 
participó en las aud iciones para entrar a la obra El alma buena de Cechuán, 
dirigida por Javier Rojas jumo con el coreógrafo Guillermo Keys, quien lo 
puso a moverse en el escenario : 

No eniendfa de qué se traub;i.. Y como no me lbmuon ;i. tuh;i.ju, pensé que si 
quería dedicarme al teau o tenía que enar mejor prepaudo, estudiar danza[ ... ] 

1 Bernardo Benítn, en entrevi1aa rolizada por Elizabeth Cimara. México, O. f., Cenidi -
Danza JosC Limón, 17 de mano de 2011. 
'El maeJtro Beni!ez forma parte de una familia originaria de Michoac:í.n que vino¡ radica r a 
b ciudad de México cuando él aún era un niño. Nació en 11alpujahua d 17 de marzo de 1943. 
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Tengo un primo que me dijo que me llevaría con un amigo suyo par.i. que me 
orientara. El amigo era Raúl Flores Canelo, quien me dijo que tenía fac ha de 
bailarín y me citó al día siguiente para tomar clase con Ghdiola Orozco en el 
Teatro Féliic Azuela. Me prcscmé sin equipo. La maesu;,i Gladio la me consiguió 
unas nullas que me puse sobre los bóxers, sin cinturón. Se me bajaba el tiro ... 
Total:todossercían.i 

A esa clase llegaron otros dos estudiantes de teatro, prospectos de bailarines 
para la danza contemporánea: Luis Zarmiento y Mario Rodríguez, quienes, 
junto con él -considera-, fueron los fundadores de la escuela del Ballet 
Independiente. Tomaron clase de Graham. La si ntió como tortura, pero al 
mismo tiempo se convirtió en el reto que lo hizo quedarse. A partir de ahí 
empezó a comar clases con el 1 ndependieme. De contemporánea y de clásico. 

Un día le pidió a Gladiola Orozco quedarse a un ensayo. Fue entonces 
cuando vio Desiertos, de Anna Sókolov, y le impactó tanto por su cercanía 
con el teatro, su dramatismo y sus dinámicas que decidió que eso era lo que 
quería hacer. Como continuaba teniendo actividades teatrales, a veces faltaba 
a clases, hasta que Gladiola lo obligó a decidirse y dejó el teatro. Era el año 
de 1969. Tenfa veintiséis años y sabía que empezaba tarde. Las clases de danza 
se convirtieron en el eje de su vida. Con sed insaciable, quería absorber todo, 
aprender todo. A lo largo de su formación tomó clases con Valentina Castro, 
john Fealy, Miguel Ángel Palmeros, Yuriko, Carola Montiel, Jorge Cano, 
Tulio de la Rosa, Carlota Lozano, Sonia Castañeda, Francisco Martínez,job 
Sanders, Aurora Bosch, Roben Cohan. 

Un día invitó a sus compañeros de teatro a ver una obra de John Fealy 
sobre la bomba de Hiroshima: "Quedaron como alucinados[ ... ] esperaban 
vernos haciendo port de bras o cosas así. Pero, por el contrario, se realizaban 
movimientos con una carga de expresión tremenda[ ... ) al rati to todos los 
ac1ores estaban tomando clases en el Independiente".' 

Poco a poco se fue incorporando como bailarín en papeles pequeños, 
has1a su debut, que 1uvo lugar en 1970, en el Palacio de Bellas Arres, 

' BernudoBenítez ... 
• Bemndo Bení1cz. PJlabr;i.s pronuncUdas el 6 de sep1iembre de 2007 dun.ntc el Tercer Ciclo 
dd Club de Vid ro y Videodanza Danza Rul-Danza Virtual, a cargo de Lo Fernindez 
Grabación. Cenidi-Danza José Limón. Edwin Valenlin. 
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con la coreografía Ei fin, de Raúl Flores Canelo, con música de los Doors. 
Poco antes de escrenarsc en Bellas Anes una coreografía muy importante de 
John Fcaly, el bailarín principal se fue y le propusieron ajohn que probara 
a Bernardo: " Y me agarruon a trabajar, a trabajar, hasta que me aprendí la 
parte del solis1a. Y bueno, a' i le voy. Hasu ahori[a lodavía escoy espan1ado. 
¿Cómo le hice? No Sin darse cuenta, de pro nto ya era uno de los 
principales bailarines de la compañía. 

Era una época muy difícil para la danza. Por un lado es1aba la exigencia 
de una entrega total, y por otro, la carencia de recursos económicos, pues el 
dinero que recibía el Ballet Independiente no alcanzaba para que les dieran 
salario alguno: 

¿De qué vives cuando tienes que dedicarle todo a la danu.? ( ... ) Pues vivíamos 
de milagro. A veces nos prestaban doscientos pesos para camiones y a veces 
comíamos en casa de la directora. Fue un tiempo difícil de conflicto existencial. 
Me angustiaba pensar de qué iba a \•ivir. Pensé que tenía que hacerme de una 
carrera que me permitiera mantenerme.• 

Así empezó a dar clases en el Sindicato de Electricis1as, lo que le permilió 
compartir un departamento con un compañero. Seis años de lucha hasta que 
el ballet logró un subsidio que po r los menos les permitió a los bailarines 
cener con qué pagar la comida y el transporte, ingreso que compleuba dando 
clases por un lado y ou o. Hasca que poco a poco empezaro n a subirles los 
sueldos a los bailarines, lo que les permitió medio vivir de la danza. 

El crabajo era incesante. Cuando no estaba comando clase (eres clases al 
día), ensayaba, ayudaba a los coreógrafos a momar. Aprendió el oficio de 
régisseur. 

Durante la gira que el Ballet Independiente realizó por Europa en 1976 
estaban en su mejor momento. La gira fue un éxito que incluyó su presenta-
ción en el Teatro de La Ville de París. A su regreso le preocupaba la idea de 
convertirse en un bailarín mayor en declive, que le pidieran irse. Y antes de 
que eso sucediera prefirió re[irarse y abrirse camino dentro de la corl'ografía 

' Chulas de Danu. Entrevista con Bernardo Bení1u ruliuda por Felipe Segura. Mhico, 
D.F.,Crnid,27dejuliode 1987. Transcripción:FdipcScgura. 
• Loc.rit. 



ELIZABETH CÁMARA 

y la enseñanza. Así, en plenas facu ltades, dejó de bailar. Con sólo ocho años 
de ejercicio profesional y treinta y cuatro años de edad, se reti ró. 

Para entonces, a sus compañeros -de quienes afirma estaban siempre 
dispuestos a ayudarlo-- les pedía que marcaran las frases que se le ocurrían. 
Los directores del Independiente lo observaron y le propusieron empezar 
a montar coreografías. Esta propuesta coincidía además con su idea de di-
rigir, proyecw que dejó inconcluso en el teatro. Así empezó a trabajar en 
la coreografía, y c;:on el apoyo de Raúl Flores Canelo y de Gladiola Orozco 
creó su primera pieza, Cuartero, con música de Mahler.7 A los bailarines les 
gustaba trabajar con él: lindos[ ... ] me agarraba a cualquiera y le pedía: 
' Hazme estos pasos; a ver cómo se ven'. Y me lo hacían; me ayudaban[ ... ] 
Fue un privilegio haber hecho mi primer estreno en Bellas Anes, alternando 
con Raúl Flores Canelo y Michael Descombey".1 

Había aprend ido coreografía de manera informa l, como en los viejos 
tiempos medievales, cuando el aprendiz terminaba dominando el oficio del 
maestro al que observaba ejercerlo. Trabajó con Anna Sókolov, Raúl Flores 
Canelo, Graciela Enríquez, Miguel Ángel Palmeros, John Fealy ... Una gama 
de estéticas y propuestas coreográficas que le ayudaron a ver la danza como 
una síntesis de corrientes que se complementan. 

A partir de ahí y hasta 1981, cada :1.ño se incluía un:i. obra suya para la 
temporada del Palacio de Bellas Artes. A Cuarteto, para abrir programa le 
sucedieron Trío,' con música de Ravi Shankar (pieza en la que reconoce 
la influencia de Louis Falco por su lenguaje desenfadado e informal); Mí y 
yo,10 con música de Mozart, e lmeracción,11 con música de Alberto Ginastera, 
Igor Stravinski y cantos gregorianos. 

En junio de 1980, Angelina Camargo consignó en el Excélsioru las decla-
raciones de Benítez sobre su obra estrenada con motivo de la temporada de 
las compañías subsidiadas en el Palacio de Bellas Artes, donde ahernaban 

1 Cwartelo, 1977. Ballet lndepcndier11c de México. Teatro de Bellas A"c.s. JO 11ños de d11nza. 
P111Acio de Bc/Lu Artes. México, INBAISEP, 1986. pig. S99. 
'Chulas de Danza ... 
' Trío, 1978. Baile! Independiente de México. Palacio de Bellas Artes. l ntérpreies: Adria 
Cordero, Jorge Gale y Mario Rodríguez. JO 11ños ... 
'º Míy yo, 1979. Ballet Independiente de Mélico. Palacio de Bellas Ant5. lbfrJ., pig. 620. 
"/ntcraccionts, 1980. Ballet Teatro del Temporada 1981. lbíd., pig. 632. 
" Angelina Camargo. Excilsíor, 6 de junio de 1980. 
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con el Ballet Nacional. Afirmaba que "para ser libres es necesario conocer-
nos a nosotros mismos". Me gus1aría proponer que leyéramos este "cono-
cernos" de dos maneras: como ser humano suje10 a sus 1ribulaciones, que 
indaga sobre sus ángeles y demonios, y como bailarín que ha experimentado 
el 1rabajo corporal de manera intensa y consciente, lo que le perm itió a 
Bernardo Benítcz la libertad de expresión que alcanzó. 

En lntera«ión abordaba el lema del complejo de E<iipo, la relación hombre-
mujcr, la forma en que se desarrolla y se desi n1egra la pareja para llegar a 
la libertad de los protagonistas. Le interesaba abordar las problemáticas 
existenciales para hacer coreografías intimistas. 

Patric ia Ca rdona, por su parte, escribía en el diario Uno más Uno: 
"lnteracaOn, un aéreo y delicado sedante[ ... ] coreógrafo de formas ligeras, 
suaves[ ... ] El mis1erio escénico es un importante elemento en es1a obra. 
Desarrolla personajes concretos, sin que la anécdota sea obvia, literal ".n 

U n año más tarde (198 1), creo Kinéticas, coreografía que describe como 
"llena de y que en su momento fue una importante aportación al 
medio de la danza gratamente recibida por el ptlblico, para el que significaba 
una novedad refrescante, dinámica y atrayente. Con ella, el coreógrafo sentía 
que lograba culminar algunas ideas y creó un lenguaje con el que se le identi-
ficó durante largo tiempo. El tema para él en ese momento era el fondo que 
le servía de pretexto para trasmitir sensaciones. Como bailarín con facultades 
vigentes, su obra coreográfica era consecuente con sus potenciales físicos. 

El éxito de la obra lo animó a plantearse la idea de separarse de Ballet 
Teatro del Espacio para iniciar su vida profesional independiente. 

Ballet Danza Estudio, o De la autoconstrucción 

Con la idea de realizar su propio trabajo y animado por varios de sus com-
pañeros y alumnos, tanto del Ballet Independiente como de Teatro del Espacio, 
Bernardo decidió final mente independizarse. Así su rgió el Ballet Danza 
Estudio. 

11 P;1.1rici;1. Cardon;1., "L;1.vcru tilid;1. dplás1ic;1.del8;1.llctTntrodel Esp;icio.Concluycl;i 
Tempor.idi de D;1.ni;1. Conmnpor:íno". Uno más Uno, 6 de ¡unio de 1980. 
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Empezó trabajando en la sa la de su propio departamento en la Co lonia 
Condesa. Ahí daba sus clases y realizaba los ensayos. Sin embargo, necesi-
taba un espacio más amplio. A través de una amiga supo que en la Colonia 
Nipoles había un estudio que no se usaba. H abía sido de la bailarina Nina 
Shcstakova, que a su vez se lo había vendido a Constanza Hool. Muy com-
placida de que un joven entusiasta como él lo ocupara, ésta se lo rentó. Lo 
que en ese entonces ganaba representaba la cuana parte de la renta. Por 
suene su esposa, Mari e Jocllé Clemente, lo apoyó solicitándoles a sus padres 
que les prestaran para pagar las dos primeras mensualidades. Se mudaron 
inmediatamente. La escuela se abrió el 5 de mayo de 1983 y los alumnos 
empezaron allegar. 

La escuela empezó a fun cionar de maravilla con la promoción que se hacía 
pasando la noticia de boca en boca( ... ] · Bernardo ya 1ienc un estudio en tal lugarn, 
decían[ ... ] la gente llegaba de la Compañia Nacional de Danza, del Taller 
Coreográfico, de los grupos independientes[ ... ) creo que pisé con el pie derecho; 
siempre me ha ido muy bien[ ... ] luego empecé a echarles el ojo a los alumnos y 
los invité a formar pane del grupo, junto con los ex bailarines de Ballet Teauo 
del Espacio, Leticia Pliego, liécwr Padilla y mi propia esposa, Maric Jocllé.1' 

Influido - reconoce-por las técnicas aprendidas en Nueva York (mezcla de 
técnica Cunningham, Honon y jazz; la de Alvin Ailey), y la danza clásica 
-especialmente la de Bella Lewisky-, logró combinarlas hasta constitui rlas 
en un estilo personal muy bien recibido por los bailarines y que lo hizo fa-
moso. Cada vez más gente acudía a entrenarse con él. La fusión le permitió 
su propio estilo de entrenamiento, ecléctico pero coherente. 

El debut del Ballet Danza Estudio tuvo lugar el 29 de noviembre de 1983. 
Estrenó cuatro obras en el Teatro de la Danza, entre ellas Kinéticas, que 
pasó a ser parte del repertorio permanente del grupo. La bailaron muchas 
veces muchísimos bailarines. Para todos significaba un gusto y un reto, pues 
manejaba d istintas dinámicas no fáciles de lograr. Incluso eran difíciles para 
bailarines con experiencia. Bernardo afirma que la pieza representa dificu l-
tades hasta para los bailarines actuales, quizá mejor preparados pero a los 
que les falta cierta te nsión dinámica que la obra requiere. 

de Danu ... 
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O tra de las piezas que se estrenaron fue Creación, la cual -explica- representa 
el surgimiento de la vida a panir del agua, con movimientos que rem iten a esa 
ca lidad acuosa hasta que se propicia el nacimiemo del hombre. Bernardo 
recuerda que en esa ocasión Patricia Cardona le hizo una critica que afirma-
ba que el coreógrafo .. aullaba movimiento en el foro". Alberto Dallal, por 
su parte, señalaba que pa ra Benítez el movimiento era lo más importante; es 
decir, en su lenguaje resaltaba la proclividad del coreógrafo a la exploración 
y el desarrollo del movimiemo en lugar del planteamiento dramático-teatral. 
Aunque Bernardo reconoce que le gustaba mover a la gente y centrarse efec-
tivamente en el movimicmo, estas comentarios significaron para él un reto. 
Necesi taba encontrar temas que le permitieran cemrarse en la dramaturgia. 
Vagabundo, lmtantef y Preludio fueron mras obras estrenadas ese año en 
el que inició la vida del Balle1 Danza Estudio. 

Para arrancar, el grupo de ocho bailarines realizó también un programa 
de di fusión en 1odas las delegaciones del Dimita Federal. Pero la intención 
de Benítez era volver a bailar en el Palacio de Bellas Aries, ambición que 
logró cuando compartió temporada con la Compañía Nacional de Danza, 
que presentó Carmen. El Ballet Teatro del Espacio bailó la ópera descuar-
tizada y el Ballet Danza Estud io, Kinéticas. 

Al estud io acudía la gente buscando ent renarse en el estilo que lo carac-
terizó por mucho tiempo. Iban con la idea de alejarse de la técnica preva-
leciente, la Graham, pues Bernardo les ofrecía una sensación de libertad, 
un amplio uso del espacio al tiempo que rigor fo rmativo. Su propósito era 
forma r gente que no sólo pudiera bailar con su grupo, si no que fuera capaz 
de adaptarse al trabajo de distintos coreógrafos. La técnica de Bcnítcz se 
volvió fa mosa. 

Pero, a pesar de sus logros, la critica fue muy severa con el nuevo Ballet 
Danza Estudio, al grado de negarle toda capacidad y manejo del oficio: "En 
ese entonces la critica me afcc1aba mucho, y me dio mucho coraje, pero me 
sirvió para plantearme nuevos re1os".U 

Muchas de las piezas coreográficas que creó para su grupo tenían que ver 
con temas religiosos y sociales. Así fue como surgió Haánados, que habla 
de la marginación social, la vida en la ciudad y su violencia en la calle, el 
metro ... Tiene una música muy difícil, elecuónica. En esta obra, el lenguaje 

" Bernardo Bcnítez. .. . 
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coreográfico de Benítez, en su afán por encontrar la forma de expresar las 
situaciones relacionadas con el tema, creó lenguaje animalesco, sórdi-
do, de violencia, pues creo que cada tema requiere de un lenguaje corporal 
diferente( ... ] para cambiar hay que arriesgar, hay que echar a perder y no 
escudarse en que los lenguajes se repiten porque corresponden a un estilo 

Luego les sucedieron AdoracioneJ (1984), Concierto en azul y Reliro 
(ambas de i98S), Concierto en blanco (1986), Concierto en rojo (1987), Sola 
(1988), Dinámica del deseo (1989) y muchas más, hasra el cierre del Ballet 
Danza Estudio. 

Durante la vida del grupo realizó alrededor de veinte coreografías y llegó 
a tener veinticuatro bailarines. También montaron coreografías para el Ballet 
Danza Estudio la propia Leticia Pliego, Marco Amonio Silva y Adriana 
Castaño, entre otros. 

Sobre el movimiento de grupos independientes que se dio en la época 
del Ballet Danza Estudio, Bernardo opina que era muy emocionante ver 
el trabajo de Mórula, Cuerpo Mutable o Andam io. Participa r con ellos 
era estimulante. Afirma que el detonante para que surgieran tantos grupos, 
ideas, bailarines fue el premio INBA-UAM, con la participación de grupos 
que -se decía- salían hasta de abajo de las piedras. Boom de la danza con 
propuestas renovadoras y surgimiento de talentos jóvenes como Eva Zapfe. La 
diversidad ayudó a buscar propuestas propias. Fue un cambio que propició 
una danza hecha a través de la diversidad que creó la unidad del movimiento 
independiente de la danza de los ochcma. 

Después de aproximadamente diez años de intenso, productivo y exitoso 
trabajo con el Ballet Danza Estudio, a Bernardo le pidieron el local, lo que 
marcó el fin de la compañía. Coincidió con que en 1993 lo llamaron a for-
mar parte de la Comisión de Evaluación de Becas para el Sistema Nacional 
de Creadores de Arte del Fonca, cargo que ocupó durante varios años. En 
1994 se convirtió en miembro del Sistema Nacional de Creadores de Arte, 
distinción que tuvo durante más de seis años. De manera paralela, se acercó 
a Gladiola Orozco, quien lo invitó a regresar a trabajar al Ballet Teatro del 
Espacio pa ra hacer coreografía, como maestro de técnica y nuevamente 
como régiHeur del repertorio. 

" loe. cit. 
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Roxana Ramos, directora de la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria 
Campobello, lo invitó a dar clases. Hoy imparte en ella clases de técnica 
y prácticas escénicas. Posteriormente entró a dar clases a los alumnos de 
clásico de la Escuela Nacional de Danza Clásica y Contemporánea. Simul-
táneamente, fue maestro de la Academia de la Danza Mexicana. 

Sobre su método de composición, nos comenta que para monur una 
nueva coreografía hasta el día de hoy no acostumbra llegar con apuntes 
escritos ni movimientos predefinidos. Escucha la música, estudia las frases 
musicales y lo demás es como un hilo que se teje armando la obra, pues para 
él es importante ir tejiendo con los bailarines. Sin embargo, considera que 
es un coreógrafo cuyo método de trabajo no es la improvisación, pese a 
hacer uso del accidente. 

Con el 1iempo le fue haciendo caso omiso a la crítica. Actualmente 
-afirma-, ya no le interesa complacer al público: lo que le importa es trans-
mitir lo que piensa; el reto es sentirse satisfecho con su trabajo, esto es, que 
la puesta en escena esté relacionada con sus ideas. 

Ga to, o De la manera de poner a prueba lo probado 

En 2001, con alumnos que invitó de las distintas escuelas en las que trabaja-
ba: l:t Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello, la Academia 
de la Danza Mexicana y la Escuela Nacional de Danza Clásica y Contem-
poránea, fundó el colectivo Ga10, nombre met:ífora, referencia al felino 
como observador. 

Gato debutó en el Te;uro Raúl Flores Canelo, del Centro Nacional de las 
Artes, con dos obras: Zoomorfiza y Ángeles. Su idea fue trabajar con gente 
joven, que hiciera uso de dis1imas dinámicas, con capacidad para adaptarse a 
su lenguaje. 

Bernardo piensa que su trabajo en Gato es más propio, con menos in-
fluencia de sus maestros. Su intención con él es la renovación de su propio 
lenguaje. Se trata incluso de un trabajo más lúdico e informal, con un ma}'Or 
flujo de movimiemo y menos "danza física" como la que se hacía en la época 
del Ballet Danza Estudio. 

A propósito de su obra Existe, mbsiste, en semido contrario y el colectivo 
Gato, el maestro e investigador Dr. Miguel Ángel Esquivel señala que el 
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trabajo de Bcnítcz sintetiza una estela teórica que ha estado implícita en su 
amp lia trayectoria y no ha sido anotada como merece. Añade que en esta 
obra su poética la dirige la técnica, en la que se hace soportar el sentido, 
donde el movimiento inscribe sus propias prospectivas y su propia herme-
néutica, poética que inserta en el realismo con economía de clcmentosY 

A la fech.i Bernardo Benítez tiene un promedio de cien coreografías. Y 
sigue en la búsqueda. Se siente contento con algunos procesos de trabajo, 
pero no está totalmente satisfecho. En Gato, Bcnítez y el colectivo conjugan 
la producción coreográfica interdisciplinar con la exploración de una poética 
y una estética en búsqueda constante, siempre puestas a prueba. 

" Miguel Angel faquivd. Exisu, s11bsúu, en Jtntido contrario. Biriirora de 11na irr11pdón, 
Méx1co,lNBA/Ctnidiip,2009. 
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D. F., Ccnidi-Oanza José Limón, 6 de septiembre de 2007. Transcripción: Edwin 
Valentin. 
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Bellas Ams, 1956. Tomada de la Fototcca del Ccnidi-Drn:u josé Limón 



Juan Casados: la belleza de la masculinidad en la danza 
Pacricia Camacho Quintos 

Bailarín contundente, expresivo, de grandes facultades físicas y emotivas; 
sumamente varonil, de tipo costefio; inconfundible en el escenario. Juan 
Casados, intérprete de talla internacional, personaje emblemático en la 
llamada época de oro de la danza moderna mexicana. Ha sido también 
embajador del fo lclor de nuestro país en los Estados Unidos, donde con 
su arte hizo de la danza un servicio a favor de los migrantes mexicanos en 
el vecino país del norte. 

Nacido en Tampico, Tamaulipas, el 2 de noviembre de 1932, Juan Ca-
sados fue introducido al estudio de las artes por su madre, doña María del 
Refugio Becerra, quien estudió para maestra normalista pero cuyo destino, 
como madre de ocho hijos, le impidió ejercer su profesión. No obstante, lo 
aprendido en el au la la hizo orien1ar a sus hij os para que adquirieran una 
f?rmación académica y cu ltural que les ampliara el horizonte y los enrique-
ciera como personas. 

Fue así que en su natal Tampico Juan Casados, desde muy pequeñito, 
iba, junto con sus hermanos, al palacio municipal de esa ciud ad a tomar 
clases de música. Al cambiar su lugar de residencia a la capital del país, su 
mamá le consiguió ingresar a una escuela de iniciación artística del Instituto 
Nacional de Bellas Artes que se ubicaba en la calle de Serapio Rendón. Ahí 
descubrió el inmenso talento de Juan Casados el para entonces debutante 
maestro Guillermo Arriaga: 

Yo acababa de emrar a la Academia de la Danza Mexicana (ADM) y el maestro 
Santos Balmori me dio el encargo de dar clases en una escuela del INBA para 
trabajadores. Ahí conocí a juan y a Carlos Casados. En los dos hermanos vi un 
gran talento. Les monté una coreografía con música de Shosukóvich. Fueron 
de mis primeros alumnos. Gente muy imcligeme los dos. De Juan tengo muy 
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presente la gran proyección que lograba con su cuerpo y que como intérprete 
er.i.muyfresco.' 

Por su gran talento y entrega, Juan Casados obtuvo una beca de la ADM. 
Desde 1949 incursionó en la danza moderna. Lo acogieron y lo orientaron, 
además del maestro Arriaga, personalidades como Ana Mérida, Rosa Reyna, 
Rocío Sagaón, Guillermo Kcys, Josefina Lavallc, Evelia Beristáin y Farnesio 
de Berna\, entre muchos otros que "más que funcionar como un equipo de 
trabajo, eran como una familia", acota su hermano Carlos, quien añade: "No 
es porque sea mi hermano, pero Juan era excelente. Tenía unas facu ltades 
extraordinarias y le encantaba hacer lo que hacía. El resultado fue fabuloso, 
porque su sensibilidad y su talento emergían con una gran fuerza".1 

Habla Juan Casados: 

Yo empecé en la danza de una forma muy chistosa, porque yo nunca pensé que 
iba a ser bailarín. Yo empe<:é en una eas.l de eultur.l. H.lbía cuatro cen1ros cultu-
ra.les, pero como una cosa social, con unas amigas. Y así empecé a estudiu danza. 
Hasu que vinieron dos personas que fueron muy imporuntes en mi carrera., 
que ellos fueron los que me impuluron: Guillermo Arriaga y Elena Jordán, así 
como el señor Sanios Balmori. Y ahí empezó mi carrera. Se interesaron en mí 
y me dijcron que tenía yo aptitudes de llegar a ser un buen bailarín. Inmediata-
mente me becaron p.lra irme primero .l la ADM y casi inmcdia1amente después 
a la Compañía de Danza Moderna de Bellas Anes.i 

Aunque ha pasado más de medio siglo de sus inicios en la danza, no escatima 
gratitud hacia las personas que lo apoyaron: "Hubo muchas personas que 
fueron mis ángeles, como las personas que ya nombré, y luego uno o dos 
años más adelante, el señor Miguel Covarrubias. Gracias a él y a todos los 

'Guillermo Arriaga, en cntrcvis1a rea!iuda por Pa1ricia Camacho Quin1os. México, D. f., 
18dccncrodc2011. 
1 Carlos Casados, en en1revis1a realiuda por Puricia Camacho Quirnos. México, D. f., 5 
decncrode201L. 
'Juan Caudos, en en1rcvis1a realiuda por Patricia Camacho Quintos. México, D. F., 16 de 
m.lrzodc2001. 
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que me impulsaron recibí un gran empuje, pues me apoyaron en todo lo 
que pudieron"! 

Al constirui r una minoría demográfica dentro de la danz.a, los varones 
en esta disciplina siempre han sido muy valorados, máxime si cueman con 
facultades privi legiadas como las de Juan Casados. Eso se reflejó en que las 
autoridades buscaron la manera de estimu larlo económicamente para que 
no abandonara esta profesión: 

Bueno, mire ... En esa época, como habla pocos bailarines -bailarinas había 
muchas-, entonces cuando habla algún bailarin hombre traiaban de impulsarlo 
y ayudarlo, brindándole un buen sueldo para que no se distrajera en otras cosas 
que no fueran el baile. Por eso me becaron. Me dieron dos, tres becas y después 
al año, debido a que estudié imensamen1e, me hicieron maestro de la ADM y de 
esa forma me impulsaron 

Y precisa: "Mi relación con las coreógrafas, bailarinas y maestras de danza 
pues era una de respeto mutuo. Ellas me respetaban bastante; veían que tenía 
talento y respetaban lo que era mi carrera y yo respetaba sus talentos como 
maestras, como creadoras, que al mismo tiempo eran también mis amigas. 
Entonces lo que imperaba era un respeto muwo".• 

En cierta ocasión, la maestra Josefina Lavallc me platicó que cuando 
salían de los ensayos ella y sus amigos bailarines se iban a algún salón de 
baile y que, en particular, recordaba cuando acudían al Marisel. Entre sus 
compañeros de esas andanzas mencionó que recordaba a Juan Casados. 
La anécdota la utilicé en mi investigación novelada Danza y box: bálsamo 
y herida, donde el personaje protagónico central ficticio es Alba, cuyas 
experiencias en torno a la danza hilvanan la trama del relato y los datos de la 
investigación. Hay una parte en la que se narra una noche de farra entre ella 
y su novio, Ramiro, aficionado al box: "Caminaron unas cuantas cuad ras y 
llegaron a la Plaz.a de la Santa Veracruz. Ahí entraron al Marisel. Se encon-
traron a Chepina La valle bailando un sabroso danzón con Juan Casados y 

'Loe. cit. 
1 loc.cit. 
"loc.cit. 
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a Alba le dio terror que alguien conocido la viera, así que ella y Ramiro ni 
siquiera mmaron asiento y se fueron de ahí".' 

Asimismo, refiero en ese libro una entrevista con Juan Casados: 

En los SO exis1fan muchos prejuicios hacia nosotros (los bail.uines varo nes). A 
mí, con mis convicciones, no me importaba cómo me dijeran. Que si én.mos 
homosexuales, que si es10, que si lo otro. Y sí, hay homoscxualC$ dcmro de la 
danza, pero pan mí no ha y diferencia entre los que lo son y los que no. Es gente 
dedicad¡ a lo que yo umbifo me dedic;iba: a b;iilar. En algunas oc.uiones hubo 
agresiones hacia nosotros los bailarines. Nos vacilaban, y nos decían maricones. 
Incluso una vez tuvimos una pelea callejera y les fue muy mal a quienes nos 
agredieron. Fue muy desagradable que los periódicos escribieran de esto en 
forma 1an despectiva y un irónica hacia nosotros, pues dijeron que nos habíamos 
defendido a rasguños y pellizcos. Lo más lamentable es que quienes afirmaron 
csweranpersonasquesededicabanaescribirsobrcdanza.• 

Juan Casados bailó bajo la di rección de José Limón. My sin ser José Limón, 
era tan espectacular y tan impresioname como él; sin parecerse, porque Juan 
Casados era Juan Casados. Maravilloso. Inconfu ndible\ señala la investi-
gadora Xóchitl Medina.' 

En entrevista, recuerda Juan Casados: 

Yo llegué a bailar la obra Zapata, de Guillermo Arriaga; la Mina brniú,dejosé 
Limó n, y él me dio el honor de bailar su parte. También bailé los gallos, de 
Farnesio de Bcrnal, la cual es una de las coreografías más famosas que interpreté. 
Además de U man J.,., de Rosa Reyna, y coreografías de mucho valor que vino 
a poner la Doris Humphrcy. Tuve mucha suene de estar en esa época y de bailar 
las obras más famosas. 'º 

' P;i.tricia C;i.macho Quinto$. Danza y box: bálsamo y herida. México, ConacultVlNBA/ 
fol"ICVLttryEscribir,2007, pig.88. 
'/bíd.,pig.132. 
' XOChitl Medina, en en trevista realizub por PatriciJ Camxho Quintos. Mhico, D. F., IS 
deenerodc20 11. 
" Ju;i.nCas;i.dos ... 
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juan Casados protagonizó también la coreografía de Josefina Lavall e 
Informe para una academia, basada en la obra homónima del escrito r checo 
Franz Kafka, pieza que resultó ser muy polémica pero donde las escenas 
mejor logradas fue ron las que interpretó juan Casados. 

El autor de la coreografía los gallos, el maestro Farnesio de Berna\, 

Yo estaba encanudo con Juan Casados. Me dio cxa1;:tamente lo que yo ne<:esi· 
uba. Esa esen1;: ia tan mexicana que él tiene me proporcionó lo que necesitaba 
ese ballet. Recuerdo que hubo una gira a Rusia y China, y con esa coreografía 
ob1uvieron [Rosalío Onega, Rocío Sagaón y Juan Casados] una ovación in· 
creíble por pan e del público chino. En el caso concreto de Juan Casados puedo 
decir que tenía un tipo muy mexicano y era un magnífico bailarín. Tenía una 
cosa ins1intiva, na1ural. Y era muy sencillo; con mucha disposición y ganas de 
colaborar. Era muy fáci l trabajar con él. 11 

Xóchitl Medina -qui en fun gió a mediad os de los años sesenta como 
subdirectora de la agrupación Cantos y Danzas de México, encabezada por 
Héctor Fink- recuerda emocionada: 

Para mí Los gallos fue la obra cumbre en la carrera como intérprete de Juan 
Casados. Lo recuerdo esbelto, pero con una gran musculatura. La danza le salía 
desde demro del corazón y la irndiaba a tnvés de todas sus venas, y entonces 
lograba una proyección ex1raordinaria. t i y Rosalio Ortega eran unos gallos 
que me recordaban la fuerza de los sones de Colima y de Jalisco, tal como los 
había visto de niña.u 

Héctor Fink, G raciela de Velasco y Juan Casados fueron nombrados po r 
Miguel Álvarez Acosta embajadores de la cultura de México. Al concluir su 
gestión como director general del INBA, Álvarez Acostase hizo cargo del 
área cultural de la Secretaría de Relaciones Exteriores. Desde ahí seleccionó 
a tres figuras de la danza para que representaran a México ante el mundo. 

" Fnncsio de Bernal, en emrevis11 re1liud1 por Puricia Cam1cho Quimos. Mé1fico, D. F., 
18decnerodc20 11. 

... 
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A Fink lo nombró director de la ya citada compañía Cantos y Danzas de 
México; a Gracicla de Vclasco y a Juan Casados les encomendó a cada uno 
una ciudad del sur de los Estados Unidos. 

Oc esa forma, juan Casados llega a San Antonio, Texas, en 1965. Luego se 
traslada a Los Angeles, California, y posteriormente vuelve a San Antonio. 
En ambas ciudades '" llega a establecer las raíces de la cultura mexicana en 
donde hay iamos migrames com patriotas nuestros. hizo una campaña 
impresionante para difundir el folclor de México. Si no hubiera demostrado 
cualidades de formación dancística, de calidad humana, generosidad y sen-
tido de la responsabilidad no le hubieran encomendado esa misión ", afirma 
enfática Xóchitl Medina.° 

Y es que, aun cuando en México su desempeño fue fundamentalmente 
dentro de la danza moderna, a su paso por la ADM Juan Casados estudió 
el folclor dancístico de nuestro país con los maestros Marcclo Torreblan-
ca y Amado López Casti llo. Así es que cuando llegó al sur de la U nión 
Americana lo que hizo fue echar mano de esos conocim ientos y sacarles 
jugo hasta llegar a realizar una labor tilánica en !Orno al folclo r mexicano 
en los aspeccos art ístico y docente, misma que le valió reconocimientos y 
honores. En la conversación que sos1uve con él, me comó emocionado que 
para reconocer su labor las autoridades tejanas hicieron ondear la bandera 
mexicana exclusivamente en su honor: 

Cu:1ndo me retiré del movimiemo de danu :1.quí en Méi<ico, yo tuve un nom-
bramicmo con la Secrcuría de Relaciones. Me comisionaron a dar clases en 
el Cemro Cultural Mexicano, en San Amonio, Texas. Después de ahí, a Los 
Ángeles, y después regresé a San Amonio otra vez. En ene centro cultural yo 
estuve por quince años, y creo que hice una labor basume grande porque fundé 
varios grupos. De ahí, de San Amonio, iba yo a dar clases de forma personal 
a la ciudad de Corpus Chrini, donde formé un grupo. Lo mismo hice en la 
ciudad de la capital del estado. Así, hacía viajes, daba rallcres en otros lugares. 
La sociedad con la que yo trabajé esuba realmeme conformada por mexicanos 
o mexicoamcricanos o chicanos, como les llaman difcremes personas. Ellos se 
scn1ian muy comentos de poder aprender la cultura mexicana, que era cultura 
de sus an1epasados, de sus familiares. Muchos eran familiares de gente que fue 

" loe.ri1. 
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de México a vivir a los Estados Unidos. Ellos ya se hicieron ciudadanos ame-
ricanos, pero se sentían muy mexicanos, e hicimos una buena labor ahí en San 
Amonio. El centro cultural ac1ualmcntc funciona 1oda,•ía, pero ya no fun ciona 
con danza: puras exhibiciones, y no sé por qué, pero así cs." 

Añade juan Casados: 

Después de cs1ar duramc quince años en el instituto 1odavía csmve enseñando 
por n1edio de parques de recreación, que ellos enseñan el depone, enseñan la 
cuhura a la gente pobre. Todavía es1uve cinco años más enseñando, pero ya 
hay un momemo en que hice mi familia. Tu ve mi esposa, mis hijos, y la familia 
necesi taba, más que todo, que me dedicara a trabajar para cllos. 11 

Debido a vaivenes políticos, se dio por terminado el apoyo que recibió du-
rante largo tiempo para su labor danclstica en el sur de los Estados Unidos. 
Desde hace más de veinte años, Juan es jefe de entregas d(' una pizzería. 
Trabaja de las ocho de la mañana a las ocho de la noche. Ya no baila, pero 
sigue ejercitándose: camina, corre, hace aeróbics y se mantiene en excelente 
forma. En el año2001, cuando tu"c el gusto de verlo en la ciudad de México en 
una visita que realizó a unos fami liares suyos, lo pude entrevistar y constatar 
que es el mismo Juan Casados de rasgos costeños, delgado, fuene, expresivo, 
varonil. El mismo bailarín que llenó la escena con la contundente belleza de 
la masculinidad en la danza. 

" JuanCaudos-
"loc.cil. 
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Silvia Unzueta: creadora multi facét ica como intérprete, 
coreógrafa, gestora y educadora 
Anadel Lynton 

Profesional de la d;m za 

Silvia Unzueta ha incursionado en la mayoría de las múltiples facetas de la 
danza profesional. Estas variadas experiencias comribuyeron a su prepa-
ración par.1 coordinar una institución cuyos innoudores programas est:i.n 
haciendo un significativo apone al desarrollo de la danza nacional del siglo 
XXI: el Centro Nacional de Formación y Producción Coreogdfica, auspi-
ciado por el Centro Nacional de las Anes (CNA) y el Institu to de Cultura 
de Marcios. Enseguida nos referiremos a lo más destacado de estas expe-
riencias, para luego hacer un recuento, en palabras de Silvia, de diversos 
aspectos de su ' 'ida. 

Un:i. bailarin a luminosa 

Como intérprete, Silvia Unzueta tiene una trayect0ria nü!able en el Ballet 
Contemporáneo de la Academ ia de la Da nza Mexicana (ADM), de la cual 
se graduó como bailarina de concierto en 1970, así como en el Ballet Inde-
pendiente (BI), donde creó memorables personajes para los coreógrafos e 
invitados de la compañía y para sus propias obras montadas tanto con dicho 
ballet como con su compañía, Púrpura. 

Al bailar, Silvia emana una luminosidad conmovedora que la com."Cla con 
el público. Alberto Domingo, cronista de la revista Siempre/, describe asf su 
actuación en Cuarto interior: "Una del icadeza y un ardor, una suavidad y 
una sensualidad poéticas tales que uno se ell\'Uelve en ese bai le". La coreó-
grafa Graciela Henríquez habla de Silvia como la intérprete idónea para la 
puesta en escena de Mujeres, estrenada con el Ballet Contemporáneo de la 
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ADM (Teatro de Bellas Artes, 1971). Aií.os después, Silvia encarnó el papel 
de Doña Marina en Presagios (creado por Hcnríquez para espacios del Tem-
plo Mayor de México-Tcnochtitlán en 1995). Gracicla recalca: "En las dos 
situaciones, el cuerpo de Silvia habla[ ... ] Como pocas, Silvia Unzucta hace 
de sus personajes una creación[ ... ) Es la voz de mis coreografías". 

Una coreógrafa apasionada 

Silvia Unzucta es una de las coreógrafas mexicanas más renombradas. Sus 
obras, apasionadas y cvocativas, exploran los vcricucros de las relaciones 
humanas y de la historia nacional. Testimonio de su ímpetu y su entrega es su 
extensa producción, que abarca unas cuarenta obras, creadas en poco menos 
de treinta años. Cada obra involucra procesos intensos de investigación y 
experimentación sobre las temáticas y las formas de plasmarlas en escena, 
para encontrar el estilo de movimiento que requiere. Desde su primera obra, 
Cuarto interior (1982), estrenada por el BI en el Teatro de Bellas Artes, hasta 
la más reciente, Eclipse, producto de una comisión para el trigésimo aniver-
sario de la Compañía de Danza Contemporánea de la UNAr-.t (coreografía 
que se estrenó en la Sala Covarrubias en noviembre de 2010), Silvia tiene una 
constante producción de obras nuevas y recreadas para diversas compañías 
y escuelas, así como para distintos bailarines profesionales. Posee, además, 
una ampl ia experiencia como coreógrafa de obras de graduación para varias 
generaciones de escuelas profesionales de danza y escuelas normales. Es la 
coreógrafa mexicana que más claramente ha logrado crear una experiencia 
de apoyo al tránsito del mundo escolar a las exigencias profesionales de los 
futuros intérpretes. 

Elogios ll ama tivos de un crítico inter nacional y un intérprete nacional 

Al reseñar la ofena dancística del Festival Cervantino de 1988, Jochen Schmidt, 
el prestigiado crítico de la revista alemana Ballet lntemational, elogia las 
obras Doble aliento y, sobre codo, Oasis, como "el reclamo de Silvia Unzueta 
a la grandeza. Es una adaptación perfecta del poder del agua para todas las 
variedades de vida. Ninguna otra pieza [del festiva l) puede aspirar, aun desde 
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lejos, a la calidad artística de esta coreografía". (Cabe señalar que las obras 
de Silvia compartieron ese ano escenarios con las principales compañías de 
México y del resto del mundo.) 

Luis Zermeño, bailarín-actor que creó muchos papeles en obras de Silvia, 
afirmó en una reciente declaración: "Reencontra rme con Silv ia como 
co reógrafa fue un renacer mío en la danza. Me permitió descubrirme. Al 
interpretar nos pedía involucrarnos, sentir, proponer; ser verídicos. Pro-
piciaba una libertad maravillosa, significame. Era el entendimiento entre 
compaileros que se conectan en 

Dir igir un a compañía independiente durante dieciséis años 
requiere dedicarse a la creación, pero también a la gestión 

Silvia Unzueta fundó y dirigió durante dieciséis años la reputada compañía 
independiente Púrpura ( 1987). Sobre ello, la coreógrafa explica: 

Puse PUrpura a la compañía que salió de BI porque es el nombre de un caracol de 
las costas de Oaxaca que secreta ese color desde sus entrañas. Apreciado como 
tinte de tejidos, es el color de los cardinales; pero yo lo escogí porque quería 
que el movimiento de nuestras obras surgiera de las emociones, <:orno secreción 
interna, y no <:orno resultado de un diseño externo. 

Para lograr la sobrevivencia de la agrupación, Silvia rnvo que afrontar los 
retos de la gestión para consegui r trabajos y apoyo, siempre un asumo difícil 
para la danza contemporánea profesional e independiente. Con Púrpura, 
Silvia logró un hito para nuestra danza: cien representaciones de La Llorona 
(1991), creada para el ex convento colonial y ahora Musco de El Carmen. 
Asimismo, obtuvo comisiones e invitaciones de los fest ivales Cervantino, 
de la Ciudad de México y San Luis Potosí, de la UNAM y del INBA. Emenó 
en lugares tan disímiles como los teatros de Bellas Artes, de la Ciudad, de 
las Artes, Ocampo y la Sala Covarrubias, así como en Nepantla, estado de 
México (en el marco de un homenaje a Sor Juana), en Caracas, Venezuela, 
y en una comun idad mlxe de Oaxaca. 
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Dan za, teatro, espacios arquitectónicos, experiencia fntim:a, 
fuentes literarias, fuentes de la historia y el carácter mexica no: 
creatividad m ultidisciplinaria 

Las experiencias de Silvia la llevaron a interesa rse por la co mbinación de 
teatro y d anza de manera multidisciplinaria. Participó como actriz. en la 
creac ión colectiva Simio, dirigida por Ab raham Occransky, uno de los 
dircct0res teatrales mexicanos mis innovadores. Con esta agrupación colaboró 
además en varias obras infantiles. 

Silvia procura siempre que sus obras comuniquen; que tengan tema, 
significado, algo que decir. Los diseños visuales y el movimiento tienen 
importancia, pero nunca son lo principal para ella. La primera etapa de su 
producción coreográfica trató temas intimistas, ll enos de pasión, basados 
en sus propias experiencias de vida. En una segund a etapa. se inspiró en 
obras literarias sobre la experiencia humana de au!Ores como Proust, Pessoa, 
Goethe y Octavio Paz. En una tercera e!apa los temas mexicanistas la atraen. 
Eclipse, su obra más reciente -<le casi una hora de duración-, presenta una 
visión panorámica de la hiswria nacional con sus tragedias y esperanzas. Con 
una notable música original y un hermoso video que apoya la 1emática sin 
opacar la acción, la obra se inspiró en parte en una obra del Premio Nobel 
LeClezio. 

Se especializa en innovador es progra mas académ icos inter y 
transd iscipli narios 

Si lvia Unzueta reside en Cuernavaca, Morclos, desde 2001. Ahí desarrolla 
una nueva faceta de su carrera como coordinadora del Centro Nacional de 
Formación y Producción Coreográfica. En él crea programas académicos 
originales, de punta, que se cnfoc:m en profundizar los conocimientos y ex-
periencias de creadores y maestros en materias aún no incluidas en los planes 
de estudio de las escuelas profesionales, pero que cobran una imporuncia 
cada vez mayor en las prácticas profesionales de la escena anual. De igual 
modo, promueve colaboraciones entre danza y música, con compositores, 
coreógrafos y acompañantes; entre danza y artes pl ásticas, con proyec1os 
coreográficos para instalaciones y danza, y entre danza, arquitectura y sociedad, 
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con creaciones para espacios específicos fuera de los teatros. La danza, la 
pedagogía y las ciencias sociales se conjuntan para preparar maestros de 
danza destinados a enseñar en una variedad de sitios y poblaciones que sue-
len ser muy distintos de las escuelas profesionales donde estudiaron dichos 
maestros. Numerosos profesionales y estudiantes avanzados de Oaxaca, 
Michoacán, Guerrero, Puebla, H idalgo, Veracruz, T! axcala, el estado 
de México y el Distrito Federal han aprovechado las oportunidades que 
ofrecen estas actividades. Los docentes de los programas de formación y 
diplomados también representan un abanico de profesionales reconocidos 
en el arte y la pedagogía. Proporcionar a los alumnos la oportunidad de 
trabajar con creadores calificados y sensibles de otras generaciones, en una 
especie de laboratorio escénico teórico-práctico, es otra tarea sustantiva 
que se lleva a cabo en estrecha colaboración con el Centro Nacional de 
las Artes. Los programas intcr y transdisciplinarios que diseña se orieman 
justamente a lo que no ofrecen las escuelas debido al apego institucional a 
sus delimitadas disciplinas. 

Además, es madre de fami lia 

Silvia, junto con su esposo, Carlos Valero, crió a dos hijos. Nidra Sofía es 
flautista y compositora de música para la espiritualidad. Ha recorrido el 
mundo tocando y tiene varios discos. Cristian, por su parte, es diseñador 
gráfico. Reside en Madrid con su pareja, y, entre otros trabajos, diseña los 
discos de su hermana. 

Por mra pane, Silvia ha colaborado con activistas defensoras de los de-
rechos de los animales y es protectora de ocho perros de diversas razas, 
tamaños, colores e historias, la mayoría rescatados del abandono callejero. 

Entrevistamos a Silvia durante dos fines de semana de enero de 2011 
en su bello hogar, ubicado en la planta baja de una casa rentada en un ba-
rrio popular de Cucrnavaca. Rodeada de frondosos árboles frutales, cactos, 
azaleas y lirios (dentro y fuera de la casa), los juegos de luz y sombra están 
en constante vaivén con las brisas que agitan las plantas y hacen sonar las 
campanas de viento repartidas aquí y allá. En el interior, ángeles de madera 
se acompañan con cuadros de variados estilos, conchas, piedras y objetos 
de barro. Fotografías de las obras de Silvia, el cartel de la gira del Ballet In-
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dependiente por Europa en 1975. (Estarnos Sil"ia, Pa1rici¡ Infante y yo en 
una escena de Invenciones, de Gracicla l-lenríquez.) Las placas de las cien 
representaciones de la Llorona en el Museo de El Carmen y las cincuema de 
la Celestina en el Tea1ro Juan Ruiz de Alarcón, en C. U., junto con fo1os de 
fa mili a, mamá, hijos con sus compañeros y sus perros. Una fo10 est:i dedica-
da con gran entusiasmo por el fotógrafo Jorge Comreras a su fotografiada. 
En una caru con moti\'o de un cumpleaños recieme, Nidra Sofía reflexiona 
sobre la \'ida y agradece a su mad re haberla encontrado. 

Sil\'ia se arregla con discreción y con una elegancia que resalta su hermo-
sura. Mira el mundo con curiosidad y con una óptica sensible. Entre\' istarla 
fue una revelación y un placer. A pesar de que fu imos compañeras en el BI, y 
a que la he apoyado en algunos de sus diplomados, rara vez pudimos platicar 
de la \'ida y no sólo del trabajo. 

Relato de vida 

Ahora echaré reversa y empezaré desde el principio usando las palabras de 
Silvia: 

fo.fo padres eun de Samiago Papasquiaro, Durango, y ahl nací el J de noviem-
bre de 1950. Mi abuelo paterno era vasco y mi abuela descendieme de indios 
tepehuanos. Mi familia materna era acomodada, y mi abuelo trabajaba en el 
gobierno del esudo. En de ouo es1nt0 social y se opuso mucho al matrimonio 
de mis papás. Tengo tres hernunas, todas mucho m:ís grandes que yo. Mi pap.i 
era el d:i.sico hombre de los pueblos: borucho, jugador y mujeriego, guapetón 
y conquistador. Se parcela a Amonio Badü. Cuando tenía unos dos o 1res años, 
mi mam.i se separó de él. Nos dejó con una 1í.a y salió huyendo. Con su c.arrera 
comercial y la ayuda de una prim.a, consiguió un trab.1jo en el D. F., en b C.im.an 
de Senadores en las mañanas y por las tHdes en la Federación de Cau, Tiro 
y Pesca. Ya nos pudo traer. DespuCs, mi pap.i nos buscó y uoa hermana y yo 
íbamos a verlo. Él diseñab1 cosas de madcn y lenÍ.1 una de muebles con 
uno de sus hermanos. Viaj.aba mucho busc.ando los contratos. 

P.ué una niñez muy solitaria, c.asi como hija üniu, porque mi mam.i trabajaba 
todo el y mis hermwas tambifo. Yo iba soba la primaria y regresaba sola a 
1.1 cau con una llave colg.1d.1 del cuello. con mis muñec.as e imaginaba 
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que hablaba por tclCfono conmigo misma. No comía bien hasta que conocí a 
mi amiga Patricia. Mi mamá le pagaba a su mamá pua que me diera de comer 
jumo con sus hi jos. 

La oficina <le mi mamá estaba dos pisos abajo dtl estudio del Ballc1 Nacional, 
en un edificio en eontraesquina con el Senado. C uando mi mamá me llevaba a 
su trabajo subía al salón y me asomaba por una rendija, azorada. Veía el espacio 
enorme y muy misterioso, lleno de enrrgía. Me hipnotizaba. 

En la dedicamria de una fmografía de 2009, Gladiola Orozco recuerda a la 
Silvia de emonces, "de eno rmes ojos de capulín, espiando, robando el ane 
de danzar la vida". 

Me hice amiga de Iubel Hernindez. Doña Lupc, su mamá, era la conserje y me 
im1i1aba a comer. Chabela y yo jugibamos toda la tarde. Me encantaba jugar a 
crear danzas con ella con sibanas y jergas para escenografía y vestuario. Ninguna 
de las dos nos imaginábamos que llegariamos a ser bailarinas profesionales. Pero 
ahí empezó la historia. 

Yo quería ser cirquera. TambiCn me gustaba el flamenco, y de siete u ocho 
años bailaba para mi mam;i, in ventando los pasos {y] usando unas castañuelas 
que me regaló. En preescolar y primaria siempre salía en los bailes, y le decía a 
mi mamá que quería estudiu danza. Un día ella se encontró con Gladiola en la 
puerta del edificio y le preguntó si en el Ballc1 Nacional había clases para niños. 
Contes1ó que no, pero recomendó que me llevara a la ADM. EntrC de nueve años. 
Las clases er:m diarias, toda la 1arde. Ahí le perdí la pista a Chabela porque ya 
no iba con mi mamá a su trabajo. !-lasta años dcspuCs nos encontrarnos un día 
en la ADM con la sorpresa de que las dos éramos bailarinas. 

(Yo me pregunto: ¿Habríamos perdido a estas dos grandes figuras de la 
danza mexicana de no coincidir en la niñez con el BN y emre ellas?) 

Aprendí a irme sola en tranvía al centro, peinadita con moño y male1ita de color 
de rosa. Ahí mi mami me esperaba y me ponía en el camión para el Audimrio 
(la ADM es1aba a1rú). Pase muchos sustos, de 1aquicardia, pero no le decía a mi 
mamá para que no me sacara de la escuela. Mis hermanas se enojaban porque 
tenían que rcco¡;ermc en la noche. Mc daba mucho miedo regresar a la casa sola. 
Una vez, mi hermana no llegó. Salió Tania Álvarcz de un ensayo y n1c llevó hasta 
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mi casa. Tuve que aprender a rcgrcsarmc sola. En la sc<:undaria conocí a mi gran 
amiga Cristina Gallegos. Estuvimos juntas en la secundaria y en la prcpa, y ella 
estudió en la AOM también. Su pap<i la llevaba en coche y ofreció recogerme 
en Ermita y Tlalpan y dejarme ahí de regreso para tomar el umión a mi casa. 

Yo tuve un wcrpo no dotado parad ballc1. Sufrí porque mis maestros decían 
que no tcnfa facultad<$ físicas y me ponian calificaciones muy bajas en las clases 
de técnica. No era flexible ni tenía extensiones altas. Era cerrada, sin empeine. 
Los maestros no sabían bien de anat0mía y tuve muchas lastimadur.ts de rodillas. 
Era buena intérprete, tcnfa proyección; pero no tenía las cualidades que ellos 
valoraban. Con los CX"ámcncs de ahora, no me hubieran aceptado. [Eso mismo 
me han dicho otras grandes figuras de la danza.] Terminé los nueve años de la 
carrera de bailarina de concierto. Pensé seguir estudios universitarios también, 
pero mi mamá no me dejó seguir en la Prepa 5 por el movimiento del '68. 

La maestra Bodyl [Genkel) me escogió para el Ballet Contemporineo que 
fundó !a ADM y siempre me ponfa papeles importantes. Bodyl fue una gr.rn 
maestra para mí. Me enseñó a ser profesional, con compromiso, respc10 a la 
prOÍl"'sión, disciplina y dedicación. Estu•·e de 1968 a 1971 y bailéobr;i.s de Bodyl, 
Ana Mérida, Anna Sókolov y Anwnia Torres. Estrenamos Mu1eres, de Gracicla 
Henriquez,enJ97l. 

Gladiola me vio bailar y me invitó como huésped al Ballet Independiente. Al 
principio, no me reconoció como la misma niña que miuba fascinada al Ballet 
Nacional y su escenario y a quien recomendó para estudiar en la ADM. Bodyl 
me dijo que bailar con el Ballet lndcpcndieme era una oportunidad importante 
para crecer artísticamente, y, aunque le dio tristeza que la dejara. me dio permiso. 

Desde que trabajé con Bodyl anduve con Carlos Valero, mi esposo. Loco-
nocí actuando en una obra de teatro dirigido por Pepe Solé. Me invitó a wmar 
talleres con Abraham Oceransky. Eran técnicas vivencialcs, emocionales, mo-
10res para improvisaciones, influenciadas por Grotovski y el Living Thcatre, 
y cerc;¡nas a las técnicas orientales. TenÍ;¡n un enfoque místico. Me abrió otros 
recursos escénicos, tan diferentes;¡ los que había aprendido en la ADM ... fbam os 
a meditar dos horas a las cuatro de la mañana con un maestro de zen. Luego 
nos reunfamos a ensayar todo el dia; comíamos juntos ... Era casi una comuna: 
otro mundo. Con Abraham no se partía de un texto sino de Era muy 
corporal, intuitivo, vanguardista. como performance con algo de happening. 
Montamos obras que se crearon en un labomorio de experimentac ión dirigido 
por Abraham. Dejé el Ballc1 Independieme para puticipar en las trescientas 
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funciones de Simio y algunas obras para niños en el Teatro Galeón, que habíamos 
convertido de bodega a teatro. 

Gladiola me invitó a regresar al Ballet Independiente para la gira por Europa 
de 1975. Raúl creó una nueva obra para mí, Luis Zermeño y Mario Rodríguez. 
Era sobre la Conquista, con música de Juliin Carrillo. Yo era la Malinche. Re-
gresando de Europa participé en Año cero, de Michel Descombey, y volví a salir 
del Ballet Independiente. Tuve a mi hija Nidra Sofía y regresé al grupo de teatro 
hasta que tú me buscaste para entrar en la reorganización del Ballet Indepen-
diente. Con los años, bailé todo el repertorio: las obras de Raúl Flores Canelo 
-Tema y evasiones, La espera, Tocarra, Queda el viemo, Tres fantasías sexuales 
y un prólogo hasta La pastorela, y la segunda versión del Hombre y la danza-; 
Invenciones, Mujeres y Gim11opedia, de Graciela Henríquez, y SeCT"etos, deJohn 
Fealy, entre otras. Cuando tuve a Cristian, seguía en el Ballet Independiente. 
Tuve una e:ii:periencia muy rica y cercana con Raúl en la creación de Soliloquio, 
un solo con música de Schubert que me encantaba bailar. Mucha gente me fe-
licitó. También gocé una danza con música de Revueltas donde atravesaba el 
escenario simplemente caminando. ¡Cómo me gustaba lo que sentía con una pura 
caminata! Yo adoraba a Raúl. Teníamos una cone:ii:ión amorosa sin ser amantes. 

Cuarto interior fue mi primera coreografía en el ámbito de la danza. Había 
puesto movimiento a obras de teatro con Oceransky y Carlos y en obras para 
niños de dirección colectiva. Ver la fusión de teatro y danza en Pina Bausch 
(Teatro de la Ciudad, 1981 J me maravilló. Por su influencia me lancé a hacer ese 
dueto. Entré al concurso interno de coreografía del Ballet Independiente que 
instauró Raúl para enriquecer el repertorio, y gané. 

Mis influencias como coreógrafa vienen también de los montajes de Anna 
Sókolov, Graciela H enríquez y Raúl Flores Canelo, y del trabajo con Oceransky. 
El trabajo con Anna Sókolov era muy emocional y vivenciaL No se basaba en 
diseño corporal o espacial, si no en la c:ii:presión teatral, en la comunicación. Las 
obras de Graciela se basaban en analogías con muchas rrferencias de imágenes 
y de literatura, con una interpretación muy creativa. Cuarto i11terior surgió de 
las emociones. Es un dueto amoroso de encuentros y descncuemros que bailé 
con Carlos Tolosa. La música es de KeithJarret, sugerida por Rafael Castanedo. 
Al año hice Unicornio con el grupo de teatro del Galeón, y mi segunda obra 
con el Ballet lndcpendiemr, P11erta abierta (1983), que ganó un prrmio en el 
concurso de coreografía INBA-UAM: cuatro mujeres y cuatro hombres muy 
fuertes con el tema de la pasión. Siguieron Ventanas (1985) y Oasis (1986). 
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Todas se estrenaron en el Bellas Artes y se bailaron mucho en el repcrrorio del 
Ballet Independiente. En mi primera etapa me basé en problemas existenciales 
de mi experiencia personal. [Los títulos sugieren temas del espacio, la libertad 
y la conexión entre lo interior y el mundo.] Usé muebles en escena como un 
personaje más. No quería enfocarme en hacer demostraciones técnicas, sino 
usar movimiento cotidiano; hacer un rompimiento dentro de lo abstractO de la 
danza. Raúl bromeaba: w ¿Cuándo vas a hacer una obra con cocina integral"? Él 
no quería cargar con escenografía ni agua. 

En 1986, con Cambio de piel, inicié una serie de más de diez obras para 
graduaciones de escudas profesionales del INBA y maestros normalistas, y ruve 
una experiencia con una comunidad mixe de Oaxaca. En 1987 salí del Ballet 
Indcpendieme con un grupo para fundar Púrpura. Hablé con Raúl y le dije que 
estaba en un momento en que necesitaba cxpcrimemar después de diez años en 
el Ballet Independiente. Raúl entendió. Y era generoso: me regaló la produc-
ción de todas mis obras. Años después, a petición de él remonté Oasis para un 
aniversario del Ballet Independiente. 

Siguieron Doble aliento (1987), que trata de la fatalidad con rock under-
ground, y En nombre propio (1988). Rapsodia en ro¡o ( 1989) fue una comisión 
del Festival de la Ciudad de México sobre Agustín Lara. Investigué lo cursi, lo 
kitsch, las divas de los veinte y los treinta. Era espectacular. Luis Zermeño era 
el Lara de todas las mujeres. La carta (1990) es un trío basado en un epígrafe 
de Proust sobre los momentos en la vida cuando hay una belleza del conflicw. 
Fue nii primera obra de programa completa. Es un trío de la misma mujer con 
muchas sorpresas, anhelo, desesperanza y reconciliación con la vida; vejez y 
muerte. Bailamos Herminia Grootenboer, Antonia Guerrero y yo. El INBA me 
becó la producción de la escenografía de Gabriel Pascal, una serie de puertas 
que forman una V muy pronunciada que llegan al fondo del escenario creando 
una perspectiva súbita y misteriosa. 

Después cambié radicalmente y me interesé por los temas mexieanistas y 
el hun1orcon La chingatta (1990). Me basé en textos de Ocravio Paz y música 
del Tri, Lucha Reyes, danzones y un trío en vivo que IOCÓ Soy puro mexicano 
con todo el elenco gritando "¡viva México!" Había mucho gesto, zapateado, 
parejas citadinas de vecindades, mesas de la Corona, fiesta de quinceañera ... 
Luis Zermeño y yo bailamos un dueto entre Cortés y la Malinche con máscaras. 
Humbeno Spíndola diseñó la escenografía con cactus de papel. 
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Ojo de venado (1991) fue sobre un alucinado viaje de peyote con música 
de Jorge Reyes y Antonio Zepeda. Salían dos venados, el esp íritu del peyote 
y un chamán. Los personajes su rgían de un escenario cubierto de hojas secas 
de clme. Ese mismo :.iño hice la Llorona, que tuvo cien represem:.iciones en el 
Exconvemo de El Carmen. 

Ca rlos Ocampo resalta la vocación narra1iva y neomexicanista de la Lloro-
na y elogia "la elecció n del espacio( ... ] los mo mentos brillantes, logros vi -
suales y densidad emocional, sobre wdo en el relato barroco [donde Silvia es 
intérprete además de creadora], y en la escena apocalíptica contemporánea". 

Ca/akmu/ (1993) se hizo para la ceremonia de la primera piedra del edi-
ficio Calakmul, en Sama Fe, D. F. Estima Ca rlos Ocampo: 

[La auiora] .. . ha extraído -sin estilizar en exceso- el jugo de la dinámica implí-
cita en las grafías mayas[ ... ] articulando una hermosa estructura coreográfica 
[ ... ] apunt:.i con tino al corazón de la mitología maya[ ... ] un sólido paso en 
l:.i búsqueda de formas dancísticas q ue no por su filiación ét nic:.i reniegan de 
su c:.irácter contemporáneo[ ... ] síntesis :.1.fonunad:.1. de dos concepciones del 
movimiento en una obra que podría conducir a la decamación de lenguajes 
dancísticos renovados. 

Continúa narrando Silvia Unzueta: 

Afinidades selectivas (1992) es el nombre de un libro de Goethe. Ahí plasmé 
mi sep:.ir:.ición: dej:.ir :.ilgo e irle. Sor Juana, erudita pasión (1995) se convirtió en 
un programa completo de tres solos con transiciones de una presenci:.i oscura. 
Me enamoré del personaje, y, después de estrenar el último solo, con música 
jarocha, en Caracas y Nepantla, hice los otros dos. Usé textos de Sor Juana y 
música antigua, son veracruzano, Art oí Noise y coros búlgaros. Tomé cl:.ises de 
zapa1eado veracruzano para prepararme. Se produjo con una beca del Sistema 
Nacional de Creadores. Recién remonté dos de estos solos con bail:.irinas des-
1acadas de Morelos: Beatriz Madrid y Paula Rc<:h1m;m. Isabel Hernández. nos 
prestó el salón de su escuela para ensayar. Y no me cobraba. Nos daba clases, y 
bailó el segundo solo en algunas funciones. 
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De nuevo, Carlos Ocampo opina (ahora en la revista Siempre!): 

[Unzueta ... ] mezcla lo contemporáneo con el flamcrn:;o y los zapateados vcra-
cruzanos sin que se perciban rupturas violentas[ ... ] un desmenuzamiento del 
sorjuancsco corazón dnhecho en líquidos humores[ ... ] ofreciendo un retrato 
a 1rcs cuerpos de Sor Juana( ... ] Un:wcu ahonda su exploración en la vida de 
las mujeres [ ... y] refrenda sus votos por la danza desollada de las emociones. 

Sigue Silvia: "Heterónimo; (1998) se basó en poemas de Pcssoa. Los hctc-
rónimos eran los diferentes nombres y estilos de los personajes que había 
creado para publicar sus poemas. Se oía la poesía. Tenía música del grupo 
Apocalíptica. Con mucho movimiento, era muy exaltado, en clímax per-
manente. Les gustaba a los jóvenes, a los estudiantes". Vientos de memoria 
(1999) es un solo que creó Silvia para una temporada en Los Talleres titulada 
Mujeres después de los cuarema. En una entrevista con el periodista juan 
Hernández revela: "La experiencia te da otras formas de moverte[ ... ] ya 
no hay que pensar [ramo] en la técnica[ ... ] el cuerpo ya responde[ ... ] deja 
fluir toda esa memoria corporal[ ... ] es la libertad". 

La coreógrafa acota más adelante: 

Estrené Erotúmo sacro en 2000 en el Teatro de las Artes con una beca de coin-
versión del Fonca. Después de estudiar a Sor Juana me imeresé por el tema 
del erotismo apasionado de los místicos y continué explorando el erotismo en 
Interdicto y transgresión (2001 ). 

Por los quiniemos ai'ios de La Celestina, la UNAM me encomendó realizar 
en danza dicha obra literaria (2000). En la misma 1emporada, con la misma es-
cenografía se presentaron versiones en teatro y en danza. Yo gocé interpretando 
el papel de la Celestina. Ciclo, espiral y fuga (2001), montaje con la Compañía 
Nacional de Danza, fue una comisión de Mujeres en el Arte. 

Púrpura duró dieciséis ai'ios de trabajo sin interrumpir, con constantes 
temporadas y estrenos, pero llegó un momenco en que ya no había trabajo ni con-
diciones económicas para seguir adelan1e. Por eso acep1é la invitación para hacer 
un remontaje de Impulso vital con la Compai'iía de Danza Contemporánea de 
Morelos. Luego la directora se fue y me quedé con la dirección como parte del 
cargo de coordinadora del Centro Nacional de Formación y Producción Co-
reográfica. Con ellos estrené Clara de luna (2003), Bugambilia (2003) y Zona 
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cálida. Ese ai'io se decidió que el centro debía dedicarse únicamente a programas 
académicos y desapareció la compañía. En 2004 el Ballet Independiente me 
comisionó una obra para estrenar A flor de piel rn el Teatro de Bellas Artes, en 
homenaje a Raúl Flores Canelo. En 2005 estrené Al filo de la luna en el Teatro 
Sama Ca1arina de la UNAM, con dos acwres/bailarines de larga 1rayec10ria en 
Púrpura: Claudia Cabrera y Pedro Mira, y las bailarinas de vieja guardia: Socorro 
Bastida y Evangelina Villalón. 

Y llegamos de vuelta al estreno más reciente de Silvia: Eclipse (noviembre 
de 2010). 

Silvia ha recibido becas del Fonca para el montaje de varias de sus obras. 
Fue jurado en diversas ocasiones, tanto con el Fonca como para programas 
de becas de los eS[ados y para el Premio Nacional de Danza. Ha sido in -
vitada a participar en eventos culturales internacionales como el American 
Dance Festival, el evento México-España en Almería {1998) y el V Encuen-
tro Internacional de Coreógrafos, realizado en Caracas, Venezuela. Con el 
Ballet Independiente hizo giras por Francia, Holanda y Cuba. Recibió en 
Querétaro el Premio Xochiquetzal 1996 en reconocimiento al quehacer fe-
menino. Realizó trabajo de campo, talleres y un montaje coreográfico, Flor 
de maíz, en la comunidad de Guadalupe Victoria, Oaxaca, en 1997 y l 999. 
También trabajó como coreógrafa y actriz en montajes con la Compañía 
Nacional de Teatro: 

Nunca he dejado de hacer coreografía. Pero ahora por el trabajo es difícil por la 
falta de tiempo. Vivo en una oficina frente a una computadora con otro iipo de 
reIOS. Esta c1apa ha sido una buenísima experiencia. He aprendido muchas cosas. 
Armar programas académicos, diplomados; escribir jus1ificaciones, presupuestos, 
lenguaje institucional. Es otra perspectiva de formación muy enriquecedora. 
Para hacer un programa dirigido a artistas tengo que conocer sus necesidades, 
así como a los conductores y quiénes de ellos puedan impartir qué. 

En una ponencia (Villahermosa, Tabasco, 2000), Unzueta reflexiona sobre el 
dilema que confronta la danza contemporánea en su diálogo con el espectador. 
Señala los dos compromisos del artista: "con el arte mismo", aporrando 
"obras que permitan evoluc iona r las corrientes de su disciplina"; [un 
compromiso] "con la originalidad" [que implica] "la Honestidad'', y "con 
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la Autenticidad( ... ] saber lo que quiere comunicar y tener el valor de ex-
ponerlo. Estos dos compromisos pueden ser contradictorios ( ... ] porque en 
la búsqueda de originalidad el artista puede aislarse en su discurso interior" 
[alejando al espectador que] «no está familiarizado con los lenguajes de 
vanguardia" (pág. 6). "Se necesita una oferta constante y accesible de danza 
para que el público se familiarice con ella y cultive el gusto por la sorpresa de 
lo desconocido y el valor de lo experimental" {pág. 8). "Propiciar el diálogo 
entre la danza contemporánea y el espectador también implica condiciones 
de trabajo que permitan a las compaiíías independientes enfrentar sus pro-
yectos con un elenco que disponga del tiempo suficiente para experimentar 
y asimilar la composición para elevar los niveles de calidad en la producción 
e interpretación" (pág. 9). 

Silvia Unzuera se compromete con la H onestidad y la Autenticidad (así, 
con mayúsculas) que requiere el artista en su trabajo. En sus variadas tareas 
como bailarina, coreógrafa, directora de una agrupación profesional y pro-
motora de proyectos originales de formación y producción acordes con los 
tiempos y sus necesidades, continúa buscando el dialogo con los públicos 
y los creadores. 
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Espectáculo poético-teatral de Luis Zcrmcño bando en e! p<>ema de sol, 
de Ocuvio Paz. Musco José Luis Cuevas. 



Luis Zermeño 
María Dolores Ponce G. 

Con su voz viva y feliz, a la vez que gentil y sabia, llena de lo que sabe un hom-
bre que ha vivido tan buenos setenta años, me dice de memoria (porque se lo 
pido): "voy por tu cuerpo como por el mundo,/ tu vientre es una plaza solea-
da,! tus pechos dos iglesias donde oficia/ la sangre sus misterios paralelos», 
y sigue, se interna ... Este hombre tiene grabado en el cuerpo Piedra de sol, y 
tranquilamente me recitaría sus quinientos ochenta y cuatro endecasílabos. 
A través del teléfono lo veo gesticular, alzarse, volverse circular, como el 
poema. Ante mi azoro por la vitalidad que lo impregna, se explica: 

Uno tiene que afrontar la vida. Todo el tiempo me repito: "Qué difícil es llegar 
a viejo, pero es más divertido que llegar a muerto". Hay que buscar consciente-
mente que la muerte sea esplendorosa y bella, una búsqueda que se hace íntima. 
Me pregunto cómo lograrlo, y pienso que si me río, si tengo un buen día, si hago 
ejercicio a diario, tendré buen humor, estaré dinámico, y no puedo sentirme mal. 1 

Luis Zermeño Montes nació el 27 de febrero de 1941 en el O. F. Comenzó 
su formación teatral en 1966 con Carlos Ancira en la Escuela de la ANDA, 
pero "desertó en rechazo a los métodos de enseñanza. Y entonces, cuando 
más perdido se sentía en el mundo, conoció a Julio Castillo, quien lo invitó 
a trabajar en Cementerio de automóviles" en 1968.z 

Luis se volcó en el teatro universitario, dirigido por Ignacio H ernández. 
Actuó en obras como La dama de las camelias {Sergio Magaña), Saqueo Qoe 

'Luis Zermeño, en entrevista realizada por Dolores Ponce. México, D. F., 1º. de febrero de 
2011. 
1 Lumbrera Chico. necesita el torero ... ?n La jornada, 9de abril de2001 . [Cementerio de 
"u1omóviles,obradeFernandoArrabalconlaqueCastilloscinicióenli direccióncscénica.] 
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Orton). Sangre en el cuello del gato (Fassbinder), Prometeo sifilítico (Renato 
Leduc), y creó coreografías para obras como Orquídeas a la luz de la luna 
(Carlos Fuences), La hija de Rapaccini (Ücrnvio Paz), El que vino a hacer 
la guerra (Sergio Magaña),juárez (Emilio Carballido) y Casandra (Hugo 
Hiriart): "Tres jóvenes evolucionan al ritmo de un triángulo, que suena 
una señora de nombre Yolizma [ ... ] La coreografía es de Luis Zcrmcño, un 
excelente bailarín que hizo lo más que pudo para mover a las tres bailarinas 
que, sin serlo, lograron danzar por el foro sin matarse".J 

Un árbol bien plantado mas danZAnte ... • 

En el mismo año de aquel montaje de Cementerio ... , Zcrmeño se empezó a 
forma r como bailarín en el recién fundado Ballet Independiente (B I, 1966), 
"un fresco y nuevo espacio expresivo para la joven generación que vivía mo-
vimientos sociales de trascendencia( ... ] Por su actitud fresca y desinhibida, 
su preocupación por los problemas coridi:mos y su contenido trasgresor, el 
BI llamó la atención de 

Luis descub rió una vocación, sí, pero no es tan exacto decir que fuera 
la danza a secas: "Esa combinación entre actor y bailarín resultó realmente 
efectiva( ... ] al 81 entraron cuatro actores, entre ellos yo. Así su propuesta 
tomó un cariz más teatral. La danza y el teatro para mí han sido experiencias 
paralelas, jamás he vivido una sin la otra",6 confirma Silvia U nzucta, quien 
llama a Luis "mi hermano ": 

Como intérprete lo distingue su formación teatral. Eso nos ha identificado, por-
que yo 1ambién hice teatro en alguna parte de mi vida, y cambió mi forma de ver 
la danza. El teuro nos ha dado una manera diferente de abordar a los personajes 
o el tema de una coreografía, porque en la danza sucede igual que en el teatro: 
se 1ra1a de in1erpretar. ti colaboró de forma muy teatral en mis obras, muchu 

' F. de 11 Lama. •Tres obras mexicanas en el Sanu úurina ... •. Cint M1mdiAI, s/f, s/pig. 
'Como subtitulos tn csu stmblanu aparectn vtrsos dt Pitdn• dt rol, de Octavio Paz ( 1957). 
Librrtad b11.jop11.labr11.. Mb:ico, FCE/SEP, 198J. (Col. Lecturas Mtxicanu, núm. 4.) 
t Maria Cristina Mendou B. La roreogra{út:tln11.rionaliimo ... , pág. 84. 
• Luis Zcrmeño en Maricruz jiménez Flores. • Rinden homenaje a Luis Zcrmeño . ·.La 
Cr6ni(11.,1\deabrilde2001. 
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veces aparte de bailar trabajábamos con textos; en mi trabajo coreográfico, yo 
me fui también sobre esa fusión de dan:i.:a y teatro.1 

De 1968 a 1980 permanecería en el BI. Formó parte de la primera generación 
de bailarines profesionales egresados de esa compañía, con la que interpretó 
obras de Flores Canelo, Fealy, Sókolov, Descombey y H enríquez, y con la 
que viajó a Cuba, Estados Unidos, Francia, Holanda y Guatemala.8 Nos 
cuenta Graciela Henríquez: 

Lleno de dudas con respecto a su futuro en la danza, estaba Luis Zermei'io en la 
noche de su debut como bailarín. Eso fue allá por 1970, en el Teatro de Bellas 
Artes de la ciudad de México. Esa noche, después de la presentación de Ballet 
Independiente, fuimos a mi casa de la colonia Condesa un grupo de amigos y 
bailarines a brindar por el éxito que acabábamos de tener. Me parece ver a Luis 
con una copa de vino timo en la mano preguntarme: "¿Entonces crees que puedo 
dejar la actuación y dedicarme a la danza?» Él venía de una formación teatral 
rigurosa. Por supuesto, le respondí: "Tú eres un bailarín por sobre todas las 
cosas". Todavía en esa época separábamos la danza y el teatro. ' 

En 1970, el 13, 15 y 18 de abril, el BI había interpretado en el PBA, en el 
V Festival de Danza, Elegía (RFC), A {Fealy), Gimnopedia e Invenciones 
(ambas de Henríquez}. 1º Entonces aparecía Luis Zcrmeño por primera vez 
entre los bailarines de la compañía. H oy, menciona Invenciones entre sus 
"favoritas" de aquella época: 

Tema y evasiones fRFC] me gustó mucho por el personaje que hice, El 
Campesino, que me dio facilidad para entrar a bailar. Tenía poca técnica; estaba 
empezando, y me hizo descubrir las posibilidades de actuación en la danza. No 
era un personaje tanto bailado como actuado; permanecía en un lugar y a su 
alrededor circulaban todos los demás. Se'7etos [Fealy] también me abrió muy 

a una manera de expresarme en la danza teniendo poca técnica, 

' Silvia Unzue1a. Testimonio sobre Luis Zermeiio. Cucmavaca, Morelos, 2 de febrero de 2011. 
' Giras y funciones documentadas en Tortajada, op. cit., y Mendoza, op. cit. 
• Graciela Henríqun. Testimonio sobre L.Z. Cucrnavaca, Morelos, 2 de febrero de 2011. 

M. Tortajada Q. 75 años de danza en el Palacio di! Bellas Artes ... , pág. 3!3. 
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pocos años estructurando mi cuerpo. Fealy, Flores Canrlo y otros coreógrafos 
descubren una acruación que a mí me gusta ejecutar en la danu. Las coreografías 
de Fcaly eran más bailadas, pero aun así tenía personajes que había que buscar. 
Porque los coreógrafos le dicen muy poco al bailarín; uno t iene que buscar esa 
dinámica, el choque de contrarios que exponen en sus trabajos. Lo mismo, las 
coreografías de Graciela Hcnriqucz, sobre todo lnvenáones, donde ruvc la opor-
tunidad de remplazar a Fealy en uno de sus solos. Esa época fue la de mi debu1 
pero también la de mi afirmación en la danza. Tenía dudas sobre dejar el teatro. 
Las normales: ¿me estaría equivocando al cambiar bruscamen1e de profesión? 
Pero, al comrario, la actuación me s irvió para bailar. 11 

Con BI Luis bailó muchas obras más, como A (Fealy), en el papel de uno 
de los Tres Jóvenes; Arioso (Fealy), Vespertina (RFC), Desiertos (Sókolov), 
La espera (RFC); Año Cero (Descombey) en su estreno (1976) como uno de 
los Publífilos y en su reestreno (1986), "con su natural simpatía, recrea a un 
publ icista que provoca la risa del espectador" Y 

En el BI " no sólo aprendió a crear -decía Zermeño-- con total libertad, 
sino que se involucró a tal grado con el proyecto que desempeñó asi mismo 
funciones de administrador sin recibir nada, o casi nada".U Una disposición 
a colaborar que siempre ha sido muy suya, como lo destaca Silvia Unzueta: 

Tengo muchos años de conocer a Luis. Bailamos juntos en BI; después colaboró 
con mi grupo PUrpura Danza Teatro. Aparte de la experiencia profesional que 
he vivido jumo a él, hemos sido amigos muy cercanos. Él era una pane muy 
importante de BI, siempre muy cercano a la dirección. Era como el brazo derecho 
de Gladiola Orozco. Luego, en PUrpura, juntos prácticamente llevábamos todo. 
También con Herminia Grootenboer. Luis no era nada más un bailarín intér-

11 L. Z., en emrcvisu. con Dolores Ponee ... 
11 A. Camugo B. • Exitoso rccslrcno de Año 1986, $/fecha ni pág. fPBA. 
Temporada de Danza Contemporánea 1986 del INBA.] 
" Lumbrera C hico, op. dt. [En los úl timos años sctcnu, cuando Orozco y Dcscombcy 
quedaron como directores de Bl. Zermeño apareció en diversos programas de mano, adl'-
m:ís de como bailarín. en calidad de integrante de un consejo de dirección. Sobre la ucisión 
del grupo, debida a lo que Flores Canelo llamó " la intervención fnnccu", cuando "Raúl y 
quicnes decidieronscgulrlo[no fucclc aso dcL.Z.] se vieronforzadosacomcnzaruna vcz 
m:ís desde Véase Mcndoz:i, op. cit., 99-106. 
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prc1e, sino maestro, réginrur, una parte creativa imponame. No se limitaba a 
su imerprcución en escena; se involucraba en lOdo el trabajo que había que 
hacer para el grupo. Tiene un gun compromiso; siempre se ha emreg.1do con 
profesionalismo. Además, claro, t·s un gran intérprete." 

A partir de la década de los ochen ta, Luis Zcrmcño colaboró con compa-
ñías distintas: entre 1981 y 1982 fue bailarín invi1.1do del grupo Andamio; 
en 1985 actuó, con el grupo La Mandrágora, en Los motivos del ¡11glarón y 
del arrabal, en teatro lrashumante en el estado de México; de 1989 a 1998 
figuró como actor bailarín en PUrpura Danza Teatro. 

El elenco de esta Ultima compañía, creada en 1987, estaba formado por 
sieu.• bailarines, uno de ellos Zermcño, quien interpretó, entre otras obras 
(todas de Unzueta), RapsodUi en rojo, en el Primer Gran Festival de la Ciudad 
de México: " PUrpura nos despenó, nos levantó el ánimo, nos llenó de 
optimis mo y nos con movió[ ... ] Todos los bai larines mostraron su oficio, su 
madurez y su desucada presencia escénica"." La chingatta, donde "la expe-
riencia y el apoyo de figu ras como Zermeño, Grootenboer y Javier Bárcenas 
ha sido fundamental para acompasar el trabajo de los otros Y 
Heterónimos, con textos de Pessoa, donde Luis fue as isteme de dirección 
e hizo una acmación especial en esta "forma de teatro que sólo pueden 
interpretar bailarines". 11 

Un momento culminante ll egó en 1994 con Radioranzas 41 (G. 
Henríquez), 11 obra que viajaría a la 111 Temporada Latinoamericana de Dan-
za Contempor:in('a en Caracas (1995): 

Como si Henriqucz hubiese detenido el mundo de los relojes, vemos y oímos el 
fluir de l;is ;ieriones en el seno de un hogar, de un;i familia de unus, b;iilando al 
ri1mo de sus fantasía.s [ ... ] Ena familia de 1anu.s no estaría completa sin la pre-
sencia del padre (Luis Zcrmeño, bailarín de primerísima, dueño de cuanto gesto 
o mo,·imi<'nto d.mds1ieo wnga que hacerse)[ ... ] S.uulra Ponce (la tía) forma con 

" S. Testimonio w brr L. Z ... 
" C. "Losine.di1os ... ". Exu foor,!Jdeagosiode 1989. 
•• M. A. Quemiin. "Puos del .. ", Tiempo Libre, 29 de de 19'10. 
'' Prognnu de m.modc Hnnommo1. Teatro de la Danu. del 28 a!.}] de mayo de 
1998. La obr.1 tambiCnsc prescmó en el l'csciHI de 0Jn:u Comcmporánca dcTiucab (1998). 
" Estreno: Miguel Covarrubiu, septiembre de 1994 , 
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el pa.dre la pareja represcm:uiva de 1oda una época ( ... J él, con su sombrero, su 
saco de solapas angostas y sus zapatos bicolor, es el vivo rc1 rato del dandy que 
enloqueció i las abuelas. Zcrmeño posee ul proyección, que aun en el silencio 
emi1esignifi.ca.dos.19 

Narra la coreógrafa: 

Años mis tarde, en 1995, en Carac:as, en el TeauoAn:.1.julia Rojas, Luis Zermeño 
u.lió a escena ;a dar l;i.s graciu después de la representación de mi obra Radio-
ran2as y recibió una ovación más larg;1 que la de todos los dcm:is intfrpretes 
del grupo mcxic¡ no que se presentó en aquella función. En ese momcmo, él 
despejaba el dilema que antaño se había plamcado, al comprobar que el público 
caraqueño aplaudía su forma de bailar, que no era otra sino monrar la vida con 
el movimiento. Para for1una nuestra, Luis no había dejado nunca de ser aclor.zc 

Siguiendo su carrera, en 1997 fue invitado al proyecto multimedia Presagios, 
de Elisa Lipkau y Graciela Henríquez, con música de jorge Reyes. Interpre-
tó a Hcrnán Cortés, jumo a Silvia Unzueta como Doña Marina. En 1998 fue 
actor bailarín en Heterónimos, de Unzueta, para el Festival de la Primavera 
del INBA. En 1999 participó en otro proyecto multimedia de Lipkau y Hen-
ríquez, Visiones, donde, curiosamente, representaba de nuevo a Cortés.11 

Nupcias de la quietud y el movimiento ... 

Lu is no es de los que se arredran. En 1995 estrenó en el Museo José Lu is 
Cuevas el poema teatralizado Piedra de sol, dirigido por Alejandro Tamayo. 
Llegó a las cien representaciones: "Fueron seis años. Empezamos con tres 
personas en el público y terminamos con las setenta sillas llenas"." 

" R. Barrera. "Ojos y oídos en R.<1áior<1nz1H 42". Uno mtis Uno, 17 desrptiembrc de 19'H. 
'° G. Hcnríqucz. Testimonio JObre l. Z .... Oc acuerdo con la "Programación general" de 
esa Tercera Temporada, panicipuon siete países: Venezuela, México, Costa Rin, Chile, 
Colombia, Brasil y Uruguay. 
11 XV Fmival del Ccmro Histórico de la Ciudad de México (1999). Programa de mano. 
" L.Z., en entrcvisu realizada por O. Poncc ... 
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En el patio central del musco se alza, quieta e imponente, una escultura mo-
numental de bronce de ocho metros de altu ra, por el frente muj er, ho mbre 
por detrás. Allá abajo, Luis ha sido todo voz y movi micmo : 

Con templada voz inicia el rito al ritmo del acento y pausa del poema, va como 
por los renglones de la rima accionando con su cuerpo, parece dialogar con La 
Giganta, que, muda, no responde[ ... ] Danzar con las palabras es una proeza[ ... ] 
Las imágenes que logra Luis Zermeño van más allá de lo puramente ilustrativo. 
Su voz, de actor bien plantado, conmueve a fondo; así como es de admirarse 
su capacidad para danzar sobre las piedras o cruzar entre los arcos del edificio 
colonial, siguiendo su propio eco o acompañándose de su sombra, mientras se 
escucha una música lejana." 

Poema total, Zermeño, con mínimos elementos de utilería [ ... ]corría, se agi-
taba, le hablaba a La Giganta, pasaba entre sus pantorr illas, jubiloso celebraba 
su belleza¡ ... ] Pantalón y camisa negros, luego una camisa blanca, después un 
saco y en algunos momentos un sombrero, constituyen el vestuario del actor 
que de manera solitaria se enfrenta al texto lleno de vericuews y de significados 
aveces tandifícilesdeescenificar." 

El acwr-bailarín de 55 años de edad, por su agilidad y dinamismo parece un 
hombre de 25 años[ ... ] da una lección de expresión oral y corporal[ ... ] este traba-
jo lo coloca como el mejor acwr-bailarín que haya en México en este momento. is 

Durante 75 minutos Piedra de jQ/ cobró voz y cuerpo al ritmo de Manuel 
de Falla, los cantos huicho\es, Carmina Burana, Paul Winter, O eivi Darlini, 
Vangelis-Bladerunner y Jorge Reyes [ ... ] Declaró el coreógrafo al concluir el 
espectáculo:· Piedra de 10/ es un poema actual pese a sus 42 años de edad. Su 
contenido es de una vigencia abrumadora porque el mundo no ha cambiado. Se 
ha atorado. Y hoy ha llegado a extremos de desvergüenza ... n .

1• 

En 2004 Luis estrenó otro " p royecto unipersonal alternativo de d anza tea-
tro"", Trabajos del poeta, también d e Paz. D ed icaba ese t rabajo escénico 

" R. Barrera.• Actol"C5 unipersonales•. Uno mÁJ Uno, 2 de mano de 1996. 
' ' E. Maccda. • Pitdra dt sol, esp«tkulo basado tn el poema ... •. El Univtrul, l 1 de ¡ulio 
de 1996. 
" Aquí Catani. •Admire el tsfueno de Luis ... •. Diario dt Mixiro, 6 de agosto de 1996. 
"' A. V.i.lenzueb. • Pit dr• dt sol bailada y dicha ... •. El Unfotrul, 2 de abri l de 1999. 
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"al Dr. Marco Antonio Flores Samayoa, quien me puso de nuevo entre los 
vivos"Y Ahora nos cuenta: 

Mi corazón está bien. Han pasado diez años desde los dos infartos. Corro cinco 
kilómetros un día sí y uno no, pero tengo que correrlos diario. Cuando mi doc-
tor murió, dejé el ejercicio como un año por haber perdido a la persona que me 
había impulsado tanto. Él me pagó la producción de Los trabajos del poeta, me 
consiguió teatro, programas, todo, porque su labor como médico era sacarme 
adelante. Me habían dado de aha en el H ospital Juárez diciéndome que ya no 
podía hacer tearro porque no debía emocionarme, y mucho menos danza. Me 
encajonaron en la inactividad, y en esa inactividad me estuve ahogando. Entonces 
el doctor me sacó del hoyo. Cuando murió, se me acabó el corazón un poco.11 

Adonde yo soy tú somos nosotros ... 

El 17 de abril de 2001, Luis Zermeño recibió un homenaje en e l Temo de la 
Danza. Se escribió abundanrememe sobre el festejo y el festejado: 

A decir de sus colegas, el mayor mérito del maestro Zermeño es ser un in1érprcte 
crítico y propositivo, que aporta y "componen junto al director o coreógrafo 
de manera siempre creativa." 

A sus 60 años, Luis Zermeño se encuentra aún en actividad constante, en oca-
siones, obsesivamente ocupado como artesano minucioso volcado a su labor[ ... ] 
"Pienso que un actor debería tomar clases de danza para ser más completo, esto 
es una tradición que se ha dado desde la comedia del arte y no se ha perd ido en la 
actualidad, aún los espectáculos son muy acrobáticos, teatrales y dancísticos ... n.)O 

Además de las coreografías, se presentó una video-semblanza elaborada por 
Elisa Lipkau, donde se recordó su carrera, sus triunfos y sus principales 1rabajos 

" En programa de mano. Crédi1os: música: Villalobos, Ginasten, Schuman y Dalias; ilu-
minación: Gregorio Fritz; escenografía y vestuario: G. Fritz y L. Zermeño; dirección: L. 
Zermcño. Auditorio del Deportivo Rosario Iglesias Rocha (antes Deponivo Banrur:il), en 
Calzada del Hueso y Arenal, Coapa. México, D. F. 
" L. Z., en emrcvisu realiuda por Dolores Ponce ... 
" Boletín de Conaculta y la Coordinación Nacional de Danza del INBA, s/f. 

INBA Informa, núm. JOS, 10 de abril de 2001. 
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d;mdsticos y teatr:ales, a través de la entrevista que Graciela H enríquez le hace 
al homenajeado; en ella Luis Zermeño declara cuántas lecturas tiene y cómo las 
ha comprendido y llevado a escena [ ... J La danza teatro o el teatro danza son una 
misma razón[ ... ] Zermeño ha creado personajes inolvidables ... " 

Un cronista se lanzó con u n símil emre Zcrmcño y el torero, sólo que se 
equivocó al anunciar su retiro: 

Jamás ha pisado un ruedo ni ha soñado con plantarse delante de un toro. Sin 
embargo, su trayectoria como bailarín profesional pudiera equipararse con 
la del mayor gigame de la fiesta. A sus 60 años de edad, Zermeño h;i. sufrido la 
cornada del infano que lo obliga a retirarse de la danza Hombre de uiu sola pieza, 
entregado absolutamente a su arte, se prepara a iniciar una nuev:a etapa en el 
teatro, en la que ya no volará sobre sus pies alados ni revolverá el aire con sus 
giros incomparables, pero en cambio trabajará con la voz y con sus inagotables 
recursos expresivos.ll 

Zermeño recuerda que cuando inició su carrera como actor tuvo presente 
que Sir Lawrence Olivier, para complementar su tr:abajo, tomaba clases de ballet. 
Supo así que, para ser un buen actor, el otro requisito era !.a danz.a: "Un poco 
como los juglares de antaño, que eran .acróbatas, acmre.s, b.ailarines ... ·Y 

En el homenaje actuaron varios grupos de danza.H Con t0do tino, Alicia 
Sánchez anotó en el espacio asignado a su obra en el programa: 

Vi a Luis Zermeiio por primera vez cuando ;1.cmó jumo con ouos jóvenes estu-
diantes de teatrO en un;i. histórica puesta en cscen;i. de Julio Cascillo. Poco después, 
Luis llegó al Ballet Independiente junto con Mario Rodríguez y Bernardo 
Bcnítez. Los tres decían que les atraía, entre otras cosas, el hecho de que éramos 

1' R. Barren. · Luis Zermeño ... •. Uno más Uno, 1Q. de abri l de 2001. 
11 L. Chico.• ¿Qué necesit1 el torero ... r .. . 
» M. Jiméncz Flores. • Rinden homenaje ... • ... 
"' 81, Stnt<1dos <1llí " /., ori//<1 Jtl <1/m<1, cor. Paola Chavez; Cuerpo Muublt-Tntro de 
Movimiemo, txtinción: L4 China, cor. Lid ya Romero; Dn.mad;uu:a., A mil :ioltd<1dt1 
voy ... !!, cor. Rosun1 Filomarino; Púrpura, Sor }u<1na l niJ-Erudit<1 p<11ión, cor. Silvia 
Unzum., y Alicia Sinchez y Compañí1 El Teatro de Movimiento, Foto fija dt film 1in título, 
núm.JB, cor.A.Sánchcz. 
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un grupo de repertorio, de irabajo diario, un conjunto donde compartíamos 
ureas, umo anís ticas como admi nist rativas y prácticas. Entraron de lleno a 
todo, los ejercicios de la. barra. (a pesar de que al principio pareda que los brazos 
de Luis nunca se iban a entender con el port de bras); los mandados de todo 
tipo; las juntas de crítica y autocrítica, y a convivir casi las 24 horas del dia con 
lacompañía.n 

Finalmente, Elda Maceda dejó una d escripción de algo de lo visto esa noche: 

De espalda, Luis Zermeño camina, juguetea con su abrigo largo y su sombrero 
de lado. H ace que su cuerpo baile y rememore el swing que aprendió en Tepi10. 
'El barrio se lleva en cada p;aso'. Fue el Teairo de la Danza el escenario donde 
se proyecuron estas imágenes[ ... ] agradeció con los ojos humedecidos por las 
lágrimas y "con lo que me queda de corazón"[ ... ] Aunque hubo algunos gritos 
de ¡Que baile!, no pudo hacerlo por recomendaciones médicas. Sin embargo, el 
públíeo pudo apreciar a Luis vestido eomo pachueo de lleno en la faena danzaria 
en las imágenes en movimiento. Gracicla H enríquez aparecía de pronto en la 
proyección al h;acer la preguma: ¿Cómo has podido sobrevivir eomo bailarín? 
Después de una risa que tenía algo de dolor, el bailarín [ ... J dijo a la cámara que 
para vivir coma sus energías de la danza y el !eatro. Mo 

Un caminar de río que se curva ... y llega siempre 

Luis Zermeño di o su última fun ción d e danza (por ahora) co n el grupo 
Momentos Corpóreos, de Miguel Ángel Palmeros, en 2006, con Danzas de 
vida, alcoba, desamor y muerte. Fue acror invitado, seleccio nó y dramatizó 
textos d e Paz y Villaurruti a, y diseñó y realizó la escenografía. Con esa 
misma obra, en 2008 participó en el Festival d e las Artes de Naucalpan Y 
Afirma a propósito de esa aparició n: 

JI Homenaje a Luis Zenneño. Teatro de la 17 de ;abril de 2001. Programa de mano. 
Conu:ul1VINBA. 
,. E. Maced;1.. • Luis Zermeño toma energía ... •. El Unfversal, 19 de abril de 2001. 
" Programas de mano del estreno de Dd1'Z1U de vidd ... (2006) y del Festival de las Arle$ 
Naucalpan 2008. Foro Felipe Villanueva. Parque Naucalli, 24 de abril. 
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Bailé con una jo11cnciu. Hoy siento que a mi edad podría cslar en escena, de 
acuerdo con las ideas del coreógrafo que no se ciña nada más a b.s ideas de danza 
como energía, belleza, ju11en1ud, fortaleza, e1c., que, sí, eso es la danza. Pero 
cuando uno la quiere y se entrena para seguir en ella, hay una experiencia que 
los corcógn.fos podrian cxplo1u, y eso era lo que pre1cndíamos con el proyecto 
pan.el Fonca.11 

Entregó ese proyecto en abril de 20 1 O. Lo llamó "Danza y actuación" . Pro· 
ponía interacruar con Lid ya Romero, Gracicla H cnríquez y Sil via Unzucta 
en el montaje de una obra de cada coreógrafa, para someterse como solisia 
"a una profunda búsqueda, que demostrad la importancia de la actuación 
en la danza [ ... J y de que en el arte ex isten símbolo, arquecipo y significado 
para expresarse co n profunda verdad". H oy persevera: "Voy a hacer un 
último intento, pero ahora no propondré que me monten una coreografía, 
sino hacer una serie de ejercicios de actuación para bailarines. Sería yo solo 
y bu.se.tría interesar a algún com pañero de la danza. En ese 1rabajo de mesa 
estoy ahora".» 

Con wdo, en el C iclo Aquelarre de octubre de 2009 presentó el espec· 
cácu lo unipersonal de su creación, Suicida, tres ejercicios de actuación para 
bailarines, en La Casa del Ciruelo de Cuerna vaca, la cual lo acaba de invitar 
a dar funciones de Los trabajos del poeta.'º 

Invisible camino sobre espejos ... 

De 1974 a 1994, Lu is Zermeño fue maestro de los Ta lleres de D anza 
Contemporánea de la UNAM en la Casa del Lago, el Antiguo Colegio de 
San lldefonso, el Museo Universitario del Chopo y Ciudad Universitaria. 
Sobre su labor docente declara: 

.. L.Z., en por Dolores Ponce ... Por no obu"'o el respaldo del 
Pro¡;nma de Apoyo a Creadores EscCnicos con Trayectoria. 
1• L.Z., en por Dolores Ponce ... 
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Por veinte años seguidos di clases en los iallercs de la UNAM, y eso es mucho 
tiempo. Colombia Moya, como directora del Deparumento de Danza, me invi tó 
prktica111cn1e para fundarlos. Fueron veinte años prolíficos, de ir aprendiendo 
a enseñar, pero rne estaba encajonando en la enseñanza y dejando de bailar y 
actuar. Quería regresar al trabajo escénico[ ... ] No fui maestro para formar b;ú-
b.rines: asistían personas que no se iban a dedicar a la danza; muchos ac1ores. 
H acía una ch.se con técnica cl:isic.l y Grah;im que les sirviera a personas diversas. 
Al principio del trimestre tenía St'Senu alumnos (el salón de la Can del Lago 
es grandísimo); al final quedó un grupo permanente de quince o vcin1c, por 
muchos años, acwres sobre todo: Dunia Zaldívar, Patricia Reyes Espíndola, 
lí10 Vasconeelos, en fin ... Me fue bien como maestro, pero no hay nada como 
el foro, y si seguía dando clases me quedaba ahí para toda mi vida." 

Busco una fecha viva como un pájaro ... 

Luis nu nca deja de trabajar: "Sigo haciendo mis teatrinos de cartón, que 
tienen bastante aceptación y me ayudan para la subsistencia. Estoy a punto 
de exponer uno en el Musco de Monsiváis. Todavía hago lámparas y otras 
artesanías, más bien por pedido. Me gusta chacharear; junio cosas, las adapto. 
Me entretiene tanto que es como otro ofi.cio".•l 

Luis puede saltar al foro en cualquier momento. 

Para marzo·abr il [de 2011] espero estar preparado para correr diario. Voy 
!Ornando mi respiración para no maltra1ar al corazón. Hago pesas, abdominales; 
mis estiramientos de danza, que no se me olvidan; un poco de danza con la 
mUsica que me gusta. Trato de estar al día corporalmente, porque el día en que 
me llame un coreógrafo, estaré listo.'1 

"lo,. rit. 
' 1 lo,. ri1. 
ºlo,. ri1. 
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Lo expresó Silvia Unzueta: " Luis es muy jovial. Dicen que a veces un hombre 
mayor parece más joven que un joven. Pero además tiene una profundidad 
en su profesión; la trae en la sangre".•• 
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Teodoro Aguilar 
Fidel Romero Altamirano 

Yo empecé a soñar cuando empecé a bailar más. 
Cuando bailaba yo m ás fue cuando comencé a soñar. 

Teodoro Aguila r 

Info rmante indígena, dan zante, músico, artesano y curandero, Teodoro 
Aguilar Sebejeca - también conocido como Don Pepe-1 representa digna-
mente la cultura mayo yoreme1 del noreste del país. Nació en 1975 en la 
comunidad de Goros, pueblo de San Miguel Zapotitlán,l Sinaloa. Desde los 
cinco años de edad se ded icó a la danza. 

Cuando Teodoro nació le detectaron una enfe rmedad cuyo nombre 
ignora. Su padre, don Agustín Agui lar, reconoc ido danzante de venado, lo 
ofrece a la danza y a Jesús de Nazaret. La manda es: "Te ofrezco mi hijo a la 
danza y cúramelo".4 En este sistema de reciprocidad Teodoro fue creciendo 
y la enfermedad fue desapareciendo. 

1 En su comunidad, Teodoro es mis conocido por el seudónimo de Pepe, nombre que surge 
delpcrsonaje de una historieta quc ldacuandoniño. 
1 La elnia mayo se au todenominayorrmr: •e1 que respeta la Su lengua pertenece a 
la familia 1rac:ahi1a del 1ronco yuto-nahua y es t.í emparentada con las lengi.ias yaqui y gi.iarijio, 
cadaunacon sus propiuvariacioncs dialccules. 
•San Miguel Zapotitlin -perteneciente al municipio de Ahorne, con cabcctra municipal en 
la ciudad de Los Mochis y sindica1ura en dicho se ubica a unos vein te kilómetros 
del 1erritorio mochitcco, tomando la carretera que va a Navojoa, Sonora. 
• Jod Lara., en entrevis1a realizad¡ por Fidcl Romero Altamirano. Ciudad de MCxico, 18 de 
encrode2011 . 
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Los indígenas mayos organizan su vida en torno a una serie de promesas y 
mandas que los comprometen a cumplir y pagar favores divinos. Esto puede 
ser realizado por la gente que hace la petición o por un tercero. 

Cuatro son las danzas tradicionales para los mayos: matachines, judíos, 
pascola y venado. A los dos años de edad Don Pepe comienza con la danza. 
A los cinco ya es danzante con compromiso, es decir, que conoce perfecta-
mente la danza e incluso recibe paga ror b;i.iJar. Inicia primero con matachines 
y luego sigue con judíos. tscas son danzas que lo van preparando para lo 
que sigue: la danza de pascola. 

Aunque Teodoro baila escas cuatro danzas y otras más -como la del 
coyote-, se ha inclinado por la danza de la pascola. Esta danza es conside-
rada mágica porque en ella se hacen plegarias. En la tradición mayo, para 
ser un buen danzante de pascola se tiene que revelar un "eme" que se llama 
Paseo/, así es que tiene que aprenderse por "encanto" en el monte, es decir, 
en la naturaleza: 

Empecé a danzar a bailar a los dos :.tños. A los cinco y;,i comencé ;,i bail;,ir como 
todos: ya s:.tbía lo básico; y;¡ ubía ];,is entr:.tdas y bs ulidas. Est:.tba listo par:.t re-
cibir un poder más. Yo ya estaba lisio para entregarme al poder del monte, que 
nosotros aquí le nombramos}uyya Annia o naturaleza universal. Estaba listo 
para todo. Comencé a ensayar en el monte solo. En el monte :.tprendes muchas 
cos:.ts. Todo lo que sabemos lo :.tprendemos de la naruralez:.t y de b sabiduría de 
las personas que nos saben guiar.) 

Dos personas son importantes en su fo rmación como danzante. Una de ellas 
es su pad re, Agustín Aguilar, quien lo inició en las danzas de mauchines, 
judíos y coyote, y, principalmente, en la de venado. La otn persona es don 
Vida\ Momenegro, reconocido danzante de pascol:.t del estado de Sinaloa al 
cual Teodoro reconoce como su principal maestro de esta danza: 

Gracias a estas grandes personas que me enseñaron esta sabiduría en b danu es 
que yo llegué a ser un buen danzante. Tuve unos grandes m:.tesiros. Porque todo 
esto, si no lo sabes controlar, esro te puede volver loco o hactr que te pierdas. 

J Tcodoro Aguil:.tr (desde S:.tn Miguel Zapotitlán, Sin aloa), en entrevista tdcfónic:.t rc:.tliud;,¡ 
desde la ciud:.td de por Fidcl Romero Alta.minino el 21 de enero de 2011. 
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Aquí debes tener un balance, un equilibrio; que no se recargue a un lado o a 
otro. Te domina la mente. Es mucho poder.• 

Las prác1icas religiosas 1radicionales de Sinaloa, así como sus creencias, son 
el resuhado de una diversidad de adaptaciones de los cuhos de las emias a 
la fe católica, imroducida en su momento por los jesuitas que evangelizaron 
aquella región. Para la tradición mayo yorcme los sueños tienen un valor 
muy especial. La realidad onfrica de éstos convive de manera estrecha y 
determina las decisiones de la cotidianidad: 

... los sueños es lo mejor que puede pasar. Por ejemplo, los sueños son reales, 
cube? Por eso en la danza umbifo sc sueña. Muchas \'CCCS uno hacc cous en 
la danza, pero es porque en 1us sueños tienes un espíritu que te est.í ayudando 
a todo eso. Los sueños son realidades. A través de Jos sueños puedes ver lo que 
1e viene; puedes ver lo que ya pasó. Como puedes ver el futuro puedes ver el 
pando a través de los sueños. Los sueños son reales. Los sueños significan todo, 
lo bueno y lo malo. ' 

Como artesano, Teodoro confecciona toda su indu mentaria para la danza. 
Innova en cada contexto fest ivo. Diseña sus accesorios influido por sus 
sueños. Usa arcos tallados con iguanas, arcos tallados con flores ... El uso 
de és1as es un distinti vo de su familia. Su morral para la danza de pascola 
está adornado con pequeñas máscaras. Las máscaras que talla con cuchillo 
tienen diseños que lo hacen diferente. Al igual que la danza, el oficio de 
artesano le viene de fami lia: 

Mi pap.í 1.allaba madcra a puro cuchillo. Todo es a pura b.ase dt" formón. A no-
sotros no nos gusta la hernmicma nueva; nos gus1a que sea como debe de ser. 
Y m.ís que nada hacemos nuesiras propias vestimenias, ya sea el vestido dr la 
danza que sea. Tenemos un poco de todo para la danza del matachín, la danza 
del judío, la danza del pascola, la danza drl venado. ' 

• Lor.cit. 
' Teodoro A guitar (des.de San Miguel Zlpotiüin, Sini[o¡), en cntre•·isu tcldónic¡ re¡] izad¡ 
por Fidcl Romero Altlmiranodcsde laciud¡d de MCxicoel 25 de enero de 2011. 
' Aguilir. lor.ril.,21 dcenerodc2011 . 
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Otra de sus facetas es la de músico. Como la mayoría de las cosas que apren-
de, lo hace de manera autodid;ic1ica. A raiz de que don Agustín, su padre, 
falleció, Tcodoro tomó su arpa para pascola. Refiere que es por medio de 
los sueños como aprende: 

En mis suenos llcg.tban y me decían cómo, y ya después yo b agarraba. En la 
música aprendes un poco de todo, siempre y cuando pongas a1cnción. Me gusta 
cambién mucho el sonido ya sea de violines, de arpa, pues empecé bailando dan-
za de pascola. Ahoriu, pues, csumos metidos en lo del arp.t; ahoriia seguimos 
practicando todo eso. Ahi mismo vas apr<.>ndicndo y ya los.tbl'mos un poco m.is 
a la perfección. Todo va mejorando. Vas aprendiendo, and.i.ndo en las noches. 
Veladas que vas danzando, vas aprendiendo un poco de todo cadJ. día que pan.• 

En los ú ltimos tres años, una de las actividades a las que se dedica Teodoro 
es la de cu randero: " Los danzantes que so n muy bue nos y que son muy 
comprometidos con la danza terminan siendo cu randeros". 10 Su papá era 
cu randero y Teodoro siempre se resistió a serlo; pero, una vez más, los 
sueños le dictaron otra cosa: 

Sabe de que para recibir el don de sanidad, pan poder curu a lu personas, 1uve 
que sacrificarme sin esperanza de nada, y así logramos mucho. Yo le ofrendé mi 
vida a Dios; Dios me la decomisó. Se me paró el corazón, se me u lió el aire. El 
habla se me acabó; la vista se me quedó fija; la boca se me abrió; d cuerpo se me 
engarro!Ó ... Yo senlÍ que el corazón dejó de la1ir; los oídos se me taparon. Bue-
no, pues, fue una experiencia muy durJ.. De ahí en adebntc, después de que yo 
ofrecí mi vida a Dios empezamos a ver los espíritus de la Virgcnciu y de vari1s 
person1s que ya fallecie ron, y todo eso. Y es ahí cuando supimos que Dios nos 
habfa gra tificado por haberle ofrendado b vida a Dios. Dios me recompensó y 
nos mandó cura y poder.11 

' /\guibr. loc.crt.,2Sdeennode2011. 
'1 Lua.Loc.n1. 
u Trodoro /\guilu (desde San Migud Z..po1i1lin, Sinaloa), en tddónica rcali;wb 
por Fidd Romero Altamin.no desde la ciudad de México d 27 de enero de 2011 . 
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Heredero de una tradición dancistica que pierde su rastro en el pasado, 
defensor comprometido d<.' la cultura mayo yoreme, curandero a quien sus 
ancestros y santos dieron el poder de la sanidad, Teodoro no escapa a la 
realidad en la que viven los indígenas de nuestro país. Al igual que en todas 
bs comunidades pertenecientes al municipio de Ahorne, en la suya existe 
una marcada diferenciación racial y una división territorial que fracciona al 
pueblo en dos segmentos sociales: los yorú (mestizos o blancos), dueños de 
negocios, y los mayos (indigcnas mayos o puros), proveedores de la mano de 
obra. Desde joven, irab.tjó como jornalero en el campo. Cuando llegaron a la 
región las ladrilleras, Teodoro se incorporó a ellas. Du rante años, su trabajo 
consistió en remover con los pies la masa en unas tinajas. Incluso nos cuenta 
que dejó la escuela para 1rabaiar: ... cuando me salí yo de la escuela, porque 
la vida era un poco difícil: no nos alcanzaba para comer". 11 Actualmeme 
cuenta con un negocio familiar: hacen y ' 'enden pan. 

Maestro Tcodoro 

Como maestro, Teodoro se desenvuel\'e en su comunidad y fuera de ella. 
La danza se \'ive de ma.nera intensa. Desde temprano se pone la música de 
pascola y Csta acompaña todo el día a las actividades cotidianas. La gente de 
la región se le acerca para aprender. El mCtodo es la imitación y la repetición. 
Cuando Teodoro sale a dar un taller, es de los pocos maestros informantes 
que se preocupan por hacerse de un lenguaje que implica 1Crrninos propios 
de un maestro de academia: 

... qu<' nada por d movimiento de los pies. Por ejemplo, a mí me gusuha 
\•er cómo danz1b .. m las personas mayores, porque ahi St' tra!J. de mover, de hacer 
muchos pasos. Y como aqui nosotros los pasos que bailamos, pues, nosotros no 
les hemos puc:s10 nombres. Pero si se: b.ail1 mucho el z1p.ateado. el cepillado. Pero 
sin embargo nosotros no los tenemos por nombre, sino que nad.a mis lo ves y 
va.s inven11ndo rus propios pasos; vas hacit'ndo lo mejor que puedas. Uno mismo 
va creando su d1nza a ll perfección, a IJ mejor m1nt'n que vaya acomp.añ.ando 

" loe. al. 
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a ]¡ mUsica. Es como cantar con los pies acompañando a la música. .il arpa y a.I 
violín. Más que nada eso fue lo que me motivó: el mover los pies.O 

Sus prác1icas religiosas se organizan en t0rno a centros ceremoniales o en 
comunidades indígenas. Ahí fue donde Teodoro comenzó a bailar. Después, 
con el reconocimiento social se abrieron las puertas y las invitaciones a otros 
lugares. El primer reconocimiento fue a los seis años, cuando participó para 
la entonces Conasupo, de la cual o btuvo una beca alimenticia que ayudó 
bastante a la lastimada economía de la fa milia. En 1987 salió por primera 
vez del estado y se presentó en el Zócalo de la ciudad de México. Para ese 
entonces ya era pascola mayor, es decir, él llevaba la ceremonia de la danza. 

La Compañía Yoreme Indígena se formó en 1988. Con ella Teodoro hizo 
giras por los estados de la República y algunas ciudades de Estados Unidos: 
" Pasamos porlijuana para ir a San Diego, a San Francisco; por Nogales para 
ir a Phoenix, a Tucson, Arizona, a las reservas de las tribus yaquis. Cuando 
yo no puedo ir van mis hijos". 1• 

Diez años más tarde, Bernardo Esquer formó un grupo al que invitó a 
participar a Teodoro. Promovido por Difocu r, este grupo se dedicó a realizar 
giras. Se presentó en Monterrey, Vcracruz, Oaxaca y el Distrito Federal. 
Desde 1998 hasta 2004, sus integrantes fueron anfiuiones, en la isla de O ra-
ba, de los Encuentros Yoreme realizados en Sinaloa. 

En 1999, el lnstituto Nacional Indigenista lo contralÓ como instructor 
de danza de pascola en el pueblo de San Luciano, municipio de Angos1u-
ra, Sinaloa. Un año más tarde, el Instituto de Investigaciones de la Danza 
Mexicana lo invitó a participar en el XXIX Congreso Nacional para Maestros 
de Danza. 

En 2003 se presentó en el Auditorio Nacional, con una muestra de mú-
sica indígena, en el marco del Festival América Suena. Nuevamente co n 
la compañía Yoreme Ind ígena, al año siguiente tomó parte en el Festival 
Puerta de las Américas. En esa ocasión se presemó en el Centro Cultural 
Universitario de la UNAM. 

El de 2004 fue un año de mucha actividad . Panicipó con el videoasta y 
docu mentalista Enrique Aguilar en la realización de un d ocumental sobre 

" Loe. cit. 
''Aguilar. loc. cit., 21dcencrodc2011. 
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la danza de venado, y, en septiembre, fungió como maestro del Taller de 
Danza de Pasco\a y Danza de Venado en el Octavo Festival Patria Grande. 

En 2007 grabó un disco con la Compañía Yoreme Indígena. Ahí danza, 
pero sobre todo lleva los diálogos donde se explica el comienzo de la fiesta. 

Para Teodoro, la danza significa ser mayo, ser indio. Es su identidad 
como pueblo, y esto lo transmite en el interior de la comunidad. En el 
exterior, logra reconocimiento para la danza: " Para mí la danza es mi vida; 
significa todo. Tengo mucho que agradecer a la danza. Aunque vivo de ella, 
soy la danza. No me siento de la danza: soy la danza. Siento que la danza es 
todo para mí. Es mi vida". 1S 

Entrevistas (todas realizadas por Fidel Romero Altamirano) 

-Con Joel Lara, 18 de enero de 2011. 
-Con Teodoro Aguilar, 2 l, 25 y 27 de enero de 2011. 

•} Aguilar. Loc. cit.,27decncrodeZOI\ 
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Carlos Casados 
Ariadna X. Yáñez Dícz 

O riginario de Tampico, Tamaulipas, Carlos Casados nació el 22 de junio 
de 1935. Llegó a la ciudad de México alrededor del año 1945. Su pad re fue 
trabajador petrolero. Su madre, educadora preocupada por enriquecer la 
formación de sus hijos, les dejó la semilla del arte, acercándolos a practicar 
música desde temprana edad, narra el homenajeado. 

Carlos cursó dos años en el Instituto Pol itécnico Nacional la carrera 
de ingeni ero quím ico petrolero. Comenzó su formación dancística en la 
Academia de la Danza Mexicana (ADM) en 195 1. Destacó como bailarín en 
la Compañía Oficial de Danzas Regionales de Bellas Artes (1956), dirigida 
por el maestro Marcelo Torrcblanca, y en el Conjunto Folklórico Mexicano 
del Seguro Social (1960-1964), encabezado por Miguel Vélez. Se desempeñó 
como bai larín solista y maestro en el Ballet Folklórico de México de Amalia 
H ernández (1965-2009). Cursó la carrera de educación física en la Escuela 
Nacional de Educación Física (ENEF) de 196 1 a 1963. 

Su incursión en la danza se dio de manera accidental. Durante las vaca-
ciones de la ADM, su hermano Juan Casados le pidió que lo acompañara a 
tomar una clase, a fin de que cooperara con una módica cantidad para pagarle 
al pianista que los acompañaría en su práctica: 

... entré porque era para colaborar. Yo era 10rpe con ganas; no podía dar ni un 
paso. Uno de los compañeros de mi herm.mo daba l:.i. clase. Usaba un palo en 
vez de tambor y pegaba en el piso. Así me tocó también a mí du due. Con ese 
palo me pegaba en las pan1orrillas y me decía: muy tomo; nunca vas a 
aprender a Y me dio tamo coraje que les dije: está su dinero para 
el pianista; si rú aprendiste yo también puedo aprcnder!B Y me salí muy eno-
jado. Una de las chicas que bailaba me dijo: te enseño a bailar a cambio de 
que seas mi pareja de baile". Se llamaba María Antonieta. Así se me metió hasta 
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la médula ósea la danza. Entré al siguiente curso escolar a la ADM en 1951. La 
dirección estaba a cargo de Santos Balmori ... 1 

Carlos Casados finalizó su curso en la ADM en 1954, y permaneció ahí un 
año más para seguir aprendiendo. Durante su estancia en la academia tomó 
clases con Marcelo Torreblanca, Amado López y Rosa Reyna, entre otros. 
Torreblanca fue quien dejó la huella más profunda en el maestro Casados 
debido a su carácter, entrega y pasión por el folclor. Durante su aprendi-
zaje, Carlos se vio imbuido por el pensamiento del maestro Torreblanca: 
"Defender el folclor auténtico". A su vez, Casados enseñó a sus alumnos 
el significado de la danza tradicional. Les inculcó el respeto por ella y la 
investigación de su historia. 

En la ADM sobresalió como zapateador e impartió clases a los alumnos 
de segundo grado. Noemí Marín, alumna suya, lo recuerda con cariño: 

Nos gustaba mucho su clase. Era un grupo muy grande. Nos puso bailes que 
me encantaban, como viejitos, madachines y jarabes. Zapateaba muy limpio, 
parejiw, a tiempo, siempre a ritmo y con mucho pone. Su fo rma de ser era muy 
linda; se llevaba muy bien con todos. Me encantaban sus d ases.i 

A mediados de los años cincuenta no sólo comenzó su trayectoria como 
maestro; también se presentó como bailarín en el Salón Orquídea con un 
grupo conformado por cuatro parejas. Entre los integrantes figuraban Fede-
rico Vidales, Artemisa Barrios y Rodolfo Múzquiz. Este grupo se presentó 
los fines de semana amenizando la noche a turistas durante dos años. 

En 1956 se formó la Compañía de Danzas Amócconas y Regionales de 
Bellas Artes, dirigida por Marcelo Torreblanca y constituida por más de 
cuarenta bailarines. El proyecto fue presentado al licenciado Miguel Álva-
rez Acosta, en ese entonces director del Instituto Nacional de Bellas Artes, 
quien mostró gran interés y brindó un apoyo sustancial a la compañía.) El 

1 Carlos Casados, en entrevista reali:uda por Ariadna Yáñez. México, D. F., 19 de octubre 
de20l0. 
1 Noemí Marín, en entrevista realizada por Ariadna Yáñcz. Ciudad de México, Instituto 
Mizoc,21deencrodc2011. 
' Xóchid Medina, en entrevista realizada por el maestro Francisco Bravo Puebla. Mayo de 
1992. 



CARLOS CASADOS 101 

aprendizaje del maestro Casados en esta compañía consistió en lograr el 
registro y la dignificación de las danzas y la música tradicionales mexica-
nas a través de la investigación. Su formación se enriqueció con clases que 
impan ían danzantes auténticos, invitados con el fin de que los bailarines 
se apegaran más a la tradición. Dichos danzantes también guiaron a los 
bailarines para que confeccionaran su indumentaria en el taller de costura 
situado en el Auditorio Nacional, el cual contaba con personal especializado 
que también los apoyaba. 

Para integrarse a la compañía se hizo una convocatoria nacional, y Carlos 
Casados acudió a las audiciones. Su examen consistió en interpretar algún 
son, dependiendo de lo que tocara la pianista designada, Amparo Payán. 
As imismo, debía conocer danzas de algún estado y sus características, y 
por último realizar alguna pisada de esas danzas. Los sinodales fueron los 
maestros Ángel Salas, Efrén Orozco, Luis Felipe Obregón y Marcelo To-
rreblanca. 

Constituida la compañía, se presentaron en el Teatro del Bosque, en fe-
rias realizadas en los estados de la República y en los Domingos Populares 
efectuados el Auditorio Nacional. Su repertorio era muy variado: sones de 
Jalisco, istmeños y de la región de Sotavento; Danza de la pluma, Danza 
de matlachines, jaranas yucatecas, cte. Cabe resaltar la participación del 
grupo en el Teatro Mexicano de Masas• con el montaje El mensajero del sol, 
en el cual el maestro Casados tuvo la oportunidad de subirse al palo vola-
dor. Algunos de los compañeros con los que compartió el escenario en esta 
compañía son Yolanda Moreno, Eva Ochoa, Xóchitl Medina, Hilda Rodrí-
guez, Ramón Benavides, Juanita Torress y Enrique Bobadilla, entre otros. 
El Conjunto Oficial de Danza Regional del INBA se desintegró en 1959. 

Durante su participación en la compañía, Carlos Casados fue maestro 
en uno de los centros de las Casas de la Asegurada del Instituto Mexicano 
del Seguro Social en Naucalpan (1958). Estas casas, creadas por Eduardo 
Alonso Escárcega, eran centros de actividad social, cultural y artística cuyo 
objetivo era brindar a las mujeres actividades constructivas y de carácter 

• Véase Eli:ubeth Ci mara. Me:<icano de Masas: Efrén Orozco Rosales y Ángel 
Salas•. En Homenaje Una 'fJida en L. danza. Seg1mda época. México, Amate Editorial, 2010, 
págs.205-227. 

zapateadora que fue pareja de baile de Carlos Casados. 
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educativo. La mayor pane de los maestros que fomentaron dichos centros 
provenían de esta compañía. 

En 1960 nace el Conjunto Folklórico del Seguro Social (1960-1964), di-
rigido por el maestro Miguel Vélez Arcco. En este grupo, Carlos Casados 
destacó por su desempeño en zapateados jarochos y por la fu erza de su 
interpretación en la Danza del venado. Con este conjunto realizó numero-
sas giras por la República auspiciadas por el Seguro Social, institución que 
fomentó y proporcionó todo lo necesario para el grupo: vestuarios, giras, 
transportes, hoteles, etc. El Conjunto Folklórico estaba "integrado por bai-
larines y cantantes egresados en su mayor parte de los Centros de Seguridad 
Social instalados y dirigidos por el propio Instituto".• Esta compañía se 
presentó por primera vez en la inauguración de la Unidad Independencia, 
la cual tuvo lugar en septiembre de 1960 con la participación de alrededor 
de ciento veinte personas. En el grupo se vieron involucradas grandes per-
sonalidades del ámbito artístico. Tal es el caso de Bias Gali ndo y José María 
Luján, director y subdirector de la orquesta, respectivamente; Julio Prieto, 
productor general, y Alberto Alva, director del coro. 

Con el Conjunto Folklórico, el maestro Casados participó en varias tem-
poradas en el Teatro Xola (1960-1962). El programa correspondiente incluía, 
entre ocros bailes, la Danza de los viejitos, jaranas yucatecas, sones jarochos, 
la Danza de la Paseo/a, la Danza del venado y el jarabe tapatío. Sus com-
pañeros de baile eran Jaime C isncros, José Ramírez, Miguel Manzanilla, 
Manu el Lomé, Juan Jaime Villegas, René Cardoza, Ernesto de la C ueva, 
Aurelio García, Ramón Campos, Francisco Ayllón, Juan Matías Álvarez, 
Roberto Córdoba, Salvador Medina, Luis Villanueva, María del Refugio Mi -
chel, Xóchitl Medina, María Lilia Ortiz, María del Carmen Camacho, Silvia 
Barajas, Yolanda Barajas, Silvia Flores, Edith Córdoba, Yolanda Hernández, 
Beatriz Garfi.as, Yolanda Moreno, Consuelo Rosales, Juana Torres, Alicia 
Martínez, Hilda Rodríguez y Norma Garibay. Algunos de los músicos que 
acompañaban al grupo eran Carlos Esteba, Leonardo Velásquez, Rigobeno 
Sosa y Jesús Tapia.7 Una de las experiencias que el maestro Carlos rememora 
con este grupo es la fu nción ofrecida en Sacramento, California: "Nos tocó 

•Conjunto Folklórico del IMSS. Teatro Hidalgo. Programa de mano, noviembre-diciembre 
de l962. 
' Coniunto Folklórico del IMSS. Programa de mano, 1961. 
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hacer una función en Sacramento, en un hipódromo. Aquello estaba llenísi-
mo. No lo podía creer: era como si hubiera cincuenta mil personas. Cuando 
terminamos de bailar nos dieron una ovación ensordecedora. Era admirable 
ver que el folclor mexicano siempre es bienvenido en el eX[ranj ero".1 

La Danza de/venado fue la que más gozó interpretar. Para él, requería de 
mucha preparación física y mental. Y, en efecto, en el escenario mostraba su 
dedicación: "Carlos tenía una presencia maravillosa. Su vista era profunda 
como la de un venado: unos ojos muy brillantes; brazos muy largos y cuerpo 
muy esbelto. Sus piernas tenían los músculos bien formados. Realmente era 
bello verlo danzar de 

A fi nales de 1963, la dirección del Conjunro Folklórico quedó a cargo de 
Guillermo Arriaga. Con él, el grupo hizo una de las giras más importantes, 
anota el maestro Casados: "Visitamos Estados Unidos, Centroamérica y 
Sudamérica, Europa, Oriente, y terminamos maravillados. Todos los que la 
hicimos la recordamos con añoranza. Creo que ninguna compañía ha hecho 
una gira así. Fueron más de sesenta países. No es fácil conocer tantos países, 
y yo lo pude hacer con lo que más me gusta: bailar". 1º 

l!:sta fue la última gira del Conjunto Folklórico, pues se desintegró en 
1964: "La compañía terminó cuando acabó el sexenio, y el direct0r del Se-
guro Social que entró [Seahiel Alatriste Ábrego, 1964-66] ya no apoyó la 
compañía". 11 

La inquietud del maestro por su formación profesional lo llevó a cursar 
-como señalamos antes- la carrera de educación física en la ENEF. Ingresó 
a ella en 1961 y se recibió en 1963. Impartió clases de danza folclórica en 
secundarias y después en primarias. Disfrutó mucho su carrera de educación 
física, ya que dio clases de danza a sordomudos (1964). Les enseñó dando 
golpes en el piso con el bastón. Así los niños percibían las vibraciones y po-
dían llevar el ritmo, aunado a que veían los movimientos y los ejecutaban a 
la perfección. Este grupo de niños estuvo en una exhibición presenciada por 
la esposa del entonces presidente, Gustavo Díaz Ordaz, la que reconoció el 
gran trabajo de los niños y los invitó a bailar en Los Pinos. 

1 Cuados.loc.cit. 
• Xóchitl Mrdina, en cn1rcvista rcaliiada por Ariadna Yiñez el 18 de enero de 2009. 
'ºCasados. loe. cit. 
" loc.CÍI. 
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De igual modo, Carlos Casados ejerció un año en Acapulco como codi rector 
del grupo del maestro Federico Vidales. Ahí realizó coreografías y capacitó 
a jóvenes siempre apegado a la fi losofía aprendida de su mentor, el maestro 
Torreblanca. 

En 1965 se incorporó a una de las co mpañías de danza folcló rica más 
importantes de México y poseedora de reconoc imiento internacional: el 
Ballet Folklórico de México, de Amalia Hernández: 

Me hicieron la audición un martes y empecé a baib.r el miércoles. Ya con el 
tiempo que 1enía bailando sería una vcrgüenz:.t que no supiera ... Lo disfruté 
mucho. Empecé como bailarín de grupo y luego solista. Bailar en Bellas Artes 
me encantaba, y como solisia con mayor razón. Fui ayudante de la maestra 
Ros;i. Reyna y después ya fui ma<'s tro [ ... ]Teníamos funciones en Bellas Art<'S, 
tres principalmeme: una los miércoles y dos los domi ngos. La época en la que 
yo entré, el ballet era súper exitoso. Bellas Anes esuba lleno siempre que habfa 
fun ción. En verano venfan muchos turisus y había hasu die z. funciones a la se-
mana. Hicimos giras al interior de la República, al extranj ero: Estados Unidos, 
Canadá, j apón, Europa. En esa época, por lo menos una vez. al año íbamos a 
Europa y dos a Estados Unidos. 

El Ballet Folclórico de México y [;¡s coreografías de Amalia contribuyeron a 
la intemacionaliz.ación de México en el extranjero. El ballet es reconocido como 
una de las insti tuciones artísticas que más ha dundo. No es f.kil mamener un 
negocio por umo tiempo y menos tratándose de una institución aníst ica. Yo me 
quito el sombrero y agradez.co la oportunidad que me dio de estar en el ballet. 
Aprendí mucho con ella•. 11 

El maestro Casados dedicó cu arenta y t res años de su vida a este ballet, no 
sólo como bailañn s ino también com o m aestro. Por su sa1ón pasaron todos 
los bailarines que ingresaron al baUet. Dejó una sem illa. de la danz.a. folclórica 
mexicana en miles de alumnos, generación tras generació n: 

La danza la trae el ser humano desde que nace. ¿Quién no baila? Los astros 
bailan con ritmo y equilibrio, con la música celestial. De igual forma los seres 
humanos, pues todos llevamos el granito de la danza. Algunos la apreciamos 

" Loc. cit. 
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más y nos dedicamos a dla. Lo hacemos porque es nuestra verdadera pasión. 
tse es mi caso: para mi es una pasión.u 

Carlos Casados, maestro que vive para el fol clor mexicano, ha disfru tado 
la vida a través de la danza, y se muestra agradecido con codas las personas 
que caminaron junto a él: sus padres, sus hi jos, sus maestros, sus amigos, 
su5 compañeros y sus alumnos:" A todos los que viven, gracias, y a los que 
no, mi memoria"." 

"loc.cil. 
"loe.di. 
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Corazón Sánchez, bailando a la tierra por nuevos caminos 
Margarita Tortajada Quiroz 

Corazón Sánchez Agui lar (Mérida, Yucatán, 1949) es una figura conocida y 
reconocida en el medio de la danza folclórica. Siempre sonriente, mostran-
do su fortaleza y llena de energía, su dedicación a la danza como bailarina, 
maestra y coreógrafa ha contagiado a muchos de sus alumnos. Sus clases, 
en las que parece un torbellino, han sido espacio de rigor y creatividad, y 
sus composiciones han coadyuvado a renovar la escenificación de la danza 
trad icional por su imerés en explorar artísticamente una línea fuera de la 
ortodoxa. 

Cora, como todos la conocemos, es la más pequeña (la x 'tup en maya) 
de cinco hijos de la pareja de doña Cenobi a y don Joaquín. Empezó a bailar 
desde que escaba en el vientre de su madre, quien en su juventud fue una 
jaranera que, vestida con su terno de mestiza, asis tía a las Vaquerías1 en el 
pueblo de ltzimná (antes de que fuera colonia de Mérida) y a los clubes en 
boga de su época. Don Joaquín la acompañaba como espectador y daba 
permiso a los mestizos para bailar con su novia primero y luego su esposa. 
Era un gran declamador y orador, y en su momento un maestro para Cora 
y quien la motivó a acercarse a la poesía. 

Así que Cora bailó desde siempre, y desde el jardín de niños representó 
todos los papeles que le asignaron. Además bailaba, cantaba y declamaba 
en las fiestas fami liares, y actuaba en un teatro que ella misma armó con una 
sábana como telón. Part icipaban su hermana Thelma, con grandes dotes para 
el canto; su hermano Huacho, quien bailaba el Tico-tico que Corita le había 
enseñado; amigas y amigos que eran invitados, y los alumnos de la hermana 

' La Vaqucrfa es la fiesta en la que se bailan las jar.1nas. Anterionnemc se realizaba con motivo 
de la cucma o hierra de fas reses de las haciendas, y en la actualidad forma pane del festejo 
del santo parrón del pueblo, aunque en muchos lugucs se ha perdido. 
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mayor, Flora, maestra rural que vivía en Chiapas. En ese espacio, Cora se 
inició en la enseñanza de la danza con niilos y niñas que aprendieron de ella 
a bailar El negrito bailarín, El ratón vaquero, la cucaracha y otras. 

Viendo ese imerés, su mamá la llevó, a la edad de siete anos, a la Di rec-
ción General de Bellas Artes, conformada por las escuelas de música, artes 
plásticas, teatro y danza (en la que sólo existía ballet), en su ciudad natal. Su 
primera maestra en esta disciplina fue Ofelila Manínez. Le siguieron Lupita 
Viltamil, Socorrito Cerón, Lolina Urcclay y Alfredo Cortés. 

Cara también viajaba con su mamá a algunas fiestas de los pueblos del 
estado, como la de Los Reyes en Tizimín o la de La Asunción o Poderosa 
en Chicxulub, donde disfrutaba de participar en las Vaquerías y asistir a 
los grem ios y procesiones. Po r eso, cuando en los años sesenta abrieron 
en Bellas Artes una escuela de danza folclórica, Cora se entregó con gran 
dedicación a ese género como parte de la primera generación, que concluyó 
en 1970 y que tuvo entre sus maestras a Lupita Riess y Rosa Elena Castillo. 

Siempre con el apoyo de sus papás y de su hermana Gilda (La Negra), 
la modista de la fam ilia y encargada de la realización de su vestuario, Cara 
fue bailarina fundadora del Ballet Clásico de Mérida (di rigido por Alfredo 
Cortés). del de Danza Folclórica de Bellas Artes (bajo la di rección de José 
Cervera) y, en 1970, del grupo representativo de su estado, el Ballet Folkló-
rico de Yucatán (BFY, también dirigido por Cortés). E l maestro Alfredo 
Cortés había sido integrante de la Compañía Nacional de Danza, y gracias 
a ello logró que muchos de sus amigos viajaran a Mérida a impartir cursos 
y realizar montajes a sus discípulos: Mima Villanueva, Artemisa Pedroza y 
Socorro Bastida, entre otros. 

Como bailarina del Ballet Clásico de Mérida, intervino en montajes como 
El lago de los cisnes y Grand pas de quatre. En 1970 viajó con esta compañía 
a la ciudad de México para participar en el IV Concu rso Nacional de Danza 
(luego de ganar en Campeche el concurso regional y el derecho a representar 
a la zona sureste del país). En marzo actuaron en el Teatro del Bosque frente 
a un jurado que integraban Evelia Beristáin, Efrén Orozco, Luis Bruno Ruiz 
y Clementina Otero de Barrios, con obras de Petipa, 1 vanov, Keith, Lester, 
Oboukhoff y Cortés (la música era de Pugni, Chaikovski y Moskovski). 
Ese mismo año tuvo su debut y despedida como actriz al participar con gran 
éxito en La dama del alba, de Alejandro Casona, con el Grupo Teatral de 
Bellas Artes, dirigido por Armando Vidiella y Lupita Salas, y con la supervisión 
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gene ral de Luis Pé rez Sabido. Aunque la invitaron a continuar en esta 
disciplina, Cora declinó, pues sabía que lo suyo era la danza. 

Con el BFY Cora hi zo giras de promoción turística y eventos políticos 
por la capital del país y diversas ciudades de los Estados Unidos con el re-
pertorio de su estado y lo más representativo de México. En 1971, jumo con 
su compañero Ramón Lavalle, participó en el Concurso Nacional de Danza 
Folclórica, efccruado en el Teatro Degollado de Guadalajara y en el que ganó 
el primer lugar, jumo con su compañero de baile, corno pareja solista. Esa 
posición se les reconoció a ambos en el BFY a partir de entonces. Así, reali-
zaron giras por Florida y fueron seleccionados, junto con otros integrantes 
de la agrupación, para actuar en el crucero Ariadne, que arribaba al puerto 
de Progreso y partía de él a un recorrido por el Caribe. 

Cuand o llegó el momento de elegir sus estudios, Cora optó por con-
vertirse en maestra normalista. Concluyó los estudios correspondientes en 
1971. El motivo de esa decisión era que, aunque disfrutaba enormemente 
bailar, su po que su vocación estaba en la enseñanza, y para convertirse en 
maestra de danza folclórica requería de las herramientas técnicas y metodo-
lógicas que le brindaría su formación. Al egresar de la normal se incorporó 
al área de Educación Artística del gobierno de Yucatán, en donde impartió 
clases en un cu rso especial destinado a educadoras y a pequeños de los 
jardines de niños, lo que le permitió poner en práctica sus conocimientos y 
utilizar experiencias lúdicas para la enseñanza dancística. 

Además, Cora asistía a los cursos de verano impanidos en la Academia 
de la Danza Mexicana (ADM) del INBA, dirigida en ese tiempo por Josefina 
La valle, a los que acudían profesores y bailarines de todo el país, como Zoi la 
Nava, de Nayarit; Ciro Fuemes, de Oaxaca; Héctor Chávez, de Sinaloa, 
y Salvador e Irma Dávila, de Colima. Entre sus maestros estaban Bertha 
García, Pablo López, Yolanda Fuentes, Xóchitl Medina, Antonia Torres, 
Salvador Carrillo y la propia Lavalle. 

Debido a los conocimientos de Cora, Chepina Lavalle la invitó a fungir 
como informante de Yucatán en el curso de verano de 1972, dirigido a pro-
feso res y bailarines de todo el país, entre los que se encontraban Amonio 
Rubio, de C hihuahua; Marco Ojeda, de Baja California Sur, y Francisco 
Javier Segura, de Nuevo León. Ese u abajo implicaba una gran responsabi-
lidad, ya que era el material que los maestros esrudiaban y después difun-
dían en sus estados. De ahí la importancia de los cursos de verano, que se 



112 MARGARITA TORTAJADA QUIROZ 

convirtieron en la más importante posibilidad de capacitar y actualizar al 
profesorado nacional. 

El trabajo de Cora tuvo tal aceptación que también dio clases durante 
varios meses en el curso regular de ese año, primero a maestros y después a 
alumnos de diversos grados. De nuevo impartió el cu rso de verano de 1973 
y, a propuesta de Yolanda Fuentes, se estableció definitivamente en la ciudad 
de México como maestra de la ADM. 

A su lado estaban su esposo y su hija Carla, de menos de un año de edad, 
nacida un mes después de que Cera bailó en la película Peregrina, prot:i.-
gonizada por el popular actor y cantante Ant0nio Aguilar. El embarazo no 
había sido impedimento para que Cora continuara con sus actividades, y lo 
mismo sucedió con su segundo hijo, Bernardo, quien nació dos días después 
de que sus alumnos presentaron un examen de la Danza de concheros, en 
el que Cora participó activamente. A Carla la cargaba en la espalda en un 
upabebé con estructu ra de metal, y la niña incluso dormía en medio del 
ajetreo de las clases. 

Cora tuvo entre sus compañeros en la ADM a Frida Martínez., Esperanza 
Gutiérrez y Fernando Cuéllar. Con este último realizó su primer montaje 
escénico, basado en las tradiciones, gremios y procesiones de Yucatán, cuyo 
resultado-a decir de Alejandra Ferreiro- fue "espcctacu l;ir". La u mbién 
maestra e investigadora M;iira Ramírez recuerda la gran calidad como eje-
cut;inte de Cora, quien lo demostrab;i dentro del cuerpo colegi;ido de danu 
folclórica de la ADM, en el que cada maestro enseñ;ib;i a sus comp;iñeros el 
repertorio en el que se especializaba. 

En 1978 hubo importantes cambios en la ADM con la formac ión del Siste-
ma Nacion;il par;i la Enseñanza Profesional de la Danza {SNEPD). Parte de la 
planta docente permaneció adscrita a la ADM, y la otra-a la que pertenecían 
Cora, Rosalinda Ortegón, Antonio Miranda, Edmundo Juárez y Francisco 
Bravo-se quedó a fundar la Escuela Nacional de Danza Folklórica {ENDF) 
del SNEPD. De inmediato "nos pusimos a trabajar para hacer crecer a la 
escuela", dice Cor a, y contaron con la asesoría del célebre maestro Marcelo 
Torreblanca. Participaron en prácticas de campo y en cursos del Fondo Na-
cional para el Desarrollo de la Danza Tradicional (Fonadan), donde apren-
dieron LA danza de negritos colmilludos, de Yalalag, Oaxaca; LA danza dt 
quetzales, de Atempan, Puebla, y La danza de a pie, de Mamaleón Tu la, 
Tamaulipas, entre otras. 
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Cora señala que, en términos generales, la danza folclórica se enseñaba en la 
ENDF por imitación, sustentándose en el repertorio e incluyendo un calen-
tamiento general y trabajo de barra basado en la danza clásica. El repen:orio 
es y ha sido el fundamento para codificar una técnica, pero no se ha consoli-
dado una técnica única, pues, aunque en su escuela hicieron trabajo colectivo 
en ese sentido, cada maestro sigu ió (y sigue) su "propio estilo" en el aula. 
Desde el arranque de la ENDF los maestros desglosaron pasos del repertorio 
y establecieron ejercicios, pisadas y movimientos, lo que Cora considera 
vital para conduci r de mejor manera el proceso de enseñanza-aprendizaje. 
Esa búsqueda, en su caso, se inició desde su formación como maestra nor-
malis1a y su necesidad de constru ir una metodología y una didáctica de la 
enseñanza. Acompañados de diccionarios y todo tipo de herramientas, en 
las jumas los profesores de la ENDF enlistaron y definieron pasos, pisadas 
y movimientos de la técnica de la danza folclórica como apoyo, zapateo, 
zapateado, triscado, segu ido, cambiado, terciado, botado, lazada, valseado, 
escobilleo, carretillas, brinco, salto, caída, giro, vuelta, etcé1era.l 

Al respecto, Maira Ramírez afirma que Cara -al igual que Rosalinda 
Ortegón, ambas provenientes de otras ciudades y sin haber sido formadas 
en la ADM- introducía la improvisación en sus clases de técnica. Las se-
cuencias que construía, el desglose de pasos, las combinaciones de pisadas 
y la improvisación que permitía a sus alumnos provocaban que sus clases 
fueran muy estimulantes. Ramírez caracteriza a Cora como "una buena 
maestra; muy exigente, apasionada, entregada a sus alumnos, a quienes les 
daba seguimiento; siempre con ganas de estudiar la pedagogía más a fondo 
y con la inquietud de proponer una técnica más 'amable', más creativa, que 
diera espacio al alumno para expresarse". Si n embargo, Maira recuerda que 
muchas veces Cora fue tachada de "irreverente" por esa postura abierta y 
antion:odoxa. 

En el contexto de la desaparición del SNEPD y la división de las escuelas 
que lo formaban, en 1994 Cora y el resto de los maestros de la ENDF (en-
tonces dirigida por Maira Ramírez) 1rabajaron en la rees1ructuración del 
plan de estudios para la formac ión de bailarines profesional es de danza 

'En 2002, a pan.ir de C$C tnbJ.jo y del re;i.liudo por Antonio MinndJ. y YJ.rios de sus alumnos 
con la asesoría de Maira Ramíru., surgió el libro Mam1al biisico para la tnstñanza dt la 
tirnica dt danza lradirional mtricana, de la autoría de Miranda y de su alumno Jod Lara. 
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tradicional mexicana. Propusieron la separación de tres líneas teórico-prácticas: 
la técnica, el repertorio y el desarrollo de la expresividad. La asignatura base 
de esta última fue Sensibilización Corporal, y fue precisamente Cora la 
encargada de impartirla, aunque ella le agregó "hacia la Danza Folclórica", 
y la "aterrizó" con juegos, cantos y poesía tradicionales para acercar a los 
alumnos a temas mexicanos. A decir de la maestra Yuritzki Alcalá, fue un 
"espacio maravilloso para experimentar con la danza y el entorno". 

A diferencia de otros maestros de la ENDF, Cora estaba de acuerdo con 
la reestructuración, y, más aún, con trabajar para lograrla. Por ello, según 
Ramírez, fue un elemento "muy propositivo; leía, opinaba, participaba, 
escribía; estuvo dispuesta al diálogo y a incorporar la visión antropológica", 
mostrando un afán investigativo que mantiene hasta la fecha . 

Aunque Cora impartió las asignaturas de Sensibilización, Técnica y 
Repertorio, su preferida siempre fue Prácticas Escénicas, donde podía 
conducir a los alumnos hacia el montaje de obras y la presentación de éstas 
en el foro, con todo lo que ello involucra (coreografía, producción escénica, 
uso de recursos teatrales y demás). 

En sus primeros trabajos, Cora reprodujo la manera común del montaje 
de la danza folclórica (escenificación de danzas y bailes seguidos unos de 
otros, como se hacía en el salón), pero muy pronto iniciaron sus cuestio-
namientos al respecto. Luego de viajar a Cuba y de realizar estudios en 
México con la maestra y actriz Soledad Ru iz y con el escritor y director 
Hugo Argüelles, comprendió el significado y la trascendencia de la drama-
turgia: "Empecé a enriquecer mi manera de pensar y de crear", aunque no 
fue del todo aceptada en la ENDF. Según Alcalá, Cora fue de las primeras 
creadoras que trataron de ir más allá y no quedarse en "el baile por sí mis-
mo. Se apasionó con ello y se sumergió en lecturas y reflexiones. No está-
bamos acostumbrados a 'leer' así la danza, pero poco a poco empezamos a 
entenderla". Maira Ramírez, por su parte, señala que Cora "siempre tuvo 
iniciativas, propuestas muy creativas, ideas que quería plasmar en su danza, 
con el deseo de ofrecer nuevas formas. Indagaba en la poesía y la metáfora. 
Sin embargo, las circunstancias no estaban a la altura de lo que ella quería 
hacer". Por ello Cora menciona que tuvo que "nadar contra la corriente" 
al promover el cambio. 

Tal cambio implicaba repensar el modo de escenificar la danza folcló-
rica, esfuerzo en el que Cora destacó, a decir de Alejandra Ferreiro. Era 
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una tendencia que incorporaba motivaciones dramáticas y que retomaba 
la etnocoreología para escenificar el contexto sociocultural. Cora hizo sus 
propias exploraciones y logró trabajarlo a manera de performance expre-
sando problemáticas concretas. 

Así sucedió en sus creaciones: el repertorio de Yucatán (Serenatas, Fiestas 
de asalto a cumpleatieros) y La tradicionai Vaquería, que presentó en 1988 en 
el Palacio de Bellas Artes con motivo del décimo aniversario del SNEPD. En 
el mismo foro, y para la V Muestra de Escuelas Superiores del INBA (1995), 
esu enó Por fas tieJTas de Occidente. En el Teatro de las Artes, en el marco de 
la VII Muestra Internacional de Danza (1997), presentó el estreno de Liuvia 
de cempaxóchitl, y, en la duodécima edición de la mucsua (2002), De rastros 
y rostros. La lista inclu ye, entre otras obras, Reflejo$ dei ayer que danzan, 
Diabladillas, Entre toros y jarabes y Ecos de un instante (2003), montadas 
en el marco de las celebraciones por los veinticinco años de la ENDF. 

Para la producción de Lluvia de cempaxóchitf, Cora recibió el apoyo del 
Programa de Fomento a Proyectos y Coinvcrsiones Culturales del Fondo 
Nacional para la Cultura y las Artes (Fonca). El tema central de esta pieza 
era la muerte en la Huasteca mexicana, lugar lleno de colorido y danzas, 
pero también de miseria. Como su intención no era mostrar un "mosaico o 
su ite de bailes'', elaboró un guión, creó personajes con su propia historia y 
contexto, y de ese hilo conduct0r derivó la escenificación de danzas y bailes. 
La primera parte hablaba de la "Señora Muerte" acechando a una niña en-
ferma, quien era retenida por las lágrimas y el canto de la madre. Cora tenía 
interés en referirse al líztakni (alma), "que al morir hace un recorrido por 
los lugares conocidos. Dicen que el alma no se va y se queda paseando, por 
lo que yo pensé llevarla a sitios en los que se le había quedado el deseo". La 
pequeña enferma finalmente moría porque la Señora Muerte se convertía en 
Muerte Ni ña y la conquistaba con sus juegos. Era en ese momento cuando 
cobraba sentido y significado la danza: aparecían la Danza de sonajitas, de 
San Lui s Potosí, que se acompaña con una música dulce y sutil, ejecutada 
con pequeños instrumentos, con juegos y rondas de angelitos y las almiras 
perdidas, y la Danza de Migue/es, de Tzinacapan, Puebla, en la que los án-
geles le arrebataban la niña al Diablo y aparecían seres oscuros que contras-
taban con la Señora de los Cielos, acompañada de madres que han muerto 
y esperan a sus hijos, y que en la danza se encargaban de recibir a la niña. 
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En la segunda parte, Cora hacía referencia a "la muerte si mbólica como la 
gran ciudad de México, que con sus encantos seduce al indígena para luego 
dejarlo muerto en vida, marginándolo". Partió del mu ral de Diego Rivera 
Sueño de una tarde dominical en la Alameda Central, que cobraba vida y 
en torno al cual se ejecutaban sones huastecos. En la última parte la muerte 
tomaba cuerpo de hombre y se llevaba a una novia el día de su boda en me-
dio de una pelea. Ahí también se entrelazaban y cohesionaban costumbres, 
relaciones familia res y sociales, y, por supuesto, danza. 

Este montaje-que tuve el privilegio de conocer como espectadora- con-
movió a muchos, entre ellos Yuritzki Alcalá, quien reconoce la creatividad 
de Cora para manejar los personajes en la danza folclórica. 

La riqueza de esce argumento, así como sus conoc imientos sobre las 
danzas y bailes de la extensa región huasteca, ejemplifican la visión y el ofi-
cio de Cora, quien afirma que, en el momento de llevarla al foro, la danza 
tradicional deja de serlo, por lo que es necesario reclaborarla para su presen-
tación y crear una propuesta art ística a partir de la inveSligación. Aunque 
puede valerse de otros géneros, Cora sostiene que "nuestra danza mexicana 
tradicional es terrena; se danza a la tierra, para fecundarla, para pedirle y 
agradecerle sus frutos. Lo mexicano es el zapateado, y si queremos romper 
ese vínculo y elevarnos, como pretenden la danza clásica y contemporánea, 
perdemos nuestro centro vital". 

En sus obras Cora ha tenido un interés especial por la conscrucción de 
personajes, actoral y dancísticamente, que incluye identificar los motivos 
de la danza, el flujo del movimiento, las intenciones, los gestos. También ha 
querido mostrar la tensión dramática de fuerzas opuestas y movimientos 
co ntrastantes para darle peso a la obra. 

Su labor dentro de la ENDF incluyó dirigir tes is, acudir a prácticas de 
campo, ser parte de las comisiones de selección de alumnos, de la Comisión 
Dictami nadora de Danza del INBA y de las comisiones de evaluación de 
varias muestras de escuelas superiores de danza. Asim ismo, fue jurado de 
exámenes de titulación de la ENDF y la Escuela Superior de Música y Danza 
de Monterrey; coordinadora del Curso Nacional de Actualización en Danza 
Folklórica para bailarines, profesores y coreógrafos, lo mismo que directora 
y coreógrafa, en diferentes momentos, del grupo de danza representativo de 
la ENDF, con el que reali zó giras por varios estados del país, además de los 
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Estados Unidos, Canadá, Cuba, España, Francia y Perú durante los años 
ochenta y noventa. 

La única labor que Cora no desempeñó en la ENDF fue la de directora, lo 
que ella explica por su posición combativa, pues "muchas cosas que no me 
parecían las externaba y eso no le gustaba a mucha geme". La escuela perdió 
la oportunidad de tener a la cabeza a una experimentada maestra y creadora. 

En 2004 Cara se jubi ló, pues consideraba que con treima años de seivicio 
ya había hecho su aportación a la ENDF, además de haber aprendido y haber 
vivido experiencias muy valiosas. Se retiró con la energía suficiente para 
hacer más por la danza desde otras trincheras, y con la seguridad de que es 
necesaria "sangre nueva en las escuelas, pues cuando un maestro permanece 
demasiado tiempo en una institución puede tomar actitudes de 'dueño de la 
escuela', con lo que no estoy de acuerdo". 

Además de su carrera normalista, Cora tiene una amplia fo rmación: 
realizó la licenciatura en Educación Artística en Danza del INBA (1988), 
donde -según Alejandra Ferreiro- siempre mostró disciplina y rigor, y los 
diplomados en Composición Dramática y Anál isis de Tex10 (CITRU) e In-
troducción al Análisis del Movimienlo y Notación Laban (Cenidi-Danza). 
De igual modo, tomó cursos de antropología, pedagogía y terapia del mo-
vimiento (INBA), así como de investigación, formas y análisis de la danza 
tradicional (ADM) . En su escuela cursó el diplomado Nuevos Encuadres 
para la Comprensión de la Danza Folclórica y su Proyección Teatral, y el 
de Creación Coreográfica para la Escenificación de la Danza Folclórica. 
Asimismo, asistió a los cursos de Escenotecnia y Producción, Etnología 
de la Danza, Estética y Cultura de la Dan za Tradicional, La Percepción 
del Espectador, La Comunicación No Verbal, Concicntización Corporal, 
Educación Musical, y Diseño y Evaluación Curricular. 

Paralelamen1e, Cora fue profesora, directora y coreógrafa del grupo Fies-
ta y Tradición Mexicana de Bancomer (1985- 1999), lo mismo que coordi-
nadora del Curso Nacional de Actualización de Profesores y Coreógrafos 
de Danza Folclórica, y coordinadora escénica del Festival Nuestras Raíces 
(ambos auspiciados por el IMSS) . 

Ha impartido conferencias y cursos en escuelas profesionales, casas de la 
cu ltura, compañías, centros cu lturales, Cedart, Colegio de Bachilleres, cte. 
Recientememe, impartió en Mérida el módulo de danza en el diplomado 



118 MARGARITA TORTA JADA QUIROZ 

Formación Int egra l en el Área Anísrica a profesores de las misiones 
cul turales del estado de Yucatán. 

Su experiencia ha sido reconocida al ser solicitada como tutora, asesora 
e integrante de comisiones para evaluar y elaborar proyectos artísticos y 
cduca1ivos, como el programa Creadores Escénicos, del Fonca. 

Ha recibido numerosos premios y reconocim ientos en eventos como 
en los XVI Juegos Centroamericanos y del Caribe (1990), y los IX Juegos 
Macabeos Panamericanos (1999). En 2004, con motivo de sus treinta años 
como doccme, recibió una medalla del INBA y obtuvo la presea Rafael Ra-
mírcz de la SEP. 

Desde que se estableció de nuevo en Mérida, Cora ha recibido algu nas 
invitaciones para trabajar en su tierra, mismas que ella ha aceptado guscosa. 
En febrero de 2010 bailó en el Teatro Peón Comreras de la capital yucateca 
durante la celebración del cuadragésimo aniversario del Ballet Folklórico 
del Estado de Yucatán, como una de sus fundadoras. En septiembre actuó 
en los festejos del Bicentenario de la Independencia en la ciudad de México, 
adonde acudió con esa compañía y con un grupo de niños que bailaron a 
lo largo del Paseo de la Reforma hasta el Zócalo. Sin embargo, es claro que 
no se están aprovechando sus conocimientos, experiencia, energía, u.lento 
y visión renovadora, quizá porque en Mérida no se conoce su trabajo. A 
pesar de ello, y sabiendo que en Yucatán hay gran interés en la danza, me 
inclino a pensar que pronto se darán cuenta de la joya que tienen y podrán 
bailarle a la tierra con Cora buscando nuevos caminos y formas expresivas. 



CORAZÓN SÁNCHEZ 11 9 

Fuentes 

-Alcalá, Yuritzki. Entrevista realizada por Margarita Tortajada. México, D. F., 21 
dcenerode20ll. 
-Ferreiro, Alejandra. Entrevista realizada por M:.i.rgarita Tonajad:.i.. México, D. F., 
26deenerodc2011. 
-Miranda Hita, Amonio, y José Jocl L:.i.ra Gonzálcz. Manual básico para la ense-
ñanza de la ticni(a de danza tradicional mexicana. México, Con:.i.cuha/Fonca, 2002. 
-Ramirez, Maira. Entrevista realizada por Margarita Tortajada. México, D. F., 29 
dccncrode2011. 
-Sánchez, Corazón. Curriculum. México, Ccnidi-Danza/INBA. 
-----.. Emrevisu realizada por Margariu Torrajada. México, D. F., J 
decnerodc2011. 
-Ton:.i.jada, Margariu. Danza y poder 11. México, INBA, 2008. 





Danza española 



FondoCristinaAguirre. 
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Cristina Aguirre. Una vida plena 
Jorge Gómcz 

Enamórate de tu existencia. 

Jack Kerouac, 
escritorbentcstadunidense 

Cristina Aguirre nació en la ci udad de México en 1943, como parte de una 
fami lia numerosa (es la últi ma de ocho hermanos). Su familia paterna pro-
cede de Tamaulipas (específicamente de Tampico) y la materna de Guerrero. 
Su madre, como era común en esa época, se dedicó al hogar. Durante algu-
nos años su pad re perteneció a las fuerzas armadas, y cuando se retiró del 
servicio dedicó su tiempo a la asistencia médica. 

Debido a que sus padres viajaban continuamente al puer10 dc Acapuko, 
Cristina radicó ahí un par de años antes de regresar definitivameme al Distrito 
Federal. Su primer encuentro con la danza, curiosamente, se dio en la primaria 
Benito Juárez, donde tuvo la oport unidad de participar en los festivales 
escolares bai lando como solista sin ningún tipo de preparación forma l. 

Para sus padres resultaba extraño que, sin an1eccden1es ar1ís1icos en la 
familia, a su hija le interesar.1 tanto la danza, sobre todo porque hasu ese 
momento su único contacto con el baile era lo poco que podía tener en su 
casa:" Desde pequeña veía las películas o escuchaba en el radio o veía cual-
quier revista con Lola Flores, y todo esto [me llamaba muchoJ la atención" 
Por supuesto que los fest ivales no eran suficientes, de manera que Cristina se 
las arreglaba para poder bailar en cualquier oponunidad: "En las fiestas de 
mi casa siempre bailaba yo, claro. Me ponía mis tacones y mis cas1añuclas, 
y a'i les \'a. Es1aba esperando que me dijeran: 'A ver baila', y yo y;t estaba 
preparadísima". 
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La fortuna colocó muy cerca de ella a la maestra y bailarina Bcrtha Hidalgo. 
En ese momento Cristina vivía en la calle de Tamaulip.ts, en la colonia Roma, 
y la maestra Hidalgo daba clase en la calle de Ensenada. Las casas de ambas 
estaban tan próximas que la niña podía ver la clase a través de una venta na. 
Durante horas, se alegraba observando a las alum1us en todo de tipo de 
danzas españolas. También le encantaba el son ido de 1.is casiañuclas. C ris-
tina rememora así su enorme gusto por el casuñcar de esos instrumentos: 
" Lo primero que pedí en una Na\•idad fueron unas castañuelas, <¡uc ella' 
no sabia qué eran. Porque yo veía por 1.t \'Cntana; veía que les enseñaban a 
tocar lascasuñuelas" . 

Conscicnredc lo que su hija scn1 í,1 por l,1 d.mza. a los ocho años su mamá 
insc ribió a Cristi na en las clases de la maest ra Hid algo/ con qu ien re;i lizó 
prácticamente los únicos estudios formales que tiene en su carrera. Al poco 
tiempo de iniciar sus clases, y ant e el entusiasmo de la niña por la danza 
(además de sus evidentes capaci dad es), su madre la llevó a TelevicentroJ 
-donde ya empezaban a usar niños para los programas-, y ahí comenzó 
a participar en una emi sión de variedades llamada}oym lír1ca1,' en donde 
imerpre1ó danzas españolas junto a otras niñas. Mis tarde fue invi1ada a 
1rabajar en el Teatro fantástico de donde, adcmls de bailar, par· 
1icipaba actuando en los cuentos. 

/\. l iemras C ristina ap.lreCÍ.l en las pantallas 1clevisivas, e\•identemente des-
cuidaba su desempeño. En relación con la escuela, sus padres no companían 
la misma opinión: MMi papi era el que me exigía. Pero mi mamá no: a mi 
mamá le encantaba que bailara y todo Y como los ensayos en Tclevi -
centro le quitaban el tiempo que dt:bía dedicar a la tarea, recurría a lo que 
mejor sabía haca para pasar el año: me ganaba las notas para enseñár-
selas a mi papi [ .. . ] Mt: las ganaba pero bailando. En1onces a los maestros 

' Sum .. drc. 
' Donde pcrm .. ncció .. proxim .. d .. mcmc dur .. mc cu1ro ¡ños. L .. nursu¡ Agui rrc no rttuud .. 
clP<'rnxfocuc10. 
' Sur¡:10 en 1955, .. p .. ni r de que los conccs1on¡rio1 de los n1ulrs y S , ... fusionuon en 
un .. mum .. cnud .. d lbm .. d .. Tclcmtem .. Mexic .. no, S.A., l .. ru .. J urfa el .. ntcccdcnte de lo que 
hoy 
'1953. 
' Que 1r .. de 1955 .. 1%9 por el c .. n .. l l de Telcviccnt ro. 
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les encantaba que yo les bailara y me daban las notas y me pasaban el año. 
Pero realmente no esrudié mucho". 

Cuando terminó la primaria la inscribieron (en lugar de en la secundaria) 
en un instituto donde se estudiaba contabilidad en un nivel técnico. Sin em-
bargo eso tampoco dio resultado, pues estar en una silla aprendiendo el "de-
ber" y el "haber", " la verdad no se me dio; a mí se me daba el baile", razón 
por la cual sólo permaneció en dicha instirución (y a duras penas) dos años. 

Con la escuela tradicional abandonada, la mente y el espíritu de Cristina 
Aguirre se dedicaron por completo a la danza. Con la experiencia de la tele-
visión y los estudios en la academia de la maestra H idalgo, llegó a Gitanerías. 
Este afortunado suceso se produjo porque "estaba yo en el grupo Brisas de 
España",6 y entonces "nos llamaron para Gitanerías y ahí estuvimos". Aun -
que con este grupo "yo casi no bailaba", pues sólo pasaban por las mesas, y 
ella cantaba y tocaba las castañuelas. Para ese momento Cristina era ya una 
adolescente y había dejado Tclevicentro, "porque ya estaba creciendo y eso 
era cuando éramos niñas" 

Gitanerías es un lugar emblemático para la danza española en México. 
Por ese espacio han desfilado los grandes representantes del flamenco y de 
las danzas hispanas, tanto nacionales como extranjeros. Y fue precisamente a 
este sitio adonde Cristina llegó, con apenas conocimientos dancísticos pero 
con ímpetu de aprender y mucho talento. 

Durante algún tiempo siguió trabajando con Brisas de España. Memo 
Cervames1 se fijó en ella y la invitó a formar parte del cuerpo de baile. En 
ese momento las estrellas del lugar eran Eisa Rosario y Pilar Rioja.1 Pero 
nuevamente su buena estrella puso un "extra" a la combinación, pues ahí 
descubrió a uno de los grandes maestros y coreógrafos de la danza española 
en México: ÓscarTarriba. "Me entero que el maestro [era] el que montaba 
todas la coreografías y que [Eisa y Pilar] eran sus primeras bailarinas y todo 
eso, y me fascinó" . Y entonces empezó a tomar clase con él. A pesar de 

' A quienes conoció en el Centro Gallego, adonde fue con su madre para panicipar 
en un"5 romerías. Tr:abajó con eUos durante dos años aproximadamente. 
' Dueñodc Gicancrías. 
• Hi ja de españoles, María del Pilar Rioja del Olmo nació en Torreón, COAhuih, el 1J de 
septiembre de 1932. Estudió con Óscu Turiba y Manolo Varg"5. Fue espou del 
escritor español Luis Rius y ha sido una de !Js más imponantes representantes de la danza 
españolaenMhico 
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que fue poco el tiempo en el que fue su alumna, para Cristina " fu e un gran 
maestro y me dejó una gran enseñanza" 

Gracias a sus cualidades, la transición entre cantar en las mesas y subirse 
al tablao fue suave y natural. Ella sabía que cantar en el grupo no era un fi n, 
sino sólo una panc del camino que la llevaría a los escenarios. Cuando dejó 
Brisas de España, al principio sólo participó en el cuerpo de baile con otras 
seis muchachas. Sin embargo, para la joven Cristina era una oportunidad 
de aprender. El salón de clase era el tablao y sus maestros nada menos que 
Óscar Tarriba, Pilar Rioja, sus compañeras de trabajo y el público. Absor-
bía todo !o que miraba. Sabía que lo suyo no era la formación académica: 
aprendía bailando, ensayando, probando, sintiendo .. . Necesitaba seguir 
su propio proceso: sobre la marcha es cuando yo hice toda mi carrera H 

La relación de alumna con el maestro Tarriba se vio interrumpida cuando 
a la joven se le presentó la oportunidad de viajar a Canadá9 en calidad de 
bailarina. Un promotor vio a C ristina sobre el escenario y la contrató: 
vino, me vio y yo me fui con él a esa gira. Y yo bailaba con la orquesta[ .. . ] 
yo lo inventaba. El baile yo lo inventaba l ... ] Me gustaba tanto que eso es 
lo que yo hacía, pero natura!. Para mí era natural[ .. . ] Estuvimos cerca de 
siete meses". 

Por supuesto que su madre siempre la acompañaba, pues en ese momento 
era menor de edad. 

Cuando terminó la gira regresó a Gitanerías - adonde estaría entrando y 
de donde estaría saliendo durante aproximadamente ocho años-. Este lugar 
habría de ser parte fundamental en su carrera, pues significaría para Cristina 
el escaparate que le permitiría avanzar, relacionarse y aprender. Ahí observó 
a Eisa Rosario mientras la propia Cristina cantaba en las mesas. En ese lugar 
también conoció a Óscar Tarriba, de quien obtuvo una enorme riqueza. 
En ese espacio fue precisamente donde la vio el promotor que la llevó de 
gira por Canadá. Y también fue ahí donde Pilar Rioja se dio cuenta de las 
capacidades de Cristina y la invitó a bailar la Muñeira. 10 

Esto le abriría nuevos mundos a Cristina la bailarina. Para ella, compartir 
el tablao con alguien corno Pilar la convertía en una profesional. Entonces 

• Esu gin. tuvo lugu ¡lredcdor de 1960. La maestra no recuerd¡ la fecha encu. 
" Baile popular de Galicia que se baila con b gaita, el tamboril y la p¡nderc1¡, Diuiom1ri-O 
de la Re.:i/ Ac.:idemi.:i de la lengw.:i Española, 22a. edición. 
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se percató de que ése era sólo el inicio, y de que el horizonte era mucho más 
grande de lo que había imaginado. 

Para Cristina las cosas han sido suaves. El ralento y la simpatía que la han 
acompañado siempre le han abierto puertas y corazones: "Pura satisfacción. 
Es una maravi lla. Soy una persona que Dios la ha cuidado mucho. He sido 
consentida, muy consentida". Sin embargo, nunca falta el prietito en el arroz. 
Y en ese momcmo no faltó quien, inspirada por la envidia, le tuviera recelo 
y mala voluntad: "Como yo tenía mucha facilidad para el baile, me aprendía 
todas las coreografías. Me las aprendía de memoria: la mía, la de fula na, la de 
zutana. Parecía yo la repetidora de todos, ¿no? Entonces, si faltaba alguien 
pues[ ... ] yo la suplía y por eso les daba coraje". 

Una de sus mejores oportunidades vino de España en 1961 con el ar-
gentino Rafael de Córdova, quien "vino a! Teatro de la Ciudad y traía un 
ballet. Entonces se le fue una chica fe] hizo un casting para ver quién podía 
hacer ese espectáculo porque tenía que debutar en el teatro Insurgentes[ ... ] 
Entonces me tomó el casting y salí elegida" . 

Por supuesto que no fue fácil, pues en una semana Cristina se tuvo que 
aprender todo el espectáculo. Después de las funciones en el Teatro de la 
Ciudad hicieron una temporada en el Teatro Insurgentes, donde estuvieron 
tres meses a teatro lleno. Sin embargo la compañía del bailarín argentino 
emprendió después una gira por varios estados de la República, a la que 
Cristina no pudo ir pues su madre no podía salir de la ciudad. 

Después de esta experiencia, y con un importante crecimiento como 
artista, Cristina regresó algún tiempo a Gitanerías a seguir bailando y apren-
diendo. Ahí conoció a mucha gente que habría de poner granitos de arena 
en su formación dancística. Pero sobre todo se encontró en ese lugar con 
Ramón de Cádiz y con Los Gitanillos, quienes serían su primer contacto con 
el flamenco, la danza que se convertiría en su pasión por el resto de su vida. 

En ese lapso, Cristina realizó algunas giras por diversos estados presen-
tándose en centros nocturnos. En una de ellas conoció a un cantaor, Salvador 
Escudero, u con quien inició un noviazgo que duraría alrededor de un año 

11 Que perteneció a Los de grupo fundado por José Fern.indez Ruiz. Na-
cido en Murcia, Fernández Ruiz creó b banda con la que se haría famoso en 1949, rno-
tivado por la necesidad de huir de la España de Franco, donde sus ideu republicanas le habian 
valido varios meses en un campo de concentr.ición. De es1a era vocalisujuan Lcgido 
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y con quien se casó en 1964. De ese matrimonio nació dos años después su 
única hija, Verónica. '2 

En 1971, ya separada de Salvador Escudero y hallándose en Eu ropa, u 
Gitanerías contrató a Cristóbal Reyes para una serie de presentaciones. A su 
regreso se encontró con el bailaor, quien la invitó a hacer un número con él. 
Iniciaron así una relación que empezó en los tablaos y terminó en un lazo 
semimemal que los unió durante casi doce años. A pesar de que ya había 
tenido contacto con el flamenco, fue con Cristóbal con quien finalmente se 
adentró en esta apasionante disciplina. Con él viajó a España en una gira en 
la que fungió como primera bailarina. Del otro lado del océano, y gracias 
a las relaciones de Cristóbal, Cristina conoció a las grandes figuras del fla-
menco español y se nutrió con todo lo que aquel país podía aponarle como 
artista: "Regresamos a México y empezamos una gi ra por Estados Unidos; 
luego Centro y Sudamérica. Y luego volvemos a regresar acá, y es cuando 
nos independizamos de Gitanerías y de otro lugar [en el] que estábamos 
actuando y pusimos el lugar de Corral de la Morería, que fue de nosotros 
[y] tuvo muchísimo éxito"."' 

En el Corral de la Morería se llegaron a presentar las mejores figuras del 
flamenco mexicano y español, como Las Brujas de Madrid, la compañ ía de 
Antonio Gades, Cristina H oyos, Manolete, Carmen Mora, Mario Maya y 
Paco de Lucía, entre muchos otros. Con Cristina y Cristóbal como anfi-

(a quien Salvador sustituyó en la última etapa del grupo), conocido como El Gitano Señorón. 
A Pepe Fcrnindcz, como se le conocfa popularmente, le cosió poco fonnar el grupo. E! ponento-
so violinis1acontabacon el apoyo decidido de sus cinco amigos y acomp;Uiantcs de Los Maestros 
Camorcs, conjumo que habfa fonnadocn 1944 y al que r3pidamcme se sumaron otros cinco músi-
cos, entre ellos el acordeonist<t Medarclo Díez.,cl violinista Luis Companys y el cantante Mario Rey. 
Jumos panieron a Cub;i., donde permanecieron poco tiempo, concretamcme hasta el año 1950, 
cuando la banda se trasladó a la vecina México,fueron tiempos incicnos. La de<:isión de aban-
donar la isla l!egó a poncr cn jaquc cl futuro de la orquest;i., cuando uno de sus rniembro clavc 
-nada menos que el cantante Juan Torregosa- deódió quedarse a vivir en La Habana. Final-
mente, tras buscar dcsespcradameme un sustituto adecuado, Fcrnindez consiguió quc ingrcsara 
en su banda el mítico Juan Legido, cup voz acabó conquistando al gran público de México. 
"Quien más tarde seguid los pasos de su madre y se dedicará al flamenco. 
' 1 Adonde viajó acompañando a su pareja, Raúl Araiza. Fue gracias a él que conoció España, 
yparaellaesunapersonaimportantísimaensuvida. 
" Desde su inauguracíón, en 1976, el Corral estaba en Abraham González. Después se pasó, 
enseptiembre de\982,a lacalledeLondres. 
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triones y figuras principales, este espacio 1ambién fue punto de reunión de 
mucha gente del ambiente artístico mexica no. 

En su 1ablao, C risti na descubrió una faceta que hasta ese momento no 
había explorado. Por los requerimiemos de un centro de espectáculo como 
és1e, se vio en la necesidad de coreografiar algunos de los espectáculos y se 
dio cuenta entonces de que podía crear danza, lo que significaba una faceta 
nueva en su camino de aprendizaje. 

Lamentablemente, cerminó su relació n con Criscóbal, y ell o significó 
también el fin del Corral de la Morería.1s Criscina lo vend ió, pues "ya sin 
Cristóbal estaba menos emocionada" Es1e evento sería crucial en la vida 
de C ristina, pues no sólo representó el fin de un ciclo fundamental en su 
vida, sino también un cambio que la habría de llevar por un sendero nuevo 
y apasionante. Cuando vendió su tablao, también anunció su retiro de los 
escenarios, y por un lapso se dedicó a su hogar. Sin embargo para una mujer 
co rno ella, que vive por y para el flamenco, una vida así no era suficiente. 
En ese momento aparecieron unas jovencitas que le pidieron que les diera 
clase, y fue así como empezó su "ocra carrera ", una carrera que cultiva con 
gran amor desde hace casi V{'inte años: 

Empecé en un garaje que me alquilaron. •• Y ahí empecé con dos o tres alu mnas. 
Y hasta que se fue haciendo [más grande, luego} alquilé otro lugar que estaba en 
la calle de Puebla. Y ahí( ... ] duré como tres años y luego[ ... ] pasé a un lugar 
que t'suba en la eallt' de Sinaloa, que era de Jorge Ortiz de Pin edo, también 
alquilado. [Finalmenlt'] me pasé al es1Udio de La ilforTis." 

Para ella, dar clase es descubrir a una Cristina diferente y nueva. ¿Fue difícil? 
"Un poquito. Vas aprendiendo a ser un poqu ito psicóloga[ ... ] a pasarles 
rus emociones a rus alumnos, que es muy difíc il. Es fácil ser intérprete, pero 
ser maestro es muy difícil. Tienes que tener mucho cariño; tienes que tener 
mucha profesión". 

Sin embargo, encontró que a través de la enseñanza podía transmiti r todo 
lo que había aprendido sobre el escenario: 

' 1 En1991. 
•• En la nllc de Dur.on¡;o, frcntt' a b tienda El PJIJcio de Hierro. 
" Donde si¡;uc impanicndo c]¡ses actua lmeme. 
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Una cosa es aprender, que es cuando son tus inicios, que es bailar, dominar, y 
dominar el público. Y luego, ya cuando eres maestro, es cuando tienes la expe-
riencia; cienes la sabiduría de poder decirles todo lo que tú has pasado, todo lo 
que puede funcionar tamo en teatro como en centro nocturno. O como en una 
cosa al aire libre, que wdo es diferente. 

A pesar de que ya había decidido retirarse, gracias a una invitación regre-
só a bailar en una temporada de danza flamenca que tuvo lugar en la sala 
Miguel Covarrubias. Se presentó con el espectáculo Andalucía 94, que ella 
misma coreografió y en el que bailó por última vez. Con este mismo trabajo 
-después de las presentaciones en el Centro Cultural Universitario-, se fue 
de gira por varios estados de la República. Durante dicho periplo Cristina 
fungió también como empresaria. 

Después "me llamaron para una cosa, que fue la última cosa que hice. 
Me llamaron para el último Día de la Danza que se presentó en Bellas Artes. 
Ésa fue 13: última vez que yo bailé". 

El 26 de julio de 2007, en el marco del Festival Ibérica Contemporánea, 
realizado en la ciudad de Querétaro, se le otorgó un reconocimiento por 
su trayectoria. 

Habiendo cerrado estos ciclos, la gran bailaora Cristina Aguirre se dedica 
ahora a sembrar, a colocar en jóvenes bailarinas un poco del amor que le 
tiene a la danza. Así, su legado no acaba: se prolonga en el tiempo a través 
de esas jóvenes que tienen la fortuna de recibir todo lo que una artista como 
Cristina tiene que mostrar. Y que -hay que decirlo- aún es mucho. 
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María Elena Anaya Lang: la bailarina española 
Roxana Ramos Villalobos 1 

El inicio de una vida y de una formación 

El alma iremula y sola 
padece al anochecer: 

h.iybaile;v.imosaver 
!.t b.iilarinaespañola.1 

María Elena Anaya Lang nació en México, D. F., el JO de marzo de 1949. 
Desde los t res años de edad sintió inclinación por bailar danza española, 
quizá por la influencia de su abuela, María de Jesús Sorribas, procedente de 
Asturias (hoy Miercs). con quien escuchaba música española cuando llegaba 
a visitarla, o por el gusto de su papá por o ír toda clase de música: clásica, 
tangos argentinos, los Churumbeles de España, Sarita Montiel, etcétera. 

Marushiña, como solía llamarla la abuela, debutó a los cinco años de edad 
-después de tomar clases con Lupita Bueno-' interpretando el Zapateado 
de en un festival que organi zó el maestro Óscar Tarriba.l Desde 

1 lnves ligadon. del Cenuo Naciona.l de Investigación, Documentación e Información de la 
Dan:u.José Limón del INBA. 
1 Los versos que aparecen como epígrafes en cs1a semblan:u. provienen de Versos stnri/los, 
de josé Mani. 
' Primen. mantn. de danu españob de María Elena Ana ya. 
• Monr.aje<U.ndstico que fue puesto a la niña Maria Elena Anaya por LA Giitr.s Rocío, a.lumna 
adclan1ada del maestro Óscar Tarriba. 
1 Nació en C uba y vivió varios años en Los Ángeles, California. En México formó un .i 
escuela de danu española donde se enseñaba d.i.sica española, escueb bolera. fümenco 
y folclo r español, y en la que se formaron impor1antes figuras, incluyendo al maestro 
Manolo Vargas. 
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ese momento gozó del aplauso del público. De esa función recuerda: "me 
aplaudieron mucho, quizá por mi edad o porque siempre he tenido buen 
oído musical y real icé un zapateado a ticmpo".6 

Además de las clases de danza que tomaba con Óscar Tarriba, la pequeña 
bailarina estudiaba piano, solfeo, y teoría y práctica musical con Carmen 
y Estela Lechuga, dos pianistas concertistas -egresadas del Conservatorio 
Nacional de Música- que la impulsaron a que se presentara en recitales y 
con quienes estudió hasta los veintiún años. 

Con respecto a su formación dancística, a partir de los cinco y hasta los 
treinta y dos años continuó tomando clases con el maestro Tarriba en el 
estudio ubicado en las calles de Insurgentes y Durango; durante ese lapso 
estudió danza clásica con Oiga Escalona7 hasta que llegó a usar puntas y se 
presentó todos los años en los festivales que organizaba el maestro Tarriba 
en teatros como el Julio Castillo y el de la ANDA. 

María Elena nu nca ha abandonado los salones de danza, ni después de 
concluir su carrera como cirujana dentista en la UNAM, ni tras casarse; sólo 
interrumpió su preparación durante sus tres embarazos y cuando tuvo que 
viajar a Chicago para acompañar a su ex marido, quien estudió un posgrado 
en esa ciudad. 

Se abre el telón 

Ya llega la bailarina: 
soberbia y pálida llega: 

¿cómo dicen que es gallega? 
Pues dicen mal: es divina. 

Después de su viaje a Chicago, la ciudad de México recibió a María Elena 
Anaya con dos hallazgos. Era el año de 1976 y ella tenía vei ntisiete años; 
deseaba presentarse en los teatros, bailar, sentir al público, pero el maestro 

• Entrevista con Marfa Elena Anaya realizada por Roxana Ramos Villalobos, México, l de 
diciembrcde2010. 
' Profesora de danza düica egresada de la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria 
Campobcllo. 
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Tarriba, debido a su edad, ya no hacía festivales. María Elena le hizo caso a 
su intuición y escuchó la recomendación de Hugo Elizondo, guitarrista que 
la acompafiaba en las clases: "ve a El Ágora -librería y sala de arte ubicada 
enfrente del teatro Insurgentes-; la librería cuenta con un foro en el que se 
presentan libros y recitales de música y danza". María Elena fue a El Ágora 
y consiguió una función como solista -el maestro Tarriba la preparó-, y 
después de esa experiencia descubrió que eso era lo que quería hacer. 

El segundo descubrimiento fue la presencia y guía de un gran maestro: 
Manolo Vargas, a quien conoció gracias a la sugerencia de La Morris, baila-
rina de espafiol y amiga, quien le dijo: "ve a wmar clases con él, es un gran 
bailarín de la compafiía Ximénez-Vargas, es mexicano, ha recorrido el mun-
do, etcétera". María Elena acudió a las clases y quedó encantada. Después 
de algún tiempo, el maestro Manolo Vargas le comentó: "sabes, me gusta 
cómo bailas, pero tienes muchos vicios. Quisiera darte clases particulares. 
Por qué no vas a mi estudio, te quiero corregir algunas cosas". Así empezó 
a tomar clases con el maestro Manolo Vargas en su esrndio de Xochicalco. 

De 1976 a 1984 María Elena acudió puntualmente a las clases de baile 
espafiol y además enriqueció su formación estudiando danza contemporánea 
con Isabel Hernández, Luis Fandiiio y Xavier Francis; actuación con Juan 
Felipe Preciado; y ballet con Óscar Ruvalcaba. En 1984 la operaron por una 
luxación recidivante del hombro, cirugía de la que se recuperó totalmente, 
pero que le impidió cumplir con unas funciones que le habían ofrecido en 
los teatros del Seguro Social. En esos años se presentó en la Universidad 
La Salle y en el foro del parque Arturo Mundct, y paralelamente continuó 
trabajando como cirujana dentista. 

En 1985, las metas de María Elena Anaya eran muy claras. Un día su 
esposo le preguntó:" ¿y qué esperas de la danza?". Ella respondió: "presen-
tarme en la sala Miguel Covarrubias, después en Bellas Artes y finalmente 
en Nueva York";1 pero para lograrlo tenía que trabajar muy duro. Además 
de las clases que tomaba con el maestro Vargas, estudió flamenco con Car-
men Mora, esposa de Mario Maya y madre de Belén Maya; después fue a 
España y visi tó el estudio Amor de Dios,' sitio ideal para conocer de dónde 

' MaríaElcnaAnay;;,en cntrevistacitada. 
' Escuela fundada en 1953, donde han bailarines como Antonio Gades, Jo3quín 
CortCs,SanBar:i.s,etcftera. 
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surge el flamenco; más adelante estudió clásico español y castañuelas con 
Marccla del Rea\ 10 y con Paco Romero;11 flamenco con La Tati; 11 y escuela 
bolera con Elba Cena. ll 

En 1986 su hermana Ana Luisa la llevó con el doctor Carlos Morales 
Lepe, que en ese momento dirigía la cuestión cultural en la UNAM, y a quien 
María Elena conocía muy bien porque había sido su ginecólogo. El motivo 
de la visita era pedirle que la apoyara para presentarse en algunos foros de la 
UNAM; el doctor accedió de inmediato al saber que era alumna de Manolo 
Vargas y le dio el circuito de teatros que incluía CCHs, preparatorias y la sala 
Miguel Covarrubias. Acerca del programa, al que llamó Raíces de sangre y 
fuego, María Elena comenta: 

Quedó precioso, me apoyó gente muy profesional; tenía yo un amigo muy 
querido, diseñador de vestuario, de iluminación, pintor talentosísimo, Kleó-
menes Stamatiades," que hizo el dibujo para la portada del programa y diseñó 
la iluminación; Manolo Vargas me preparó perfectamente, paso por paso; mi 
guitarrista extraordinario, mi cantaor español; un programa redondo, así lo 
expresó el señor Luis López Jiménez, encargado de la programación, quien me 
aconsejó presentarlo en seis o siete teatros antes de llegar a la sala Covarrubias. 
En la Miguel Covarrubias todo fue perfecto, fantástico, la sala se llenó. Me 
acuerdo que hubo gritos, "¡bravos!", la gente de pie. ¡Qué más puede uno pedir! 
Ahí se cumplió mi primera meta. u 

10 Bailarinade1 Ballet Nacional de España. 
11 Estudió danza desde los diez años de edad, formó parte de !a compañía del Gran Anwnio, 
y más adelante del Ballet Nacional de España. En 198S creó su propio ballet denominado 
Ballet de España de Paco Romero, con el que ha viajado por diversas partes del mundo. 
" Bailarina de danza española que ha pertenecido a compañías tan importantes como Fes-
tival Flamenco Gitano y Teatro de Danza Española de LuisiHo. Actualmente dirige La Tati 
Compañía Teatro Flamenco. 
" Radica actualmente en Vera.cruz, donde dirige su propia escuela; es profesora de danza 
española y egresada de la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello. 
"Reconocido artista que también participó en el ámbito de la cinematografía como director 
de arte, e incursionó en el diseño de vestuario del Ballet Nacional. 
11 MaríaElenaAnaya,enemrevistacitada. 
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Poco tiempo después, María Elena Anaya hizo realidad su segunda meta: 
en 1992 bailó en el vestíbu lo del Palacio de Bellas Artes durante los festejos 
del Día Internacional de la Danza,1• y al siguiente año se presentó en la sala 
principalY El éxito continuó y tardó poco en cumplir su tercera meta. 

En Seattle, Washi ngton, Sara de Luis, extraordinaria bailarina de ballet 
y de español, organizó una func ión en homenaje a los grandes bailarines de 
la época de oro de la danza española, como Manolo Vargas, la Argeminita, 
Pilar López, Antonia Mercé la Argentina y Roberto Ximénez. Manolo 
Vargas no pudo asist ir y María Elena fue en su representación. En el viaje, 
María Elena hizo amistad con Susana di Palma. 

Susana di Palma vive en Minneapolis y cuenta con el apoyo económico 
del gobierno escadunidense para presentar funciones dancísticas. Susana in-
vitó a María Elena a participar en el espectáculo Doña Flor y sus dos maridos; 
María Elena aceptó y se trasladó a Estados Unidos. En 1993 se presentaron 
en Minneapolis y en Nueva York. Sobre esta experiencia, María Elena señala: 

Fui como bailarina invitada. Todo el equipo era de E. U. y de España, teníamos 
una cantaora y un cantaor (de Estados Unidos). Bailaron Sara de Luis, Susana 
di Palma, Pablo Rodarte, era una compañía muy grande. Fue el encuentro con 
una compañía absolutamente profesional. Los ensayos eran de las nueve de la 
mañana a las seis de la tarde, todos los días. Fue un montaje intensivo como de 
tres semanas. Nos presentamos en dos teatros de Minneapolis, y de ahí viaja-
mos a Nueva York. Fueron quince funciones. Era una obra divertidisima. De 
repente, en escena, mientras Susana estaba cocinando, se enojaba, sostenía un 
conejo fresco y lo azotaba, pa, pa, pa, pa; todos bailábamos y cantábamos. ¡Fue 

1• El 29 de abri l de 1992, las piezas del programa que presentó María Elena Ana ya y su Com-
pañía de Danza Española fueron Asturias (coreografía [e), Óscar Tarriba; música [m], Isaac 
Albéniz; vesruario [v], M. E. Anaya; iluminación [i], Víctor Momoya); Alegrúu (c. Manolo 
Vugas, m. popular, v. M. E. Anaya, i. V. Montoya); Zapateado (c. Tarriba, m. popular,\'. 
Vargas, l. Montoya); Tientoi (c . Carmen Mora, m. popular, v. Ana ya, i. Momoya); Bulerías (c. 
y v. Anaya., m. popular). Margarita Torujada Quiroz, 7J años de danza en el Palacio de Bellas 
Artes. Memoria de un arte y un recinto vivos. México, lNBA/Cenidi-Danza, 2010, p. 577. 
" El 29 de abril de 1993, María Elena Anaya Compañía de Danza Española se presentó en el 
Teatro de Bellas Artes. Los créditos fueron: dirección general. Maria Elena Ana ya; dirección 
artística., Manolo Vargas. Cafi de chinitos y wrongo (c. y v. Ana ya, m. Federico García Lorca., 
i. Víctor Montoya); Tientos (c. Carmen Mora, m. popular, v. Anaya, i. Momoya); Bulerías 
(c. y v. Ana ya, m. popular, i. Momoya). /bíd., p. 589. 
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fantástico! ¡D ivertidísimo! Al final del estreno en el Joyi;;e Theatre de Nueva 
York, mientras cantábamos agarrados de las manos, cayó el telón; yo sentí una 
gran emoción, estaba llorando, y dije: "qué más le puedo pedir a la vida, ya se 
mecumplió".11 

Un don y un talento: la coreografía 

El cuerpo cede y ondea; 
la boca abierta provoca; 

esunarosalaboca: 
len1amentetaconea. 

María Elena Anaya comenzó el trabajo coreográfico a fina les de la década de 
los ochenta, cuando sintió la necesidad de enriquecer sus puestas en escena. 
La primera experiencia fue cuando Manolo Vargas creó varias coreografías 
para ella y Yíct0r Oniz. Después, María Elena tuvo la idea de trabajar con 
alumnos del maestro Vargas, entre ellos Bárbara Velasco, Gabriel Blanco y 
Víctor Ortiz. Más adelante se animó a integrar la agrupación María Elena 
Anaya Compañía de Danza Española, que ha llegado a contar hasta con 
quince bailarines . 

En relación con el trabajo coreográfico, María Elena dice: "me empecé a 
dar cuenta de que la coreografía es un talento y un don. Yo soy muy ansiosa, 
quería realizar una coreografía en un momento, pero Manolo me fre naba, él 
me decía 'no, no, no; las coreografías no pueden salir así, es como cuando co-
mes algo, tienes que probarlo, saborearlo, digerirlo, y después concebirlo'" .19 

Así fue como María Elena empezó a ensayar sus coreografías ames de mos-
trárselas al maestro Manolo, qu ien le daba consejos y le sugería montajes. 

La compañía de María Elena está en constante movimiento, llama a los 
bailarines de acuerdo al montaje. "Es difícil mantener a los mismos inte-
grantes -comenta María Elena- porque no hay apoyo económico, nadie 
gana nada, y lo que se logra recaudar es para el vestuario y para pagarle a 

'* María Elena Anaya,enentrevista ci1ada. 
" Loe. cit. 
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los músicos; además, los integrantes van y vienen, unos se casan, otros se 
van a radicar fuera de México, otros fo rman su propia compañía, etcétera" .10 

No obstante, el trabajo coreográfico siemp re ha sido muy gratificante 
para María Elena Ana ya. Dos montajes que resultaron un reto y una gran 
satisfacción, independientemente de las coreografías que realiza para sus 
alu mnos y para su propia compañía, han sido De querer amores, programa 
que llevó al Anncx Thcatre de Nueva York en 1994; y la obra Óyeme con 
los ojos (Hear me with the eyes), basada en la vida de Sor Juana Inés de la 
Cruz, que presentó en el 2009 también en Nueva York. 

El primer programa incluyó danzas clásicas españolas, Triana y la 
petenera. Esta última es una obra de Manolo Vargas que se basa en la pieza del 
mismo nombre, cuya trama se refiere a los amores de una mujer casada a 
quien el esposo descubre con su amante y la maca; el poema de Luis Rius 
fue grabado con la voz de Manolo Vargas, y una de sus estrofas dice: 

Quiero sembrarme en ti, 
No me conformo con tu piel, con tu risa, con tu aliento, 
No me bas1an tus ojos ni tus labios, 
Tu sangre quiero! 

El programa contó con la participación de los bailarines Víctor Oniz,Jorge 
Chanona y María Elena Anaya; los guitarristas Jorge Millcr y los geme-
los Ricardo y Raúl de Luna; los cantaorcs Luis Concheso y María José. Se 
ofrecieron diez funciones en dos fines de semana. 

El segundo programa, Óyeme con los ojos, es un trabajo que tardó varios 
años en llevarse a escena. María Elena comenzó a real izarlo en el 2002, tras 
su regreso de N ueva York motivado por los atentados a las Torres Gemelas. 
En un primer momento se reunieron Jorge Chanona, Nora Jacobs y María 
Elena Ana ya bajo la di rección de Manolo Vargas, con Lydia Margules como 
invitada, y mú sica grabada. Entre 2002 y 2009 María Elena se presentó 
varias veces en E. U., pero llevó la pieza sobre Sor Juana hasca el año 2009, 
dado que era un momemo clave en su vida: cump lía sesenta años de edad 

"' lac. cit. 
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y quince de t rabajar con La Mama. 11 Pidió apoyo económico al INBA y 
a la UNAM, instituciones que se lo otorgaron, pero no fue suficiente. No 
obstante, María Elena Ana ya, Jorge Chanona y Manha Castillo, junto con 
dos b'tlÍtarristas, emprendieron el viaje;11 en Nueva York invitaron a parte del 
elenco y contactaron al cantaor Alfonso Cid, quien adaptó los poemas de Sor 
Juana al cante, en tanto que en México se realizó la grabación de la música 
para la procesión. La Compañía Nacional de Teatro prestó el vestuario de 
época para los virreyes y la cene. Es un montaje en el que María Elena Anaya 
concreta su experiencia coreográfica, artística e interpretativa. Ella desea que 
este espectáculo se presente muy pronto en México. 

La cúspide como intérprete 

Alu, retando, la fren1e; 
crúz.ase al hombro la man1a: 

en arco el brazo levanta: 
mueve despacio el pie ardiente. 

Una experiencia que, según María Elena, definió su línea artística e interpre-
tativa fue la llegada a México de Shigeko Suga, una joven japonesa, bailarina 
de español, artista y directora perteneciente a la compañía de El\en Stewart, 
La Mama. 

Maria Elena se enteró de la visita de Suga gracias a una bailarina hindú 
que le avisó que iban a hacer una audición. La maestra de Shigeko Suga 
había sido María Alba, bailarina de la compañía Ximénez-Vargas, por lo 
tanto, cuando Shigeko supo que María Elena Ana ya también era alumna del 
maestro Vargas le dijo: no necesita audición, ya está adentro de mi 

" Sobrenombre de El!cn S1cwan, fundadora de La MaMa Experimental Thcatre Club en 
Nueva York, quien trabajó por mis de cincuen1;1 años en ]¡ promoción y difusión de la 
cultura. Creó el te;nro "Off Broadway" y organizó fcsrivalcs como el de Spoleuo, halia. En 
Nueva York contó con cuuro espacios escénicos, entre ellos el Annu Thca1rc. Falleció el 
!3dccnerodc2011,alosnovcnuyunañosdecdad. 
" Norajacobs fue pieza da ve para lograr esta puesta en escena. Al saber que no había dinero 
suficiente, apoyó económicamemc y tr.ibajó como productora. 



MARIA ELENA ANAYA LANG 141 

compañía". María Elen:i Anaya dio un gr:in salto de acudir a un:i audición 
a ser la protagon ista de b obr:i. 

La pieza se llamó Sotoba Komachi (Vida, muerte y corazón).ll Era la 
historia de una mujer de novenu )'nueve años que hacía un doble papel: el 
de una mujer joven que encantaba a los hombres, y el de una \•ieja que vestía 
harapos y recogía colillas de cigarro en la calle. 

Durante la puesta en escena, Shigeko ruvo que enfrentar v:irios proble-
mas, sobre todo económicos, porque la persona que la apoyaba la cs1:1fó, se 
llevó todo el di nero de la producción y desapareció. Entonces, la d irecwra 
japonesa se vio en la necesidad de pedir apoyo a su país, y efectivamente se 
lo dieron, pero quedó endeudada por varios años. Esa siruación hizo que la 
japonesa y María Elena entablaran una relación más estrecha. M:iría Elena 
ofreció su casa -tanto a Shigeko como a Elten Stewart-, la cual se convirtió 
en taller de cosru ra, sa la de prensa, etcétera. lo que propició una si ncera 
amistad entre ellas. 

Los ensayos fueron exhaustivos porque Ellen, La Mama, a sus setenta 
y cuatro años de edad era muy exigente y de una vitalidad envidiable. Los 
ensayos se extendí:tn hasta las dos y tres de la mañana, o has1a que la Mama 
quedara satisfecha. 

La obra fue un éxiw total, se presentó en el espacio alternativo del mu-
sco Ex Teresa y p:ira M;1ría Elena la experiencia fue "maravillosa, redonda, 
completa" porque no sólo bai laba, sino que cantaba y sostenía di:ílogos . 

Cuando terminó la obra, María Elena acompañó a La Mama al aeroput'no 
y durante el 1rayec10 le preguntó: "oye Mama, tú dices que IUS 1ea1ros en 
Nueva York son una puerta para wdos los ;mistas del mundo, ¿crees que yo 
pueda ser uno de esos artistas, que toque a ru puerta y entre?". Y la Mama 
le contestó: MBaby,yo11 are in. ¿Qué te parece marzo del año que entra?".1' 

María Elena debutó cn el Anncx Theatre de Nueva York en marzo de 
i 994 con 1:1 obra De querer amores, la pet('l/era, de Manolo V:irgas. 

1' María Anaya, emre\·isu citad.l. 
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Transmisión del oficio 

Repica con los ucones 
d 1ablado zalamera, 

comosilatablafucr.i 
tablado de corazones. 

Una caracceristica de María Elena Anaya es su necesidad de seguir prepa-
rándose; además de entrenar diariamente con el maestro Manolo Vargas, 
sigue perfeccionándose a través de cu rsos con maestros como Mario Maya 
y Cristóbal Reyes,1s y para redondear el proceso de enseñanza-aprendizaje 
procuró, desde muy joven, impartir clases. Sus primeras alumnas fueron 
las hijas de Lupita Bueno, quien abrió un estudio en el Pedregal y le pidió 
a María Elena que las preparara; más adelante les dio clases a los bailarines 
de su compañía; y en 1995, la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria 
Campobello la invitó a formar parte de la planea docente, cuando el INBA 
au1orizó por primera vez en México la carrera de Profesional en Educación 
Dancística con especial idad en danza española. Acerca de es1a experiencia, 
María Elena Anaya dice: 

... siempre me gustó dar clues., pero a partir de que eniré a la Nellie, no sé quién 
ha aportado más, si los alumnos a mí o yo a los alumnos. Es un gran aprendiza+ 
je, enriquecedor en mi vida como coreógrafa y como maenra; impresionante, 
porque la Nellie es un campo fértil para la coreografía y para la enseñanza de 
la técnica. Yo he aprendido canto de eso, que ha sido valiosísimo, hermoso y 
espiritualmente muy gratificante. No h.iy palabru p.ira describirlo. 

Recogc,de undébilgiro, 
el manto de flecos rojos: 
se va, cerrando los ojos, 

se u, como en un suspiro ... 

"Primer baibor, coreógrafo y maestro de la escuda Amor de Dios. Ha realizado montajes 
coreogrificos para Joaquín Cortés, Amonio Canales y Javier de la Torre, entre otros. 
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l a danza en una vida 

¿Qué le falta a María Elena Anaya? Ella afirma que seguir estudiando. Pero 
a los ojos del público, de sus compañeros de trabajo y de sus alumnos es 
evidente que no le falta nada. Es una bellísima bailarina, completa, que ha 
llenado su vida de música, mamones, peinetas, espejos, salones de danza, 
zapateado, triunfos, aplausos, luces, esfuerzo, dedicación y danza. Para ella 
la danza es "la satisfacción más maravillosa", y al respecto comenta: 

... La danza para mí es lo más imponame. El haber tenido a mis tres hijas es ma-
ravilloso, pero las hijas, así como llegan sc van, son tres maravillas que vinieron, 
pero ellas tienen su vida. De manera personal, la danza es lo más importante, 
porque además me ha permitido compartir con seres excepcionales como Ma-
nolo Vargas. La danza es lo que me hace respirar y vivir[ ... ] mientras haya salud 
y Dios me lo permita, voy a seguir dando clases, voy a seguir con la danza.'• 

'" MaríaElenaAnaya,enemrevistacitJda. 

Preludian, bajan la luz 
y saleen bata y mantón, 
la Virgen de la Asunción 

bailando un baile andaluz. 
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- Entrevisu con María Elena Anaya real izada por Roxana Ramos Villalobos, 
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Jesús Uvalle, El Gato: la sonrisa que se extiende al cuerpo 
Rebeca Mundo 

Pachuco bailarín que baila mambo y baib. swing, 
aprende a bailar danzón pa' que vean que eres campeón. 

J eslis Uvalle 

Liliana Valle, bailarina y coreógrafa costarricense, escribió acerca de la im-
portancia del baile de salón como una práctica social dada en un proceso 
natural de transmisión directa del conocimiento corporal en el que se debe 
profundizar: "encontrar las venas cu lturales" del baile popular entendido 
como un tipo especial de resistencia que se impone a una cultura dominante 
(Valle: 17). Encontramos en el flujo de las venas resistentes del baile popu lar 
en nuestro contexto mexicano a personajes como Jesús U valle, El Gato . 

El Gato es danza encarnada de esa resistencia. A su sonrisa generosa no 
le bastó el rostro para mostrarse, así que también sonríe su cuerpo entre los 
acordes de los bailes finos de salón {el vals vienés, el tango con sus variantes 
-clásico, milonga, arrabalero, acrobático, apache, al ras del piso, argemino-, 
el blues, clfox-trot, el pasodoble y el danzón) y los bailes populares (swing, 
boogie-boogie, mambo, chachachá, bolero, tropical, guajira, son cubano, 
rumba, guaracha, merengue, rocanrol). 1 Su sonrisa grande, baila con la vida. 

' La diferencia enire estas dos c;ncgorfas .-s1á rela<:ionada con la dificultad en la ejecución (que 
puede llegar a la de ciertos demen\Os ª'robá1icos), así como con d conocimiemo 
del intérprete sobre la cuadratura musica!dclri1moejccu1ado. LN bailes finos de salón 
(<lanzón, blues, 1ango, pasodoble, vals y ncmg) se ejecutan principalmente en salones de 
baile, exhibicion.-s, nmpwnaios, competencias y concursos. LN bail.-s populares (mambo, 
chacbachi, guaracha, cumbia y salsa) son mis frecuentes en fiestas y no requierl'n la misma 
precisión y conocimiento musical. Liliana Valle, Loj bailes de salón en d Dirm"to Federal. 
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El apodo le viene por su agilidad para bailar, por el aspecto de sus ojos y 
producto de un pleito con un carnicero que acosaba a su hermana. Cuenta 
que ganó la pelea a rasguños y a mordidas .. . la palomilla le gritaba "¡Gato, 
Gato!". Y agrega: "hay muchos apodos de gatos, y más en el baile"; en el 
ambiente hay quien añade: "hay muchos Gatos, pero no todos bailan como 
tú", y aventurando un poco más: "sin El Gato no hay Tepito". 

Jesús Uvalle nació en León, Guanajuato, el 1 de mayo de 1938. Un día 
lo enviaron a comprar veinte centavos de piloncillo, pero al pasar frente a la 
iglesia se olvidó del mandado y comenzó a bailar, encantado por la música 
del tambor. .. lo único que recuerda El Gato -antes del jalón de orejas que 
le dio su madre por el olvido- es a la gente en derredor suyo aplaudiendo 
el improvisado baile infantil. 

A los nueve años llegó al Distrito Federal, a vivir en una vecindad ubicada 
en el barrio de Tepito, donde la música se volvía cómplice en el andar coti-
diano de quien cruzara el patio, pues de cada cuarto y accesoria se escapaba 
la música de Acerina y su Danzonera, el Son Clave de Oro, Pérez Prado, 
y Luis Arcaraz, en acordes que sonaban de manera simukánea, inundando 
los días de ese barrio popular. En las fiestas, empezó a aprender los pasos 
de baile por medio de la imitación. 

G radualmente, El Gato empezó a inventar pasos, creando un incipiente 
lenguaje personal que fue desarrollando en las décadas de los cuarenta y 
cincuenta en patios escolares, tardeadas y kermeses. 

Desde los catorce años, inició por enseñarles pasos a sus amigos de la 
vecindad, secuencias en rutinas a las que añadía elementos de elaboración 
propia. Las primeras coreografías las realizó en el montaje de bailes de quin-
ce años. La escenografía natural del espacio popular donde habitaba, que 
consistía en tendederos, piletas y tinacos, fue utilizada muchas veces como 
juego escenotécnico con el que algunas quinceañeras festeja ron su ritual de 
entrada a la vida adulta. El sueldo que cobraba el joven Jesús en ese entonces 
era en especie: pagos en rebanadas de pastel, sándwiches y mole para él y 
su familia. 

México, Cenidi-DanzaJosé Limón, 1993, p. 10. Se entiende que los géneros y milos citados 
por el maestro, así como su agrupación en dos categorías distimas, responde a su propia 
nomenclatura. 
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De esta época, El Gato recuerda a su primer maestro: Roberto Islas, El Ratón, 
que lo instruyó en los ritmos como charlestón, swing, rumba y mambo. A las 
enseñanzas de El Ratón se sumaron posteriormente las de Pascual Ranúrez, 
Enrique Tapia (maestro innovador del danzón), José Castrejón, Vicente 
Alegría y Vicente H ernández, del Club Inspi ración de la colonia Obrera. 

Con la juventud vendría el mundo de los salones de baile, espacios de 
revelación y de aprendizaje a los que se volvió asiduo asis1ente. Los salo-
nes tenían nombre y apodo: el Smyrna, conocido como "el esmeril"; Salón 
Colonia o "el cocol"; el Chamberil, apodado "el chamorro"; el California, 
mejor conocido como "el califas", el Salón Los Ángeles o "el angelito"; el 
Fénix, 1ambién denominado como "el overol o el feo"; La Playa, apodado "el 
charco o la laguna"; y el Salón México, bautizado como "el marro", "por el 
marrazo de olor a naftalina, loción de siete machos, y de la buena, vaselina, 
mezclado con el humor de los bailarines". 

El Gato reconoce que fue en los salones de baile donde más aprendió. 
En ese entonces -recuerda-, la entrada a un salón de baile costaba emre 1res 
cincuenta y cuatro pesos, así que El Gato se las arreglaba con los cuatro 
pesos que ganaba semanalmente reparando zapatos, haciendo mandados o 
recogiendo papel en La Merced. Aunque había otros problemas que solu-
cionar. Para ser admitido en los salones de baile era necesario vestir de traje 
y tener veinte años cumplidos (o al menos aparentarlos). Indudablemente la 
creatividad supera a cualquier filtro, así que entre los ayateros y zapateros de 
Tcpito, el joven Chucho conseguía atuendos que él mismo cosía, remendaba y 
arreglaba; y la edad tampoco fue un impedimento: El Gato recuerda haberse 
pintado un bigote con grasa y entrar al Salón Fénix, cargado por sus amigos, 
para ver a los pachucos bailar al ritmo de Pérez Prado y Arturo Núñez. 

Al principio, el aprendizaje se dio a partir de la observación cu riosa y 
detallada de las minucias de cada bai le que observaba en las pistas y regis-
traba en la memoria. Los días posteriores a cada visita a un salón eran para 
enseñar los pasos a los amigos. 

"Los mejores pachucos eran los del Smyrna'', dice Uvalle al recordar las 
filas donde los bailarines más experimentados se colocaban al frente, con-
duciendo a los demás asistentes en la interpretación mientras se escuchaba 
la música de mambo. 

En las décadas de los cincuenta y sesenta, El Gato empezó a ser conocido en 
el mundo de los salones de baile, y simultáneamente comenzó a competir 
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en los concu rsos realizados en la XEW, en el estudio Oro y Plata. Recuerda 
especialmente el programa televisivo de Pepe Ruiz Vélcz, Vanart, donde 
obtuvo sus primeros premios en 1964 en el ritmo de blues. En 1967 gana el 
primer lugar en danzón en el Salón Raúl Romero. 

En la década de los setenta nuevamente se hizo acreedor a premios en 
el programa Vanart en los ritmos de mambo, swing, rocanrol y chachachá, 
y fue ganador del concurso organizado por el programa Casino de la Ale-
gría, donde obtuvo un premio por bailar danzón, pasodoble, y nuevamente 
por danzón, chachachá y swing. En 1973 ganó el Campeonato Nacional de 
Danzón en el estado de Vcracruz. En 1975, el concurso Tropidanza, premio 
por el cual realizó un viaje a C uba para representar a México.2 

En ese viaje aprendió a detalle la ejecución e historia de los bailes, es-
pecialmente son cubano, rumba, danzón, guaracha y guajira en el Salón 
Tro picana. Uvalle nos cuenta que a punto de comenzar la exhibición, y en 
medio del ensayo y los preparativos finales en el parque Lenin, no querían 
que concursara, pues se discutía si era amateur o profesional; después de 
negociar, se le permitió dar una exhibición con quince parejas que comen-
zaron la presentación del baile al ritmo de chachachá, y culminaron con un 
jaleo de comparsa, música tradicional de carnaval, en un atardecer vivo en 
plena Habana. 

En la década de los ochenta tuvo contacto con el Centro Superior de 
Coreografía (Ccsuco), escuela que perteneció a Fonapas (hoy Centro de 
Investigación Coreográfica [CICO] del INBA), a través de la ya mencionada 
Liliana Valle, con quien colaboró como informa nte de una publicación del 
Ccnidi -Danza, Los bailes de salón en el Distrito Federaf.J El objetivo de di-

1 Además de los concursos mencionados hasta aquí, el maes1ro ganó los siguientes premios: 

primer lugar del concurso El gran musical bailando rocanrol, y primer lugar en el Maratón 
de b.tilr$ organizado por Tclcvia, con distint0$ ritmos. En 1980, el concurso LO$ grandes del 
danzón, organiz1do por b delegación Gustavo A. Madero; en 1981 de nuevo obtuvo el primer 
lugar en el concurso de danzón en Tropidanu; 1983 li competencia de danzón organiuda 
por d Sindinto de Meseros en Vcracruz, Vcracruz. con motivo dd carnaval; 1984 de nuevo 
el Campronaco Nacional de Danzón; 1985 ganó al bailar rocanrol en el concurso organiz.ado 
por el Club del Hogar, programa de Televisa; 1991 ganó el concurso Viva mi barrio, también 
organiudoporTclcvisa,bailandocl ritmodesalsa. 
' Lil ianaValle,op.cit. 



JESÚS UVALLE, El GATO 151 

cha investigación fue la observación y el análisis de los lenguajes corporales 
implícit0s en los bailes populares del Distrito Federal. Derivado de este 
contacto, Uvalle viajó a Costa Rica en 1991 a impartir un taller auspiciado 
por el INBA y promovido por otra bailarina del Cesuco, Teresa Tostado . El 
taller tuvo un gran final al presentarse en el Teatro Nacional, con un baile 
ejecutado por doscientos bailarines que cerraron con broche de oro: una fila 
de intérpretes bajó del escenario, llegó hasta el público y todo culminó con 
bailarines y público bailando en el escenario de un teatro repleto y festivo. 

Entre sus experiencias más gratas recuerda el Campeonato Nacional de 
Danzón en el Centro Libanés; la presentación en un encuentro de investiga-
ción llevado a cabo en Taxco, Guerrero, por invitación de Patricia Aulestia; 
y el contacto constante con la Compañía Nacional de Danzón en Veracruz. 
Don Jesús no tiene un baile favorito, dice no ser partidario de hacerse fa-
nático de un solo ritmo: "me fascina todo, aunque lo toquen feo, me alegra 
el alma y el corazón" . 

El Gato opina que la observación es una de las herramientas más impor-
tantes, pues está convencido de que bailar no es sólo el aprendizaje automá-
tico de pasos y secuencias, también se requiere comprender y desglosar sus 
elementos: la colocación adecuada de los pies y el cuerpo, las "salidas" de 
pies, las paradas (pausas), los braceas, las posibilidades de giros, la sincronía 
con la pareja, la coordinación, el carácter específico de cada ritmo, sus mati-
ces, la relación con la melodía. La observación además facilita la 
no solamente porque hace posible la sistematización de las secuencias, sino 
porque también se constituye en herramienta útil para develar la esencia de 
cada baile. 

Jesús Uvalle se considera ganador sobre todo por compartir la vida, así 
como el amor por el baile y las pistas con su esposa Laurita, quien hace 
las veces de "animadora personal, diseñadora de vestuario y, en ocasiones, 
coordinadora de relaciones públicas.[ ... ] Bailar danzón un poquito no lo es 
todo ... agradecer la vida, la esposa, los hijos, los nietos, la salud, el alimento, 

•Desde los :1.ños sesenta, El Gato ha impartido clases de baile en diversos sitios: el Club de 
Baile de Tepito, Club de Baile Veracruz, Club Inspiración, Club Familiar del Deportivo 
Nezahuakóyotl, Museo de Culturas Populares, Esmdio de Emma Pulido, Casa de la 
Cultura de Coacalco, Galería José María Velasco (en Peralvillo), Tea1ro del Pueblo, Salón 
Atzin del Deportivo 18 de Marzo, Casa de la Cultura Grisclda Álvarez, Universidad Grupo 
Sol, Instituto Americano, y Universidad Anáhuac Sur. 
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la casa antes que todo, antes que las envidias". Reflexionando en perspectiva, 
El Gato afirma: "Todo lo que se ganó queda atrás, lo que se tiene que ver 
es adelante" 

" Dicen que el baile es un vicio, y ojalá todos los vicios fueran iguales", 
comenta mientras sonríe honestamente, con su sonrisa de rostro completo, 
al tiempo que evoca el ritual de ir a bailar, el cual comienza una semana ames: 
ver qué carnet hay, pues "hay danzoncras que tocan precioso, otras regu lar, 
y otras 'de a tiro' feo"; juntar un dinerito para pagar la entrada, comprar 
un refresco o un agua. El ritual de ese día consiste en bañarse, rasurarse, 
"limoncito para que no huelan las axilas", y combinar la ropa con la de su 
pareja, eligiendo vestido, traje, sombrero y accesorios. Y una vez listos, 
tomar el Metro, "que es seguro para ir vestido de pachuco". 

Lo que gana es el baile 

La vida de El Gato es sumamente activa. Ademis de encontrarse inmerso 
en la dinámica cotidiana del entrenamiento en bailes de salón, la vida de los 
salones de baile, la enseñanza y los concursos, su sed de aprendizaje y de 
transmisión de los conocimientos aprendidos en la práctica ininterrumpida 
y generosa, le han llevado a ser un elemento activo en la reivindicación y 
revitalización del movimiento pachuco. 

Hace quince años, después de asistir a un baile de pachucos, le surgió la 
inquietud de invitar y juntar a los pachucos que andaban "desbalagados" 
por la ciudad . La iniciativa fue tomando forma y creciendo. El Salón Atzin 
le pidió que llevara pachucos y rumberas para efectuar presentaciones, y 
lo han invitado en diversas ocasiones a asistir a programas de televisión; 
el punto culm in ante de este proceso fue la realización del Primer Baile de 
Pachucos Elegantes y Rumbcras en 2006. 

El movimiento que comenzó Uvalle (en complicidad con Víctor Gonzi· 
lez Romero, Viggoro, actor que actualmente se desempeña como subdi rec1or 
de Servicios Culturales de la delegación Cuauhtémoc) logró mostrar la cul-
tura del pachuco. Así se concretó la creación de la Asociación de Pachucos 
y Rumberas, de la que don J esús es fundador y miembro activo. 

El pachuco, personaje inmortalizado por el famoso Germán Valdés, Tin 
Tan, se caracteriza por la capacidad de improvisación en la elaboración de un 
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atuendo vistoso con el que busca afirmar su existencia, a través de una pre-
sencia colorida y festiva que desplegará con su pericia en las pistas de bai le. 

Jesús U valle posee una colección impresionante de atuendos de pachuco. 1 

El maestro dice que cada pac huco se viste de acuerdo con sus posi bilida-
des económicas, y recuerda a un amigo suyo de Salamanca, Guanajuato, a 
quien, a falta de cadenas de oro o plata que solían usar los pachucos ricos, 
se le ocurrió que utilizaran cadenas para perro y las integraran al vestuario. 

El toque perfecto de elegancia en la imagen del pachuco es la complicidad 
con su compañera rumbera de baile, ambos adecuadamente coordinados en 
vestido, calzado y accesorios. Además, la pareja debe destinar un tiempo 
cons iderable a la práctica y ensayo detallados de las rutinas. 

Así como retoma las figuras miticas de pachucos como Tin Tan o Resor-
tes, en el caso de la presencia femenina El Gato elige la imagen de las cinco 
grandes rumberas de la época de oro del cine mexicano: Meche Barba, María 
Antonie1a Pons, Amalia Aguilar, Ninón Sevilla y Rosa Carmina, quienes 
son también homenajeadas al ser consideradas como modelos. Sus vestuarios 
serán reproducidos a la perfección en cada encuentro y cada convivencia de 
Pachucos y Rumberas. 

Don Jesús afirma: "Pachuco era el que procuraba bailar bonito y vestir 
bonito, fuera panadero, carpintero o albañil". El Gato quiere rememorar 
esa época y prefiere las convivencias a los concursos, por lo que impulsa 
igualmente a los más pequeños y a los adultos, "para que todos se vayan 
comentos". 

En el empeño de Jesús U valle están imbricados, por un lado, la resistencia 
colectiva de una comracultura revivida, y por otro, el esfuerzo personal de 
seguir transmitiendo el co nocimienlo del baile popular para encontrar la 
esencia de cada baile y el perfeccionamiento técnico. Dicha labor expresa 
un interés por la danza popular y la enseñanza de los diversos géneros y 
estilos danc ísticos, forma de enunciación individual inserta en lo colectivo. 

1 Los famosos zoo/ ruiu{el saco a h rodilla ), tirames, pamaloncs arriba de la cin1ura, zapatos 
bicolores o de ch Mol de una sola pieza, sombreros de fieltro, cadenas con leomina, pañuelos, 
mascadas, adornos para la solapa, camius de colores, corbatas anchas o de moño, y pluma 
para el sombrero. 
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En medio del declive de los tradicionales salones de baile co mo sitios de 
aprendizaje, y ante la proliferación de ritmos impuestos por los medios de 
comunicación masiva, la propuesta de Jesús Uvalle cobra trascendencia. 

El Gato y su sonrisa ge nerosa agradecen los regalos del movimiento 
pachuco, una actividad que le permite enseñar a otros. Su trabajo se orienta 
a extender el movimiento a partir de la enseñanza técnica y la organi zación 
de encuentros. Busca dejar de lado la crítica imperante en el medio de los 
concursos y las competencias de baile popular urbano: "así, lo que gana es 
el baile". 

Después de impartir clases en el Deportivo Guclatao durante treinta y 
tres años, no pudo pensionarse al cien por ciento, pues su esu.ncia labo ral 
en esa institución fue con una plaza de jefe de limpieza. Así que Jesús Uvalle 
sigue dando clases, 1alleres y exhibicio nes - ramo en la ciudad de México 
como en el interior de la república- con el Movimiento Pachuco y con la 
Compañía Nacional de Danzón en el puerto de Veracruz. 

El combinar la docencia, las exhibiciones y !.as presentaciones esporádicas 
en programas de televisión constituye otra resistencia: la de sobrevivir en 
materia económica. 

Jesús U valle quiere seguir trabajando "para durar más, para traer un peso 
en la bolsa, para llevar a Laurita a bailar ... para no morir, para no sentarme 
a ver la tele "; quiere trabajar hasta que no pueda caminar: "trabajar y bailar 
para seguir viviendo". 

A El Gato se le nota el amor y el agradecimiento por la vida al momento 
de verlo sonreír con el cuerpo desde que se escuchan los primeros acordes 
de la música. Sonríe al tomar por la cintura a su Laurita para bai lar un cha-
chachá o un danz.ón: dos cuerpos que se acompasan sonrientes danzando 
historias compartidas en la vida y en las pistas. 

Al terminar la entrevista comenta alegre: "Si la muerte, cuando venga, 
no viene bien :estida, de rumbera, y yo de pachuco, se la hago de pedo 
y no me voy . . 
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Carlos Cov,rrubiu con V<:ri l 978. 
Archirn del Arq. c,rlos Covnrubiis. 
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Compañíi: Contemporinci 

1'010: Arq. Culos Conrrubias. Archivo del Arq. Carlos Covarrubias. 



Carlos Covarrubias Solís, El Buitre: "Creo tener todos los 
movimientos del cuerpo humano en fotos, entre gimnasia 
y danza" 
Alejandra Medellín 

Lo que se escribe <1.cc ru de una persona es, francamente, una imerprct<1.ción, 
igual que las declaraciones visuales creadas manualmente, como las pimun.s 
y los dibujos. Lu imágenes fotográficas no parecen afirmaciones acercl del 

mundo, sino piezas del mismo, miniaturas de realidad que cualquicn 
puede mmar o adquirir.[ ... ) Aunque en cierto semido la cámara captu ra la 

realidad, no sólo la intcrpreia, las fmogr;i.fías son una interpretación del 
mundo, tamo como las pinturas y los dibujos. 

Preámbulo 

Susan Sontag 
Sobre la fotografía 

Hablar acerca de Carlos Covarrubias como él mismo lo ha hecho a través 
de su obra: congelando en el tiempo algun;is acciones, cienos gestos, de-
terminadas imágenes de la rea lidad que nos permitan acercarnos a él sin 
pretender explicarlo, describirlo, agotarlo. Dejar que la mirada se desplace 
de una fotografía a otra, siempre en movimiento. Escuchar a través de sus 
palabras aquello que nos dice, pero también aquello que ha dejado en la 
sombra. Jugar con él en el claroscuro que ha convertido en hábitat, ;i la vez 
guarida y atalaya. Su mirada de ave de rapiña sabe captar el momento preciso 
en el que el aliento queda suspendido entre la vida y la muerte. Covarrubias 
es un hombre de emociones extremas. Detrás de su gesto gentil y su plática 
amable, se presiente la adrenalina del corredor de autos de carreras o del 
torero. Coqueteó con ambas profesiones, au nque la vida lo llevó a ocupar 
preferentemente el lu gar detrás de la lente. Esta aparente distancia no lo 
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ha alejado de la acción, "al igual que el torero -dice él-, el fotógrafo debe 
templar con la cámara". Quizá por eso Covarrubias ha logrado tal sincronía 
con el cuerpo del otro en movimiento; aunque vea los toros desde la barrera, 
frente a sus fotografías el espectador se siente en el filo de la navaja. 

Instantánea 

En este departamento de la calle de Medellín, en la colonia Roma, las pala-
bras no son las únicas que hablan. Si agudizo los sentidos alcanzo a escuchar, 
como en un susurro, las voces de las imágenes que habitan las paredes. El 
de Covarrubias es un universo peculiar: toros, autos de carreras, mujeres. 
Mujeres que posan para la cámara, el rostro en primer plano, con una ele-
gancia y un porte definitivamente salidos de otra época. Mujeres gimnascas, 
suspendidas en el aire o haciendo equilibrio entre las barras. Mujeres que 
bailan. También hay jinetes que se mantienen con dificultad sobre caballos 
que saltan o se sostienen en dos patas. H ay coros que embisten, algunos 
con tal suerte que responden con una cornada a la porfía de su adversario. 
Y aucomóviles que se deslizan a toda velocidad sobre la pista de carreras. 
Como si la mirada de Covarrubias se hubiera exteriorizado sobre los muros 
para que los ojos del visitante pudieran entrar en su memoria. No en vano 
es fotógrafo. Aunque sus estudios sean de arquicectura -miembro de la ge-
neración que en 1954 se mudó de la Academia de San Carlos para estrenar 
la Facuhad de Arquitectura en C iudad Universitaria-, desde niño ha vivido 
cámara en mano, anticipándose para capturar en una fracción de segundo 
el momento preciso. 

Infancia 

En la foto no tienes un maestro. La misma fotografía te enseña, la experiencia. 
Aprendí a revelar con mi padre porque él también era aficionado a la fotografía. 
Primero me prestaba su cámara, hasta que me compró una y entonces ya empecé 
a trabajar solo. Tendría diez, doce años. Pasé por todas, yo era el fotógrafo del 
club, el fotógrafo de la escuela, de todos lados. ( ... )Todavía conservo la primera 
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credencial que me acreditó como fotógrafo, era de una revista de Miguel Alemán, 
compañero desde la primaria. 

Cada quien para su santo 

Como arquitecto no hubo oportunidad porque resuha que terminé la carrera y 
es1ábamos haciendo la 1esis cuando fue el terremoto que liró El Angel, en 1957.1 

Nosotros es1ábamos pauocinados. Con ese hecho, adiós patrocinio; nos dijeron: 
"No tenemos ' lana' para ustedes muchachos. A ver cómo le hacen". Había un 
proyecto para hacer una serie de escuelas, pero con todo lo que se destrozó 
reasignaron el presupuesto para allá. Entonces nosotros, cada quien para su 
santo, a ver a qué me dedico. Yo me seguí con mi cámara y dije: "pues aquí está 
el pan, ¿para qué le hago al loco?". Otro arquitecto acabó haciendo barquitos de 
papel maché para vender en el Sanborns. Y olro de dibujante de arquitectos de 
generaciones pos1eriores. Total que se deshizo el grupo. Yo me seguí en la foto. 

Por eso ni torero ni arquitecto. Porque en ese entonces yo iba para torero. Mi 
padre era primo de un torero y de un ganadero, Chucho Solórzano y Eduardo 
lturbide, fundador de Pastejé, ¡nada más! Cuando Chucho le dijo: "mándalo a 
la ganadería", mi padre le respondió: "Nooo. Si te lo mando, este cuate ahí se 
queda". 

Un desgraciado buitre 

En los caballos y en los coches ya llevo tres generaciones. A veces estoy con 
pilotos que son nietos de los primeros pilotos con los que trabajé. En los 
caballos, igual. Es toda una historia. Todos los gafetes que ves ahí colgados son 
de eventos de carreras que he visco. Tengo el archivo de focos de carreras más 
completo que hay en México. 

En una ocasión me habla una amiga. "Oye, BuÍ/re ... ";yo tengo el apodo de 
El Buitre. De toda la vida. Casi nadie me conoce por mi apellido, pero por El 

'Se refiere a! terremoto ocurrido el 28 de julio de 1957, que provocó que se dernimbara la 
esiatua del Ángel de la Independencia en la ciudad de México. 
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Buitre saben quién soy. Porque cuando voy a las carreras, en el lugar donde yo 
me presento hay un accidente y tengo las fotos. Una vez, en el Parque Asturias 
se maro meó un piloto y al día siguiente fui a darle las gracias: "¡Oye, qué fotos 
me "Eres un desgraciado buitre", me respondió. Desde entonces se me 
quedó. 

La llave a la O limpiada 

Hay que ser muy inquieto para ser fotógrafo. Entré a la Olimpiada de inme-
diato y entré por una foto . Porque, sin ser <:harro, monté la primera exposición 
de fotos de charrería que se presentó en México. Una amiga mía que era de 
la escaramuza -Margarita del Castillo, toda una enciclopedia- me dijo: a 
hacerlo". ¡Nunca me imaginé en la que me iba a meter, dos años preparándola! 
Con ese material hubo fotos muy interesantes. Y un día me habla Luis Farías,2 que 
fue gobernador de Nuevo León y en ese momento era Oficial Mayor en el Depar-
tamento de Turismo. Me dice que le habían platicado que yo tenía material de 
fotos de charros y que quería verlo. " ¡Sí, cómo no!". Fue a mi casa a revisar el 
material. C reo que fue en 1964. Me dice: "Me está gustando ésta". Y le respondo: 
"Pues aquí hay una que le va a gustar más " y le di una copia. Se quedó con la 
boca abierta. Y se fue. A la media hora me habla su secretaria: "Que sí, que les 
imprimiera esa foto". Con tal suene que esa foto se presentó en un Congreso 
Mundial de Turismo que hubo aquí en México y en el que cada país presentaba a 
concurso dos o tres carteles. México presentó dos: uno de Ramón Valdiosera, el 
diseñador de modas, que era muy buen dibujante, y mi foto. Decían que fuero n 
cerca de trescientos carteles. De todo el mundo, imagínate. Y quedó en primer 
lugar mi foto. Eso me abrió el camino a la Olimpiada. No tuve que recurri r 

'Se refiere a Luis Marcelino Farí:i.s Mmíncz (Monterrey, Nuevo León, 7 de junio de 1920 
- Cuautla, Morelos, 1999). Político mexicano, miembro del Partido Revolucionario Institu-
cional. De 1964 a 1%7 fue Oficial Mayor del Depanamemo de Turismo. En 1970 fue electo 
senador por Nuevo León, puesto que sólo ejerció ha.m 1971 , pues fue designado gobernador 
sustituto de Nuevo León, de ese afio a 1973, ante la renuncia del gobernador Eduardo A. 
Elizondo Lou.no a raíz del conflic10 que vivía la Universidad Autónoma de Nuevo Ltón. 
http://es.wikipedia.org/wiki/Luis ... M._Farí:i.s 



CARLOS COVARRUBIAS soLfs, El BUITRE 163 

a la relación con mi maes1ro, el arquitecio Ramírez Vízquez,l mi fotografía fue 
la mejor llave. 

México '68: Somos los diez más afort unados del mundo 

Siempre 1ienes que aniicipane a lo que va a puar. Y hay que tener en cuema un 
deialle muy importante: el tiempo que 1ardas en oprimir el bo1ón de la c:imara, 
que es cuando se loma la imagen. Esa fracción de segundo puede ser la clave. En 
la gimnasia estudie los ejercicios libres de casi sesenu gimnastas memorizándo-
los. Yo cubrí la gimnasia en los j uegos Olímpicos de 1968. 

A ver quC les parece esu foto. Enoy mu y bien acompañado como ven.' 
¿Saben quién es esta mujer? Pues nada menos que la Cáslavská,t b. campeona 
olímpica mundial. La visité en 1970 y en 1978 en Praga. Esuba semicas1igada 
todavía, porque ella fue de las que firma ron el -Manifiesto de las dos mi! pala-

contra la invasión rusa. No la iban a dejar salir, ella no iba a venir a México. 
Entonces el pueblo, cuando se dio cuenta, la escondió. Esuba en un campamento 
de carboneros para hacer condición física. La sele<ción ch« a se vino a preparar 
a nuestro país. Aquí conviví con ellas. Es un buen r« uerdo, ¿no? 

1 Pedro R .. mírez Vázquez(MCxico, D. F., 16 de .. bril de 1919), arquitec10 mexicano y miem-
bro del Consejo Consul1 ivo de Ciencias de b. Presidencia de la RepUblica. Fue presidenie 
del Comi1é O rganizador de los Juegos O límpicos de 1968 que se celebraron en la ciudad 
de México. 
• La foto ¡ t .. que alude el arquitecto Covarrubiu aparece en la página inicial de esta sem-
blanu. 
'Vera Cislavská nació el) de mayo de 19'42 en Pnga, Chec0$lovaquia. Triple mMallista de 
oro y med.l!lisu. de plau en IO$Juegos Olímpicos de 1964 en Tokio, era la íavori la pan 10$ 
Juegos de 1968. Pero en abril de ese afio fi rmó el · Manifies10de l.udos mil palibr.u" por el 
que se condenaba la injerencia de la Unión Soviética en Ch«oslovaquia. Dos meses antes de 
los Juegos los t:lllques soviéticos entraron a Praga. Avisada por unos amigos del riesgo que 
corrfa de ser detenida, Ven se refu gió en las montañas. Ahí siguió con los entrenamientos a 
pesar de los pocos mMios que tenía a su disposición. Al cabo de tres semanas, el gobierno 
le dio permiso para reunirse en México con d resto de su delegación. Alli, Vera defendió 
con éxito sus tí rulos olímpicos en el concurso general individual y en el po1ro. Se hizo muy 
popular entre los mcxiean0$, roda vía mis cu indo se c.uó en !J ca tedral de México con el tam-
bién a1lcta olímpico Josef Odlozi l. hup://sp.beijing2008.cn/spirit/pas1gamcs/halloffamc/c/ 
n2 1'4375388.shtml 
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Vera traía una rulina secreta para las barras asimétricas, y gracias a mis focos 
la fu e perfeccionando. Diario, diario. Un día ya esti bamos 2 pun10 de terminar 
sus últimos entrenamienms. Eran las diez de la noche y una amig;a mía, que era 
edecán de esgrima, me dice: "¿ Me vas a dar un aventón?". "Sí-le respondo-, 
búscame allá en el gimnasio de la ESEF", que era la Escuela Superior de Edu-
cac ión Física. Llega la charnaca. Como a los <:inco minutos me dice: " Oye". 
" Aguán1:.1.me tanti10", le respondo. Me trajo diez minu1os más as í, hu1a que le 
dije: "Toma las llaves del coche y vete. Pero antes de que te vayas analiza una 
cosa. ¿Cuántos estamos aquí?". "Como diez". "Somos los diez más afortunados 
del mundo de ver a la campeona mundial tnbajar para nosotros. Toma las llaves 
y veten. Cogió lu llaves y se salió, pero para cancelar un compromiso que tenía. 
Regresó y se quedó a ver el entrenamiento hu ta el final. ¿Cuándo volvemos a 
ver eso? ¿A la campeona del mundo ? Hice muy buena amis1ad con ella. Todavía 
se levcíala mirada1ristonaaesamujcr. 

D e rebote 

Lo de la danza ya fue de rebote, le soy sincero. Llegué a ella por la similitud con 
la gim nasia. Soy amigo del arte desde siempre. En iodos los aspcc1os. Do nde 
hay arte, es1oy. Empecé a tomar fo1os de danza en el Auditorio Nacio nal en el 
'72 o '7J. La danza da para mucho. Es un buen entrenamiento. Dije: "Tengo que 
hacer algo en esto 1ambién. Si se me a1ravesó la danza, pues le damos a la danza". 
Es un reto. Además, hay un dicho famoso en el futbol: .. portero sin suerte no 
es buen portero". En la foto es lo mismo y yo hasta un santo tengo: San Buitre. 

Hice un arreglo con Mercedes González, que era la directora de la Unidad 
Artística y Cultural del Bosque, de que para todo espec1áculo que se presemara 
en el Audi1orio Nacional que me interesara tenía tres entradas gratui tas a cambio 
de fotos. Te imaginarás la cantidad de eventos ... Desde los años se1en1a 1engo el 
ma1crial que tomé para ella. Cuando me presenté a la Coordinación Nacional 
de Danza ¡no querían el material, no sabían qué hacer con él! Yo se lo dije a 
Mercedes: tienen a su disposición el material, pero yo lo guardo. 

En el Auditorio Nacional, Carlos Covarrubias to mó fotografías tanto de 
espectáculos mexicanos como de U crania, la Unión Soviética, C uba, Bél-
gica, Corca, Sri Lanka, Polo ni a, Senegal, Tahití, C hecoslovaq uia, España, 
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Hungría, Israel, Flandes y Colombia, entre otros. Y en 1996 empezó a tomar 
foros para la Coordinación Nacional de Danza, actividad que realiza hasta 
la fec ha "siempre por amor al arte, única forma de conformar un archivo 
hisró rico·. 

La danu la tomo como descanso. Relajante. Además es un entrenamiento. Y 
ac11.1almente estoy preparando jóvenes fotógra fas. Pua dejar más fotógrafos de 
danza ¿no? No sé cuántos hay ahorita. Dedicados de lleno, nada más uno que 
otro por ahí. 

La danza me in1eresa mucho. H e logrado cosas muy interesantes. No sé 
cuántas miles y miles y miles de fo1ografías. Horas y horas y horas. Creo que al 
principio empezaron medio reacios, ¿qué te podré decir? Inseguros. No sabían 
si yo iba a poder responder o no. No tenia sueldo ni nada, si mplemen1e pura 
palabra. A pura palabra, nada más, era un compromiso moral conmigo mismo. 

Mira, és1as son unas fotos de danza que me gustan mucho.• Es un grupo 
que estaba trabajando en la sala que tienen en el jardín de San Fernando. Ella, la 
morena. es Argelia. Eran un hombre y cuatro mujeres. Muy elegante. Es el tipo 
de danza que me guna a mí. Me gusu que haya armonía, que haya elegancia. Y 
sobre todo, coordinación, que es lo que les fa lla muchas veces. 

Otra cosa que me :apasiona mucho es el fl amenco. Ésu es Semana Santa, de 
Lourdes Lecona. Ya le dije a Lourdes ¿por qué no lo vuelven :a hacer? Estaban 
inspiradas ese día. ¿Para ti cuál es la mejor bailadora de flamenco? Para mí es 
Susana Aguirre. Cuando estaban ella y Erika Suárez con Lourdrs Le-cona le 
dije a Lourdes: •no se deshaga de esta pareja•. Como Su si no he vino una que 
proyecte ... Porque el fo1ógrafo debe meterse en el cuerpo de la bailarina. Sobre 
todo en el flamenco. 

Del último Fes1ival Patria Grande, en 201 0, ¿sabes cuál fu e el número que 
más me gustó? Un grupo de niñas que venía de Atizapán. Las niñas le demos1ra-
ron a las grandes lo que es la danza mexicana proyectada. Porque la danza 1iene 
que proyecur. Si ves 1rabajar a bai larines profesionales de Amalia H ernández. 
observas la misma cara. b misma expresión. En c.ambio a estas niñas se les des-
bordaba la sonrisa, igual que a las auténlic.u de la Guelague1za. 

• La fo10 a la que alude el arquite"o Covarrubias aparece en la p:í.gina inicial de C$1a sem-
blanu. 
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De vista, nomás 

Carlos Covarrubias no tiene una relación u rcana con bailarines o coreógrafos: 

No ha habido oportunidad -dice- porque tienen horarios muy especiales, la 
verdad. Y si vas no te van a hacer caso porque están en ensayo. O no te van a 
dejar entrar, de plano. Para qué perder el tiempo. Pero tengo el archivo, d que 
quiera, que venga. 

Yo quisiera ver los enirenamicntos, los ensayos, y sobre todo, memorizarlos, 
pero no se dejan. Si yo fuera a los ensayos tendríamos cien veces mejor calidad 
y cincuenu veces menos matcri1I desperdiciado. 

Su relación con otros fo tógrafos de danza es "De vista, nada más. No es que 
sea egoísta ni nada así, lo que pasa es que no coincidimos. En el mundo 
de la fotografía es difícil hacer una relación de grupo". 

¿Será que le hace honor a su apodo? Los grandes buitres, dicen los exper-
tos, son solitarios, cazan y descansan solos o en parejas y rara vez se reúnen 
en grupos. Pero es sólo su relac ión peculiar con la danza, porque Carlos 
comenta:" Amigos cengo todos los que quieras". 

El t er r itorio 

¿H as buscado tomar fotos en otros espacios diferemcs a los de la Coordinación? 

¿En plan de danza? Ha habido muy poc:i. oportunidad. En el Julio Castillo están 
demasiado pegados, están los bailarines aquí (en la nariz). Igual que en el Día 
Internacional de la Danz:i., en una u.Jiu donde están bailándote en las rodillas. 
El Teatro de la D:i.nza, en cambio, tiene un:i. buen:i. dislmcia. Buena iluminación. 
A mí no me gust:i. trabajar desde arrib:i., prefiero es1ar en la primera fila. Porque 
si estás arriba salen todas las líneas, las referencias y las marcas. Y de :i.bajo no. 
En1onces tienes que est:i.r re1ocando todo. Cluo, la iluminación puede ser mejor 
porque va de arriba hacia ab:i.jo. Pero yo prefiero los claroscuros. Y contraluces :i. 
veces. Hay que aprender, aprender, aprender y anticipar. Porque los movimien-
tos son muy sorpresivos :i. veces. Por eso hay que ver ensayos. 
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La vida del fo tógrafo 

Mucha gente no sabe valorar el trabajo de un fotógrafo. Hace muchos años co-
nocí a una chamaca que era estudiante de pintura, ya muy avanzada. La conocí 
e hicimos contacto de inmediato. Entonces empecé a frecu en1arla en su cas;i. Y 
de repente me llama el papá: "Mire usted, Carlos, venga para acá. No quiero que 
siga frecuentando a mi hija". "¿Por qué?". "Ya con un fotógrafo en la familia 
tengo". ¿Cuál fue la decisión del padre? Mandarla a Italia a estudiar pintura 
para evitar todo comacto. No volví a verla jamás. Qui lástima que cs1e señor 
no entendió una relación entre artistas. 

Los planes 

Antes de despedi rnos me dice: 

Tengo una colección de fotos taurinas y de danza que quiero publicar. Y candes 
de danza. Estoy haciendo mi archivo, así como existe el Archivo Casasola, quiero 
que exista el Archivo Covarrubias. Vamos a lograrlo gracias a mi soltería y a 
mi libertad completa. De mra forma no lo hubiera podido hacer. O llevas casa 
o llevas negocio. Con decirles que tres novias terminaron conmigo porque me 
decían: "O tu trabajo o yo". Y yo respondía: "Pues ahí nos vemos chiquita". 

Carlos Covarrubias, originario de la ciudad de México, va a cumplir ochenta 
años el 11 de mayo de 2011. No se le notan por ningún lado. lo arribuye 
al ejercicio. "Camino mucho, así mantengo la condición. Fui muy deportis-
ta: jugué básquetbol quince años, hice gimnasia dos años, jai alai tres años, 
boxeo hice d os o tres años, también pesas." A mí me parece que, ad emás 
del ejerc icio, es su pasión por la vida lo que lo mantiene en esa forma. 
Carreras de automóviles, charrería, toros, gimnasia olímpica y danza: el ojo 
y el corazón de El Buitre están ahí do nde está la acción. 
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Fuentes 

-Enutvisu. con Carlos CovurubW Solis rcaliz..Mü por Lourdcs Fnnindcz y Alcjindri 
Mtdtllín, ZO de enero y 10 dt febrero de ZOl 1. 

h11p:/lf:1.wikipcdia.orglwiki/ luis_M.Jiri.u 
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Elena Carter, un ser para recordar 
Cristina Mendoza 

Las aguas calmas corren profundo ... 

Nellie H appee 
Tributes 

Su figura, esbelta, grácil: la nuca se unía con la espalda -una columna de 
músculos- de manera vertical; piernas y brazos largos, flexibles; el rostro 
annonioso, adornado con una sonrisa franca y afectuosa, así era Elena Caner, 
bailarina mexicana que destacó en el Dance Thcatre of Harlem después de 
iluminar los escenarios nacionales con su presencia de gacela. 

Elenita Carter nació el 26 de diciembre de 1948, hija de Catalina Romero 
Macías, oriunda de la ciudad de Puebla, y de James Patrick Carrer Eskrid-
ge, ciudadano estadunidense que después de haber sido reclutado por el 
ejército y vivir la experiencia de la Segunda Guerra Mundial, se rehusó a 
permanecer en su país. Quiso viajar por el mundo, pero no llegó muy lejos, 
pues al conocer a la que sería su compañera de vida se estableció de forma 
definitiva en México. Elena fue la mayor y tuvo dos hermanas: Martha y 
Patricia; y un hermano, Mario. Desde que tenía dos afias, la niña mostró 
fa cilidad para moverse, y cuando se le pedía que bailara, lo hacía con gracia 
y gran placer. Así también, desde pequeña fue muy pulcra: siempre estaba 
arregladita y no aceptaba jugar en la calle por temor a ensuciarse. Sus dos 
hermanas la describen como un ser apacible y sumamente bondadoso; a tra-
vés del testimonio de Manha confirmamos la felicidad que le proporcionaba 
la danza: "Mi hermana nació para bailar y, afortunadamente, pudo hacerlo 
por muchos años". 
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Elena Carter descubrió este destino -así como sus facultades fís icas- siendo 
estudiante de primaria en el Colegio Westminster de la ciudad de México, 
donde recibía clases de ballet. En cierta ocasión, Ana del CaSlillo, directora 
de la Academia de Balé de Coyoacán, fue autorizada para llevar al colegio a 
una examinadora proveniente de Inglaterra, pues en ese momento su escuela 
aplicaba el método de la Royal Academy of Dance. La maestra inglesa cenía 
la encomienda de elegir, entre cuatro niñas previamente seleccionadas, a 
aquellas que demosm1r:m tener futuro en la profesión de bailarina. La inten-
ción de Ana del Castillo era apoyarlas inscribiéndolas en los cursos que su 
institución ofrecía. Al comprobar el potencial de Elena, la escuela contactó 
a su mamá para comunicarle que estaba entre las seleccionadas y orientarla 
acerca de la manera más adecuada de impulsar su carrera de bailarina. 

Debido a esta inesperada oportunidad, la niña inició a los once años1 los 
estudios de ballet, cumpliendo con los grados requeridos para graduarse. El 
término de sus estudios de danza coincidió con su ingreso a la preparatoria 
en el Colegio Madrid, sin embargo, al poco tiempo a sus padres les fueron 
notificadas las frecuentes faltas de su hija, y se enteraron por la propia jo-
ven que se escapaba de la escuela para seguir su entrenamiento. Su padre 
acordó con ella el compromiso de terminar la prepararoria, y sólo entonces 
-de continuar su temprana pasión- dedicarse a la danza por complero. 

Su sigu iente paso fue incorporarse en 1969 al Ballet Clásico de Méxi-
co (BCM), bajo la di rección general de Clementina Otero de Barrios y el 
maestro Víctor Moreno como di rector artístico. Du rante el tiempo que 
permaneció como miembro de la compañía tomó clases con Fedor Lensky, 
Nelsy Damb ré y Aurora Bosch, y participó en los distintos montajes del 
momento (Tortajada, Danza y poder//: 320; 50 años de danza). Elena figura 
en el elenco del cuerpo de baile del segundo acto de El lago de los cisnes,1 y 

'De 1959 a 1968, Elena C.trter fue alumna en la Academia de BalC de Coyoacin. Duranlc C$e 
tiempo, la nuestra y coreógrafa Nellie Happcc le dio cb.scs, y la describía como siempre a1en-
u, ripida para asimilar las indicaciones que se ledabm y muy musi'-11. MaestraS y compañeras 
la lbmaban • ttcniu•, por ser una }oven que sobresalía por su apacible y delicada naruralcu. 
'Coreografía de Lev lvanov en versión de Auror.i Bosch, con mUsica de Pio1r t. Chaikovski, 
presentada en mayo en el Teatro de Bellas Ar!C$ (TBA). JO años de danza, Palacio de Bellas 
Artes, Méxko, JNBAI SEP, 1980, p. 51). 
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muy pronto formó parte del pas de quatre de esta obra tradicional.3 Tam-
bién bailó los segmentos "Vals de las flores", "Danza árabe"i y "Copos de 

de El cascanueces.4 Se incorporó a Bachianas,' a Las jóvenes -de la 
obra Ocho invenciones-, a Estudios coreográficos y a Tríptico.1 En Tiempo 
entre dos tiempos se la encuentra en el "Segundo dueto de amor",9 teniendo 
como pareja a Ricardo Riebeling; acerca de su actuación en esta pieza, el 
crítico Florestán opinó que la coreografía había permitido mostrar el buen 
nivel del cuerpo de baile, especialmente el de Elena Carter (fortajada: 339). 

En 1970, bajo la dirección artística de Miro Zolan, bailó enjig-saw, en 
Concerto10 y en La bella durmiente del bosque.u Ese mismo año fue invitada 
como Primera bailarina por el Ballet Real de Nueva Zelandia12, compañía en la 
que permaneció sólo seis meses pues, demasiado joven, extrañaba a su familia. 
En una entrevista que concedió poco tiempo después de su regreso a nuestro 
país, hizo referencia a los motivos que la obligaron a dejar el BCM: "falta de 
imaginación y profesionalismo en la danza mexicana" (fonajada: 339). 

En 1971 se incorporó al Ballet Clásico 70 {BC70), que desde un año antes 
había comenzado a ensayar para crear un repertorio original con la coreó-

' Programa de mano Domingo Popular de la Cukun. En esa ocasión Elena Carter bailó junto 
conJoyceVives,GloriaMacíasyMireyaList. 
'loe. cit. 
' Programa de mano Cascanxeces. 
• Coreografía de Jorge Cano, con música de Piotr I. Chaikovski, que se presentó en el Au· 
di1orio Nacional del J al l9dediciembre. loc. cil. 
'Coreografía de Ndlie Happee, con música de Héctor Villalobos, que se presentó en el mes 
de junio en el Teatro de Bellas Artes. JO años de danza, op. át., p. 514. 
'Coreografías de Manuel Parres , con música de Miroslav Kavelac (la primera), de Maurice 
Ohana (la segunda), y de Edgar Varese (la tercera), presentadas en julio en el TBA. lbíd., p. 
517. 
' Coreografía de Waldecn, con música de Bach-Schoenberg, presentada en junio en el TBA. 
Jbíd.,p.514. 
'ºAmbas obras de Miro Zolan: la primera con música de Boris Blachcr, en la que Elena bailó 
la parte denominada y la segunda con música de Beethoven, donde apareció 
como aldeana, dama y noble. Las piezas fueron presentadas en abril en el TBA . .SO años de 
danza,op. rit.,p.521. 
" Coreografía de Marius Petipa realizada por Tulio de la Rosa y Jorge Cano con la asesoría 
de Clan Carranco -del Ballet Nacional de Cuba-, con música de Pio tr l. Chaikovski, pre-
sentada en octubre cn el TBA. /bíd., p. 526. 
u El Royal New Zealand Ballet fue fund3do en 1953 por el bailarín Poul Gnan. 
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grafa Nellie H appee.11 D entro de esta pequeña compañía, Caner destacó en 
las d istintas coreografías montadas: en 1971 estrenó Mozartiana, 14 donde 
su solo fue alabado por el exigente crítico Kurt Hermann Wilhelm (fon.ajada: 
469). Asimismo intervino en La favorita, is y se incorporó a las ob ras 
lntermezzo y Screenplay, 16 supliendo a Socorro Larrauri, una compañera 
que estaba embarazada. 

En 1972 bailó Concerto Grosso11 y estrenó La trampa, 11 coreografía que, 
de acuerdo con Job Sanders, requería de "fuertes intérpretes·. Elcnita hizo 
el papel de pantera, la cual era domada por Ricardo Riebcling (Tonaj.ada: 
524). Según Luis Bruno Ruíz, en esta obra "de tema trágico " era notorio que 
ambos bailarines prometían un "brillante futuro" (5 15).1' Estrenó también 
el dueto Crepúsculo,1° y Luis G. Basurto destacó su acruación al comentar 
que Elena y su pareja, Carlos López, sobresalían del grupo (597).l1 

u La primera presentación oficial del grupo fue en abril de 1970 en el Tc;uro del Ballet 
Folklórico de Mér.i'o -su sede-, a la que siguieron muchas om.s que atrajeron a un pUblico 
popular, distinw al de Bellas Artes. Debido a su calidad, el BC70 se ganó un espacio en las 
temporadas del Teatro del Ferrocarrilero y del Tenro del Bosque, así como en el Tu1ro de 
Bellas Anes, donde a panir de 1971 se presentó cada año. 
"Coreografía de la célebre Madame Dambrt, con mUsiea de Chaikovski, pre$Cnlada en julio 
en el TBA. jQ años de danza, op. cir., p. S32. 
"Coreografía de Nellie Happee, con mUsiea de Gaetano Donizeni , que se presen1ó en 
noviembre dcmro d<" los Domingos Populares de la Cultura, en el Teatro del Bosque. María 
Cristina Mendoza, La coreografü, 11n raso contTeto: Ne/líe Happet. México, INBA/Ccnidi-
Danu, 2000, p. 137. 
1• Ambas obras de Job Sanders, la primera con música de Johannes Brahms, y la segunda 
un collagc de Charles Mingus -" Far Wcfü, Mili "Diane" y "Slop"-, que fu eron 
presentadas en julio en el TBA. jQ años de dan za, op. cit., p. 532. 
"Coreografía de Michael Uthoff, con mUsica de Antonio Vivaldi, presentada en diciembre 
enelTBA. /bíd., p.549. 
" Coreografía creada diez aiios antes por Job Sandcr5 para el Nederlands O;ins Thu1er, con 
música de Cres1on, pre$Cntada en diciembre en el TBA. loc. c:it. 
"La obn. u presen1ó el 29 de noviembre en el TBA. 
:o Corwgn.fía de Michael U1hoff, con música de Erik Sa1ie, en arreglo de rock. Se presentó 
en junio de 197) en el TBA, junto con Ag11a{11CTte y ldania erótica para Li paz. j0 años de 
danza,op.cit .• p.S55. 
11 Durante la gira que realizó el BC70 en 1972, invitado por el gobierno de Ecuador, se in-
cluyó Crep 14sc11/o en el programa. Hernfo Rodríguez Cutcló describió la pieza como un 
"paso de de11x de exiraord inaria planicidad ... siempre en un d ima de tensión dentro de una 
líncaexprcsionis1an,comcn1arioquccons1a1aelpesointerpre1ativorequcridoporlaobra. 
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En 1973 Elenita recibió elogios por su actuación en Ángeles barrocos, 11 así 
como en Aguafuerte y en la obra colec1iva letanía erótica para la paz.z' Al 
desiniegrarse el BC70, cuatro años después, Manuel Blanco lamen16-en uno 
de sus textos- que miembros como la "magnífica bailarina" Elena Can er 
tuvieran que salir al ex1ranjero para continuar su carrera, situación deplora-
ble en una actividad donde los buenos elementos no abundaban (fortajada: 
599). Es[a no1a surgió a raíz de que la intérprete, después de asisti r a una 
clase-audición que ofreció el Dance Theatre of Harlem (DTH)1' -compañía 
que se había presentado en junio de 1973 en el Palacio de Bellas Artes-, fue 
invitada por su direc1or, Arthur Mi1chell, a integrarse al colectivo. 

Demro de cs1a compañía norteamericana, donde permanecería alrededor 
de dos años, le ofrecieron de manera inmediata papeles de solis1a, entre los 
que se cuen1an el pas de deux de El que bailó con Ronald Perry 
y después con Paul Russell, ambos bailarines principales. Tiempo después 
presentó el pas de deux de Don Quijote con Joe Wyatt, su futuro marido, 
como pareja. El coreógrafo Walter Reiner creó para ella el papel de Medea 
en la obra Derpués de Corintio, que quedó dentro del repenorio de la com-
pañía. De gira, Elena viajó por los Estados Unidos y Europa interpretando 
el repenorio del DTH y ofreciendo confe rencias prácticas. En Inglaterra 
tuvo oportunidad de pisar los foros del Covent Garden y del Sadler's Wel\s, 
y viajó a Alemania, Israel, Finlandia, Noruega, Hong Kong y Australia. 

Hernio Rodriguez Cmdó, s/1, El Tirmpo, Quito, Ecuador, 2 de mayo de 1972, Archivo 
Ndlie Happee (ANH). 
D Obn de Ndlic Happcc cs1rc1uda en 1970, con mtlsica de Vi val di, y presentada en marzo 
del973.Mendou,op.ci1.,p. l42. 
IJ Agudfurrte er.i una coreografía de Gloria Conireras, con música de Gustl\'O Becerra; eJl 
tanto que Ltt11nÍJ fue una obra de av1nuda que se ba1ó en un poema de Gri1clda Álvarcz, 
y en la que intervinieron los coreógrafos Nellie Happec, John Fuly y Roseyn Marenco. 
La mú1iu era de Rocio Sanz y Rodolfo Sinchcz Alvando, la enenogufü y diseños de 
Guillermo Barday. Seemenó el 27 de mayo de 1973 y fue prC$CnUdaen julioendTBA.. j0 
añoJdtdanza,op.m., p.SSS. 
1' El Dance Thcnre of Harlcm fue fundado en 1969 por Arthur Mitchcll y Karel Shook, 
quien habfa sido maesi u prindp¡J del Ocumhl1nd Nuion1l B1Jle1. Joseph Wym formaba 
parte del conjunto. 
11 Coreognffa con adaptación de Kard Shook y mtlsica de Ricardo Drigo. 
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A finales de 1976 regresó de nueva cuenta a nuestro país como artista hués-
ped de la Compañía Nacional de Danza, antes BCM.16 En ese momento 
vivió la asesoría del Ballet Nacional de Cuba, por lo que tomó clases con sus 
connotados maestros, y Joaquín Vanegas la apoyó para delinear varios de los 
personajes que le fueron asignados. Dentro de la I• Temporada de Ópera/ 
Ballet 77, en el mes de marzo, ya como Primera solista, Elena Carter estrenó 
el papel protagónico del ballet de la óperaAída.17 Kurt Hcrmann Wilhclm, a 
quien la función le pareció extraordinaria, destacó la coreografía de Happee 
y mencionó de manera especial a la sacerdotisa principal, Jacqueline Fuller, y 
a la mexicana Elena Carter, que fue pareja del jamaiquinojoseph Wyatt en el 
"Gran ballet" del segundo acto (Tonajada: 1024). Ese mismo mes interpretó 
a Myrtha, reina de las Willis, del ballet Giselie.n En abril, durante las pre-
sentaciones de El lago de los cisnes en la isleta del viejo lago de C hapulcepec, 
bailó Odile; y en la programación del 5° Festival Cervantino se la volvió a 
admirar como Myrtha. En agosto,29 Dionisia Unubees escribió que Carter 
había realizado una actuación sorprendente en dicho papel.'º Dentro de 
la temporada de ópera imervino en el dueto denominado "Phryne" y en la 
"Variación del espejo", segmentos de "La noche de Walpurgis" de la ópera 
Fausto. ' 1 Para la gala de ballet dentro del ler Festival de Música y Danza 
de Monterrey '77, Elena Carter y Joseph Wyatt estrenaron la "Sarabanda" de 
Sinfonía simple1i, y el papel principal de "La bacanal", del tercer acto de la 

"'El nombre de Elena Carter no aparece en el elenco de la compañía en 1976, por lo que es 
probablequeseimegrarahasul977a!asfuncionesdelamisma. 
"Coreografía de Nellie Happee, con música de Giuseppe Verdi, presenuda en el TBA los 
días 1, 3 y 6 de marzo de 1977, Archivo Jorge Cano (AJC). 
u Adaptación de Alicia Alonso, con música de Adolph Adam . .SO años de danza, op. cit., p. 
594. 
" ProgramademanoGisel/e. 
io Dionisia Unubees, "Giselle con la Compañía de Bellas Anesn, Revista Mexicana de 
Cultura, suplememo de El Nacional, Mbtico, 6 de agosto de 1977, FFS-BNA. Este papel lo 
interpreióhasta dañode l979,cuandodejólacompañía. 
" Coreografía de Jorge Cano, con música de Charles Gounod. Programa de mano Fausto, 
deGounod. 
u Corcogr;ifía de Ndlie Happee, con música de Benjamin Brinen, estrenada en agosto de 
1977 . .SOañosded,u1za,op. cit.,p.599. 
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ópera Sansón y Dalila." En función popular, durante el mencionado festival, 
Elena mostró su versión de El combate, coreografía famosa en México por 
las fuertes interpretaciones que años antes realizaran Lupe Serrano y 
LauraUrdapilleta.;)< En octubre llevó a escena el Grand pas cLmique, actua-
ción que se registró como magistral,lS y un mes después bailó el Hada de 
Lilas de La bella durmiente en el Teatro del Bosque:'' 

Para la función popular de la Temporada Ópera/Ballet '78 bailó Grand 
pas de quatre como Carlota Grissi,l1 repitiendo el programa para la Gala de 
Ballet de ese año.n Ya como Primera bailarina descolló por su encarnación 
de Swanilda en el ballet Coppélia," y formó parte del elenco de la ópera 
Orfeo,•0 que se llevó al 6° Festival Internacional Cervamino y al Teatro de 
Bellas Artes el 17 de julio." Ese año se adueñó también del personaje de 
Lisette de La filie mal gardée,'1 ofreciendo al público una versión personal, 
cándida y dulce. Para la Gala de Ballet del 2° Festival de Música y Danza 
Monterrey '78 interpretó La bayadera, con Fernando Janes como pareja,º 

"Coreografía de Nellie Happee, con mUsica de Saint·Sai:nz. Programa de mano Sa11ió11 y 
DaliLi. La obra se presentó en el Teatro de Bellas Anes d 8 de septiembre. 
>+Con coreografü de William Dollar y mUsica de R.lffaclo de Banlield. Elena bailó los días 
2•, 2S y 27 de septiembre en el Teauo Mon1errey del IMSS. Programa de mmo ler Festival 
de MUsica y Danza Momerrey 77. Gala de Ballet. 
11 Con música de Daniel Auber y coreografü de Vk1or Gsovski. ·cala de Ballet obtuvo 
éxito en el Fenival de Exdlsior, MCJ<ico, D. F., 2 de ocrubre de 1977, ANH. Su 

rc-gimó en el programa de mino lcr Feuival de Música y Dinu Momerrey 
n ... ,op.ot. 

"' Programa de mano lA befLi d1mnieme, noviembre de 1977. 
1' Programa de mano Gala de Billet . Teatro de Bellas Anes, marzo de 1978. Eleniu bailó el 
19 de marzo y la acompañaron Jacqueline Fuller (Marie Tag!ioni), Sylvie Reynaud (Fanny 
Cerrito) y Alicia Fernindez (Lucilc Gr.thn). 
» Loe. cit. 
,. Coreogr.ifia de Alicia Alonso basada en d original de Anhur Saint-LCon, con mUsica de 
Léo Ddibcs. E!enita bailó d 2J de abril en el TBA. SO años de danza, ap. cit., p. 607. También 
interpretó el segmento de "La Aurora", programa de mano Coppili4. 
'° Coreogr.tfía de Felipe Segur.i, con música de Gluck. Progr.ima de mino 6° Festival Ccr-
un1ino. 
""OrfeodeGlucken Bcll.u Anes", EISoldt Mb:iro, Mó:ico, D. F., lunC$ l7 de julio de 1978. 
"Coreografía de Dauberva! en arreglo de Alicia Alonso, con mUsica de Hencl y Hcrold. 
0 Programa de mano Gala de Ballet, septiembre de 1978. Elena bailó el 30 de septiembre. 



178 CRISTINA MENDOZA 

e intervino en Las sí/fidet"' y en LA bella durmiente del bosque como la princesa 
Aurora.•1 Luis Bruno Ruíz elogió la interpretación de la bai larina como 
Hada de Lilas, presenciada en otra funci ón, pero mencionó que Aurora 
no era el papel adecuado para ella "por varias circunstancias rigurosas de 
la danza clásica formal". En su opinión, Elena Carter tendría mejor futuro 
como "fi gura de relieve en ballets con libertades comcmponineas" (forta-
jada: 1046). 

En co ntraste, Raúl Cosío distinguió a " la fina y igil Elena 
y Raúl Díaz expresó que había bailado "con solrur.a, gracia y encanto, así 
como con mucha perfección 1écnica"; su interpretación había sido " fresca" 
logrando, a pesar del nerviosismo inicial, "pleno dom inio del escenario". 
El crítico destacó sus piroueues que culminaron "con señorío a la vez que 
fragilidad al dar la sensación de realiz.arlas sin esfuerzo", al tiempo que alabó 
la gracilidad de sus movimientOS de manos y brazos.'7 

Al ser entrevistada, Elena hizo referencia a la suerte que tuvo al bailar el 
H ada de Lilas y Aurora, po r la importancia de dichos papeles dentro de su 
carrera, pues ambos requerían de calidad técnica e interpretativa, además 
de que eran de la simpatía del público. Preocupada po r la responsabilidad 
que sentía ante los bailarines jóvenes, en aquella ocasión declaró: "debemos 
dar un buen ejemplo a las nuevas generaciones".'1 Elena y Joe contrajeron 
nupcias a fines del año, el 16 de diciembre de 1978. 

"Coreografía de Muius Petiplo, con múJica de Frederic Chopin. En función ntraordinaria. 
Elena figura el 27 de agosto en " Nocturno", con Francisco Araii1. " Mnurka" y el P4.1 de 
deu:. Programa de mMio Teatro de Bcllu Anes. 
11 Monuje de Roscmary Valai re en noviembre en el TBA. El día S intCfl'rCIÓ el pcrronaje de 
la princesa Aurora. 10 año1 de danz4, op. cit., p. 614. Programa de mano LA btl/4. d1<rmientt 
dd boJqHt, noviembre de 1978. En esa ocasión la orquesta estuvo a cugo del dirtc1or John 
Lanchbcry. Tambiin bailó en abril, durante la ¡•Temporada Ópeu/ Ballct '79 en el TBA. 
Proguma de mano Ópera/Ballet '79. 
" Raúl Cosío, " U bella dHrmienu•. E:uilJior, México, D. F., IOde noviembre de 1978. 
FFS-8NA. 
" Raúl Dfai, "Tercera Temporada de Ópera Balle1". El Gallo /l1<Jlrado, núm. 856, suple· 
mento de El Dí.o, México, D. F., 12 de noviembre de 1978, FFS·BNA. Para cm función se 
tenia a Susana Ben.avides: la preseniación de Elenita y de MMhi Bahiri fue una 
sorpre5aposmva. 
"•La escuela de danu, semillero de Buenos bailarines: Camr ", Exci/Jior, México, D. F., 10 
denoviembrcde 1978.FFS-BNA. 
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Durante la temporada de 1979 de El lago de los cisnes en el Bosque de Cha-
pulrepec, Elena intercambió los papeles de Odile y Odene (Torrajada: 1051 ). 
En el Teatro del Bosque volvió a bailar Myrrha, reina de las Willis, y el papel 
protagónico en en tanto que en el Teatro de Bellas Artes intervino 
una vez más en La bella Kurt Hermano Wilhelm comentó que 
la "excelentísima bailarina" tenía un público que la seguía y la aplaudía, que 
Elena sabía aprovechar las oportunidades por ínfimas que fueran, como en 
esa ocasión que sólo bailó el pas de deux de El pájaro azul, pero aun así: 
"en el último momento de este ballet. .. conquistó el éxito de siempre y la 
ovación que siempre Dentro del ciclo Danza '79, Elena y Joe bai-
laron El corsario11 en el Teatro de la Danza, y en el 7° Festival Cervantino 
se la vio en el Grand pas classique.13 José Antonio Fernández diría: Elena 
Carter y Joseph Wyau , "ellos sí auténticos solistas y buenos bailarines, se 
lucieron ... ", refiriéndose a esta actuación.1' 

El tiempo que Elenita permaneció en la Compañía Nacional de Danza 
compartió el nombramiento de Primera bailarina con Laura Urdapillera, 
Martha Pimentel, Sylvie Reynaud y Susana Benavides. Sin embargo, hubo 
un gran despliegue de primeras figuras extranjeras invitadas, lo que redujo 
las posibilidades de aparecer en el foro con papeles principales, y quizá por 
esa razón decidió buscar nuevos horizontes. La pareja regresó a la ciudad 
de Nueva York, donde nuevamente se incorporaron al DTH, dentro del 
cual estrenaron la producción de Paquita. Carter intervino también en la 
obra Otelo y en El pájaro de fuego, pieza con la que realizó una gira a París, 

" Programa de mano Giselle, marzo de !979. Eleni1a cambién bailó Mynha el 2 de abril y 
Giselle cldía9. 
)O Programa de mano la bella dunnieme del bosque, abril de 1979. Elena bailó los días 22, 
24y29. 
"Kurt Hermann Wilhelm, "la bella durmiente, una bella realidad del INBA ", El Sol de 
México, Mfa ico, D. F., manes 24 de abril de 1979, FJC. Como princesa Aurora y Hada de 
Lilas bailó nuevamente en noviembre, alternando este último papel con Sylvie Reynaud y 
JacquelineFuller.50añosdedanza,op.cit.,p.616. 
"Coreografía de Maiius Petipa, con música de Ricardo Drigo. Elena actuó los días 20, 22 y 
23 de julio. Programa de mano Ciclo de Danza '79. 
S• Programa de mano 7º Festival Cervantino. La coreografía fu e de Víctor Gsovski, con 
músicadeDanielAuber. 
"José Antonio Fernández, "Ballet clisico, moderno y jazz en el Teatro de la Danza", 
Novedades, México, D. F., 24 de julio de 1979. FSS-BNA. 
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Francia, con la compañía. En 1982 el matrimonio cambió su residencia a 
Portland, Oregon, e iniciaron su labor como maestros en la Jefferson High 
School for the Performing Arts. Al año siguiente Elenita dio a luz a su hija 
j essicass y regresó a la escena poco tiempo después. El matrimonio se unió a 
James Canfield y Pat Miller, bailarines principales de!Joffrey Ballet, para el 
estreno de El cascanueces y bailó varios papeles estelares en las produccio-
nes del Pacific Ballet Theatre - precursor del O regon Ballet Theatre-, entre 
las que se incluyen La pavana del moro,l4 Coppélia y Grand pas classique. 

El 29 de junio de 1990, Elena Carter se casó en segundas nupcias con 
Dean Richardson, profesor de leyes en la Willamecte University College of 
Law de Salem, Oregon, y se retiró de la escena al año siguiente. No obsu.me, 
continuó transmitiendo su experiencia artís tica e inspirando a jóvenes bai-
larines a través de su labor como maestraY Linda Besant, historiadora del 
Oregon Ballet Theatre, afirma que los estudiantes de Elenita se desarrollaron 
como bailarines técnicos y artistas expresivos, pues les inculcó, con gran 
dignidad y presencia, el trabajo duro, la habilidad de concentración, el amor 
a la belleza y un profundo entendimiento de lo que significa ser artista.)I 

Elenita Caner murió el 4 de febrero de 2006, después de sobreponerse a 
un diagnóstico de cáncer y enfrentar estoica y valientemente, como era su 
costumbre, este destino durante cinco años. En una nota, Damara Bennett 
mencionó que el fuerte de Elena eran los papeles clásicos: "como Hada de 
Azúcar me hacía llorar", expresó. Asimismo destacó su desempeño como 
Emilia en La pavana del moro, y dijo que Arthu r Mitchell -quien la de-
nominaba como su inspiración- había declarado que nunca sería olvidada 
en el DTH. Bennett concluye su nota reconociendo que Elena no enseñaba 
solamente técnica: "Ella quería ver fuego en los ojos de los bailarines"." 

Como coreógrafa, Nellie Happee declara haber disfrutado trabajar con 
ella en distintos momentos de su carrera. Durante el Tributo que le dedi-

» Je$sica Altjandn. Wyau tiene ahon. veintisiete años y baila en el Ballet H ispioico de Nueva 
York . 
.. Coreografía de José Limón, con müsica de Henry Purcell. 

Su hermana Manha recuerda haber oído, por casualidad, la opinión que 1enían de ella 
algunos de sus alumnos: la describieron como interesada y siempre prc()l;upada por ellos. 
Conversacionesvía internet duranteenerode2011 . 
H Palabn.s transmitidas vía internet por Linda Besam, historiadora del Oregon Ballet Theatre. 
" Damara Benncu . Elena Cmer. Dance Magazine. Mayo de 2006. 
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caron en Oregon, Estados Unidos, Happee expresó lo maravilloso que es 
encontrar a un intérprete receptivo, dispuesw a investigar lo que el creador 
desea transmitir, alguien con quien se disfruia el proceso de creación: "Sin 
artificios[ ... ] su danza era tan crisialina como su persona. Por eso, sus com-
pañeros, maestros, coreógrafos y directores la amábamos. Dios la bendiga ".60 

Un tema recurrente de la Fantasía Op. 103 de Schubert, una especie de can-
tábi\e, dijo Happee, le trae a la mente a Elena: MEs serena, modesta, ¡pero 
tan rica en profundidad! Las aguas calmas corren profundo ... 

"° Ncllie H appec, Tributes, hoja 5ucl1a, referencia, ANH. 
" lix. rit. 
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Cultural del Bosque. México, 23 de noviembre de 1969, Archivo Jorge Cano (AJC). 
-Cascanueces, Auditorio Nacional, INBA, Departamento de Danza. México, 21 
de diciembre de 1969, Fondo Felipe Segura- Biblioteca Nacional de las Anes (FFS-
BNA). 
- Fausto, de Gounod, Teatro de Bellas Artes. México, vol. 1, núm. 7, agosto de 
1977, AJC. 
-Sansón y Dalila, \er Festival de Música y Danza Monterrey '77, Teatro Florida. 
Momerrey, Nuevo León, 1977, AJC. 
-ler Festival de Música y Danza Momerrey '77. Gala de Ballet, Teatro Florida, 
INBA/Fonapas. Momerrey, Nuevo León, 1977, Archivo Ne\lie H appee (AN H). 
-ler Festival de Música y Danza Monterrey '77. Gala de Ballet, Teatro Momerrey, 
INBA!Fonapas/Conacurt y Gobierno de! Estado de Nuevo León. Monterrey, Nue-
vo León, 1977. 
-Gala de Ballet. Teatro de Bellas Artes, SEP/JNBA, vol. JI, núm. 325. México, marzo 
de 1978,AJC. 
-lcr Festival Cervamino, Guanajuato, Guanajuato, 1 de mayo de 1977, ANH. 
-Giselle, Teatro de Bellas Anes,SEP/ INBA, vol. 1, núm. 7, agosto de 1977, AJC. 
-Teatro de Bellas Artes, INBA, México, agosto de 1978, ANH. 
-la bella durmiente, INBA/Secre taría de Hacienda y Crédito Público. México, 
O. F., noviembre de 1977, ANH. 
-la bella durmiente del Teatro de Bellas Artes, INBAISEP. México, no-
viembre de 1978, ANH . 

.., Agradezco a Jorge Cano, Nellie Happee, Beatriz Correa, Isabel Ávalos, Linda y a la 
famil ia Caner por prestarme sus programas y fotos para realiur este tributo a Elena Carter. 
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-La bella durmiente del bosque, Teatro de Bellas Artes, I' Temporada Ópera/Ballet 
'79. México, abril de 1979, AJC. 
-Gúelle, Compañía Nacional de Danza, Teatro del Bosque, INBAISEr , vo l.111, núm. 
90, México, marzo de 1979. 
-Coppilia, 1." Festiv.al de Música y Danza Monterrey 1978. Te.atro de Bellas An es. 
INBA/fonapas, México, septiembre de 1978. 
-Ciclo de Danza '79, Teatro de la Danza, México, vol. 111, núm. 227, julio de 1979. 
FFS·BNA. 
- Ópera/Ballet '79, Teatro de Bellas Artes, INBA/SEP, vol. lll, núm. 108, México, 
abril de 1979. 
-6º Festival Cervantino, mayo de 1978. FFS·BNA. 
-7° Festival Cervantino. Compañía Nacional de Danza, Guanajuato, Guanajuato, 
mayo de 1979. Archivo Beatriz Corre.a (ABC). 
-Gala de Ballet. 2" Feuival de Música y Danza Monterrey 1978. Teatro de Bellas 
Artes. INBA/ Fonapas, México, sep1iembre de 1978. 
- Tributes, hoja suelta, sin referencia, ANH. 

Notas periodísticas 

-Cosfo, Raúl," La bella Excilsior, México, 10 de noviembre de 1978, 
FFS· BNA. 
- Díaz, Raúl, "Tercera Temporada de El Gallo Ilustrado, núm. 856, 
suplemento de El Dfa, México, 12 de noviembre de 1978. 
- Fernández, José Antonio, clásico, moderno y jazz en el Teatro de la Dan· 
za". Novedades, México, 24 de julio de 1979, FFS·BNA. 
- H ermann Wilhelm, Kurt , "La bella durmient e, una bella realidad del INBA". El 
Sol de Mixico, México, 24 de abril de 1979, FJC. 
- escuela de danza, semillero de Buenos bailarines: Carter". Excilsior, México, 
10 de noviembre de 1978, FFS·BNA. 
- '" Orfeode Gluck en Bellas Artes". El Sol dt México, México, 17 de juliode 1978. 
- Rodríguez Casteló, Hernán, s/t. El Tiempo, Quito, Ecuador, 2 de mayo de 1972, 
ANH. 
- Urtubees, Dionisia, "Gisellt con la Compañía de Bellas Artes". Revista Mexicana 
de Cultura , suplememo de El Nacional, México, 6 de agosto de 1977. 

-Conversaciones vía imerne1 con los fa mili:ares de Elenita Carter, llevadas a cabo 
enenerode2011. 
-Damara Bennett. Elena Carter. Dance Magazine. Mayo de 2006. 
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Michacl Lland en d American Ballet Theatre. 



Michael Lland 
Sophie Bidault de la Calle 

t. En el American Ba llet Theatre 

Nacido en Italia, educado en Francia, cultivado en Rusia, y refinado en 
América, el ballet es una escuela internacional que necesita de todos sus 
talentos para poder crecer y fortalecerse . Muchos son los bailarines y los 
maestros extranjeros que contribuyeron a su desarrollo en diversos países. 
El estadunidense Michael Lland es uno de ellos. Susana Benavides, Tulio 
de la Rosa, Jorge Cano, Maya Ramos, Lupe Serrano y Nellie Happee, entre 
otros, ven en él a un "excelentísimo maestro" que fortaleció la danza clásica 
en México, así como la trayectoria de varios de sus bailarines. 

Michael Lland (Nathanicl Holland Stoudenmire) nació en 1929 en 
Bishopville, Carolina del Sur. Poco se sabe de su vida antes de la danza 
o de sus primeros pasos en ella.1 Como otros, debió de haber empezado 
temprano, al enamorarse de un arte que cultivó con afán toda su vida. De 
Michael, Susana Benavides, que lo conoció bien, dice que "nació y vivió para 
la danza".2 Esa pasión lo llevaría a recorrer el camino arduo de todo bailarín 
profesional hasta ingresar en 1949 a la prestigiosa escuela del American Ballet 
Theatre (ABT) de Nueva York, donde hizo carrera. De sol ista, Michael pasó 
a ser primer bailarín en 1956 y finalmente a Ballet Master desde 1971 hasta 
1984, fecha en que se retiró de la danza debido a una enfermedad. Murió en 
1986, en Sumter, Carolina del Sur. 

'Unprogramadel955indicaquecstudióballe1en suciudadna1alconMargarctFos1er, 
pioneraydivulgadoradclballetenelsurcstcdcEscadosUnidos 
' Esta semblanza no hubicni sido posible sin la ayuda de varias personas, en su mayoría amigos 
y alumnos de Michael Lland. Mi agradecimiento a Tulio de la Rosa, Jorge Cano, Maya Ramos, 
LupeSerrano,SusanaBenavidesyNellicHappee,porsutiempoygcncrosidad. 
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Los bailarines del ABT se reconocen por su estilo, precisión y elegancia, 
cualidades adquiridas con los mejores discípulos de la escuela clásica de 
Cecchctti y Vaganova. Michael Uand cscudió con varios de ellos. Fue alum-
no de luminarias dancísticas como Igor Schwezoff y Margarct Craskc, anti-
guos bailarines de famosas compañías rusas, la de Diaghilev y el Ballet Ruso 
de Momccarlo. Esto lo sitúa como bailarín, y desde luego como maestro. 
En 1945 Igor Schwezoff fungía como direct0r anístico del Teatro Nacional 
de Río de Janeiro, donde Michael Lland era primer bailarín.l Schwczoff 
insistía en la necesidad de que el bailarín controlara sus emociones para 
iniciar primero el dominio de la técnica: "entre m.ás fuerte la técnica, más 
fácil será dedicarse luego al lado emocional y anístico de la danza".4 La 
discípula de Cecchetti en América, Margaret Craske,S opinaba lo mismo: 
en primer término el bailarín clásico debe disciplinar su cuerpo a través del 
ejercicio continuo y de la técnica para alcanzar un movimiento inteligente 
y armónico. De allí la necesidad de practicar sin cesar los pasos más difíciles 
de una rutina considerada por muchos como científica. 

Educado en la dura escuela de disciplina y de exigencia personal de los 
rusos, Michael Lland se convirtió en un maestro exigente y dedicado. Como 
bailarín, Lupe Serrano señala que tenía una "técnica muy limpia", "depu-
rada", su port de bras, adqu irido en la escuela Ceccheni, era "admi rable". 
Lo mismo dijo Nellie Happee: el port de bras de Michael era " límpido" y 
su danza "sin manierismos". 

Sus contactos con la escuela rusa más tradicional -la del Ballet Kirov, se-
ñala Serrano- no fueron los únicos. En la primera mitad del siglo XX, Amé-
rica era el crisol de nuevas tendencias culturales que hicieron que la danza 
clásica se renovara gracias a una generación de coreógrafos tan audaces como 
Gcorge Balanchine, AntonyTudor,Jerome Robbins o Agnes de Mille, todos 
deseosos de infundir vigor y vida emocional en el bailarín clásico. Uno de los 
objetivos del ABT, bajo la dirección de los modernistas Lucía Chase y Oliver 
Smith, era programar los gnndes ballets de la tradición clásica, pero tam-
bién -y quizás con más fuerza- estimular los nuevos talentos y explorar las 
corrientes más diversas. El repenorio dancístico de Michael Lland refleja el 

1 MichaclLlandcstuvoenRíodeJaneiroentrel942yl947. 
'Si1io internet: www.highton.com/pagcs/picu1orics/Schwei.offsiory.h1ml 
1 Margarct Craskc fue macs1ra de baile! en el ABT a partir de 1946. 
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eclecticismo del ABT y de sus coreógrafos. En 1944 debutó en Broadway en 
la comedia musical Song of Norway, en un ballet coreografiado por Georg e 
Balanchine e interpretado por bailarines clásicos. A su vez, Henry Tudor 
creó un papel para él en el ballet Offenbach in the Underworld, en 1954. 
Al convertirse en primer bailarín del New York City Ballet, en 1959, bailó 
en la versión original de Square Dance, de Balanchine, mezcla de danza po-
pular y ballet clásico, y después en la reposición neorromántica de La Valse, 
de Maurice Ravel (1962), también coreografiada por Balanchine. Empapado de 
las nuevas corrientes dancísticas, Michael Lland estaba más que preparado 
para abordar de manera objetiva y sin prejuicios la diversidad cultural de la 
danza mexicana. Al mismo tiempo, su propio entrenamiento como bailarín 
lo convertía en un "excelentísimo maestro", capaz de enfrentar los retos de 
la danza clásica en México, y de transmitir a sus bailarines los conocimientos 
necesarios para "pulir" su danza. 

2. El periodo mexicano (1964-1968) 

Michael Lland llegó a México en enero de 1964 invitado por el cubano 
Enrique Martínez, quien era entonces el director del recién creado Ballet 
C lásico de México (BCM). La fundación del BCM en 1963 obedecía, entre 
otros objetivos, a la necesidad de "fortalecer el ballet en México" y por lo 
mismo infundir una buena base clásica entre sus bailarines. Para lograrlo fue 
necesario traer a mejores maestros, "ya que los buenos bailarines mexica-
nos se habían hecho casi por esfuerzo propio", declaró Laura Urdapilleta, 
primera bailarina del BCM.6 

Al finalizar su periodo como director, en diciembre de 1963, Martínez 
invitó a Michael Lland a trabajar como maestro para la compañía. Pronto 
se nocaron los cambios: bajo la dirección de Michael "el cuerpo de baile se 
afirmó y adquirió confianza", encaminándose "al triunfo".7 

•Cristina Mendoza, La coreografía: Compañia Nacional de Danza. 1• etapa, 1963-197), 
Capítulo l. •Ballet Clásico de México. Antecedentes e inicios. · , p. 23. Agradezco a Cristina 
por prestarme los dos primeros capítulos de su libro en proceso. 
' Margarita Tortajada Quiroz, Danza y poda//. Lu transformadones del campo danffitico 
mexicano: profesionalizadón, apertura y diversificadón (1963-1980), proyecto bibliotecario 
digital del Cenidi-Danza. México, Conacul!a/JNBA/Cenart, 2006, p. 177. 



188 SOPHIE BIDAULT DE LA CALLE 

Michacl Lland ya había estado en México, pero como bailarín sol ista del 
ABT. Un programa que data del 30 de junio de 19SS lo anuncia al lado de 
Lupe Serrano en una coreografía de John Taras, Dibujo con cuerdas. Juntos 
bailaron también dos variaciones de la amapola roja, el Don Quijote de 
Petipa, y el pas de deux de El cascanueces. Los dos bailarines causaron gran 
impacto. Michael Lland no demeritó al lado de la magistral Lupc Serrano. 
Mario Nu nes, del jornal do Brasil, escribió: "En Don Quixote, Michael 
Lland (con Serrano) entusiasmó con algunas audacias coreográficas, esbelto, 
ágil, seguro y elegante en reperidos entrechats. Los dos fueron dclirantcmen-
tc aplaudidos. Ya Lland se había impuesto en el número anterior, Sílfides, 
bailando ad mirablemente la 'Mazurka' ". 

La segunda temporada del BCM inició en junio de 1964, con Michael 
Uand como maestro y coreógrafo de la compañía. Del 25 de junio al 16 de 
julio el BCM se presentó nada menos que quince veces con un programa que 
revela la voluntad de lograr "un equ ilibrio estético" entre la técnica clásica 
y las tendencias modernas. En esa ocasión, Michael Lland realizó la coreo-
grafía de La amapola roja y la de Divertimento, dos ballets que conocía bien 
por haberlos bailado varias veces. 

Las reacciones no se hicieron esperar. Para muchos, esta temporada había 
sido mejor que la anterior, y consideraban que el nuevo Consejo Directivo 
del BCM estaba por fin trazando "su orientación definitiva": "Las sílfides 
dio muestra de la calidad de los solistas y la rigurosa discipli na del conjun-
to; Vitálitas asentó la calidad de la coreógrafa• e intérpretes, mientras que 
la 'nota de exotismo' fue dada por La amapola roja; Trío9 se interpretó con 
precisión y Divertimento llevó a escena una ' brillante competencia de los 
solistas' ". 10 Por su parte, Nellie H appee expresó que el triunfo de la corta 
temporada había consolidado el futuro del ballet clásico en México, e insistió 
en la obligación de contar con un maestro que respondiera a necesidades 
co mo elevar el nivel profes ional de algunos y perfeccionar la técnica de 
otros. Para los integrantes de la compañía, Michael Lland era este maestro. 

El cambio de sexenio {!965-1 971 ), con el decisivo nombramiento de 
Clementina Otero de Barrios como jefa del Departamento de Danza, dio 

' CoreognifiadeGloria Contreras. 
' CoreografíadeNel!ieHappee 
'º Franz Mont ap11d Margarita Torta jada, op. cit., p. 117. 
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un nuevo impulso a la compañía de danza. Solucionados los desacuerdos y 
diferencias que impedían avanzar, inició una etapa de intensa actividad, esta 
vez con Michael Lland en la dirección artística de la compañía, y también 
como Maitre de ballet además de coreógrafo. Entre 1965 y 1968 el BCM par-
ticipó en numerosos festivales de danza, funciones escolares y populares, al 
igual que en varias giras por la república, y por primera vez en el extranjero. 

Las dos giras internacionales -una en Atenas en julio de 1968 y otra en 
Houston en octubre y noviembre del mismo año- fueron el punto álgido 
del BCM. Ambas dan cuenta de los progresos del grupo, pues de cierta 
manera eran la constatación, por no decir la recompensa, de sus esfuerzos. 
En Houston, la compañía mexicana fue elogiada por "su estilo y vigor". La 
crítica estadounidense se mostró objetiva, y si el conjunto aún evidenciaba 
fragilidades, se vislumbraba lo que podría llegar a ser, ya que la compañía 
era "robusta y exuberame". 11 

La invitación a participar en el festival de Atenas fue la coronación de 
un trabajo intenso y de una exitosa colaboración. A ojos de la crítica, tanto 
nacional como internacional, el BCM se había convertido en "digno re-
presentante del desarrollo en México en materia de danza y de ballet". 
prestigio y severa disciplina de Lland ya daban frutos" (Mendoza: 18). La 
presentación de la compañía en el programa de mano señala que 

... los mejores maestros y coreógrafos en el país estaban contratados para su-
pervisar el nuevo programa, y, en el corto tiempo de sólo un año, los resultados 
de su entrenamiento eran visibles. La crítica y el público, todos acordaban en 
señalar la solidez de la joven compañía y la declararon el equivalente de otras 
compañías en otras capitales musicales. Bajo el constame patrocinio del Instituto 
Nacional de Bellas Anes, el BCM se ha vuelto una de las organizaciones anísticas 
más populares del país.u 

"Cristina Mendoza, Capítulo n. "Clementina Otero y el BCM.: por una difusión amplia de 
ladania",op.cit.,p.9. 
"Programa de mano del Ballet Chí.sico de México, A. C., Festival de Atenas 1%8, Herods 
Atticus Theatre. Trad. mía. Archivo N el!ie Happee. 
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Estilísticamente, el repertorio de Michael Lland se basó en reposiciones de 
obras tradicionales como Las sílfides, Giselle, el gran pas de deux de Ray-
monda y La bayadera, La bella durmiente y El cascanueces. Si se reforzó la 
tradición, también se dio espacio a varias obras de tendencia contemporánea 
como El combate, de William Dallar, y Tema y variaciones, de Balanchinc. 
Lo nacional también estuvo representado con la coreografía de j osefina 
Lavallc Danza para cinco palabras, o las Danzas españolas, de jorge Cano. 
De los balices realizados por Michael Lland vale la pena recordar que montó 
por primen vez en México el segundo acto de La bayadera, La be/'4 dur-
miente y El cascanueces en versión completa. Por último, hay que citar su 
coreografía original para el ballet La faz del carnaval, estrenada por primera 
vez en el Palacio de Bellas Anes en 1966, además de su montaje de la Grand 
iarantel/e en el mismo año. 

Sin embargo, al regresar de Atenas, cansado de las muchas trabas que 
imponía la burocracia, Michael Uand decidió dejar la compañía. De tempe-
ramento conci liador, "no le gustaban los conflictos", señala Nellie Happee. 
Para los bailarines, su partida fue "una gran pérdida". "Sólo estuvo tres años 
con nosotros, pero a mí me dejó una gran herencia", declaró Susana Bena-
vides. Esa parece ser la opinión de la mayoría de los integrantes del BCM, y 
de todos los que formó. Sonia Castañeda comentaba que "enseñó muchas 
cosas a los bailarines con un espíritu generoso". Para Jorge Cano, Michael 
fue "una grandísima adquisición" y "un momento muy en riquecedor". A 
Susana Benavides, a quien apoyó personalmente cuando estaba ensayando 
Coppé/ia para el Festival Cervantino a finales de los años setenta, la ayudó 
a subi r "muchos peldaños". Nellie Happee señala también que Michael fue 
"uno de los mejores maestros que había tenido México: gracias a él adelantó 
la danza". Tulio de la Rosa no duda en declarar que la época de oro del ba-
llet clásico nacional tuvo su auge cuando Michael Lland estuvo en México. 

El maestro supo infundir respeto y cariño en sus alumnos. Su carácter 
lo ayudaba: "era tranquilo, sencillo, accesible, amable" (Happee), y "muy 
gentil" (Serrano). De temperamento "generoso", "fomentaba la creatividad" 
(Cano). "Le tenía sumo respeto al bailarín, tomaba en cuenta a la gente". 
Pero es el estilo del maestro, su exigencia y rigor, lo que más los marcó: 
"Micha el --expresa Nellie Happcc- se hizo querer por su exigencia". Tulio de 
la Rosa recuerda que en un par de viajes que hizo a Rusia, durante las vaca-
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ciones de verano de la compañía, rrajo la metodología de allá, necesaria para 
empezar a pulir al bailarín, lo cual muestra su dedicación y profesionalismo. 

"Muy detallista", había que seguir sus instrucciones "al pie de la letra", 
señala Benavides. Desde un punto de vista técnico resultó ser un excelen-
te ensayador, "especialmente bueno para trabajar los papeles de solista" 
(Benavides). Tal parece que gracias a él Susana Benavides pudo llegar a ser 
pri mera bailarina. Maya Ramos, quien también formaba parte de la compa-
ñía, lo considera un "excelente técnico", "insuperable", de la escuela clásica. 
Sonia Castañeda -al igual que Susana Benavides- opina que Michael "tenía 
buena técnica ( ... ). Tenía un ritmo fantástico, nos enseñó a trabajar mu-
cho la rapidez, tipo Ba\anchine [ . .. ]" . "Conocedor de la técnica, manejaba 
varias escuelas, y mostraba muchos conocimientos." (Benavides.) Dichos 
conocimientos abarcaban desde la Labanotation, que empezó a enseñar a 
los bailarines, hasta el método Cecchetti, útil para los ejercicios de batería o 
de barra. De haber podido hacerlo, es muy probable que Laura Urdapilleta 
hubiera opinado lo mismo, pues en su pareja con Jorge Cano se notaron 
progresos en técnica y en sentimiento dramático. En conclusión, se puede 
decir que bajo la dirección artística de Michael Lland, los integrantes del 
BCM ganaron en dominio técnico, calidad escénica, variedad de pasos, cap-
tación del ritmo, precisión y elegancia. "La compañía nunca había estado 
tan motivada" -expresa un nostálgico Tulio de la Rosa-, y con tanta unidad. 
Gracias a él mejoró el nivel del ballet clásico en México: forta leció al bailarín, 
le dio una base firme, imprescindible para abordar las corrientes modernas. 

A menudo se lamenta que las figuras importantes se pierdan en un gremio 
tan pequeño como el del ballet clásico. Al recordarlas y "valorar lo que te-
níamos" (Benavides) se les hace justicia. Michael Lland, sin lugar a dudas, es 
parte de este recuerdo y de un rico patrimonio cultural en el cual participó. 
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Freddy Romero 
Ximena Gironella 

Era un bailarín muy, muy poderoso, se lanzaba corno un ciclón, 
todo lo que hacfa en muy orgánico, muy visceral.' 

A finales de 1955 Freddy Romero, venezolano de nacimiento, se acercó 
junto con otros jóvenes al maestro Tulio de la Rosa, quien en ese momen-
to impartía clases de danza clásica en la Escuela Nacional de Danza de 
Venezuela, para solicitarle que fuera su maestro. Era un grupo de ocho o 
diez chicos que además de ser apasionados de la danza ya desempeilaban 
un oficio: Frcddy era joyero. "Desde entonces El Chocolate, como yo le 
decía de cariño a Freddy -recuerda Tulio de la Rosa-, destacaba por sus 
impresionantes facultades como bailarín, su rono muscular, su físico y sus 

.1 

Para 1957 Tulio de la Rosa, qu ien ya radicaba en la ciudad de México 
como bailarín huésped, apoyó a Freddy para obtener una beca con la en-
tonces jefa del Departamento de Danza, Zita Basich, y también logró que le 
dieran hospedaje en los "habituarios" ubicados detrás del Audirorio Nacio-
nal. Fue entonces cuando Romero, en pleno movimiento mexicano de danza 
moderna, se integró junto con De la Rosa al Ballet Contemporáneo, al lado 
de grandes bailarines como Rocío Sagaón, Guillermo Keys y Rosa Reyna, 
entre otros. Después de un tiempo de bailar en el Ballet Contemporáneo, 
Romero se trasladó al Ballet Nacional de México, y tuvo como maestros 
y compañeros a Guillcrmina Bravo, Carlos Gaona, Federico Castro, Raúl 

1 Entrevista con Tulio de b Rosa realizada por Ximcna Girondb, ciudad de México, H de 
marzode2011. 
'loe. cit. 
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Flores Canelo y Valentina Castro. Frcddy Romero logró rápidamente un 
importante lugar en la compañía gracias a sus extraordinariu cualidades 
como bailarín, además de ser reconocido como un gran compañero, com-
pro metido siempre con lo que hacía. 

Freddy se empezó a integrar a Ballet Nacional, con una gran habilidad en ver-
dad, era muy dotado, conozco poca gente tan douda físicamente , un bello, 
ian proporcionado, era bello en mil cosas, era bello como persona, era bello 
físicamente, era bello en el escenario, era bello porque entendía ;r, sus amisu.des, 
y era bello porque amaba la danza.1 

Varios de los imegrames del Ballet Nacional asistían cada año a tomar clases 
a la Martha G raham's School en la ciudad de Nueva York, ya que consid e-
raban que esta técnica estaba bien estructurada y daba buenos resultados en 
la fo rmación de los bailarines de la com pañía. Freddy no fue la excepción 
y asistió también durante la temporada en la que David Wood impartía las 
clases. Wood lo impulsó a realizar una audición, que por supuesto aprobó 
con éxito, y de inmediato fue invitado a formar parte de la compañía de 
Martha Graham. 

Sin embargo, Romero no se quedó en la compañía de Martha G raham, 
ya que Guillermina Bravo lo convenc ió de regresar al Ballet Nacional de 
México, donde permaneció un tiempo considerable bailando en la mayoría 
de las producc iones, entre las que destacan: La pastorela, de Raúl Flores 
Canelo (1958); El paraíso de los ahogados, de Guillermina Bravo (1960) 
-aunque en esta obra interpretó varios papeles, se le recuerda como uno de 
los "perros" (junto con Valentina Castro) que conducen a los ahogados al 
paraíso del Tlalocan (Ballet Nacional de México}-; Danzas de de 
Gu illermi na Bravo (1961); Luzbel, de Flores Canelo {1963); La portentosa 
vida de la muerte, de Bravo ( 1964); Danzas primitivas, de Carlos Gaona 
(1964); Los bailarines de la legua, de Bodyl Genkel (1964); Ronda, de Flores 
Canelo (1965); y Cuatro en e/foro, de Carlos Gaona {1965). 

Gracias a su virtuosismo y talento -que le permitían bailar tanto danza 
moderna como clásica-, Ro mero participó simu ltáneamente 1m el Ballet 

1 EntrcYÍ$U. con Federico Ca.stro ruliuda por Ximcn1 Gironclla, ciudad de Méii:ico, 25 de 
manodc201 1. 
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Nacional de México y en el Ballet Clásico de México, este último bajo la 
dirección de Michael Ll and en los años sesenta, y bailó clásicos como El 
pájaro azul, jumo con Socorro Bastida; la bella durmiente; Cuarteto, de 
Nellie Happee, junto con Raú l Aguilar y Ruth Noriega; y Encuentro, de 
Happee, en dueto con Ruth Noriega. 

Es en esta época cuando une su vida a la de Beatriz Quiroz, hermana de 
Antonia. Más tarde esta relación terminó y Frcddy se casó con una bailarina 
argentina de d:isico, Bettina Bellomo, con quien procreó una hija. 

En 1966, Raúl Flores Canelo decide fundar Ballet Independiente junto 
con Raú l Aguilar, Graciela Henríquez, Gladiola Orozco, Anadel Lynton, 
Elsie Cont reras, Rosa Pallares, Valentina Castro y, por supuesw, Frcddy 
Romero. 

Yo conocí a Frcddy en Ballet Nacional en el año sesema, cuando estábamos 
preparando temporada y él participaba en varias de las obras; me acuerdo en 
particular de El paraíso de los ahogados, en la que con Valentina Castro eran los 
perros que llevaban a los muertos al paraíso. C uando varios bailarines de Ballet 
Nacional nos salimos para hacer Balle1 Independiente con Raül [Flores Canelo], 
él umbién vino con noso1ros y formó parte de Balle1 Independiente en sus pri-
meros años, y daba clases de Técnica Graham a la compañía, era un espléndido 
maestro. Siempre fue una persona muy amable, educado, muy cariñoso, muy 
guapo, muy buen compañero, como bailarín era muy bueno, preciso, alegre, muy 
expresivo. Considero que era de los bailarines que m:is dominaba las 1écnicas 
imernacionales, tan10 en Ballet Nacional como en Ballet Independiente.' 

A raíz de las visitas a México que hacía Alvin Ailey con su compañía, Raúl 
Flores Canelo entabló una buena relación de amistad con él. De ese modo 
Ailey conoció el notable trabajo de Romero y lo invitó a fo rmar parte de su 
compañía; Freddy aceptó la oportunidad y se marchó de México con rumbo 
a N ueva York a finales de la década de los sesenta. 

"'[ ... )básicamente fue un bailarín extraordinario en la línea de contem-
poráneo, fue muy brillante y muy exacto. Tenía mucha presencia escénica, 

•Entrevista con Anadel Lynton realiuda por Ximeni Gironclla, ciudad de México, 24 de 
manodc2011. 
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extraord inario bailarín realmente. Cuando estaba con Alvin vi a Freddy en 
Reve!Atiom, todos eran extraordinarios bai larines".} 

Sin embargo, nunca perdió el comacco con sus amigos y sus colegas en 
México, a quienes visitaba cada vez que podía y los ponía al tanto de sus 
experiencias con la compañía de Ailey. De esta manera Romero les contó 
acerca de su complicada estancia cuando transcu rrían los años en que el 
Black Power (Poder Negro) se forta lecía en Estados Unidos, y a pesar de 
que la compañía de Ailey siempre fue interracial, él se vio cuestionado por 
algunos bailarines negros por el hecho de estar casado con una mujer blanca. 

Otra de las complicaciones a las que Frcddy se enfrentó fue la feroz com· 
petencia que caracteriza al pueblo norteamericano, porque sus compañeros 
bai larines se encontraban inmersos en dicho sistema, el cual los llevaba a 
ser presas de un excesivo celo profesional que descargaban sobre él como 
bailarín sol ista. Al respecto, Romero refirió a amigos -como Anadel Lynton 
y Federico Castro- que sufrió varios empujones y tropezones durante los 
ensayos y las funciones de la compañía:"[ ... ] y en un brinco, él me platicó, 
uno de los bailarines le dio un golpe, Freddy se cayó y se deshizo la espalda 
[ ... ]"!Romero no dejaba de llamar la atención sobre este choque cultural, 
ya que tales prácticas no eran compatibles con la ética que había conocido 
durante su for mación en Venezuela y México. 

Después de su salida de la compañía de Alvin Ailey, Freddy Romero viajó 
a Brasil, Venezuela, y finalmente, en 1969, se traslada a y su 
esposa, la bailarina Bettina Bellomo, se integraron al Ballet Contemporáneo 
del Teatro San Martín de Buenos Aires, de reciente creación y dirigido por 
Osear Araiz. Durante su estancia en este ballet es recordado por su estu-
penda interpretación y fuerza expresiva en La comagración de la primavera, 
Romeo y julieta, ln-a-gadda-da-vida y La reina de hielo -junto a Ana María 
Stekelman-, entre otras obras del repertorio de Araiz. 

En 1977 fue reabierto el nuevo Taller de Danza Contemporánea del Teatro 
San Martín, creado para formar bailarines para la compañía, y Romero fue 
convocado como maestro, labor que continuó hasta 2005. En muchas 
ocasiones 1ambién fue maestro invitado del Ballet Contemporáneo del 
Teatro San Martín. 

1 FedericoCascro,enemrevlnaciiadi. 
' Loc.cil. 
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Freddy viajaba de vez en cuando a Belo Horizonte, Brasil, en donde radicaba 
su hija, y fue en una de estas visitas, en enero de 2006, que Freddy Romero 
fallec ió miemras dormía. 

Bailarín intuitivo, talentoso, expresivo, amigo entrañable querido por 
muchos, maestro de varias generaciones de bailarines, Freddy Romero 
dedicó su vida a la que fuera su pasión: la danza. 
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Edmundo J uárez Álvarez: maes tro y promotor incansable 
de la danza folclórica 
Alejandra Ferreiro Pérez 

Quienes conocimos a Edmundo sabemos que la danza fue el ce ntro de 
su vida. Era un bailarín apasionado, sorprendente zapateador, un maestro 
comprometido, pero sobre todo generoso, y un coreógrafo que conmovía 
por la energía y la precisión de sus montajes. Se desenvolvió primordial-
mente como maestro en las escuelas profesionales del INBA, en especial en 
la Escuela Nacional de Danza Folklórica (ENDF), de la que fue uno de sus 
pilares. Realizó una importante actividad comunitaria en su natal San Pedro 
Mártir, donde enseñó, promovió y difundió la danza folclórica, para lo cual 
fundó los grupos Maya y Tlaolli. Participó en la capacitación y actualización 
de un sinnúmero de maestros de danza folclórica en los estados durante los 
cursos de verano que se impartían en las escuelas profesionales del INBA y 
en varias escuelas de danza del interior de la república. Colaboró en la for-
mación de maestros para el Sistema Educativo Nacional, e impartió clases 
en la Escuela Normal núm. 25 del Estado de México. 

&!mundo Juárez Álvarez nació en San Pedro Mártir, Distrito Federal, el 
20 de septiembre de 1948. Fue el quinto de los nueve hijos de Andrésjuárez 
Nava y Fidencia Álvarez Gómez. Desde muy pequeño mostró interés por 
la danza y ávido de aprender participaba en todos los festivales escolares; 
en el tercer año de primaria ya era un destacado bailarín a quien sus maes-
tras impulsaban, y al concluir el sexto año de primaria montó su primera 
coreografía. Debido a su sobresaliente desempeño, una de sus mentoras le 
sugirió que continuara desarrollándose y le recomendó asistir a una escuela 
profesional, la Academia de la Danza Mexicana (ADM). Invest igó y has-
ta visitó la escuela, mas las circunstancias familiares no eran propicias (la 
situación económica y la negativa de su padre), por lo que durante algún 
tiempo postergó su deseo de convertirse en bailarín profesional. Mientras 
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ramo continuó formándose por su cuenta y compartiendo sus aprendizajes 
con los miembros de su familia y de su comunidad. 

Edmundo "traía la danza en la sangre•, asevera su hermano Urieljuárez, 
con quien compartió intensamente su gusto por la danza. Pero su padre 
no lo entendió y tampoco lo apoyó. Varios años esperó para conseguir los 
recursos que le permitieran asisti r a la escuela anhelada. Obcuvo los fondos 
gracias a la danza misma: montando bailes de quince años en el pueblo de 
San Pedro Mártir, donde vivió toda su vida. 1 Así, comenzó una larga e in-
tensa labor comunitaria en la que destacaba su firme intención de mantener 
vivas las tradiciones, en especial aquella en la que las jóvenes quinceañeras 
inician la vida adulta interpretando su primer vals, y él ayudó a varias gene-
raciones de jóvenes a vivir este momento con plenitud. 

La firmeza de su vocación finalmente lo llevó a ingresar a la Academia 
de la Danza Mexicana en 1967, donde fue aceptado en la carrera de danza 
clásica. Pero su inclinación ya estaba definida, por lo que decidido a inte-
grarse a la carrera de danza folclórica, al mes de su ingreso, jumo con otros 
compañeros de su generación, solicitó autorización para tomar clase en los 
grupos de extra carrera que esa instirución ofrecía a los aficionados a la danza 
folclórica. Carmen Muñoz fue su primera maestra.2 Al concluir ese ciclo 
escolar, y tras aprobar un riguroso examen de colocación, logró integrarse 
al cuarto año de la carrera de ejecutante y maestro de danza folclórica, y seis 
años más tarde concluyó exitosamente su formación. El 9 de julio de 1974 
recibió de manos de josefina Lavalle su carta de pasante. 

Debido a su talento como bailarín y a las aptirudes mostradas durante sus 
prácticas profesionales como maestro en la secundaria y en los cursos de ve-
rano de la escuela, unos meses antes de culminar la carrera, el 16 de marzo de 
1974, se incorporó a la planta docente de la ADM, donde comenzó una larga 
y comprometida carrera, aunque tal vez poco reconocida en su momento. 

Con la desaparición temporal de la ADM, en t 978 se integró como miem-
bro fundado r a la recién creada Escuela Nacional de Danza Folklórica 
(ENDF), en la que laboró los siguientes t reinta años hasta su jubilación en 

' Enmvisu con Urid Fnncisco Ju.irtz Alvutz rea.liuda por Altjwdn Ftrreiro, ciudad de 
México,29dttnerode2011. 
'Entrevista con Francisco Bravo Puebla, maestro jubilado de la ENDI', realizada por Ale· 
jandraFerrt iro,ciudaddeMéxico,2defebrerodc2011 . 
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enero de 2008. Fue sin duda uno de los maestros que caracterizaron y dieron 
sentido al proyecto educativo de esa escuela, a la cual consideró el eje de su 
vida profesional. Impartió las materias de Prácticas escén icas, Repertorio 
y Técnica. Se distinguió por su trabajo técnico, mismo que con1inuaba la 
tndición proveniente de Emma Duane y que le había sido transmitida por 
su maestro Pablo López. No sólo mantenía un riguroso trabajo técnico, sino 
que además lo adaptaba a las necesidades de cada estudiante; más que por 
conseguir una homogeneidad estilística en el aprendizaje de los bailes y las 
danzas, se preocupaba porque cada uno encontrara una interpretación pro-
pia. Tenía un amplio y profundo conocimiento de los repertorios incluidos 
en los planes y programas de estudio. Sus alumnos lo reconocían como el 
maestro con quien aprendían más repertorio. El grado de sistematización 
de sus procedimientos de enseñanza le permitía montar un numeroso reper-
torio, sin por ello perder la calidad técnica y expresiva; también enseñaba a 
sus alumnos las pisadas y patrones rítmicos característicos de los diferentes 
géneros del baile y les mostraba, improvisando y experimentando, cómo 
componer múltiples versiones. Fernando Acosta, uno de sus alumnos más 
cercanos, recuerda: 

[El maestro Edmundo] consegufa que conocieras la danza folclórica sin ne-
cesidad de sufrir con ella. Te hacía bailar y lo gozabas y lo disfrutabas. Tenía 
una técnica tan dara y tan precisa que decías zapateando norte, lo estoy 
disfrutando y yo pensé que era Te llevaba de la mano, de tal forma 
que volteabas y ya 1e habías aprendido iodo el rep<>norio [ ... )Nos explicaba el 
movimien10 de las piernas, visualmeme. Observen, imroyecten en su cuerpo, 
ahora reproduzcan. Muchos maestros explican el movimiento, pero lo repro-
duces porque 1e lo dictan.[ ... ] En cambio, él hacía el movimiento y luego nos 
explicaba, y hasta emonces se reproducía. No era imitar, porque él lo planteaba, 
lo estructuraba, lo analizibamos y luego lo hacíamos. A mí me ha funcionado ese 
es tilo de enseñanza [lo he utilizado en el Colegio de Bachilleres), mis alumnos 
están bailando con esa misma forma de trabajar. Les comp:mo el gusto, dejo que 
se expresen y les digo "observen, analicen, hagan y ... ) Se dedicaba 
mucho al alumno y eso fue muy significativo para los que fuimos sus alumnos. 
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En la escuela lo tuve los tres :.1.ños que dura la carrera. Pero fuera de ahí seguí 
aprendiendo, no dejé de ser su :1.lumno a pesar de haberme 1i1ulado.l 

A decir de Maira Ramírez, en el salón de clases era un "maestro impecable", 
orgulloso de asum irse maestro de danza y consciente de su habilidad para 
cautivar y conseguir que los alumnos, incluso los más torpes, se convinieran 
en buenos bailarines. Ella relata: 

Tenía la habilidad de sacarle a cada quien lo que podía dar, sin hacerlos semir 
más ni menos. ¿No podías?, te daba tu tiempo, vez y otra vez y sígucle". 
Sólo prcsion;1.ba a los que podían dar más y a los otros los motivaba[ ... ] Se 
veía que los alumnos decían qué rico venir a bailar, qué rico venir a aprender, 
los eng;mchaba y daban m:is y más. Les encantab.l tomar clue con él. [Su clase 
la estructurab.1] en barra, centro y diagonales, y [en esta Uhima fase] es donde 
improvisaba. Creaba unas secuencias sorprendentes, con un zapateado, con un 
deslizado o con el faldeo; al mismo tiempo que desglosaba el paso creaba se· 
cuencias y hacía verdaderu corcografiu, jugaba mucho con el espacio. Y en el 
centro, en vez de repe1ir ochenta mil veces el paso en un mismo lugar huta que 
se hartara el alumno, como hacían ouos, coreografüba el montaje de los pasos, 
los que recomponía un sinnúmero de veces. Cuando teníamos acompañantes, 
aprovechaba la posibilidad de jugar con una misma frue musical pan impro· 
visar en el momento con múltiples combinaciones y luego, cuando se perdió 
el acompañanic, pues lo hacía con grabaciones. Se llegaba al baile sin querer, 
cuando se los enseñab.l ya se lo sabían, porque ames se habían preocupado mis 
por el juego del espacio que cansarse en repetir el paso; por eso le gustaban mis 
los bailes que las danzas, porque ese material se prestaba mucho mis para jugar 
ycre;i.rnucvupisadu.' 

Pero no se conformaba con enseñarles el repertorio que Cl había aprendi -
do con informantes y maestros de las diferentes regiones; impulsaba a los 

' Entrcvisu con Fernando Acona Rodríguez, alumno de Edmundo Juircz, rcaliuda por 
Alejandra Fcrrciro, ciudad de México, 13 de noviembre de 2010. 
'Entrcvisu con Maira Ramírez Rcynoso, ex directora de la ENDF, realizad¡ por Alcj;uidra 
Fcrrciro,ciudaddcMéxico,27dcfcbrcrodc2011. 
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alumnos a investigar y conocer la danza folclórica en los lugares donde se 
producía. Nuevamente, Fernando Acosta relata: 

Nos incitaba a buscar la danza de manera más direcu, más real, de ir a los lu-
garrs, no quedarnos con lo que nos enseñaban. Nos decía: "aunque les cueste, 
v:i.yan, conozcan, que no les vendan aquí lo que es la danza. La danza se vive y 
para vivirla tienes que ir al lugar". Fomentó mucho en nosotros que conocié-
ramos la realidad del folclor. y disfruten, pero después vayan al lugar y 
comprueben lo que estamos haciendo, 1;hcqur n iodo lo que hemos analizado, 
porque lo que van a proyectar no es lo que aprendieron aquí, sino lo que com-

En las prácticas de campo que hacíamos con el maestro Edmundo 
no sólo éramos observadores, continuamente insistfa: "métanse, conozcan a los 
mayordomos, carguen agua, ayuden en los preparativos, hagan cosas, vivan la 
fiesta'". [ ... J Nos inculcaba el respeto, pero también nos estimulaba a participar, 

permiso, si los dejan ingresar a su festividad, ya la hicimos. Tienen que 
convivir con la gente. Siéntanse del pueblo, no piensen: '¡ah!, vengo de la ciudad'; 
no, huarachito, sombrerito, sencillitos, y mézclense entre la gente'".1 

Edmundo era un maestro carismático, con mucha sensibilidad para captar 
las necesidades y entender los problemas de sus alumnos. Cora Sánchez 
recuerda cómo transformaba su natural timidez en energía desbordada para 
contagiar a sus alumnos. En cada clase se entregaba p lenamente y los hacía 
disfrutar de cualquiera de los géneros del baile, o bien de las diferentes dan-
zas que aprendían. "Vivía el baile en la clase."6 

Era un maestro-bailarín, " un maestro joven", como lo describe Francisco 
Bravo/ que gustaba de bailar toda la clase con sus alumnos. Mantenía un 
cuerpo ágil y habilidoso, y ante la falta de varones para los montajes, siem-
pre hallaba la oportunidad de gozar del p lacer de bailar en un escenario, 
por lo que hasta su último día de labores participó en las Prácticas escéni -
cas confundiéndose entre los estudiantes y alimeniándose de su juventud y 
vitalidad. "Tenía una relació n muy cercana con sus alumnos, continuaban 

t Fem1ndo Acos1J. Rodríguci:, en rntre.,.ina citadJ.. 
• Emrr.,.isu. vía telefónica con Coruón Sánchci: Aguilar, maestra jubilada de la ENDF, rca-
liu da por Alejandra Ferreiro, Mérida, Yucatán, 4 de mano de 20 11. 
'Francisco Bra"o Puebla, en entrevista citada. 
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aprendiendo de él y regresaban a la escuela para apoyarlo en las prácticas 
escénicas. Ellos le tenían una gran admiración. Varios se convircieron en 
verdaderos amigos" .' Amonio Miranda lo recuerda como un maestro com-
prometido, responsable, "cuate" de los jóvenes, pero sobre todo capaz de 
entusiasmarlos e instilarles el amor por la danza folclórica. 9 

En las prácticas escénicas y en los festivales de danza de la escuela sobre-
salían sus montajes por la limpieza y claridad del zapateado, la musicalidad 
y precisión rítmica de las pisadas, el uso amplio y preciso del espacio, y la 
vivacidad de las interprecaciOnes de sus alumnos. Participó como maestro 
y coreógrafo del grupo representativo de la Escuela Nacional de Danza 
Folklórica en las giras realizadas en dos ocasiones al Festival Folklórico de 
los Niños del Mundo (Beauport, Canadá, 1991; y Matha, Francia, 1992), y 
al Festival Folklórico de los Pirineos, en Jaca, España, en i 992. 1º 

Particular importancia tuvo uno de sus montajes, en el que experimentó 
con Q[ras formas de escenificación: abandonó la linealidad de los repertorios 
en los que sólo se exhibía un baile tras otro, para incursionar en la creación 
de una obra que, además de contextualizar el repertorio, mostraba algún 
aspecto de la realidad cultural de la comunidad, para lo cual ya no sólo 
recurrió a la danza folclórica, sino también incorporó otros lenguajes dan-
císticos a los que dio un tratamiento dramatúrgico. Así, en Veracruz, ayer y 
hoy presentaba la diversidad de expresiones danzarias de ese estado (sones 
huastecos, sones jarochos y danzones) y la sensualidad de sus habitantes, a 
quienes el oleaje del mar parece darles una peculiar ritmicidad y contoneo; 
al mismo tiempo destacaba la fuerza del baile en las relaciones amorosas. 
En lo que se refiere a la relación de la obra con el proyecto educativo que 
sustentaba la ENDF en esos años, Maira Ramírez afirma: 

Edmundo toma una escena real, el danzón en el puerto de Veracruz, y de ahí, 
de un suceso, elabora !a obra. Pienso que justo se acercaba al meollo de lo que 
intentábamos hacer. Las danzas ahí están, en su lugar de origen, los bailes ahí 
están, en un comexto específico, y de ahí tú interpretaS y recreas las danzas. No 

' CorazónSánchezAguilar,enentrevistacitada. 
' Emrevista con Antonio Miranda Hiu, maestro jubilado de la ENDF, realizada p-Or Alejandra 
Fcrreiro,ciudaddeMéxico, 19denoviembredc 2010. 
'ºLoe. cit. 
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se necesit:l mucha invención para llegar al público, porque oyen la danzonera 
y un danzón que les conmueve y, por supuesto, es una invitación a bailar. No 
nada más lo veo, me recreo con ello, y si además está bien bailado, me llega. Ahí 
no est:lmos hablando de patrimonio ni de rescate, sólo tomamos esos símbolos 
(que suscitan en el público un sentimiento] de "esto es mío aunque yo no sea de 
Veracruz", "me encama escuchar unadanzonera aunque no sepa qué es eso". Sin 
hacer t.anta historia, ni t:lnto argumento, ni tanta justificación del asunto, llega 
al público. Lo siento fresco, libre de tanta teoría ahí metida. Así era Edmundo, 
espontáneo, sencillo, decía "esto es lo mío y sé que eso le gus1a al público". Tenía 
esa sensibilidad de captar, no nada más lo que a los alumnos les gustaba bailar, 
también podía estar de este lado de la butaca y saber lo que podía emocionar [y 
provocar el deseo de bailar]. Era muy intuitivo, no necesitaba pensar ni elucubrar 
umo. Toma un ma1erial que domina (con el que podía jugar con las dinámicas 
y el espacio] y genera un cfec10 magnífico: los timbales te acalambraban, se 
producía una sonoridad que hacía retumbar el Palacio de Bellas Artes. En mi 
opinión, ése fue el éxito de la obra, que pudo llegar y conmover al público." 

Esta obra fue remontada varias veces, pero destacan dos ocasiones: en !.a VI 
Muestra de Escuelas Profesionales de Danz.a del INBA, que se realizó en el 
Palacio de Bellas Artes el26 de julio de 1996; y en la IX Muestra de Escuelas 
Superiores de Danza del INBA, efectuada en el Teatro de las Artes del Cen-
tro Nacional de las Artes el 16 de julio de 1999.1l También la recreó para la 
función de despedida que le organizó la Escuela Nacional de Danza FolkJó-
rica en enero de 2008 en el Teatro de la Danza. Según Fernando Acosta, no 
obstante que en los remontajes la esencia de la obra se mantuvo, Edmundo 
la reelaboró cada vez introduciendo algún elemento que la revitalizaba. 

Sus compañeros, amigos y alumnos recuerdan a Edmundo Juárez por su 
nobleza y sencillez, por su generosidad para compartir los conocimientos 
y materiales de investigación.n Destacaba su disposición para ayudar a sus 

" Mair¡ Ramírez Rcynoso, en emreviua ci1adi. 
'1 Programa de mano de la Sena Muestra de Escuelas Profesionales de Danu del INBA, Es-
cuela Nacional de Danza Folkl6rica, p¡]¡cio de Bellas Anes,, 26 de julio de 1996. Program¡ 
de mano de la Novena Mueura de Escuelas Superiores de Danu del INBA, beuda Nacional 
de Danu Folklórica, Teatro de las Artes, 16 de julio de 1999. 
11 Dice Femando Acos1a: ·siempre utaba dispuesto a companir, si le decíamos 'oye maestro, 
necesito músic¡ de uce repenorio', contestaba 'claro que sí, tráeme tu casete y te lo grabo'. 
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estudiantes a enfre mar los gastos de las prácticas de c2mpo o de las prácticas 
escénicas que implicaban -en especial estas ú ltimas- erogaciones muy fuertes 
para la adquisición de vestuario.1t Cuando un alumno comprometido no 
tenía recursos, él compraba el vestuario y como único pago le pedía compromiso 
y entrega al Es muy probable que de este modo agradeciera a la 
vida y a la danza la posibilidad de cumpli r sus sueños pese a sus orígenes 
humildes, a las dificultades económicas q ue experimentó durante los años de 
su for mación, y a la pesada carga de trabajo que tenía que cumplir ayudando 
a su pad re en el campo. 1• 

También colaboró en las otras escuelas profesionales de danza de la ciudad 
de México gracias al reconocimiento de sus alumnos por su dom inio del 
repertorio de bailes, 17 en especial de los sones jarochos, los huapangos y las 
polcas, redovas y chotises, y su habilidad para enseñar repertorio con gran 
rapidez sin descuidar la limpieza, precisión técnica, rítmica y musicalidad, 
así co mo una interpretació n clara del estilo de la región. En sep tiembre 
de 1988 se reintegró a la Academia de la Danza Mexicana (ADM) d o nde 
impartió la materia de D anza popular mexicana a los grupos de sexto año 
de la ca rre ra de intérprete de danza mex icana hasta agosto de 1992, y 
desarrolló u na actividad sobresaliente con ellos. Durante su estancia en esta 
instirución realizó montajes de gran calidad en las funciones de graduación que 
se presentaron en el Palacio de Bellas Artes .u Destacó su colaboración 

Si le pedíamos un vestuario nos lo monoba y nos enseiíaba a hacerlo. No era egoísta con 
nad;i., algo que aprendía lo uansmitía luego, luego. l!I pensaba que en imporume que difun-
diéramos lo que habíamos aprcndido, pcro nos pcdía quc lc diéramos crédito a quicn había 
invenigado ese rcpcnorio o danza". [En entrevista citada.] 
"Entrcvi5ta con Lina Montes de Oca, sc.;retaria jubilada de la ENDF, realizada por Alejandra 
Ferreiro,ciudaddeMéxico,26dcenerodc201 1. 
" Fernando Acosta Rodríguez, en entrevista citada. 
••Cuenta su herm:lllo que :llltes de irse a la escuela debía colaborar en la cosecha del zacate, 
por lo que se leuntaba a las cuatro de la mañana para ayudar en esta actividad familiar. 
Aprendió a injenar rosas, en especial gumba de cuidar la llamada "lu10 dejuircz". U riel 
JuirezAlvarez,cnemrcvisuci1ada. 
" Tanto en la ADM como en la Escuela Nacional de Danza Ncllie y Gloria Campobello 
{ENDN y GC), la mayoría de los maestros de danza folclórica fueron sus alumnos. En la 
ADM Juan Piedras y Aída Maníncz. En la ENDN y GC. Yuri1zki Alcalá, Norma lncano y 
Jcssica l czama. 
" Programas de m:lllo de las Funciones de graduación de los alumnos de la Academia de la 
Danza Mexicana, Palacio de Bellas Ams, 14 de agosto de 1989 y 20 de julio de 1990. Pro-
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como coreógrafo en la Compañía de la Academia de la Danza Mexicana, 
con la que participó en el Festival Nacional de Danza '92, en la ciudad de 
Corrientes, en Argentina. 

En septiembre de 1998 se incorporó a la Escuela Nacional de Danza 
Nell ie y Gloria Campobello (ENDN y GC) donde impartió la materia de 
Danza folclórica y Prácticas educativas a los alumnos del séptimo y octavo 
semestre de la carrera de Profesional en educación dancística en la 
lidad de danza folclórica. Se distinguió por la calidad de sus montajes en las 
prácticas escénicas y en las funciones de graduación de esta generación de 
alumnos.19 Años más tarde, en 2002, regresaría como informante de bailes 
de la Huasteca, y en 2008 del repertorio de Chihuahua.10 

Incansab le, luego de sus clases y ensayos de la semana en las escuelas 
profesionales, Edmundo continuaba trabajando sábados, domingos y días 
festivos en su comunidad. Al cumplirse un año de su ingreso a la ADM quiso 
compartir, primero con su familia y luego con todo el pueblo, sus conoci-
mientos y pasión por la danza. En 1968 fundó el grupo Maya con el que 
realizó innumerables funciones y giras a lo largo de veinte años. Su hermano 
Uriel, quien lo acompañó en esta aventura, recuerda: 

En el grupo montaba lo que aprendía en la escuela. No buscaba repertorios 
fac ilitm, ni los simplificaba, por el contrario, nos desafiaba continuamente para 
alcanzar el mismo nivel que él tenía. Constantemente actualizaba el repertorio; 
lo que aprendía allá, de inmediato nos lo enseñaba. Nuestro grupo alcanzó una 
calidad equiparable a la que tenían los grupos de !a escuela. Al principio nos 
daba clase sólo a nosotros [la familia], éramos sólo tres o cuatro parejas, pero 
después se fueron integrando otras personas de la comunidad. Llegamos a ser 

gramas de mano de la Primera y Segunda Muestra de Escuelas Profesionales de Danza del 
INBA, Academia de la Danza Mexicana, Palacio de Bel!as Artes, 26 de junio de 1991 y JO de 
julio de 1992,respectivameme. 
" Programas de mano de las Prácticas escénicas de las especialidades de folclor, español y 
contemporáneo de la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Carnpobello, Teatro del 
Centro Cultural Acatlfo, 27 y 29 de enero de 1999. Programa de mano de la Función de 
graduación, generación 95-99 de !a Escuela Nacional de Danza Ncllie y Gloria Campobello, 
Teatro de la Danza, 12de junio de 1999. 
"' Programa de mano de las Prácticas escénicas de danza folclórica de la Escuela Nacional de 
Danza Nellie y Gloria Carnpobello, Foro de la ENON y GC, 4 de junio de 2002. 
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treinta y seis elementos. Fueron muchas las personas del pueblo que pertene-
cieron al grupo, por ahí pasaron al menos tres generaciones; :llgunos se c<lliaron 
y se fueron, pero años más tarde se integraron sus hijos. 11 

El grupo ensayaba en el salón de la iglesia de San Juan Evangelista los sá-
bados y los domingos por las tardes. Comenzó con integrantes adultos, 
pero debido al entusiasmo que se generó entre la comunidad le pidieron 
que abriera un grupo de niños de entre seis y diez años que más tarde se 
integrarían al grupo. La agrupación se presentó en varias plazas públicas de 
su pueblo, de Coyoacán y de Tlalpan, en los teatros del JMSS y en el tea1ro 
Ángela Peralta, además de participar en las fiestas del día de las madres o rga-
nizadas po r la iglesia o las escuelas que lo invitaban; en sept iembre también 
era frecuente su colaboración en los festejos patrios de las escuelas o en las 
plazas públicas. U na de las participaciones más destacas de este grupo fue 
en el Concurso Nacional de Baile Regional o rganizado po r el Injuve en 
noviembre de 1974 en la ciudad de Campeche. Ahí obtuvo el segundo lugar. 

En 1988, el exceso de trabajo y su partici pación en la compañía repre· 
sen tativa de la ENDF lo orillaron a to mar la difícil decisión de cerrar el 
grupo. Sin embargo, debido a la continua insistencia de los miembros de su 
comunidad, en i 993 fundó 01ro grupo al que denominó Tlaolli (maicito), 
donde siguió desarrollando una intensa labor comunitaria y de difusión de 
la danza folclórica. En el 2000 concluyeron las actividades de este grupo. 
Pero la semilla que sembró varias décadas atrás dio frutos y algunos de sus 
alumnos decidieron tomar la estafeta y continuar con las clases y los monta· 
jes con los que participaban en las fiest as comunitarias y escolares. También 
su hermano U riel realiza una labor invaluable enseñando danza folclóri ca 
a niños con sfndrome de Down en el Colegio de Apoyo Educativo Down: 

Me gustab.i pb1icar con él sobre mis alumnos y comenur lo que h.icfa para que 
me aconsejan.. Doy clases graciu a él; a veces, cuando siento qut no puedo rtsol-
ver algún problema, cierro los ojos y p.irece que me ilumina, que él escá dencro 
de mí. Con escos niños h.iy que meterse en el mundo de ellos y aprovechar sus 
movimitntos, como él haci.i con sus alumnos.IJ 

i• U riel Francisco Ju.írei Alvuei, en enucvUu ciuda. 
11 Loc. cit. 
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El maesrro Edmundo Juirez murió el 19 de noviembre de 2009 en su natal 
San Pedro Mártir, rodeado de sus hermanos y seres queridos. 
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Raúl Hellmer 
Enrique Jiménez López 

Joseph Raúl Hellmer Pinkham nació el 27 de octubre de 19 1) en Filadelfia, 
Pensilvania. Provenía de una fami lia que d isfrutaba la mUsica, por lo que 
estudió de manera autodidacta varios instrumentos, incluidos el piano y la 
guitarra. En su ciudad natal realizó estudios de humanidades en las Universi-
dades de Harvard y Yale, al mismo tiempo que se dedicaba profesionalmente 
a la fotografía y a la locución en la Panamerican Radio. 

Raúl H ellmer (nombre con el que fue conocido en México) tuvo su pri-
mer acercamiento a la música y a la danza tradicional mexicanas alrededor de 
1941, cuando escuchó en su país una grabación de sones jarochos que incluía 
MEI hecho que lo marcó de manera importan1e en su proyec10 
personal de vida. Después de esla experiencia, H ellmcr aceptó un trabajo de 
superintendente en un campamcnlO mexicano dedicado a la construcción 
del ferrocarril, donde volvió a escuchar música tradicional. Un año después 
dicho campamento se cerró y H cllmer decide emprender la búsqueda de 
aquellos sonidos directamente de sus intérpretes. 

De su presencia en México él mismo señaló: " ... había la posibi lidad de 
una beca para México po r dos meses[ ... ] Me arreglé con la Sociedad Filosó-
fica Americana y agarré mis 'chivas' en un carro viejo que tenía ... ". 1 En una 
cana enviada el 24 de marzo de 1949 a Carlos Chávez, direct0r del INBA -en 
la que le solicita su intervención para resolver un problema migratorio--, 
afirma que llegó a México el 11 de septiembre de 1945 en calidad de turista 
y en compañía de su primera esposa.1 

1 Marguita Garcfa Flores, a j osi RaUl Hcllmcr·, He1ernfoni .. , nUm. 102- 103, 
cnero-dicicmbrl'dcl990, Mixico,Ccnidim,p.46. 
1 Archivo Histórico del Cenidim, sección SIM, serie correspondencia, sin. 
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Al llegar a México, H cllmer se trasladó al estado de Guerrero, donde en-
fermó gravemente debido a que" ... fue picado por un mosco de esos que 
1racn paludismo".> A consecuencia de ello tuvo que permanecer en cama 
durante varios meses, e incluso necesitaba ayuda para comer sus alimentos. 
Los doctores le diagnosticaron fiebre reumática cardiaca y le recomendaron 
vivir en un clima más cálido, por lo que se trasladó a Cuautla, en el estado 
de Morelos, donde inició su trabajo de investigación y recopilación ames 
de ser contratado por la recién creada Sección de Investigaciones Musicales 
(SIM) del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA). 

No obstante los momentos difíciles de esos años, Hcllmer posterior-
mente los describiría como sucesos aforcunados, pues las circunscancias le 
permicieron alargar su escancia en México. Ya en franca recuperación, Raúl 
había mamenido durante un año u n intercambio epistolar con el musicó-
logo español Ba ltasar Samper, encargado de la Sección de Folklore de la 
SJM, quien le ofreció una plaza dispon ible con una modesta retribución: 
$225.40, más $100 para gastos personales, y $102 por concepto de viáticos. 
Un total de $427.40 mensuales no desanimaron a Hellmer, quien de esta 
manera quedó formalmente comracado como Folklorista "A" a parti r del 
1 de septiembre de 1947.• Por tal motivo encontramos a Raúl Hellmer en 
su "chevrolito" modelo 1936-bautizado como El Xochitépetl (cerro de 
las flores)- recorriendo diversos caminos para escablecerse en las tierras 
del estado de Marcios . Por supuesto lleva consigo su grabadora de discos 
(en ese tiempo todavía no existían las de cintas), equipo fotográfico, discos 
vírgenes y una pesada planta de luz para realizar sus primeras grabaciones 
de música y danza mexicanas en la región de Cuau da. 

Hellmer era sensible a los valores humanos universales y creía que la 
música podía lograr la hermandad entre los hombres. De pensamiento paci-
fista, consideraba fundamental el entend imiento de su país con los otros del 
conti nente americano para formar alianzas contra el nazismo. Su interés por 
identificarse con la cultura mexicana se tradujo en el aprendizaje del idioma 
náhuatl como herramienta fundamenta l en su trabajo de recopilación, por lo 

>Entrevista con José An1onio Ht'llmer ruli:uda por Enriquejiméne;i. Lópei., MCxico, 15 
de noviembre de 2003, en las instalaciones del Ccnidim ubicadas en el Centro Nacional de 
las Artes. 
' Archivo Histórico del Ct"nidim, sección SIM, serie sin. 
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que en julio de 1948 decide intercambiar clases de inglés por náhuatl. Gracias 
a este recu rso, Hellmer tuvo la oportunidad de relacionarse de manera más 
cercana con los músicos y danzantes, y así superar rápidamente su condición 
de convirtiéndose en compadre de varios músicos. 

Entre 1947 y 1952 Hel lmer realizó un exhaustivo trabajo de campo para 
la SIM, utilizando diversas técnicas de recopilación de datos: fotografía, gra-
bación, entrevista, observación y la medición de instrumentos musicales. Al 
transcurrir el primer año de actividad inicia la redacción de sus informes de 
trabajo basados en las notas de su diario de campo, los cuales correspondie-
ron a las regiones de Cuautla, Tepoztlán, T layacapan y Axochiapan, en el 
estado de More los; Maumoros y Huauchinango, en el estado de Puebla; así 
como un informe de un corto viaje al ls1mo de Tehuantepec. En este lapso 
generó doscientas veintiséis grabaciones en discos de acetato que conforma-
ron más de novecientos documentos sonoros, así como varias cuartillas con 
descripciones y observaciones de sus viajes. Para Raúl Hellmer, la grabación 
fue un paso importante en el proceso de investigación, pues dicha actividad 
le perm ilió organizar, estudiar, preservar y difundir la música tradicional 
mexicana, y al mismo tiempo formar un Archivo de Folklore y el Labora-
torio de Grabaciones para el INBA. Aquí no sólo se dedicó al registro de 
la música folc lórica, sino 1ambién de" ... conciertos sinfónicos y de cámara, 
programas de canto y danza; recitales poéticos, conferencias sobre letras, 
arquitectura, seminarios sobre artes plásticas, seminarios sobre danzas, do-
cumentos musicales para uso teatral[ ... ] de todos los aspectos sobresalientes 
de las actividades, por así llamarlas, sonoras, del lnstituto''.1 

Es importante señalar que gracias a su trabajo de recopilación en campo, 
y al ser Hellmer el encargado de las grabaciones del Palacio de Bellas Artes, 
tuvo la posibilidad de tender puentes de comunicación con la danza, es decir, 
como jefe de grabaciones del JNBA tenía la capacidad y la generosidad de 
copiarle música a cualquier persona que se acercara al sótano del Palacio de 
Bellas Artes, incluidos coreógrafos y bailarines que necesitaban asesoría y 
música para sus ensayos. Al respecto, la bailarina e investigadora del Cenidi-
Danza, Anadel Lynton, señala lo siguiente: 

1 Ins1iwto Nacional de Bellas Artes, Memoria de labortJ /'JJ4./9J8. México, SEP, 1958, p. 
147. 
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Yo lo conocí [a Hdlmer] en 1956 cuando vine a participar en un campamento 
de trabajo voluntario [ ... ]. Cualquiera lo podía encontrar en el sótano de Bellas 
Artes, por la parte d e atrás, entrando por la avenida Hidalgo. Ahí me presentó 
a la maestra Rosa Rey na p;an tom:.i.r clases de danza en la Academia de la Danza 
[ ... ]Siempre había una :l.Clivid:i.d constante de visitas en el sótano de Bellas Artes, 
se ponían a cantar y a platicar, creando un ambiente como de bohemia. Hcllmer 
siempre compartía sus grabaciones generosamente, lo que benefició a varios 
bailarines y coreógrafos que necesitaban música para 

Técn icas de campo 

H cllmcr sabía explicarle a la gcmc, de manera muy sencill a, la misión de 
su trabajo. Muchas veces compartió aspecws de su vida personal con sus 
futuros informantes para crear un ambiente de confianza. La observación 
aguda y una buena interlocución fueron elementos que desarrolló amplia-
mente en el trabajo de campo para ganarse la aceptación de la gente de las 
comunidades, y en especial la de los músicos y danzantes: " Los apodos como 
Gringo jarocho y Huasteco de Filadelfia reflejan el cariño y la admiración 
que muchos mexicanos tuvieron hacia Raúl Hellmer" .1 El aprendizaje de 
ciertos instrumentos tradicionales como la jarana, la huapanguera, la guitarra 
sexta y el arpa, le permitió entablar otro nivel de comunicación, logrando 
la confianza de los músicos y los danzantes que en un principio pensaban 
que las grabaciones serían utilizadas para burlarse de ellos, para venderse 
en E. U., o para usarse en el cine. Hcllmcr lo expresó así: "Es en Morelos, 
Puebla y Guerrero donde empecé a desarrollar las técnicas de entrevistar a 
la gente, a lograr la información y a ganarme su confianza; cosas que no me 
costaron demasiado trabajo".' 

En 1952, ante la falta de presupuesto de la SIM para continuar con el 
trabajo de campo, H ellmer presentó su renuncia. Sin embargo, Samper le 

• En1reviu;1 con b maestn. Anadel Lynton rufo:ada por Enrique Jiménei Lópn, Mhico, 
28 de enero de 20 11, en \.u inmlaciones del Cenidi-D¡nza ubic¡d;u en el Cen1ro Nacional 
del.u Artes. 
' Linda joy Fenlcy, · Raúl Hellmcr, su misión: unir gcnlc ¡través de la música·, en Dos 
tradicionts. Mhico, Ed. Abeja, 2001, p. 18. 
1 Archivo Histórico del Ccnidim, dt la rcgi6n de Tlayacapan, inédito. 
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propuso trabajar en la oficina de la ciudad de México haciendo respaldos 
de sus discos con la fina lidad de proteger los originales, a fi n de que poste-
riormente se pudieran transcribir y difundir. Por tal motivo, R2úl Hellmer 
llegó a la ciudad de México el 6 de abril de 1952 para dar inicio a sus nuevas 
labores. Quién mejor que el propio Hellmer para describir la situación: 

... Así han 1erminado cuatro años nueve meses de trabajos más o menos continuos 
de inves1ig¡ción en el campo. A ver si el gobierno algún día despiena a la pérdida 
cultural inestimable que va a sufrir por no seguir apoyando est0s mr.bajos que 
se han desempeñado, tal vez inadecuadamente en muchas maneras, pero con 
algunos sacrificios personales y con el af.in de empezar una obra cultural de 
verdadero valor para México y para el mundo encero.• 

Este cambio en su trabajo de investigación le permitió organizar sus graba-
ciones y sistematizar los datos para iniciar con un plan de difusión de los 
diferentes géneros y estilos de la música tradicional mexicana. Dicha difusión 
ruvo fuene impacto en el ambiente anístico cultu ral: por un lado, enriqueció 
extraordinariamente el acervo de la fonoteca del INBA; y por el otro, las 
grabaciones fueron utilizadas por estudiantes de música y danza, e incluso 
por investigadores como Jesús Bal y Gay y el propio Baltasar Samper, en 
conferencias sobre música mexicana. Asimismo, algunas compañías de ballet 
se nutrieron de las grabaciones de Hellmer para crear sus coreografías. Por 
ejemplo, a principios de la década de los setenta, Silvia Lozano--direccora del 
Ballet Folclórico Nacional- creó en coautoría con Raúl Hellmer el cuadro 
jarabillo de tres, baile rápido que, como su nombre lo indica, es ejecutado 
por tres personas. "Este baile del estado de Michoacán le ha valido [al Ballet 
Folclórico Nacional] el reconocimiento de los profesionales del folclor de 
nuestro país, al grado de reconocerlo como baile de repenorio del estado. "10 

Por otra pane, en octubre de t 960 se estrenó en el Palacio de Bellas Anes la 
obra El paraíso de los ahogados, de Guillermina Bravo, directora del Ballet 
Nacional, con música de Carlos Jlménez Mabarak. El compositor requirió 
de la colaboración de Raúl H ellmer en la parte técnica, ya que la obra 

• Archivo Histórico del Ccnidim, Diario de campo, inedito. 
•Q Página electrónica: www.balletfoklorico.com/amerior/ 1970.php, consultada el día 5 de 
fcbrerode2011. 
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musical estuvo basada en montajes electrón icos en cinta magnetofónica. 
Para diferenciarla de la música electrónica, Mabarak denominó a esa técnica 
música magnetofónica concreta. En la coreografía participaron: Pescador 
viejo, Carlos Gaona; Pescador niño, Federico Castro; La culebra, José Mata, 
Rosa Pallares, María Gómez, Amonio Viveros, Raquel Vázqucz y Anadel 
Lynton; Perros, Freddy Romero y Valentina Castro. La escenografía y el 
vestuario fueron de Raúl Flores Canelo. 

De esta manera Hellmcr puso a disposición de Jiménez Mabarak cuatro 
grabadoras de carrete abierto con las que realizó montajes, superposiciones, 
mezclas, reproducción de cintas al revés, entre otras técnicas para el desarro-
llo de cada danza. A CS[e respecto, la maestra Ana del Lynton (quien bailó 
en el estreno de d icha obra) comenta lo siguiente: 

La obra está basada en el mural Tlalocan, que se encuentra en Teotihuacán. La 
música de Mabarak era considerada como una de las primeras piezas electroacús-
ticas mexicanas. Jiménez Mabarak se acercó a Hellmer debido a su prestigio 
como persona conocedora del proceso 1écnico de grabación. Además, el acer-
camiento era lógico porque el csireno era para una 1cmporada en Bellas Artes. 11 

Como parte de la crítica de la época, cabe recordar parte del texto que la 
maestra Lin Durán escribió para un periódico nacional: 

La enorme dosis de invención que tiene este ballet es notable. La música, por 
ejemplo (Mabarak y Hellmer), es magnetofónica y tiene como material base el 
canto de un pescador cora, el sonido de algunos inscrumen1os prehispánicos y 
los ruidos peculiares del agua, de los perros, etc., logrando así el propósito de 
dar un ambiente mágico al ballet, que difícilmente se hubiera logrado con una 
orquesta tradicional. La invención parte de la necesidad y es lo que sorprende 
gratamente al público. Lo mismo podríamos decir del movimiento y de los re-
cursos escénicos. Todo en ese ballet refleja una dedicación y un esfuerzo. Cada 
decalle es1á cuidado con seriedad, con amor y sobre todo, con mucho talento. 

"Audellynton, enentrevisucitada. 
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Es por eso que el aplauso estremecedor que se le tributó el día de su estreno es 
justo ybienganado.•l 

Otro em:uemro de Hellmercon la danza fue el trabajo que realizó en 1960 
para el Balice Folklórico de Amalia Hernández, en su temporada en el 
Palacio de Bellas Artes. Hellmer colaboró en la realización de varios cuadros 
como "consejero musical" gracias a su experiencia en el trabajo de campo, 
entre ellos: "Los hijos del sol", "Sones antiguos de Michoad.n'', "Danza de 
los quetzales", "Revolución", "El Cupidito'', "Fiesta veracruzana", "Danza 
de los yaqu is", "Navidad en jalisco", "Tonantzimla", "Tehuantepec", y 
"Danza del venado" Y 

Para Raúl Hellmer, la difusión de los materiales recopilados a través 
del trabajo de campo era la consecuencia lógica de su investigación. En ese 
sentido, produjo noventa y seis programas de radio de 1966 a 1969 con una 
serie titulada Folklore mexicano en Radio Universidad. Realizó veinticinco 
programas de televisión -sin percibir ingreso alguno- denominados Flor 
y canto (In xóchitl in cuicatl}, considerados en su tiempo como " ... la más 
seria producción realizada en la televisión mexicana acerca del folclor", u 
los cuales se transmitían en el canal 11 y el canal 4. Impartió la cátedra " La 
música y el hombre" en la Universidad Iberoamericana, así como cursos de 
verano en la UNAM relacionados con el folclor musical. 

Hellmer escribió algu nos artículos con diferentes temáticas: "La música 
mexicana indígena de hoy", en el que aborda ciertas características de la 
música prehispánica y sus reminiscencias en la música indígena actual a 
partir del estudio de los instrumentos. "La música mestiza", donde explica 
el desarrollo de algunas danzas (Moros y cristianos, Los pastores y Los 
santiagueros, entre otras), así como el surgimiento de diversos géneros como 
el corrido, el son jarocho, los huapangos, sones michoacanos y sones 
jalisciences. Ambos trabajos fueron publicados originalmente en inglés en la 
revista Toluca Gazzete, y posteriormente en la revista Heterofonía, traducidos 

11 Lin Dur:in, • Anna Sokolow y Guillermina Bravo triunfan en la temporada de dan:u·, 
ilpMd Margarita Tortajad;i., 7J lfños de danza en d Ptlfacio de Belfas Ants. México, Conaculu./ 
INBA,2010,p.210. 
1l JOtJños dt danza, p,.Ll,cio de Bd/as Arres, cuadro sinóptico. México, lNBAISEP, 1986. 
"E/Día,scccióncultura,l5dcagostodei97L . 
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por la compositora Ana Lara. Hellmcr escribió también el artículo "Los 
tesoros musicales perdidos de Guerrero", que fue publicado originalmente 
en Western Folklore. Un artículo inédito es "Proyecto para una institución 
descentralizada para la investigación, fomento y difusión de la música po-
pular y folclórica mexicana"; en este artículo, Hellmer señala cuáles debían 
ser, según sus criterios, los fines de la investigación folclórica en lo que se 
refiere a la difusión de música "seudoranchera" y "malhecha" en algu nos 
medios de comunicación Debido a esto, propone la creación de un instituro 
que aglutine el estud io del folclor a través de cuatro puntos: Investigación, 
Divulgación y Ensefianza Escolar, Divulgación Extraescolar y Fomento de 
la Música Popular. Otro texto inédito es" Algunas sugestiones [sic] sobre los 
aspectos folclóricos del trabajo de la Sección de Investigaciones Musicales 
del INBA para 1954", en el que propone formas de mejorar los métodos de 
investigación de la SIM, especialmente lo relacionado con el trabajo de cam-
po, de archivo, y de divulgación de los materiales recopilados, proponiendo 
mayor difusión en las escuelas. Estos dos últimos artículos fueron escritos en 
coautoría con el investigador (y su compadre) Federico Hernández Rincón. 15 

H ell mer dejó pendiente un texto monográfico: Afinadones de jaranas, 
que incluía descripción, modos de ejecución y "pisadas". Por otra parte," ... 
algunos de sus sueños importantes [la creación de un Instituto Mexicano 
del Folclor y un museo de instrumentos prehispánicos y coloniales] toda-
vía flotan con sus cenizas en esa vasta extensión acuática frente a las costas 
jarochas y huastecas". 16 

Raúl Hellmer se casó por segunda vez en México con Emilia Miranda 
Santana y procreó seis hijos: Salvador Helios, Xóchitl, María Elena, Raúl 
C uauhtémoc, José Antonio y Lucero. A través de la Fundación H ellmer, 
José Antonio Hellmer se ha preocupado por reunir materiales que su padre 
generó en diferentes momentos de sus investigaciones y que por diversas 
razones están dispersos en varias instituciones. José Raúl Hellmer Pinkham 
falleció a los cincuenta y ocho años de edad en el H ospital Inglés, víctima 
de una deficiencia renal y derrames cerebrales, el 13 de agosto de 1971. Sus 

" Todos los textos inéditos se encuentran en el Archivo Histórico del Cenidim. 
1• Lindajoy Fenley, op. cir., p. 20. Este dato nos permite suponer la influencia que recibió 
Hellmer del antropólogo Franz Boas, pues fue él quien impulsó la creación de museos en 
varios países. 
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cenizas fueron esparcidas por sus familiares y amigos sobre el mar de San 
Jua n de U lúa, en el Go lfo de México, donde los músicos jarochos lo 
homenajearon como Hcllmcr hubiera querido: con música y bai le. 
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Luis Márquez Romay 
Patricia Salas C havira 

La familia 

Luis Márquez es uno de los fotógrafos anistas que desde hace más años 
se han adentrado en México para sacar de él su propia expresión. 

Ninguno más que él ha tenido amor por las expresiones 
plásticas de su pueblo, su colección de trajes que en las diferentes 

regiones visten sus gentes, no tiene par. 

Y ha llegado a expresar wn su medio, la fotografía pura, sin 
anécdota ni nexos literarios, sólo por la repanición del blanco y el 

negro expresando formas y calidades, la médula misma del 
país en que nació, por eso su trabaj'o tiene verdadera universalidad. 

Diego Rivera' 

Luis Márquez nació el 25 de septiembre de 1899. Fotógrafo, actor, cineasta, 
coleccionista de indumentaria tradicional, expositor y viajero incansable. 
Fue mexicano de nacimiem o, hijo del cubano José Márquez Ballot -quien 
se desempeñó como representante teatral del escritor español Eduardo 
Zamacois- y de Ana Josefa Delfina Romay Zamacona, de origen poblano. 
En 1915 la familia se trasladó a La H abana, cuando México se encontraba 
en plena revolución. 

1 Luis Mirquei Romay, El México de Luis Mtirquez. Méi<ico, Mobil Oil, 1978. 
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Fotografía 

Reconocido como uno de los grandes maestros de la fotografía moderna na-
cional, se inició en el oficio de fotógrafo en La Habana, Cuba, en el estudio 
Feliú, de fuerte tradición romántica. Hacia 1921, cuando regresó a México, 
se vinculó con diversos personajes y actividades de la cultura nacional de 
la primera mitad del siglo XX. Estas experiencias le permitieron defi nir y 
desarrollar su obra. 

En la década de los veinte colaboró en el Taller de Fotografía y Cinema-
tografía de la Secretaría de Educación Pública. Su labor consistía en docu-
mentar los ritos y las tradiciones de las diferentes etnias y pueblos del país. 
Fotografiando buena parte de la vida nacional en periódicos y revistas de la 
capital mexicana (como Revista de Revistas y El Universal Ilustrado, entre 
otras publicaciones), Márquez Romay agudizó sus búsquedas estéticas: le 
confería especial importancia a las interpretaciones del observador. De esta 
manera formó una vasta colección de imágenes de indumentaria étnica, y 
fue el autor del libro Mexican Folklore, en el que reunió una selección de lo 
mejor de su trabajo. 

La labor de documentar las festividades de Chalma y Janitzio -<on el 
etnólogo Miguel Othón de Mendizábal y con el musicólogo Francisco 
Domínguez- le permitió a Luis Márquez captar con su cámara la danza, 
la música, los paisajes, y sobre todo los trajes típicos. Estas experiencias 
los marcarían de manera definitiva para registrar con su cámara todo ese 
esplendor y desarrollar o vincularse a diferentes proyectos . 

... en la época de Vasconcelos en Educación se crea un grupo de gentes interesa-
das en distintas áreas, no solamente de fotografía, no solamente de danza, sino 
de música y demás. Francisco Domínguez, Marcelo Torreblanca, todos ellos 
integraron ese grupo del y( ... ] empezaron a manejar lo primero 
que vieron, y lo que investigaron fue Michoacán, y sobre Michoacán manejaron 
su primera estampa, tendiendo ya al nacionalismo que Vasconcelos tenía.2 

' Entrevista con Rodolfo Múzquiz realizada por Patricia Salas Chavira, México. 29 de no-
viembrc de 2010. 
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Fotógrafo de múltiples facetas, también asumió la tarea de plasmar los edi-
fi cios y espacios urbanos de la República Mexicana con su muy particular 
sentido de la representación gráfi ca. Así mismo fue comrau.do por institu -
ciones culturales y emp resas pri\•adas a fin de efectuar una serie de tomas 
fo rográficas para ilu strar publicaciones, co mo fue el caso de la imprenta 
Galas de México, que era fa mosa por produci r cromos para calendarios de 
1ema nacionalista. También participó en una campaña de timbres postales 
contra la tuberculosis. La mayoría de sus fo tografías se inserta n en la cos-
tumbre de dar a conocer los paisajes y las obras arquitectónicas relevantes 
por medio de tarjetas postales.) 

Po r todo su trabajo y aportaciones artísticas recibió diversos reconoci-
mientos y premios internacionales, entre los que destacan el Gran Premio de 
Fotografía de la Exposición Iberoamericana celebrada en Sevilla en 1930, y 
el Primer Premio en la lnternational Phmograph Exhibition de la fe ria The 
New World Star, en 1939. 

En 1979, el Instituto de Investigaciones Estéticas (llE) de la Universidad 
Nacional Autónoma de México adquirió la colecc ión Lu is Márquez 
Romay, integrada por o nce mil ciento sesenta y cuatro negativos en blanco 
y negro. Las cajas con el material fmográ.fico permanecieron resguardadas 
hasta que los especialistas del Archivo Fotográfico Manuel Toussaim, del 
IIE, se dieron a la tarea de rescatarlo del deterioro y la con tam in ación por 
hon gos que lo amenazaba. 

Además de la labo r profesional de limpieza y conservación de las imá-
genes, meritoria en sí misma, se recuperó una serie fotográfica de Márquez 
Ro may conformada por cincuenta y tres des nudos (cuarenta mascu linos y 
trece femeninos). La investigación documental, testimonial e iconográfica 
permitió que el 24 de septiembre de 2005 se presentara en el Museo Nacional 
de Arte la exposición "Des nudos 1926-1932. Fotografías de Luis Márquez 
Romay", curada por el fotógrafo Ernesto Peñaloza Méndez del Instituto 
de Investigaciones Estéticas de la UNAM. 

Estos retratos destacan por tratarse de efebos y narcisos recreados en 
ambientes natu rales y en escenografías de estudio; constituye un trabajo 
innovador y propositivo para la época en que se realizó. 

• Entrevista con Xóchitl Medina reJliuda por Salas Chavira, Mbico, 20 de octubre 
dc2010. 
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Otro producto importante que surgió de la colección es el catálogo 
Impresiones de fe. Fotografúu de Luis Márquez Romay, integrado por una 
selección de imágenes que tienen como motivo central un imaginario de la 
religiosidad mexicana. En este trabajo se reúnen fotografías documentales 
en las que se aprecian imágenes espontáneas, ambientes arquitectónicos 
religiosos y manifestaciones de culto, retablos, atrios, sacristías, procesiones, 
días de muertos y expresiones de devoción. 

De la exposición "Una ciudad imaginaria. Arquitectura mexicana de los 
siglos XIX y XX en fotografías de Luis Márquez", que se llevó a cabo en 
el Museo de Arquitectura del Palacio de Bellas Artes en el año 2000 -bajo 
los auspicios del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM-, las 
curadoras Lourdes Cruz González Franco y Louise Noelle Mereles señalan: 

Las propuestas visuales de Márquez conforman una ciudad imaginaria, que se 
encuentra localizada entre la nostalgia del pasado y la búsqueda de un ámbito 
ideal para vivir. Las fotos se escogieron con base en un criterio eminentemente 
arquitectónico, siguiendo un orden cronológico donde las condicionantes de 
afinidad estilística se privilegiaron por sobre las de un ordenamiento geográfi-
co. La consideración del valor de las fotografías en el campo de la historia de la 
arquitectura mexicana tuvo la última palabra, contemplando la idea de registro 
y su util idad para el historiador. 

En el esrudio del catálogo Desnudos 1926-1932. Fotografías de Luis Márquez 
Romay, las curadoras especialistas en fotografía D eborah D oro tinski y 
Laura González destacan que: 

Si alguien puede con justicia recibir el calificativo de fotógrafo ecléctico, ése sería 
Luis Márquez Romay. Como se confirma al estudiar su vasto acervo, a Márquez 
le tocó hacer de todo: fotografía de arquitectura, de piezas prehispánicas, de mo-
delos veslidas con trajes típicos indígenas, de indios desplegando sus atuendos, 
artesanías, paisaje, retratos y, finalmente, también de desnudos. 
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El cine 

Alternó su interés en el cine con la labor fotográfica . Participó en diver-
sas producciones en Cuba y en México, desempeñándose como fotógrafo, 
camarógrafo, vestuarista y guionista. Sus in icios se remontan a películas 
silentes en las que intervino como actor, entre ellas se encuentran El aúto 
de oro (1926), interpretó a un jorobado en Liberación o conspiración ( 
en La Habana participó en Entre flores, Dios existe (1920), Mamá Zenobia 
(1921) y Detrás de las murallas. 

Las décadas de los años veinte y treinta se consideran como su periodo 
más creativo. Esta e1apa coincide con la presencia de fotógrafos que desa-
rrollaron una intensa actividad artística: Edward Weston, Tina Modotti y 
Eduard K. T issé (que fo rmó parte del equipo de Sergei Eisenstein, di rec-
tor de la película ¡Que viva México.' [19JO]). Estos fotógrafos influyeron 
notablemente en el surgimiento de lo que se ha llamado fotografía moder-
na mexicana, cuyos representantes más sobresalientes son Manuel y Lola 
Álvarez Bravo, Agustín Jiménez y Luis Márquez Romay, entre otros. 

Márquez Romay elaboró el guión de la película}anitzio (1934). del di-
rector Carlos Navarro -con música de Francisco Dominguez-, y fue el 
encargado de foco fija en las películas Pueblerina (1948)-dirigida por Emilio 
Fcrnández-y Los olvidados (1950), de Luis Buñuel. 

Laura González, investigadora del llE de la UNAM, indica: "Luis Márquez, 
con su talento escénico y fowg ráfico, construye un imaginario propio con-
fo rme a ciertos presupuestos ideológicos, mediante el cual comunicaba su 
versión muy personal del México de la posrevolución a un público igual-
mente ávido de nuuirse de una imagen heroica y reverenciable".' 

•Perla Ciuk (coordinadora), Diccionario dt dirt ctortJ dt f cint mtxirano. México, Conaculta, 
2000. 
1 Fausto Ramírez, •E] imaginario de Luis Márqucz· , Analesdtl Instituto de Jnvestigadones 
Elti ticas, primavera, XXll, nlimcro 076, UNAM, México, 2000. 
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La danza y la exhibición de trajes 

La fotografía y el cine llevaron a Luis Márqucz a realizar un amplio 
do por el territorio nacional, lo que le permitió estar en contacto directo con 
diversas manifestaciones tradicionales de México y recopilar a lo largo de su 
vida cuatro mil quinientas prendas originales, muchas de ellas piezas únicas. 
Antes de morir, en 1978, Luis Márquez donó a Margarita López Portillo 
todo su acervo de indumentaria y parafernalia, con lo cual se conformó la 
Colección de Indumcmaria Mexicana "Luis Márquez Romay", misma que 
se encuentra bajo la responsabilidad del Museo de la Indumentaria, de la 
Universidad del Claustro de Sor Juana.6 

... todo lo indígena era auténtico de cada región, hecho en telar de cintu-
ra, algunos bordados, mros con el tejido brocado, en fin, y tenían una gran 
valía porque todas las prendas eran auténticas".7 

Una de las múltiples actividades de Luis Márquez consistía en la orga-
nización de exhibiciones destinadas a diferentes eventos y escenarios de 
Estados Unidos y Europa, donde mostraba su gran y variada colección con 
distintas temáticas, según se requería. En México las piezas se exponían en 
el Palacio de Bellas Artes y en el Auditorio Nacional (que era el recinto 
más grande) en los Domingos Populares de la Cultura, organizados por el 
Consejo de Promociones Artísticas, el Campo Marte y el Hotel del Prado, 
entre otras instancias . 

... Don Luis fue muy listo porque nunca estable<:ió un grupo que él tuviera que 
manejar. Todos los que bailábamos wn él teníamos sueldo mientras hacíamos 
la presentación del espectáculo, después de eso no había relación alguna. Pero 
él tenía gentes que hacían todos los adornos florales, guías, festones, coronas, 
todo lo que requería de flores; tenía gentes encargadas que ocupaba y les pagaba 
durante ese tiempo. En la misma forma tenía mariachi y conjunto jarocho, en fin. 
Nuestra relación laboral terminaba <:uando acababa el evento, porque todos los 
eventos oficiales don Luis los hacía siempre con la exhibición de trajes, con los 
bailes, con las danzas. En danza el encargado era un con<:hero extraordinario que 
ya murió, Florencia Yescas. Y F!orencio Yescas tenía tal capacidad ... Muchas 

• Rodolfo Múzquiz, en entrevisu citada. 
' Loe. cit. 
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de las danzas que don Luis tenía las había filmado, las había manejado; él no era 
bailarín, no lo podía enseñar, pero le decía a Florencia cómo era, y el maes1ro 
Plutarco J. Barreiro era el müsico, él era in vide me, pero don Luis te tarareaba, y 
él sacaba la müsica. Había muchas cosas que Florencia tenía que crear conforme 
a las indicaciones de don Luis, y mi mayor sorpresa ha sido que, después de 
muchos años, cuando conocí la danza como verdaderamente se interpretaba en 
el pueblo, era muy similar a lo que habíamos hecho con don Luis, sin que Flo-
rencio lo conociera ... Y también tenía un grupo de concheros, el conchero que 
le montaba las cosas era Manuel Pineda, que en paz descanse, ya muri6 también, 
y Manuel Pineda fue innovador entre los concheros porque dejó de utilizar la 
nahuilla o la falda que era típica de San Miguel de Allende, en Guanajuato ... y 
él empezó a utilizar d traje de maxtla y a convenirlo en cspec1áculo.1 

Poseedor de una gran capacidad organizativa, montaba eventos en los cuales 
se conjuntaba la exhibición de trajes, la música y la danza, siempre trabajan-
do con artistas, todos profesionales y gente creativa. No permanecía en un 
lugar fijo, no se comprometía en largas temporadas, llevaba sus espccúculos 
a donde fueran requeridos, p reparando eventos para. congresos y conven-
ciones organizados por el gobierno federal o coordinados por la. iniciativa 
privada nacional y extranjera . 

... Don Luis empluba a una escuela de cone y confección que esri 1odavía en 
Eje Cemral, la "Corregidora de ... sí, en esta escuela de corte y 
confección era maesua o directora, yo no sé, Julita Ruisinchez, una señora que 
siempre tuvo mucha presencia, de gran <:hongo y demis, la mami de Miguel 
Sabido. Y ella era la en<:argada de los grupos de mu<:hachos que modelaban los 
trajes de don Luis . 

... ya julita integraba un grupo de treinta, cuarenta gentes, las que iban 
a modelar, y eran muchachas de ahí de corte y confección, y julica se encargaba 
devestirlas,dearreglarlasydemisparaeldesfi.le.' 

Los bailarines que participaban en estos espectácu los eran los alumnos de la 
Academia de la Danza Mexicana, que se ubicaba todavía en avenida Hidalgo. 

' Loe. cit. 
'Loe. cit. 
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Algunos de los bailarines eran Jorge Gutiérrcz Escoto y Aurorita Rodríguez 
Quezada que se hacían llamar Los Rcgionalcs,10 nombre que adoptaron por 
interpretar bailes de todas las regiones del país. El maestro Gutiérrcz Escoto 
fue nombrado por don Luis Márqucz coreógrafo del espectáculo México 
incógnito. 11 

... y había un grupo especial también para baile; los bailes sueltos los manejaban 
Jorge Gutiérrcz Escoto y Aurorita Rodríguez, y con ellos estaba Yolanda Ba-
rajas, Benjamín Gutiérrez, Graciano Ramos y Consuelo Utrera. Pero el resto 
de nosotros, comenzando con Miguel Vélez, en paz descanse, Silvia Aguilar, en 
fin, t0dos los que éramos compañeros en la Academia, hacíamos las danzas. Para 
las danzas teníamos menos sueldo, nos pagaban creo que cinco pesos por danza, 
y cuando se hacía baile solo eran quince pesos, entonces nos gustaba más lo de 
quince pesos, pero teníamos que estar en todas las danzas, ahí era donde estaba 
el grupo mayor y don Luis tenía predilección por las danzas. u 

Don Luis Márquez fue homenajeado en el programa México, magia y 
encuentro, producido por la empresa Televisa, lugar donde colaboró durante 
varios años presentando programas con danza, música y, por supuesto, 
desfiles de trajes regionales que él m ismo describía y explicaba . 

... en alguna ocasión se hizo su último homenaje, fue un programa compleco de 
México, magia y encuentro, que conducía Raúl Velasco, y don Luis me pidió, 
porque él ya tenía problemas de mal de Parkinson y demás, que yo manejara toda 
la parte que le correspondía hacer a él, de la presemación de los t rajes, y panici· 
paron todas las gemes que habían estado, como el conjunto de Chico Barcelata, 
el de Medellín en el jarocho, tenía el mariachi, tenía el grupo que correspondía 
a cada una de las zonas que se iban a prcsemar, el programa muy completo .. . •l 

'º Nombre con el que estuvieron registrados en la Asociación Nacional de Ac1ores. 
" Entrcvisu con Jorge Gu1iérrez Escoto realizada por Panida Salas Chavira, Méx.ico, 
septiembredel992. 
11 RodolfoMúzquiz,enentrcvistacitada. 
" loe. cit. 
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Los eventos, las experiencias, y por supuesto la cantidad de materiales que 
existen como producto de su trabajo son muy extensos. Falta mucho por 
conocer y difundir. Se debe continuar investigando en la Colección Luis 
Márquez Romay, que se encuentra en el Archivo Fotográfico del Instituto 
de Investigaciones Estéticas de la UNAM, así como en la Colección de In-
dumentaria Mexicana "Luis Márquez Romay", que alberga el Museo de la 
Indumentaria en la Universidad del Claustro de Sor Juana, que constituyen 
sólo unos ejemplos del vasto acervo de este artista y del trabajo por hacer. En 
septiembre de 2009, el Musco Soumaya presentó la exposición encan -
tadora de cámara", muestra fotográfica sobre la figura de Dolores del Rfo, 
donde se exhibieron fotog rafías tomadas entre 191 O y 1970 por la lente de 
Gcorgc Hurrell, Tom Kell y y, por supu esto, Luis Márqucz. Se mostraron 
imágenes de escenas de pelícu las, 1omas fijas y objetos personales de la actriz. 

Por todo lo anterior resulta importante también recuperar el vasto regis-
tro de imágenes que se publicaron en diferentes formatos y que formaron 
parte de colecciones en timbres, postales y calendarios; igualmente en re-
gistros de corte documental antropológico realizados en cerca de cincuenta 
años, desde su regreso a México en 192 1, hasta la década de los años setenta. 

Merecido homenaje para Lui s Márquez Rom ay por su larga trayecto-
ria, su aporte al México posrevolucionario y el importante legado que en 
acervos, resguardados por importantes instituciones de nuestro país, dejó a 
México y al mundo para seguir siendo investigados, difundidos y admirados. 
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