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INTRODUCCION 

La definición del concepto nacionalismo presenta siempre 

serias dificultades que son aún mayores cuando se intenta a-

nalizar este problema en relación a la danza. La problemáti-

ca radica principalmente en la•naturaleza misma de la danza-

como una obra de arte efímera; esto es, carente de una perdu 

rabilidad en el tiempo y en el espacio. 

Las escasas fuentes que poseemos para el estudio de la-

danza no pueden mostrarnos la verdadera intención, la clari-

dad o fluidez de una obra, la secuencia de los movimientos - 

coreográficos, en fin, las implicaciones reales de una obra-

dancística dentro de un momento histórico y cultural determi 

nado. 

Una vez dicho esto, cabria señalar que para el desarro-

llo de esta investigación fue fundamental la revisión de la-

crítica de danza de los años que nos atañen, contando entre-

los autores más asiduos de la materia a Horacio Flores Sán - 

chez, Raquel Tibol y Raúl Flores Guerrero. 

Desgraciadamente, la crítica dancística de los años cin 

cuenta no solo es poco profusa, sino que también adolece de-

serias deficiencias. Los Juicios valorativos con respecto a-

la danza demuestran, la mayoría de las veces, un desconoci -

miento profundo de la materia. De hecho, muchos de los escri 

toros que -entre otras cosas- realizaron criticas sobre la 

danza moderna, efectuaron Juicios que normalmente carecían 

de un análisis serio de la obra coreográfica porque habían 

tenido contacto con ésta una sola vez. 
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A pesar de que la danza moderna era un arte de muy re - 

ciente creación, necesitaba con urgencia de un trabajo críti 

co, sensato y comprometido y no de una crónica de ocasión o-

de una crítica improvisada. Además, como sucede muchas veces, 

la crítica ofrece una descripción muy elemental o incluso po 

bre no solo de las coreografías, sino de las escenografías y 

del vestuario. 

No obstante lo anteriormente expuesto, las reseñas perio 

dísticas de los años cincuenta aportan elementos importantes 

para esbozar una historia de la danza moderna en sus primeras 

años de existencia. Por tal motivo, se revisó principalmente 

La Cultura en México,  suplemento cultural de Novedades, que 

es la publicación en la cual aparecen reseñas dancísticas en 

forma más frecuente y sistemática. También hemos revisado o-

tras publicaciones como Revista de Revistas, Revista de la U. 

niversidad, Artes de México, Revista Política, Sucesos para-

Todos, Revista México, México en el Arte, Cuadernos America-

y las revistas bu, Danza y Mañana, entre otras. 

También se prestó atención a algunos programas de mano. 

Estos iban a veces acompañados de un texto explicativo que -

en ocasiones es un buen indicador del contenido de las obras 

dancísticas. Asimismo, fue también importante el exámen de al 

gunos textos sobre danza que, aunque no se trata de verdach 

ros trabajos de investigación, ayudaron en parte a dilucidar 

nuestro problema central. 

Por otro lado, se efectuaron entrevistas con algunos de 

los artistas que vivieron el proceso artístico y cultural de 
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los años cincuenta y que se hallaron estrechamente ligados - 

con la trayectoria dancística de esos años. Estas personali-

dades nos ofrecieron sus puntos de vista sobre el problema 

del nacionalismo en la danza, material que resultó ser de 

gran valor para la realización del presente trabajo. 

Finalmente, 	algunas de las fotografías de las danzas 

de aquéllos años resultaron ser documentos de importancia pa 

ra mostrarnos algunos componentes del vestuario o de la esce 

nografía, que pueden considerarse como partes integrantes e-

senciales de la danza de los años cincuenta. Desafortunada -

mente, las fotografiar no siempre son un registro confiable -

ya que se enfocan generalmente a la captación de una "pose"-

o de un buen ángulo del bailarín, es decir, de un diseño es-

tático en el espacio. Rara vez encontramos la intención de -

captar el movimiento o la secuencia de movimientos de una dal 

za. Tampoco logran captar verdaderamente la problemática que 

plantea una coreografía, ya sea desde un punto de vista for-

mal o conceptual. Otra de las limitaciones de las fotogra-

fías 

 

radica en la ausencia de color, lo que resta definitiva 

mente un elemento más a la visualización del complejo esceno 

gráfico. 

Dicho lo anterior, cabría señalar que el presente traba 

jo se limita fundamentalmente a una década de la danza moder 

na en México, planteando brevemente sus antecedentes y sus - 

concecuentes. Dadas las limitaciones impuestas por la caren-

cia de fuentes de estudio más confiables, se propone sentar-

un precedente para la realización de trabajos posteriores, -

admitiendo siempre futuras revaloraciones. 
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I. EL NACIONALISMO CULTURAL COMO ANTECEDENTE Y FUNDAMENTO DE 

LA DANZA MODERNA EN MEXICO 

1. Las corrientes culturales post-revolucionarias  

Considero esencial'hacer una breve reflexión sobre la i 

deologla surgida de la Revolución de 1910, ya que significa-

un cimiento importante para los procesos culturales y artísti 

cos posteriores. 

El Estado revolucionario hereda algunos conceptos funda 

mentales del porfirismo. En primer lugar, se piensa que es - 

el Estado el verdadero rector para la organización y desarro 

llo material de la nación. La propiedad privada como forma es 

pecífica de apropiación de los bienes materiales es sostenida 

como el principio básico de la organización social; el porfi 

rismo la considera como privilegiada, mientras que los revo-

lucionarios la conciben como libre, pero sujeta a la políti-

ca del Estado. (1) 

La ideología dominante, tanto en el porfirismo como en-

la Revolución, sostiene la idea del atraso material del país 

y por lo tanto, de la necesidad del progreso, que representa 

un punto fundamental en losprogramas del gobierno. Asimismo, 

se otorga al Estado la misión de imponer el orden y las ins-

tituciones sociales más adecuadas a este fin. 

Por otro lado, las masas populares son aceptadas por los 

revolucionarios como un punto de apoyo esencial para la poli 

tica del desarrollo, haciéndolas partícipes del deseado bien 



- 6 - 

estar económico mediante un programa de reformas sociales - 

que al mismo tiempo permite conjurar permanentemente la posi 

bilidad de explosiones revolucionarias posteriores. (2) 

El atraso del país también sirve como fundamento para u 

na política que impulsa la penetración económica del imperia 

lismo como una necesidad primordial del desarrollo económico 

de México. Sin embargo, el imperialismo debía aceptar a su - 

vez al Estado mexicano como rector de la economía nacional: 

"En concomitancia con esta política, se ha formado una-
concepción particular del nacionalismo, como ideología-
y como práctica política del desarrollo uniforme e inde 
pendiente de la nación. Este desarrollo es visto siempre 
para tal efecto, como un interés que es común a todos -
los miembros...de la sociedad mexicana. Para su defensa 
se otorga al Estado un papel fundamental, a través de-
su sector público, y se reclaman diversos tipos de medi 
das que van desde la expropiación y nacionalización de- 
empresas foráneas hasta la diversificación del comercio 
exterior y la reglamentación legal de las inversiones -
extranjeras. Pese a ello, el nacionalismo mexicano no -
se plantea el rompimiento con la potencia dominante: bus 
ca solamente condiciones óptimas de negociación con cal 
que salven la independencia del país..." (3) 

En el período que inaugura la Revolución, los intelectui 

les no pueden caracterizarse como verdaderos productores de-

ideología. Se avocan más bien a dar forma a la ideología do-

minante o a sugerir medidas de orden técnico que hagan vía - 

ble la política del Estado. Sin embargo, posteriormente, se-

convertirán en creadores efectivos de ideología. 

Durante el régimen del general Porfirio Díaz, Justo Sie 

rra y Joaquín Baranda hicieron posible la creación de impor-

tantes instituciones pedagógicas como la Escuela Normal y la 

restauración de la Universidad Nacional. En estas instituclo 
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nes se fue perfilando el espíritu y la orientación que habría 

de asumir la Revolución en el campo educativo. (4) 

Al menos desde un punto de vista teórico, en estas ins-

tituciones se había hecho patente la necesidad de incorporar 

a todos los mexicanos -por lo pronto en el aspecto educativo-

para conformar una unidad nacional: "La educación iba a tener 

un carácter combativo y no neutral. Combatiría todas las 1 - 

deas que impidiesen la creación de la nación moderna; la for 

mación de un nuevo orden social..." (5) 

La obra del Ateneo de la Juventud, iniciada en el año - 

de 1908, se constituyó como una lucha contra la desmoraliza-

ción dé la época porfirista e inició una campaña contra el -

positivismo para renovar las bases filosóficas de la educa 

ción oficial. El grupo propagó ideas nuevas, despertó curio-

sidades e inquietudes y amplió la visión que se tenía de los 

problemas de la cultura. (6) 

Existió en el Ateneo una preocupación filosófica y so 

cial y una convicción -muy probablemente heredada de Justo 

Sierra- de que el problema de México era básicamente educati 

vo. Su rasgo más característico consistió en una actitud de-

rechazo frente al positivismo que había conformado al pueblo 

mexicano como un ente estático y sin posibilidades de trans-

formación; proponía desplazar la ideología positivista °fi - 

cial y modernizarse, alcanzando una apertura intelectual con 

un sentido de renovación total. 

Los miembros del Ateneo se sintieron profundamente atra 

Idos por la cultura griega y por la cultura moderna. Además, 
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tuvieron también una preocupacion permanente por lo mexicano 

y lo hispanoamericano. (7) 

No obstante, con la revolución de 1914-15, se desinte 

gró la vida cotidiana del Ateneo de la Juventud, que prome 

tía éxitos académicos, sociales y políticos. 

En 1918 se fundó el Nuevo Ateneo de la Juventud, con Ir 

ge Cuesta, Salvador Novo, José Gorostiza, Xavier Villaurru -

tia y Jaime Torres Bodet, entre otros. Este grupo retomó sim 

bólicamente la tradición del anterior, pero cultivó la lite-

ratura con mayor énfasis y con un contenido más rico y 'culto. 

Al tener acceso a un mayor número de libros, revistas y teo-

rías, los jóvenes escritores pensaron que vivían en un raquí 

tico medio intelectual, en donde habla faltado la crítica y-

sobrado improvisación y exaltación. (8) 

Posteriormente, con Lombardo Toledano a la cabeza, se 

fundó el Verdadero Grupo, cuya intención fue la de acercar a 

los intelectuales con los líderes de la Confederación Regio-

nal Obrera Mexicana (CROM). Formaron parte del Verdadero Gru 

po importantes intelectuales y artistas: Narciso Bassols, Gó 

mez Morin, Henriquez Urena, Alfonso Caso, Costo Villegas, 

Luis Enrique Erro, Diego Rivera, José Clemente Orozco, etc. 

Acerca de este grupo escribió Gómez Morin en 1922: 

"El movimiento espiritual en México sigue tan intenso y 
tan interesante como antes. Un gran número de intelee 
tuales, (profesionistas, pintores, periodistas, músicos, 
arquitectos, etc.) han construido un grupo solidario dd 
movimiento obrero que, esperamos, daca fuerza técnica a 
la evolución social en México." (9) 

Los miembros del Verdadero Grupo no apelaban ya al hom-

bre abstracto, sino al mexicano, y son los problemas naciona 
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les los que les atañen: "El escenario de su batalla no es el 

pensamiento sobre sí mismos ni sobre la humanidad sino el ml 

amplio y reducido escenario mexicano..." (10) 

Al ocupar la presidencia el general Alvaro Obregón, dio 

un fuerte impulso a la educación, concebida como una reivin-

dicación social que hacía de la enseñanza un beneficio para-

todas las clases sociales. Vasconcelos, como ministro de Edu 

cación Pública, logró imprimir a la enseñanza un sello de 

"cruzada religiosa" que rebasó los círculos educativos y ani 

mó a toda la vida intelectual y cultural de esos años. Las - 

funciones y la estructura de la recién fundada Secretaría de 

Educación fueron concebidas por Vasconcelos; para él, educar 

significaba "establecer vínculos nacionales". De hecho, pre-

side el primer empeño en localizar en qué consiste el país y 

en revelar este descubrimiento a través de la educación. Su-

proyecto se orientó hacia el desarrollo de una política na - 

cionalista que, agrupó tanto a artistas plásticos como a inte 

lectuales, con el propósito de hallar junto con ellos una i-

dentidad propia. 

Huchas ideas vasconcelistas que se habían esbozado en el 

grupo del Ateneo de la Juventud, del que Vasconcelos fuera -

puntal, persistían ahora: 

"El humanismo como exaltación del hombre y la libertad-
como fundamento del espíritu; el sentido universalista-
de cultura y el amor a los clásicos...el Interés por -
Hispanoamérica y por la cultura española se precisa en-
franca utopía, en el sueño de una federación constituí-
da a base de sangre e Idioma comunes, pero con ideales-
más bien místicos que políticos; el interés por la cul 
tura propia se presenta como un rescate de los valores' 
del arte popular... la gencrosIdad cristiana convertida 
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en anhelo de reivindicación.social vagamente socialista 
y todo ello transido de un ardor evangélico en la empre 
sa de redimir a los mexicanos por la educación..." (11T 

Para muchos, Vasconcelos había emprendido una obra de -

acción verdaderamente renovadora, una obra fundada en la grm 

deza y en la fe de México. Cosí() Villegas ejemplifica, en el 

siguiente párrafo, la esperanza que había sembrado el secre-

tario de Educación: 

"Lo que nosotros queríamos hacer correspondía a toda u-
na visión de la sociedad mexicana, nueva, justa y en cu 
ya realización se puso una fe encendida, solo compara - 
ble a la fe religiosa. El indio y el pobre, tradicional 
mente postergados debían ser un soporte principalísimo= 
y además aparente, visible, de esta nueva sociedad; por 
eso había que exaltar sus virtudes y sus logros; su ape 
go al trabajo, su mesura, su recogimiento, su sensibili 
dad revelada en danzas, música, artesanías y teatro."(12) 

La filosofía de esos años era fundamentalmente esteti - 

cista y humanista. Vasconcelos confió en un sistema, no tan-

to racional sino más bien emotivo, capaz de procurar la armo 

nía. Como apunta Luis Villoro, en lugar de la reflexión y el 

análisis se dejó guiar por la pasión, la ocurrencia súbita o 

la intuición. " Su filosofía obliga a abrirse al exterior y-

a fundirse emotivamente con el cosmos" (13). 

Intuicionismo, esteticismo, humanismo son los rasgos que 

persisten en todas las manifestaciones culturales de esa épo 

ca. Existía una urgencia por describir, narrar y plasmar el-

México que se estaba gestando, el México renovado. 



2. El arte nacionalista post-revolucionario 

Antes de que se hubiese iniciado en México el movimiento 

pictórico muralista, la renovación del arte mexicano ya se 

había empezado a gestar. Ramón López Velarde había hablado m 

términos de "un sentido estético nuevo, por su acercamiento-

amoroso, sincero y profundo hacia la vida nuestra, expresada 

en nuevas formas de expresión poética." (14) López Velarde 

había logrado captar una vida íntima y subjetiva donde las 

cosas pequeñas, el circulo de los objetos cotidianos se con-

vierten en una revelación antes no valorada. 

En la pintura tenemos el sentido más claro de esta reno 

vación en Saturnino Herrán: 

"Su amplio sentido nacionalista abarcó desde el mundo - 
indígena antiguo hasta el de México contemporáneo y su-
po expresar la poesía de nuestro pueblo y su folklore,-
así como la belleza de los distintos tipos criollos..." 
(15) 

Muchos artistas e intelectuales de la época encontraron 

una verdadera revelación en los hallazgos temáticos tratados 

por López Velarde y Saturnino Herrán. Por otro lado, Gerar-

do Murillo (Dr. At1)-quien había descubierto la luz y el tra 

tamiento del paisaje mexicano a través de José María Velas-

co y le había dado un enfoque moderno, es quien directa 

mente involucra a los jóvenes pintores con una pintura mural 

entendida como un arte público. Al respecto apuntó Siquelros: 

"Fue en 1906 cuando el Dr. Ati lanzó un manifiesto a -
los jóvenes pintores mexicanos, diciéndoles que la úni-
ca solución para el problema de la creación en las ar - 
tes plásticas de México, era tomar las vías de un arte-
público, de un arte ligado a los problemas de la nacio-
nalidad y del pueblo..." (16) 
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Ahora bien, como uno de los puntos del programa educati 

vo de Vasconcelos se creó el Departamento de Bellas Artes, - 

que dio el primer impulso al muralismo mexicano. El Departa-

mento se entendía como un órgano encargado de la difusión y-

de la promoción de las artes, cuya obligación sería "minio"' 

car pedagógicamente el entusiasmo por la pintura, la escultu 

ra, la música y el canto..." (17) Además, el Departamente de 

Bellas Artes también pretendía el redescubrimiento, la difu-

sión y el patrocinio de las artesanías populares. 

No es extraño que en este ámbito el muralismo fuera la-

mejor forma de expresión de la pintura, ya que revelaba y ex 

teriorizaba de la forma más directa posible los anhelos inme 

diatos de una nación que tenía la imperiosa necesidad de afir 

marse tanto externa como internamente. 

La tendencia dominante del muralismo mexicano fue sin - 

duda el nacionalismo (18). Los iniciadores de este movimien-

to pictórico tuvieron la conciencia de que justamente con e-

llos despuntaba la pintura mexicana. Siqueiros consideraba - 

que el movimiento muralista había partido de un propósito l'un 

cional político y que constituía la excepción en el conjunto 

del arte moderno internacional; de ahí su enorme trascenden-

cia histórica. (19) 

Los pintores muralistas creyeron y confiaron fervorosa-

mente en el pueblo, en la capacidad que poseían los murales-

para lograr una acción remodeladora de la sociedad y en la in 

portancia de lamiltación de la lucha revolucionaria, esencia& 

una nueva nación. Aceptaron los presupuestos que Vasconcelos 
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lm había planteado sobre un nacionalismo cultural que "refle 

je el credo humanista y la épica de la Revolución, que trans 

mita...la teoría de la Raza Cósmica: América Latina es el - 

porvenir del género humano..." (20) 

Los muralistas, concientes de la importancia de su la - 

bor, quisieron manifestar y reflejar con su arte la fisono-

mía del México antiguo, sus luchas históricas y los esfuer 

zos para construir una nación cualitativamente distinta: 

"El movimiento de la pintura en México es un movimiento 
socialista, identificado con lo popular, redescubridor-
y apreciador de los valores artísticos tradicionales... 
imbuido de un carácter místico...es una pintura (tam - 
bién)historicista, por lo tanto representativa, realis-
ta." (21) 

El sentido estético de los muralistas, abogaba por un -

arte monumental, colectivo, público y socialista, que se opo 

nia en esencia al arte individualista, denominado burgués y-

aristocrático. Algunas de estas ideas quedaron plasmadas en-

el Manifiesto del llamado Sindicato de Pintores, Escultores-

y Grabadores Revolucionarios de México. Veamos ahora en qué-

términos había planteado Diego Rivera sus aspiraciones: 

"...Tenía la ambición de reflejar la expresión esencial, 
auténtica de la tierra. Quería que mis obras fueran el-
espejo de la vida social de México como yo la veía y -
que a través de la situación presente las masas avizora 
ran las posibilidades del futuro. Me propuse ser...un - 
condensador de las luchas y aspiraciones de las masas y 
a la vez transmitir a esas mismas masas una síntesis de 
sus deseos que les sirviera para organizar su concien -
cía y ayudar a su organización social..." (22) 

Los muralistas, con Siqueiros a la cabeza como el teóri 

co del movimiento, imaginaron realmente la posibilidad de u-

na sociedad más justa, de una humanidad distinta, vista en u 

na marcha ascendente para alcanzar la siempre anhelada igual 
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dad social. Este gran porvenir, consideraban, se había ini - 

ciado gracias a la Revolución y junto con él también vislum-

braron el progreso de la sociedad en manos del proletariado-

que "hace la historia al cobrar conciencia de clase" (23). 

Con el desarrollo del autodescubrimiento tanto de los 

artistas como del arte propio, renace el sentimiento de la 

grandeza mexicana y de sus posibilidades: se había planteado 

un movimiento estético renovador debido fundamentalmente a -

la Revolución Mexicana. La pintura mural, junto con la litera 

tura, resumen y amplían en sus inicios la experiencia revo-

lucionaria y proponen formas originales para un arte futuro. 

Ambas emprenden la búsqueda de una identidad nacional, la 

captura artística de lo "genuino mexicano": 

"El movimiento...que entonces se inicia irá ahondando a 
lo largo de los cincuenta años posteriores. Será, a la-
vez, intento de desenajenación espiritual, descubrimien 
to del ser auténtico, búsqueda de los orígenes..." (24T 

La novela revolucionaria, más que establecer tesis o in 

terpretar procesos sociales, se avoca a describir, a reprodu 

cir el mundo y a captarlo según afecta la sensibilidad del - 

autor. Los escritos de Caso, de Reyes, de López Velarde, de-

Azuela, de Martín Luis Guzmán, son ejemplos, ante todo, de -

testimonios directos; se enfocan a plasmar el hombre común,-

su tierra, su trabajo, su realidad. 

La literatura también apunta hacia otras dos direccio - 

nes: el indigenismo y el hispanoamericanismo. El pensamiento 

indigenista más maduro se encuentra ligado a los primeros es 

tudios etnológicos, como los de Manuel Gamio o los de Miguel 
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Othón de Mendizábal, y se vincula algunas veces con una ideo 

logia agrarista (25). El intento por retomar lo indígemapar 

ce como símbolo de originalidad y como medio para liberarnos 

de formas culturales que no nos corresponden. Por otro lado, 

el hispanoamericanismo surge como un intento por recuperar u 

na tradición de cultura: 

"Se acompaña de la orgullosa reivindicación de los valo 
res propios y del deseo por lograr en la cultura hispá= 
nica la unidad de nuestra América...retorno a lo propio 
y rechazo de la cultura extranjerizante del porfiriato. 
..no lo movía la añoranza del pasado, sino el próyecto-
de una cultura genuina por venir." (26) 

Reivindicar nuestra circunstancia y cobrar conciencia -

de nuestro destino son principios que se encuentran tanto en 

la corriente indigenista como en la hispanista: unidad de ra 

zas y de culturas para alcanzar nuestra universalidad. Como-

apunta Luis Villoro, se trata de un "triple movimiento de a-

pertura: descubrimiento de la presencia del mundo circundan-

te, recuperación de los orígenes vivos en esa presencia, an-

ticipación de un futuro anunciado en ella..." (27 ) 

Desde un punto de vista social, el nacionalismo emanado 

de la Revolución tuvo dos aspectos básicos: la eliminación -

de la anterior estratificación social y la formación de una-

nueva estructura social y económica modern4 capaz de adaptar 

se al desarrollo económico que requería el país. Se pueden a 

preciar dos períodos en el nacionalismo económico resultado-

de la Revolución: el primero cubre hasta el año de 1940 y el 

siguiente continúa a partir de ese año. 

Durante el Maximato (1928-1934) la situación del país e 

ra sumamente compleja, debido fundamentalmente a los proble- 
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mas de política interna, al asesinato de Obregón y a la cri-

sis capitalista mundial de 1929. Esta situación trajo graves 

consecuencias para los trabajadores, sobre todo por la ruptu 

ra de la CROM, la mayor organización obrera del país. 

Se funda por entonces el Partido Nacional Revoluciona 

rio, como un intento para unificar las distintas facciones 

revolucionarias. El nacionalismo que promueve el partido es-

"alimentado de manera. principal por la crisis económica de -

1929 y por las autarquías que se desatan en todo el mundo" - 

(28). Se habían planteado entonces algunos puntos esenciales 

en la política nacional del país, que cobrarían mayor fuerza 

en el período gubernamental siguiente: un mayor sentido de I 

dentidad, un debilitamiento de los lazos económicos y cultu.m 

rales con Europa y una reafirmación de la vinculación con Es 

tados Unidos. Asimismo, se procuraba el rescate de la explo-

tación de los recursos nacionales, entonces en manos extran-

jeras. 

Por otro lado, el nacionalismo cultural se manejaba a ni 

vel simbólico tanto en la educación como en el arte: el con-

cepto de patria y nación se había extendido gracias a la es-

cuela pública y las manifestaciones del arte (pintura, graba 

do, música, danza, novela, cine) reafirmaban el valor de lo-

mexicano. (29) 

Veamos ahora cuál es la definición de nacionalismo cul-

tural expresada en el Programa y Estatutos del Partido Nacio 

nal Revolucionario, en 1929: 

"Definición y vigorización del concepto de nuestra na 
cionalidad, desde el punto de vista de los factores 
étnicos e históricos, expresando claramente los carac 
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teres comunes de la colectividad mexicana. Procurará -
/la educación/, en este orden de ideas, la conservación 
y la depuración de nuestras costumbres y el cultivo de-
nuestra estética en sus distintas manifestaciones." (30) 

Narciso Bassols, quien fuera secretario de Educación Plo 

blica durante los años que van de 1931 a 1934, establece tam 

bién algunos puntos importantes sobre el nacionalismo cultu-

ral, afines a la política nacionalista del Estado: 

"...El momento de hoy corresponde frente a los proble-
mas culturales cómo en política internacional, en pintu 
ra y en música a una ponderación más honda y cabal de - 
lo nuestro, de lo medularmente propio, a un nacionalis-
mo cultural. Ni estamos dispuestos a pensar en la infe-
rioridad de nuestra raza, ni admitiremos la elaboración 
cultural de México por el procedimiento humillante y fu 
nesto de la representación de modelos /extranjeros/...: 
que ahoguen nuestra originalidad y nuestro valer..."(31) 

Me parece importante destacar que los dos párrafos ante 

riores no definen ni delimitan realmente el significado del-

nacionalismo cultural. Los conceptos sor en general, tan va-

gosymplios como se quieran interpretar. Bien podríamos plan 

tearnos las preguntas:¿Cuáles son los caracteres comunes de-

la colectividad mexicana?¿Cuáles son nuestras costumbres, 

cuál nuestra estética propia?«)ué significa lo nuestro o lo-

medularmente propio? Es claro en Bassols su deseo de no ce-

der a la penetración cultural de otros países, no obstante,-

no alcanza a precisar un claro concepto de nacionalismo cul-

tural. Este será definido un poco más tarde, durante el go - 

blerno de Cárdenas. 

Durante el período cardenista (1934-1940), el raciona - 

lismo -sobretodo el económico- llegó a su punto máximo desde 

la Revolución, en gran parte debido a la crisis ~mímica - 
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mundial. Cárdenas habla aclarado que México debla adoptar u-

na política de nacionalismo económico como un recurso de lel  

gítima defensa. (32) 

La guerra mundial permitió que el problema de la "uní -

dad nacional" rebasara al de la lucha de clases, que habla - 

sido considerado como el fundamente de la vida de la nación, 

aspecto que cobraría mayor fuerza aún con el presidente Avi-

la Camacho. Así, el nacionalismo del presidente Cárdenas em-

pezaba a adoptar los slogans y la ideología de la derecha 

tradicional: interés nacional, unidad nacional, sumisión al-

Estado, olvido de la lucha de clases, primeros síntomas de -

xenofobia encarnada en las "ideologías exóticas y en la defen 

sa de una tradición..." (33). Por otro lado, el cardenismo no 

buscaba ya su inspiración en el movimiento humanista de la 

década anterior, sino en nuevas corrientes ideológicas. 

En este contexto, Samuel Ramos escribe el Perfil del hom-

bre y la cultura, donde se trazan las bases de un naciona - 

lismo cultural más profundo que marca, a su vez, el inicio-

de una corriente de ideas y reflexiones acerca de lo "mexica 

no". 

Para el autor, "todo pensamiento debe partir de la acep_ 

tación de que somos mexicanos y de que tenemos que ver el 

mundo bajo una perspectiva única, resultado de nuestra posi-

ción en él." (34) Ramos considera también que es esencial -

realizar una cultura propia, lograr la síntesis de lo nacio-

nal y lo universal superando tanto la sumisión a Europa como 
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el desprecio y la ignorancia de lo extranjero. Esto sólamen-

te se podría lograr a través de una verdadera investigación-

y del conocimiento profundo de lo mexicano. (35) 

Decía Samuel Ramos: 

"México necesita conquistar mediante la acción disci - 
plinada, un auténtico pensamiento nacionalista; su ver-
dad o conjunto de verdades como las tienen o las han te 
nido otros países. Mientras carezcamos de ellas será un 
terreno propicio a la penetración de ideas extrañas..." 
(36) 

La obra más urgente de la cultura mexicana, consideraba 

Ramos, era la plena realización del hombre, la cabal integra 

ción de su personalidad como mexicano. Pensó también que el-

movimiento cultural nacionalista se había ido extendiendo po 

co a poco, a través de artistas como López Velarde, Diego Ri 

vera, Mariano Azuela, Martín Luis Guzmán, etc. 

Mostraba, además, cómo la cultura mexicana había sido u 

na imitación de modelos ajenos, por lo que resultaba extraña 

a su realidad y lo que es peor, tenía como fundamento un pro 

blema de psicología colectiva, un complejo de inferioridad - 

ante el enfrentamiento oin su sociedad. (37) Así, la psicolo-

gía del mexicano era la resultante de las reacciones para o-

cultar dicho complejo. 

Este problema planteado por Samuel Ramos, sería retoma-

do por los intelectuales y artistas meJcanos con una preocu 

pación fundamental: "descubrir al hombre que se oculta deba-

jo de los productos que crea," (38).La producción cultural -

denuncia entonces los atavismos que de nueva cuenta reprimen 

la sociedad y que son emanados justamente de la Revolución - 

Mexicana. La falla, se piensa, proviene de la vida pública,- 
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del engaño y la ficción política. La sombra del caudillo, de 

Martín Luis Guzmán, es de las primeras obras en señalar esta 

problemática; y algunos años después la encontramos en El - 

Gesticulador, de Rodolfo UsIgli. 

Hacia finales de la década de los treinta, se delinean-

nuevos temas, no radicalmente opuestos a los anteriores pero 

sí un tanto distinips. La mirada deviene introspectiva y se - 

empiezan a buscar las características propias de la mentali-

dad del mexicano en su psicología y en su vida diaria, más - 

que en sus acciones y productos sociales. 

Veamos cómo define Luis Villoro este proceso: 

"...el intelectual se recoge, obligado por la situación 
social e impulsado por un afán de autoconocimiento; se-
retrae y comienza a desprenderse del pueblo. La primera 
fue la etapa de la extroversión, ésta será la de ensimis 
mamiento." (39) 

La pintura también presenta un cambio profundo. Ya no - 

persiste una visión idílica y épica de la realidad mexicana, 

sino una denuncia de la mentira oficial presente y pasada. 

Lo mexicano ya no se busca tanto en el tema sino en un-

modo peculiar de la relación sensible con el mundo; se trata 

de una lírica y de una visión interior del artista que ahora 

se individualiza. En la pintura, ejemplifican esta intención 

Rufino Tamayo, Manuel Rodríguez Lozano, Juan O'Gorman, Carlos 

Orozco Romero, Frlda Káhlo, etc., y en la literatura Xavier-

Villaurrutia, José Gorostiza y Carlos Pellicer, entre otros. 

Esta nueva corriente cultural, al mismo tiempo que plan 

tea ese encuentro con la realidad, responde a la búsqueda de 

las raíces así como r! un Internacionalismo cultural: 
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...al buscar una tradición peculiar hallamos una cultu 
ra de síntesis y conjunciones...nacida de fuentes espi= 
rituales diversas. Que en esto estriba nuestra más fe -
cunda paradoja: la búsqueda de aquéllo que nos distin - 
gue, tendrá que abrirnos a lo universal." (40) 

Por otro lado, debemos apuntar que en 1932 -paralelamen 

te a la publicación de la obra de Samuel Ramos- se fundó la-

Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR), que - 

constituyó un intento de movilizar a los escritores, pintores, 

músicos, arquitectos,. grabadores, cineastas, etc., en torno-

a un problema político: la lucha antifascista. Insertada en 

un momento de grave crisis mundial, la LEAR -fundada por Pa-

blo O'Higgins, Luis Arenal, David Alfaro Siqueiros, Leopoldo 

Méndez y Juan de la Cabada, entre otros- representó la posi-

ción del Partido Comunista Mexicano y la disidencia política 

frente a Calles y a Cárdenas, aunque más tarde modificarla 

su posición frente al cardenismo. 

Los artistas y escritores partidarios del realismo socia 

lista se avocaron entonces a defender la "cultura proletaria". 

Existía entre ellos un ferviente deseo militante, en parte aa 

mo consecuencia de la política cardenista, benevolente con -

las tendencias izquierdistas, y también a causa de la conflic 

tiva situación mundial. 

La guerra civil española provocó Importantes moviliza 

clones por parte de la LEAR. y la política exterior de Cárde 

nas al respecto causó un gran entusiasmo entre los intelec 

Cuales. La llegada a México de los refugiados españoles re 

presentó indudablemente una aportación inestimable a la cul-

tura mexicana. 

Finalmente, podemos decir que la LLAR contribuyó a verte 
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brar un proceso de cohesión de las clases sociales en torno-

al gobierno de Lázaro Cárdenas, gracias a su intensa activi-

dad artística e ideológica ligada al nacionalismo político.-

(41) 

Es importante mencionar también que la influencia del -

realismo socialista proveniente de esta organización tuvo un 

eco determinante entre los grabadores, preocupados por la "u 

tilización social del arte". Posteriormente, algunos artis - 

tas que tuvieron diferencias con la LEAR formaron en 1937 el 

Taller de la Gráfica Popular (TGP), cuyos miembros vertebra 

les serían entre otros, Leopoldo Méndez, Alfredo Zalce, Raúl 

Anguiano y Pablo O'Higgins. Su ideología se caracterizó por-

su contenido marxista, por su sentido de lo popular y, ademas, 

por una abundante producción artística. (42) 

Ahora bien, debido a los efectos de la Segunda Guerra 

Mundial y a la política económica del sucesor de Cárdenas, 

nuel Avila Camacho (1940-1946), México se encontró en esos a 

nos en el momento de acelerar su proceso de transformación e 

conómica a través de la sustitución de importaciones. Como 

habíamos apuntado anteriormente, Avila Camacho hizo un llama 

do a la "unidad nacional" como el interés primordial del país, 

por encima de la lucha de clases. Puso en marcha una político 

de industrialización basada en el nacionalismo como fuente In 

agotable de legitimidad, ahora revitalizado por la Guerra -

Mundial. Al término de su gobierno, la inversión extranjera-

había aumentado considerablemente; la burguesía nacional y - 
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el desarrollo del capitalismo se habían fortalecido notable- 

mente. Por otro lado, se habían dejado atrás los proyectos m 

cíales del cardenismo. (43) 

Con esta política económica se apuntala un nacionalismo 

cultural que se considera como el movimiento de descubrimien 

to y afirmación de la realidad nacional. La meta de muchos - 

"creadores de cultura" se basa en lograr formas culturales o 

riginales a través de las cuales acceder a la universalidad. 

Surge también un intento por crear una filosofía americana - 

(Leopoldo Zea); la antropología y la arqueología se desarro- 

llan 	considerablemente; se afinan los estudios económicos- 

y sociológicos de los problemas nacionales. Se indagan los o 

rígenes de la idea misma de América en el descubrimiento (Ed 

mundo O'Corman). 

Por otro lado, persiste la descripción del mundo íntimo 

del artista (Agustín Yáñez), sus impresiones e ideas sobre - 

la psicología colectiva, las imágenes simbólicas elementales 

(Rufino Tamayo, Pedro Coronel). Una de las obras fundamenta-

les de este período es El laberinto de la soledad, de Octavio 

Paz, obra que "llega hasta los móviles más profundos, a menu 

do inconscientes, que explican nuestro comportamiento colec-

tivo y nuestro modo de enfrentarnos con el mundo..." (44) 

Este descubrimiento de la realidad no quedó reducido a-

una minoría intelectual, sino que trascendió a la colectivi-

dad, constituyéndose en un factor importantísimo de "unidad-

espiritual". Más tarde, este nacionalismo cultural se agota, 

tal vez en su intento por alcanzar la universalidad dentro - 
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de una sociedad que se preparaba para ello: 

"El proceso, incipiente pero seguro, de industrializa 
ción ha favorecido el desarrollo de clases con intere 
ses naturalmente internacionales; una amplia clase me 
dia profesionista, un proletariado más numeroso, una 
burguesía nacional deseosa ya de expandirse fuera de 
las fronteras..." (45) 
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3. Algunas consideraciones generales sobre el arte en los a-
ños cincuenta. 

En 1946 el presidente Avila Camacho entregó la presiden 

cia a Miguel Alemán Valdés. "El triunfo de Alemán significa-

ba el eclipse definitivo de lo que aún sobrevivía del carde-

nismo y el inicio de una época marcada por un anticomunismo-

militante." (46) 

La meta fundamental que se propuso el gobierno alemanis 

ta en materia económica fue la aceleración del proceso in - 

dustrializador. Para tal motivo, apoyó, fuertemente al sector 

empresarial privado, tanto nacional como extranjero, utili - 

zando mecanismos de control político autoritario para mante-

ner al mínimo las demandas de los sectores laborales. La jus 

tificación ideológica de esta política económica se hallaba-

sustentada en la idea de que la "verdadera justicia social 

consistía en crear primero la riqueza para en alguna etapa 

posterior proceder a su distribución equitativa." (47) 

En estas medidas vio el régimen alemanista la manera de 

consolidar el capitalismo. Esta política de apertura a la 

inversión extranjera fue recibida con gran beneplácito en 

los Estados Unidos. 

Carlos Monsiváis plantea que, durante ese sexenio, las-

producciones culturales e intelectuales apuntaron hacia la -

confirmación de la operatividad de un Estado fuerte. Las crí 

ticas sobre la agonía de la Revolución provenientes de Jesús 

Silva Herzog y Daniel Cosío Villegas e incluso la tendencia-

marxista que encarna Vicente Lombardo Toledano, legitiman la 
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eficacia del Estado. Dice Monsiváis: 

"Se difunden la extrañeza ante...la lucha de clases y -
durante un periodo prolongado impera entre los intelec-
tuales un consenso social que considera de mal gusto, -
sin prestigio e interés, las referencias a los enfrenta 
mientos de clase (salvo si estas referencias adoptan un.  
tono mítico)." (48) 

También señala este autor que se continuó creyendo ptl - 

blicamente en la Revolución como única fuente Institucional-

de coherencia, aunque la fe en el proceso regenerador y crea 

dor de ésta se hallaba totalmente disminuido. Lo que convenía 

entonces, apunta Monsiváis era "ignorar o atenuar o comercia 

lizar...los esfuerzos fundados en lo peculiári lo intrínseco, 

lo nacional..." (49) 

La administración presidida por Adolfo Ruiz Cortines, al 

1952, no presentó cambios fundamentales en materia económica, 

política o social. Tal vez lo único original de su gobierno-

estaría fundamentado en el llamado "desarrollo estabiliza -

dor", estrategia económica que logró controlar el proceso in 

flacionario, elemento que se consideraba esencial para presa. 

var la paz social y garantizar las condiciones del desarro - 

lío económico. Es importante también destacar que durante 

ese sexenio la inversión extranjera, básicamente la nortea - 

mericana, aumentó en un sesenta por ciento, cifra suficiente 

mente alarmante para el pequeño capital nacional. Asimismo,-

el Partido Revolucionario Institucional cobra fuerza bajo la 

apariencia de un sistema pluripartidista, logrando así una -

simbiosis casi total entre partido y gobierno. 

Citando de nueva cuenta a Carlos Monsiváis, podemos dinir 

que aunque persiste todavía una mentalidad ligada a las"1- 
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deas nacionales", ésta carece de cualquier entendimiento de 

las "funciones dinámicas de la tradición, de toda perspecti 

va selectiva y crítica del pasado cultural." (50). También, 

considera el autor, van surgiendo inclinaciones por el Ameri-

can way of life y el abuso de lo considerado como lo esencial 

mente mexicano, (lúe se piensa ahora como folklórico y por lo 

tanto, sinónimo de comercial. 

Por otro lado, a principios de la década de los cincuen 

ta se decide crear la filosofía de "lo mexicano", en manos 

de un grupo encabezado por Leopoldo Zea y guiado por las 1 -

deas de José Caos, denominado el Hyperión. 

Los miembros del Hyperión intentaron traducir al rigor-

filosófico las intuiciones que hablan expuesto Samuel Ramos-

y Octavio Paz en su intento por obtener una definición esen-

cial del mexicano. Consideraban que la filosofía implicaba u 

na orientación verdadera de la vida cultural de México y que 

en la reflexión sobre la realidad nacional se podía llegar a 

comprender la problemática universal de la filosofía. Asimis 

mo, advertían que si la autodenigración que había apuntado -

Ramos era el signo distintivo del mexicano, ésta debía comba 

tirse superando la dependencia cultural. (51) 

Los escritores, por su parte, intentaron desprenderse 

del nacionalismo cultural que juzgaban como una gatada fórmu 

la oficial más que como un método de cohesiálsocial. Juan 

Rulfo, Agustín Yáñez, José Revueltas por ejemplo, transmiten 

en sus obras una profunda desesperanza. 

No obstante esta visión critica, la novela continúa pre 
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sentando temas muy variados: la 'ciudad y el campo, la provin 

eta y el mundo indígena, el cuento, el relato imaginativo, - 

etc. Asimismo, los temas típicos de los barrios de la ciudad 

de México: 

"Novelas recientemente aparecidas como Páramo 'de Rubén-
Salazar Mallan, El ventrílocuo de AntonroWaña Esqui-
vel, Más allá de la tierra, de ffagdalena Mondragón, El-
sol sale para todos, de Felipe García Arrollo y Ojalá--
que te mueras  de "Arles", aparte de numerosos cuentos,-
comienzan ya a constituír un género novelístico de la -
barriada metropolitana..." (52) 

También surge otro tipo de literatura (denominado por - 

Monsiváis subliteratura) representada en obras y autores cono 

Cuando Cárdenas nos dio la tierra, de Roberto Blanco t4oheno-

o Casi el paraíso de Luis Spota, obras o "subliteratura del-

éxitdedonde se recurre ya a técnicas de publicidad modernas-

para insertarlas dentro de un mercado cultural. 

Por otro lado, aparecen publicaciones periódicas muy im 

portantes para el medio cultural mexicano. Una de ellas es - 

Cuadernos Americanos, dirigida por Silva Herzog, que se con-

vierte en un importante vocero del nacionalismo latinoameri-

cano, expresado a través de las personalidades intelectuales 

más relevantes. Un suplemento cultural muy valioso que cons-

tituye un registro inestimable para la cultura mexicana de - 

1949 a 1961, es el del periódico Novedades: México en la cul-

tura, dirigido por Fernando Benítez,. Pablo González Casanolo, 

Jaime García Terrés, Gastón García Cantó y otros. 

Habría que mencionar también la labor que desempeñan al 

punas editoriales en relación a la tradición cultural mexica 

na, como la Editorial Porrón y el Fondo de Cultura Económic4 
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cuya serie Letras Mexicanas dio a conocer obras como Confabu-

lario,  El llano en llamas, Balún- Canán, Pedro Páramo, La re-

gión más transparente, etc. Y la Revista Mexicana de Litera-

tura (1955-1965), bajo la influencia primordial de Octavio - 

Paz, que introduce textos de autores latinoamericanos y reco 

noce a los pintores ajenos a la Escuela Mexicana de Pintura, 

como Tamayo, Mérida, Soriano, Coronel, Cerszo, Carrington, - 

etc. 

"El impulso universalista de nuevas promociones de ar - 
tistas se sacraliza a sí mismo al criticar el sectaris-
mo de Siqueiros y el seudorrevolucionarismo de los epí-
gonos del muralismo y al defender sistemáticamente la -
labor de artistas como Cuevas, Vicente Rojo, Manuel Fel 
guérez, Lilia Carrillo, Alberto Gironella, Fernando Gar 
cía Ponce, Arnaldo Coen..." (53) 

Así, a,través de la Revista Mexicana de Literatura se - 

plantea la necesidad de encontrar nuevas formas de expresión 

en la plástica mexicana, criticando la fórmula denominada a-

cadémica, utilizada por el muralismo, y que les resulta por-

completo obsoleta. 

Ahora bien, con respecto al teatro mexicano de esos a 

ños, podemos decir que hacia la segunda mitad del siglo XX - 

se da el paso de la experimentación al profesionalismo: se -

pretende dar al teatro una Punción social en donde participe 

un amplio público, al que se le quiere dar una imagen de su-

propia vida. Habría que mencionar que en los años veinte ya-

había surgido la necesidad de organizar una compañía mexica-

na que representara exclusivamente comedias con tipos, asun-

tos y problemas de México y que dejara a un lado las influen 
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cías españolas y francesas que habían conformado al teatro - 

nacional. Esta intención se debe fundamentalmente a María Te 

resa Montoya y a Fernando Soler. Hacia finales de la segunda 

Guerra Mundial el llamado Teatro Ulises abrió paso a una bús 

queda teatral más amplia en México, que incluyera el interés 

por el teatro universal de todos los tiempos. Posteriormente, 

el teatro mexicano se fue consolidando a través de grupos o-

instituciones como la. Academia de Arte Dramático del INBA, d 

Instituto Cinematográfico de México, la Escuela de Seki Sano, 

etc. 

Así, en la década de los cincuenta, el teatro mexicano-

se comprende como una apertura 

"para todas las escuelas, para todas las técnicas...a - 
condición de que no se rompa el nexo con el público...-
el teatro mexicano renuncia modestamente a sus pasadas-
ambiciones de universalidad y se hace nacionalista, lo-
calista, provinciano...para aspirar orgullosamente a me 
recer la universalidad por el hecho de ser mexicano, de= 
tener una fisonomía, un carácter y un estilo propios." 
(54) 

Ahora bien, debido a que la música es una expresión fun 

damental para la creación dancística en los años que nos ocu 

pan, y debido también a la existencia de un número importan-

te de documentos en relación a la música, que la definen co-

mo un arte nacionalista, me parece esencial detenerme un po-

co en estas consideraciones. 

Varios autores coinciden en expresar que Manuel M, Pon-

ce es el iniciador de la primera tendencia nacionalista en - 

la música y en despertar una conciencia acerca de una expre-

sión popular propia, apenas conocida y mal apreciada. 
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Ponce es el primero que tiene una intención nacionalis-
ta, aunque romántica. A esta misma corriente perteneció 
Juliár Carrtllo, Pedro Michaca, Armando Montiel, José F. 
Vázquez, etc...Ponce pensaba que el folklore "sufría el 
desdén de nuestros más prestigiados compositores y de-
una sociedad que sólo acogía a la música extranjera o a 
las composiciones mexicanas con títulos en francés." 
(55) 

Pablo Castellanos menciona también que las principales-

rutas del nacionalismo musical fueron marcadas, además del - 

romanticismo de Ponce, por el realismo de Revueltas y por el 

indigenismo de Chávez. Este último, precisa, se expresó a 

través de varios elementos, a saber: 1)E1 timbre, por el uso 

de instrumentos autóctonos o equivalentes modernos. 2)La me-

lodía, recurriendo a escalas indígenas, empleando motivos 

cortos y definidos. 3)E1 ritmo, alternando o mezclando ritmos 

binarios y terciarios, acentuados con irregularidad y 4)E1 es 

tilo, caracterizándolo por su austeridad, plasticidad, vigor, 

monotonía voluntaria, etc. 

Este nacionalismo indigenista en la música, afirma Cas-

tellanos, se continúa con Candelario lidiar, Luis Sandi, Da-

niel Ayala, Salvador Contreras, Blas Galindo y Pablo Moncaya 

Por otro lado, señala que Revueltas sigue otra ruta, atraído-

por el México de los mercados, las ferias, las carpas, etc.-

Asegura que Revueltas es quien recoge las características -

del corrido mexicano, creando una música pintoresca y realis 

ta y captando la sensibilidad y la ironía del pueblo mexica-

no. (56) 

En relación a Jiménez Mabarak, afirma Graciela Moreno 

que él también buscó desde un principio, una honda Identifi-

cación con el espíritu mexicano: 
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"Sentí mi gran responsabilidad como compositor mexicano. 
Quise incorporarme, no en un sentido superficial sino -
penetrando en las más profundas ralees, en la riqueza -
tradicional de nuestro pueblo. Yo no pretendía hacer u-
na obra nacionalista falsa y mucho menos formalista...lo 
que he visto, he oído, mis propias sensaciones, será lo 
que mi música refleje porque de no serlo así carecería-
por completo de autenticidad..." (57) 

Veamos ahora algunas definiciones sobre el nacionalismo 

musical, apuntadas por Carlos Chávez: 

El nacionalismo musical es una "doctrina que establece-
la necesidad o la conveniencia, o 9ue recomienda que -
las melodías y los ritmos de la musica popular se apro 
vechen en las composiciones de las formas musicales su: 
periores, como medio de lograr el establecimiento de un 
gran arte musical nacional. " (58) 

Asimismo, puntualizaba Chávez que el "estilo nacional"-

sería el resultado del conocimiento mutuo de los mexicanos Y 

del país mismo en todas sus manifestaciones. La tradición, 

en su mejor significado, debería considerarse como la suma ch 

la conciencia de un país a través de su pasado. Considerada 

así, la tradición sería una fuente viva de conocimientos y 

de carácter. (59) 

Por su parte, el compositor Pedro Michaca señalaba: 

"El nacionalismo musical es la 'manifestación de la con 
ciencia artístico musical de una nación, mediante obras 
musicales concebidas y realizadas con ideas y medios de 
expresión propios. La materia prima de estas obras la -
proporciona el pueblo con su música natural y espontá - 
nea y de ahí el compositor culto hace deducir las ideas 
y los medios de expresión adecuados para realizar la o-
bra nacionalista 9ue por consiguiente, no puede lograr-
se ni por la accion aislada del pueblo ni por la de los 
músicos cultos sino por‘ la colaboración de unos y otros." 
(60) 

A su vez, Jesús Bal y Gay apunta que otro camino para - 

obtener música culta con acento nacionalista es el que si - 
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Buen aquellos compositores que atienden a las característi - 

cas espirituales de su nación y a los rasgos estilísticos qie 

caracterizan la producción artística y literaria de ésta. Pa 

blo Castellanos confirma esto mismo al manifestar que varios 

compositores expresan su nacionalismo utilizando textos de - 

la literatura mexicana, como los de Salvador Moreno, Roberto 

Banuelos, Mario Lavista, etc. 

Asimismo, habría que señalar que la labor de los músicas 

en relación a otras formas artísticas también afirmó este na 

cionalismo. Por ejemplo, muchos compositores como Carrillo,-

Revueltas, Sandi, Bernal Jiménez, etc. escribieron varias o-

bras para cine, y una gran cantidad de compositores mexicanos 

enriquecieron indudablemente a la creación dancística. 

Por último, considero importante ilustrar la visión que 

se tiene de esta década con una nota de Luis Villoro: 

"Pertenezco a una generación que vivió, en su juventud, 
un ambiente de optimismo cultural. En la década de los 
cincuenta nos parecía que estábamos en vías de superar-
el carácter inauténtico, imitativo y dependiente, de -
nuestra cultura, que con sagacidad había analizado Sa - 
muel Ramos. En las artes plasticas y en la arquitectura 
se consolidaban formas nuevas de expresión que suscita-
ban nuestra admiración, la historia de las ideas proce-
día al redescubrimiento de nuestro rico pasado cultural, 
el auge literario se apuntaba y uno de los temas filosó 
Picos en boga era las perspectivas de una filosofía me: 
xicana original...el optimismo sobre el porvenir de una 
cultura nacional coincidía, por otra parte, con la con-
fianza en el crecimiento económico..." (61) 
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II. INFLUENCIAS EXTERNAS QUE IMPULSAN EL DESARROLLO DE LA -

DANZA MODERNA EN MEXICO 

1. Surgimiento de la danza moderna: principales corrientes y  
exponentes  

El arte que se conoce como danza moderna surgió a prin-

cipios del siglo XX, como una protesta contra las formas de-

danza teatral que aún prevalecían. Los precursores de la dan 

za moderna objetaban sobre todo al ballet clásico, que consl 

deraban había llegado a un bajo nivel de desarrollo artísti-

co junto a un virtuosismo técnico que les parecía francamen-

te vacío. Así, los innovadores de la danza sintieron que a -

través de la técnica clásica, no podían comunicar los valores 

que presenciaban en una sociedad contemporánea. Pensaron que 

era necesario volver a la función más primitiva, básica y -

humana de la danza, es decir, a la comunicación inmediata de 

un sentimiento, que para ser significativo debía ser contem-

poráneo y para poderlo transmitir necesitaba formas muy dis-

tintas a las del ballet clásico. 

En correlación con las tendencias de la pintura, la es-

cultura y la música modernas, los coreógrafos despojaron a -

la danza de su ornamento artificial y se enfocaron a la bús-

queda de los movimientos esenciales que podían ser inherente 

mente expresivos. En relación a la temática, el bailarín de-

danza moderna cambió las historias y las leyendas románticas 

del ballet clásico por el ritual primitivo, el mito clásico-

o los problemas sociales y psicológicos de su época. Así,-

la motivación de la danza se convirtió en la transmisión de- 
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un mensaje a través del movimiento: si un bailarín saltaba o 

giraba debía ser por alguna razón, ya fuese dramática o emo-

cional pero nunca por mera ostentación de elementos gráciles 

e irrelevantes que fácilmente, capturaran la fantasía del es-

pectador. Este, por el contrario, debía hacer un verdadero 

esfuerzo para comprender las danzas. 

Así, contrastando con el diseño agradable y simétrico 

de ballet, la danza moderna utilizaba a menudo movimientos 

burdos, groseros o desagradables, basados frecuentemente en-

las nuevas ideas de belleza derivadas en parte de la obra -

de Picasso y de los artefactos primitivos que favorecían a-

la expresividad sobre lo gracioso o lo amable. Asimismo, no-

existía ningún compromiso con el diseño de la escenografía;-

los vestuarios eran normalmente oscuros o neutros y el pie -

del bailarín iba desnudo, expuesto, libre de las zapatillas-

de ballet; la escenografía también era sencilla y m utilizaba 

la música disonante para las composiciones dancIsticas. La -

finalidad de esto era introducir al espectador en un ambien-

te no del todo placentero. 

Por otro lado, también influyeron decisivamente en el -

desarrollo de la danza moderna la psicología y la antropolo 

gía. En los escritos de Freud se buscó una respuesta no tan-

to a las acciones de los hombres sino a los motivos que lo -

conducían a éstas; además, se buscó también la revelación de-

la emoción. A través de la danza, los bailarines redescubrie 

ron la potencialidad del movimiento para comunicar experien 

cías subjetivas y emplearon entonces el gesto natural y ex 
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presivo que hablan conocido y aprovechado los griegos. Los -

temas se relacionaban entonces con el significado interno de 

las pasiones y de las relaciones humanas. Danza y drama se 

confundían para la expresión de una emoción. 

Asimismo, los hallazgos de la antropología y la influen 

eta de Frazer (La rama dorada) condujeron a la danza moderna 

a la investigación de las formas del ritual primitivo, instru 

mento mágico y religioso que permitía la supervivencia de une 

comunidad. Así, muchos coreógrafos vieron al teatro como un 

lugar "potencialmente" mágico donde las almas de los hombres 

podían purificarse y vivificarse a través de la fuerza de -

los movimientos directos basados en danzas primitivas. 

Recapitulando, podemos decir que la danza, como el cubis 

mo, el expresionismo o el fauvismo, buscó la esencia de la -

forma y de la emoción evitando lo superfluo, empleando para-

ello posiciones y ángulos del cuerpo agudos y fuera de balan 

ce o del equilibrio clásicamente entendido. Como los músicos 

modernos, los bailarines también introdujeron nuevas ideas -

de tonalidad, ritmos y estructura, frente a un romanticismo-

que implicaba armonías dulces y ritmos placenteros; Recurrie 

ron a la música disonante y a las percusiones por medio de -

las cuales yuxtaponían ritmos violentos. La música fue un e-

lemento importante a través del cual la danza logra la liber 

tad estructural que requerían sus secuencias de movimiento. 

La creación dancística fue además personal, permitiendo 

elegir libremente los movimientos que los coreógrafos halla-

ban más cercanos a su Individualidad. Algunos se enfocaron a 
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la introversión de la naturaleza humana, otros al hombre co-

mo una naturaleza social. Hubo aquellos que se identificaron 

más con los tiempos pasados y con las culturas distantes y o 

tros a quienes les interesó únicamente lo concerniente a su-

presente. La danza se volvió multifacética en sus formas; sin 

embargo, unía a los bailarines y coreógrafos la convicción de 

que la danza era un arte capaz de.  expresar pensamientos y 

sentimientos relevantes para la sociedad contemporánea. 

Veamos ahora algunos de los exponentes más importantes-

de las nuevas corrientes de danza. 

Isadora Duncan (1878-1927) 

Los revolucionarios de la danza consideran, a pesar de-

sus diferencias conceptuales y prácticas, un antecedente co-

mún: Isadora Duncan. 

"Isadora constituye un fenómeno aislado pero definitivo; 
sienta las bases de la nueva danza repudiando los méto-
dos académicos del ballet clásico, oponiéndose a la uti 
lización de decorados, vestuario, música y técnica de - 
enseñanza tradicionales..." (62) 

Esta bailarina de origen norteamericano propone, a tra-

vés de sus danzas, la vuelta al contacto con la naturaleza,-

deshaciéndose primeramente de las zapatillas de ballet. Su -

concepción esencial de la danza se relacionaba con el culto, 

rito o Inclinación naturalista: "una vuelta a la elementali-

dad o fuerza primera del movimiento". Su más Importante méri 

to corresponde a su "búsqueda de un máximo de naturalidad en 

la exposición del cuerpo, en la expresión estética y el moví 

miento." (63) 
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Isadora recurrió a la cultura clásica griega como la 

fuente de inspiración, tanto formal como conceptual. En la - 

escultura de las civilizaciones antiguas encontró representa 

ciones de la danza que ella tenía como ideal: la belleza, la 

vestimenta, el pie desnudo, etc. 

Para la Duncan, la música fue un elemento esencial en -

sus creaciones. Pensaba que no había que bailar con la músi-

ca, sino bailar la música misma. Por último, cabría señalar-

que no elaboró un código ni sistematizó una técnica de ense-

ñanza para que ésta subsistiera; aunque también habría que -

mencionar que no llegó a realizar una técnica sistematizada-

como la del ballet clásico, ya que pensaba que se "desfigura 

ba la gracia natural del cuerpo". 

El camino iniciado por Isadora Duncan sería continuado-

principalmente por Ruth St. Denis, Doris Huphrey y Martha Cra 

ham en Norteamérica. 

Rudolf Von Laban (1879-1958) 

En Europa, durante la Primera Guerra Mundial, trabajaba 

en Suiza el teórico de danza húngaro, Rudolf Von Laban. De -

formación múltiple, Laban era también músico, coreógrafo y -

pedagogo; había experimentado intensamente con el espacio y-

la dirección para descubrir las posibilidades del movimiento 

del cuerpo. 

Junto con Kurt 3oos (1901- 	), Laban codificó los prin-

cipios de la expresión física basada en el análisis de la 

coordinación de la mente, de los nervios y de los músculos.- 
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Buscó primeramente establecer una amplia gama de posibilida-

des del movimiento humano, creyendo que alguna vez el baila-

rín, dominando este vasto repertorio que proponía, podía uti 

lizar libremente cualquier movimiento para expresar motivado 

nes internas. Entre las discípulas más cercanas de Laban se-

hallaba Mary Wigman, quien recogió gran parte de sus enseñan 

zas para llevarlas a la práctica. 

Mary Wigman (1886-1973) 

Nacida en Alemania, vivió el surgimiento y la instala - 

ción del nazismo. Los frutos de sus experimentos coreográfi-

cos, cuyos fundamentos se basaban en las enseñanzas de su ma 

estro, se vincularon principalmente a la danza sin música, a 

la interacción danza-percusión, a la tensión-relajamiento del 

cuerpo humano y al expresionismo en la danza. Pero su labor-

más importante se refirió a la manipulación del espacio por-

el bailarín. De hecho, el espacio se convirtió prácticamente 

en un personaje que establecía con el bailarín una relación-

"dramática", ya fuese hostil o placentera. 

Mary Wigman fue una de las grandes exponentes del expre 

sionismo en la danza. Para ella, la expresión tenía más valer 

que la forma; el hombre no podía dejar de bailar sin relacio 

narse con sus semejantes y con su medio ambiente. Así, la -

danza de Wigman fue la expresión objetiva de una experiencia 

profundamente universal. 

Otro de los méritos de la coreógrafa-bailarina fue la -

búsqueda de los impulsos originales del hombre, en las for - 
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mas surgidas a través de la historia de la danza. 

"llegó a apoyar sus movimientos, como el hombre primiti-
vo, en los ruidos más simples o en los instrumentos más 
elementales. Asimismo...revitalizó algunos aspectos de-
la danza y el teatro de Grecia y utilizó máscaras..." 
(64 

Hacia los años treinta, Mary Wigman envió a una de sus-

mejores discípulas a Norteamérica para abrir una escuela de-

danza que continuara su línea. Hanya Holm, luego de algunos-

años de intenso trabajo en Nueva York, comprendió que tanto-

el temperamento como los cuerpos de los bailarines norteame-

ricanos eran distintos a los alemanes, así que le fue imposi 

ble trasladar el estilo de su maestra a América. Posterior - 

mente, Hanya fundaría su propio estudio, como una institución 

independiente a la de Mary Wigman. (65) 

Ruth St. Denis (1877-1968) 

Ruth St. Denis se inició en los escenarios norteamerica 

nos como actriz. Posteriormente fundaría, junto con Ted Sha" 

la escuela de danza Denishawn, a la que más tarde se unirían 

Doris Humphrey y Martha Craham. St. Denis enseñaba métodos y 

técnicas orientales, agregando también materiales indoameri-

canos. Las civilizaciones del Este le proveyeron de concep -

tos espirituales que ella consideró se habían perdido en Amé 

rica. De esta fuente obtuvo temas, personajes y episodios, a 

sí como ideas para conformar, vestuarios ,y escenografías. 

La siguiente generación de bailarines y coreógrafos inno 
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vadores de la danza moderna dejó de lado un tanto los valo -

res de las civilizaciones antiguas, enfocándose más hacia la 

problemática de su momento. Recurrieron a los escritos de 

Freud y de T.S. Eliot, a la música de Bela Bártok y a la de-

compositores americanos como Copland y Horst; asimismo, recu 

rrieron a la pintura de Picasso. La sociedad que vivía el a-

vance hitleriano y la depresión de 1930, llevaría a estos co 

reógrafos por caminos muy distintos a los de Isadora Duncan-

y a los de Ruth St. Denis. 

Veamos algunos de sus exponentes: 

Martha Graham (1894- ) 

Fue en parte gracias a Martha Graham que se asentaron -

los recursos, procedimientos y posibilidades de la danza mo-

derna. Gracias a su labor se sistematizó un movimiento artís 

tico; se ordenaron, acomodaron y sintetizaron una serie de 

informaciones y de experimentos dancísticos. 

El talento de Martha Graham no estuvo enfocado énicamen 

te a la danza. Realizó importantes innovaciones en el diseño, 

la escenografía, el vestuario, el maquillaje teatral, etc. 

Para la Graham, fue definitiva una preocupación: el ser 

humano, o más precisamente el milagro del ser humano como un 

ser volitivo, disciplinado, racional. 	También se interesó - 

por las luchas internas del hombre, por sus pasiones básicas. 

Se preocupó igualmente por el reencuentro con el pasado, con 

los problemas de identidad de su país, relacionándolos con-

e] espíritu de los pioneros norteamericanos. También ad - 
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miró profundamente al teatro oriental, que la Influyó en su-

manera de enfrentar al espectador con un foro casi vacío, en 

el cual los elementos escenográficos son reducidos (o eleva 

dos) a manera de símbolos. Asimismo Graham incursionó en o 

bras de carácter psicológico, en los mitos psicofreudianos y 

en los mitos clásicos griegos recurriendo a temas literarios 

sobretodo cuando éstos se referían a la mujer. 

Por otro lado, Martha Graham afirmaba que había encon 

trado un principio que guiaba su trabajo y que estaba basado 

en el acto de respirar: el cuerpo se contrae en la inhalaciói 

y se relaja en la exhalación (tensión contra tensión, atrac-

ción-repulsión). No hay que olvidar que estos conceptos ya - 

existían en Isadora Duncan y también los utilizaba Doris Hum 

phrey. Para la Graham, si se intensificaba este hecho, es de 

cir, el de la inhalación y la exhalación, el bailarín podía-

utilizar la respiración como una fuerza para girar, saltar o 

caer. También concibió la necesidad de utilizar el cuerpo en 

su totalidad, de ahí que el movimiento de la pelvis fuera el 

primario o Inicial que permitiera el enlace de movimientos,-

logrando la utilización total de los mósculos (66). 

Para finalizar estos breves apuntes sobre Martha Graham 

podemos decir que sus obras se sitúan dentro del campo uni - 

versal y que su técnica ahora perfectamente sistematizada, - 

sostiene a una gran parte de los grupos de danza contemporá-

nea en el mundo. 
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Doris Humphrey (1895-1958) 

Humphrey habla estudiado en la escuela de Ruth St. De—

nis y posteriormente expandió sus ideas danclsticas en la ciu 

dad de Nueva York. Fue por muchos años la directora artísti-

ca de la compañía de danza de José Limón. 

La coreógrafa habla expresado que el vocabulario de la- 

danza debla 

ba vivendo. 

lía misma y 

comunicar ideas relativas al tiempo que se esta-

Lo que le* interesaba era conocer como se movía e 

cuál era la expresión de la vida americana como- 

ella la vela en sus días. Su visión del mundo era extroverti 

da: miraba al medio y a la sociedad que rodeaba y que afecta 

ba al bailarín. No obstante, su acercamiento era fundamental 

mente dramático, porque estaba basado en el conflicto humano 

elemental: el dese)del progreso y del cambio en contraposi 

ción al deseo de estabilidad. Pensaba que sin el desafío, sin 

el atrevimiento, no podía existir la acción o la vida. 

"Especialmente atenta a la composición para grupos de 
bailarines, las teorías de la Humphrey desarrollaron, -
sobre todo, algunos aspectos de la "caída-recuperación" 
del cuerpo, del ritmo respiratorio, de las formas, dise-
ños, frases y movimientos internizados y de los pasos -
sucesivos." (67) 

También fueron muy importantes los hallazgos de la coros') 

grata en materia musical. Estos iban dirigidos fundamentalmen 

te a lograr un máximo de libertad en la danza. Así, en rela-

ción al acompañamiento musical concibió perspectivas abiertas 

para utilizar todo tipo de sonidos. 

José Limón (1908-1972) 
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Este gran coreógrafo y bailarín de origen mexicano fue 

el discípulo más importante de Doris Humphrey. En sus obras 

intentó realizar danzas relacionadas con las tragedias bási-

cas del hombre y con la grandeza de su espíritu. Utilizó imá 

fines pasionales como demonios, santos, mártires, apóstoles,-

etc. 

Como veremos más adelante, José Limón fue un personaje-

muy importante para el desarrollo de la danza moderna en Mé-

xico. 

Más adelante, el desarrollo de la danza como un arte in 

dependiente, libre del drama y de la música y sostenida en 

si misma, se convertiría en la nueva premisa para la danza-

moderna: llegar a la esencialidad del hombre contemporáneo a 

través de una nueva dimensión artística. Este viraje de la 

danza se inició con Merce Cunninham (1919- 	), quien formó- 

su compañía hacia los años cincuenta, asociado con los compo 

sitores John Cage y Earle Brown y con los pintores Robert - 

Rauscehnberg y Jaspers Jahns. Cunninham incursionó en nota - 

bles experimentos visuales-musicales de Improvisación y com-

posición. Se concentró en dlekmento primario de la danza: el 

movimiento como un gesto en el tiempo, dejando de lado sus -

implicaciones míticas, psicológicas o filosóficas. El ritmo-

provenía del Interior de sus bailarines, de la naturaleza 

del movimiento que realizaban. Y la música (experimental o 

electrónica) fue utilizada como un efecto y no como una medí 

da o estructura impuesta por el coreógrafo. Así, el bailarín 
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debía recrear la estructura espacial y temporal de cada dan- 

za y descubrir las múltiples posibilidades de combinación del 

movimiento (68). 

Por otro lado, Alwin Nikolais (1912- 	), cuya técnica 

también ha sido sistematizada, realizó un intento por desper 

sonalizar a la danza y readmitir los valores escenográficos-

y las potencialidades de la tecnología en la danza moderna.-

Sus trabajos, como él. mismo los define, más que danzas son -

piezas de teatro, luz, color, movimiento y sonido. El cuer-

po humano forma parte esencial de la "ecología universal" del 

arte del espectáculo entendido como una totalidad. 

"La estética es simultánea a la acción de los elementos 
en el foro y, lo que es más importante, los elementos en 
el escenario adquieren, todos, el mismo valor y asumen-
las mismas responsabilidades: un bailarín, una transpa-
rencia, el reflejo de las luces, los Implementos esceno 
gráficos, etc..." (69) 

Finalmente, sosteniendo el concepto original de repre 

sentar úna experiencia personal, algunos coreógrafos conti 

nuaron creando en el campo dramático. Entre otros ejemplos 

tenemos a Ana Sokolow, quien fuera el impulso inicial de la-

danza moderna en México, al lado de Waldeen, otra coreógrafa 

norteamericana. Sokolow pensaba que la danza era la personi-

ficación de las acciones humanas y de las pasiones, la repre 

sentación de los valores humanos. 

Otros coreógrafos como Paul Taylor, volvieron a la ex-

presión dramática luego de haber incursionado en el campo de 

la no figuración. Por su parte, Alvin Alley y Donald Mc. Kay_ 

le, utilizaron elementos de las danzas étnicas, combinánddbs 
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con las técnicas de la danza moderna norteamericana. 

Asimismo, el ballet clásico fue influenciado por las 

nuevas corrientes de la danza moderna. Algunos ballets crea-

dos por George Balanchine fueron tan abstractos en su estruc 

tura como aquellos creados por Merce Cunninham; de esta for-

ma, la oposición entre la danza moderna y el ballet clásico-

fue matizada. Igualmente, algunos coreógrafos de danza moder 

na como Antony Tudor y 3erome Robbins, emplearon elementos -

del ballet clásico en sus danzas. 

Por otro lado, la comedia musical y el cine utilizaron-

elementos de la danza moderna en sus creaciones. Esto puede-

ejemplificarse con Oklahoma, de Agnes de Mille, My Fair Lady, 

de Hanya Holm y West Side Story, de lerome Robbins. 

Hacia mediados de la década de los cincuenta la danza -

moderna se orientó más hacia el abstraccionismo que ya se ha 

bia venido gestando, sobre todo con las obras de Merce Cunnin 

ham. Al principio de este período la consigna era darle aten 

ción al movimiento como finalidad última de la danza. Esta-

última, relacionada más tarde con otras artes y con una nue-

va tecnología, intentó representar una parte integral de la-

experiencia del hombre contemporáneo. 
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2. Ana Sokolow y Waldeen: precursoras de la danza moderna en  
México  

Hacia principios del siglo, arribaron a México Importan 

tes personalidades del ballet clásico, cuyas aportaciones se 

ría interesante señalar. 

En 1918 visitó México Ana Pavlova, siendo lo más signifi 

cativo de sus conciertos la representación que realizó, para 

asombro del público mexicano, del jarabe tapatío sobre las -

puntas. Al parecer, en un principio la bailarina no fue muy-

bien recibida; sin embargo, al final de la temporada el pú - 

blico reaccionó favorablemente e incluso con gran entusiasma 

Algunos intelectuales y artistas mexicanos como López Velar-

de, Gabriel Fernándes Ledesma y Juan Tablada también respon-

dieron con beneplácito ante tal acontecimiento. Sobre esto 

escribió Best Maugard: 

"En 1918 me propuse hacer un Intento en el sentido de -
valorizar las expresiones del arte popular, haciéndole-
un ballet netamente mexicano a Ana Pavlova, que fue una 
verdadera revelación para los mismos mexicanos..." (70) 

En algunas crónicas recogidas por Armando de María y Can 

pos pudimos observar que aún antes de que Ana Pavlova bailara 

esta representación, Tórtola Valencia y Antonia Mercé ya se 

habían inspirado en el folklore mexicano: 

"Durante su última visita, Antonia Mercé, la eminente -
danzarina, mostró vivo interés por crear una danza de e 
sencia mexicana...Tórtola Valencia, la escandalosa y vu 
tilvitana de Barcelona, creó una maravilloso traje de - 
tehuana y danzó con él en escenarios de las cinco par-
tes del mundo. Después fue Ana Pavlova quien frente a si 
ballet compuso un delicioso divertissement con motivos 
de hatea michoacana, estilizando sobre las puntas de los 
pies la gracia...del jarabe tapatío, cuyo enigmático 	- 
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trenzado aprendió de los pies...de una bailarina de gé-
nero chico: Eva Perez." (71) 

Parece ser que el público mexicano, además de recibir - 

divertido este tipo de representaciones, le agradaba la Idea 

de que pudiera exportarse una imagen del México moderno: 

"Consuela ver que nuestros bailes nacionales, que hasta-
ahora se cultivaban en teatros de barriada, mañana, en-
la peregrinación artística de Ana Pavlova, serán expor-
tados y que públicos extranjeros al aplaudirlos conocerá] 
que México tiene su arte propio." (72) 

Armando de Marfa y Campos también señala en sus cróni - 

cas que existía una inquietud por parte de los coreógrafos - 

europeos de que sus danzas recorrieran Europa, Asia y Améri-

ca. Este juicio no se puede constatar fácilmente, pero sí po 

demos decir que acudieron a México importantes bailarines de 

ballet clásico. 

Algunos llegaron para dar unascuantas funciones, como 

fue el caso de la Pavlova; otros llegaron como bailarines 

huéspedes de la Escuela Nacional de Danza de las hermanas 

Camplbello, que se había fundado hacia 1932. Tal es el caso 

de Alicia Markova y de Anton Dolin; asimismo, otros coreógra 

fos llegaron para quedarse temporal o definitivamente y cre-

ar sus propias escuelas. Tal es el caso de Nina Shestakova y 

de Nelsie D'Ambré, entre otras. Igualmente, llegaron a Méxi-

co algunas compañías de ballet, como la de Pavley y Ouransky, 

el Ballet Ruso, el Ballet Théatre y el Ballet de Montecarlo. 

Por otro lado, hacia principios de la década de los 

treinta y una vez terminados los conflictos civiles del ca-

Illsmo se estabilizaron las relaciones entre México v Esta- 
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dos Unidos y se fomentó ampliamente el turismo entre ambos -

países. Esto tentia, a la postre, una importancia económica-

y social considerable para nuestro país. No parece del todo-

extraño que esta circunstancia fuese uno de los elementos im 

portantes para el arribo a México de las dos bailarinas nor-

teamericanas que fueron indudablemente el cimiento para la -

creación de la danza moderna en México: Ana Sokolow y Wal - 

deen. 

"...los visitantes extranjeros fueron escasos hasta la-
década de los treinta en que se inició la época del tu-
rismo masivo. Los relatos sobre México de ciertos inte-
lectuales y artistas norteamericanos y europeos desper-
taron la curiosidad en torno a su folklore, al pasado -
prehispánico o a la escuelareralista...el fin de la vio 
lencia y la aceptación de México de nueva cuenta en el: 
seno de las "naciones civilizadas" hizo aumentar el nú-
mero de visitantes norteamericanos más allá de las ciu-
dades fronterizas..." (73) 

Waldeen, bailarina de origen norteamericano, arribó a -

México en 1934 con la intención, como ella misma apunta, de-

"dar un concierto de sus propias danzas, con la compañía de-

Michio-Ito." (74) Bailarina de formación clásica, había estu 

diado varios años en la escuela de ballet ruso de Theodor Kos 

lov. Posteriormente tuvo contacto con las corrientes de dan-

za moderna europeas derivadas de Rudolf Von Laban y de Mary-

Wigman, realizando más tarde su propia técnica de interpreta 

ción coreográfica. 

Waldeen había viajado junto con Michio-Ito a Japón, Ca-

nadá, Estados Unidos y finalmente a México, donde sus concer 

tos tuvieron un gran éxito. También ella recibió una profun-

da impresión de nuestro país, que "capturó su Imaginación" - 
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desde el primer momento. Este contacto con México la llevó a 

adentrarse en la cultura y el idioma, con el ánimo de desarro 

llar una danza moderna en México. 

Luego de esta primera y circunstancial visita, Waldeen-

fue invitada en 1939 por la Secretaría de Educación Póblica-

para construir un grupo de danza moderna mexicana. Ofreció -

entonces algunas temporadas en el Teatro de Bellas Artes, a-

compañada del bailarín Winifred Widener (75). Con una técni-

ca "muy libre", como apuntan algunos críticos (76), realizó-

obras como Credo y dos Variaciones, de Bach, Reafirmación -

del Romance, de Beethoven, tres Negro Spiritual, de Forsyte, 

Suite del siglo XVII, de Haendel y Coral, de Bach, entre o 

tras danzas. 

El grupo que Waldeen Constituyó se denominó Ballet de 

Bellas Artes y para finales de 1940 realizó su primera tempo 

rada. Se representaron entonces obras "exclusivamente mexica 

nas", a excepción de las Seis Danzas Clásicas, de Bach. Par-

ticiparon en esta temporada los bailarines Dina Torregrosa,-

Guillermina Bravo, Lourdes Campos, Rosa María Ortiz, 3osefi-

na Lavalle, Siska Ayala, Laura Vega y Sergio Franco. 

Waldeen estrenó su danza Procesional, con música de Mon 

cada y escenografía y vestuario de Gabriel Fernández Ledesma 

Sobre esta obra apuntaba Arturo Perucho: 

"Procesional era una evocación de ciertas costumbres vi 
rreynales: una danza en forma de procesión, como la qué 
se usó en las pavanas y zarabandas bailadas en México -
en los siglos XVI y XVII. En el ballet se expresaba la-
culminacion de la época colonial mexicana, y se contras 
taba la severa elegancia de los dominadores con la po - 
breza que acongojaba a los indígenas..." (77) 
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Y sobre esta misma obra, señalaba Waldeen: "yo quería ha 

cer una cosa española sobre un coronel...diseñé todo sobre u 

na serie de escaleras y debajo en la oscuridad estaban los 

indígenas..." (78) 

Sobre la Danza de las Fuerzas Nuevas se había anotado 

en el programa correspondiente: "danza que interpreta el vi-

gor y el colorido del México nuevo. Su potencia interior y -

su pujanza desbordante; el decidido esfuerzo que le lleva a-

construir su nueva vida." Y la coreógrafa puntualizaba: 

"Quería enseñar justamente eso: las fuerzas nuevas, la-
nueva esperanza. Me acuerdo que me inspiré mucho para -
los movimientos en la gente que veía pasar en la Alame-
da, caminando...me acuerdo de los pasos...incorporé un-
poco lo que yo había visto de danza indígena, la danza-
de los sonajeros...hice sus movimientos pero en forma-
moderna..." (79) 

Posteriormente, Waldeen presentó La Coronela, cuyo 11 - 

breto fue compuesto por Gabriel Fernández Ledesma, por Seki-

Sano y por ella misma. Para la coreógrafa esta obra, en la -

que se identificó profundamente con Silvestre Revueltas, mar 

có definitivamente su búsqueda de un nuevo movimiento dan-

cístico mexicano. 

Las críticas de la época y los escritos posteriores so-

bre la danza coinciden en apuntar que La Coronela constitu-

yó la primera tentativa seria para crear un ballet mexicano, 

de corte moderno y con una profunda interpretación sobre la-

realidad mexicana (80). De hecho, se le juzgó además como la 

obra clásica de la danza moderna mexicana a la que habrían -

de recurrir los coreógrafos posteriores, tanto desde el pun-

to de vista formal (los rebozos, que por primera vez se lle- 
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varon al escenario con esta intención) como desde el punto - 

de vista conceptual (el tema revolucionario llevado a la dan 

za ) . 

Respecto a esta obra se había escrito: 

"...la juventud de México baila...rodean a esta juven - 
tud danzante, pintores, músicos, directores de esceno -
grafía, compositores. El esfuerzo es colectivo, bello,-
homogéneo. Cada uno con lo mejor de sí contribuye a la-
realización de una obra de arte sin que nadie juegue un 
papel preponderante. Cosa increíble, un conjunto artís-
tico sin divas..." (81) 

Por su parte, David Alfaro Siqueiros también tuvo una 

crítica muy favorable hacia La Coronela: 

"Sin duda alguna Waldeen es el más importante pionero -
de una danza de raíz, una búsqueda nacional en México.-
Su coreografía La Coronela marca incuestionablemente el 
principio de un impulso de tal naturaleza...Waldeen ha-
representado y sigue representando por ese apego a la -
propia creación nacional o de la nación correspondiente, 
una posición teórica contra el cosmopolitanismo, contra 
la dependencia rutinaria de un arte simplemente de expar 
taelón..." (82) 

Esta obra de Waldeen, que había levantado tal apoyo, es 

taba inspirada en los grabados de José Guadalupe Posada, de-

los que hacía una reconstrucción de las evocaciones de cier-

tos personajes. Se trataba de un ballet en cuatro actos don-

de se conjugó, en un despliegue enorme de recursos y de ar - 

tistas, la danza y el teatro. Veamos en qué consistía cada - 

acto: 

1.Damitas de aquéllos tiempos: en este acto se representaban 

las tertulias íntimas de la "elite" de 1900, en donde la"fri 

volidad y la cursilería formaban escenario y ambiente donde-

se devoraban los golosos platillos de la crítica Insana y el 

comentario envidioso" de aquella sociedad femenina. 
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2. Danza de los desheredados: se representaba la realidad dd 

pueblo de México, poniendo de manifiesto "el dolor, la impo-

tencia y la sumisión de los desheredados, cuyo sufrimiento,-

despierta en ellos los impulsos de rebelión contra quienes - 

por siglos lo han sido en atroz servidumbre". 

3. La pesadilla de Don Ferruco: en este acto se refirió la co 

reógrafa al "temor de los ferrucos de huecas pretensiones",-

cuando ven desfilar la "alegría sana del pueblo que hace mofa 

de sus simiescas y relamidas actitudes". Aquí es cuando apa-

rece la figura de la Coronela, símbolo de la Revolución, y -

se representa también a la clase media y al campesino. 

4. El quicio Final: se trata de la "tesis del premio y el cas 

tigo en un juicio final en que no valen amistades, influen - 

cias o compadrazgos". La Coronela llega tarde a la fiesta y-

el "diablillo" trata de tentarla, pero ante su presencia re-

trocede. "La cadena de esqueletos y calaveras arrastra en su 

trayecto, uno pa' uno, a todos los personajes del ballet, ha-

cia la boca del infierno. La Coronela she que estos símbolos 

son de utilería y queda sola, sonriendo, columpiándose en la 

escalera del cielo". (83) 

Después de estos señalamientos sobre la trayectoria (na 

rrativa) de la obra -que si bien no pueden mostrarnos cómo -

se representó realmente (dancística o coreográficamente) sí-

nos da una idea de su contenido- podemos decir que La Corone 

la fue además utilizada por el aparato estatal como paradigma 

de los resultados de la Revolución, dado que carecía de un - 
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cuestionamiento serio sobre la lucha de clases y sus alean 

ces, mostrando sencillamente los beneficios del movimiento 

armado más no las verdaderas deficiencias y los escasos lo 

gros de lo que en un primer momento se habla planteado la Re 

volución Mexicana. 

Así, una de las tres funciones en las que fue represen-

tada La Coronela se dedicó en homenaje a los "embajadores 

especiales" que asistieron a la toma de posesión del presi 

dente de la República, Manuel Avila Camacho. 

El grupo de Waldeen habla tenido un gran éxito y esto 

llevó a los bailarines a realizar un año después, y bajo el-

patrocinio del gobierno mexicano a través de la Secretaría -

de Educación Pública y del Coordinador de Asuntos Interameri 

canos de los Estados Unidos (Nelson Rockefeller), una gira - 

artistica por varios centros universitarios de Norteamérica, 

con gran éxito al parecer. 

Posteriormente Waldeen continuó trabajando en México, 

conformando su propia escuela: el Ballet del Teatro de las 

Artes, patrocinado por el Sindicato Mexicano de Electricistas: 

"Para continuar su labor de establecer la danza en su -
forma contemporánea como un arte esencial en la vida de 
México, el ballet del "Teatro de las Artes" reconoce la 
necesidad de desarrollar su tarea educativa realizando-
un programa de cursos en la danza clásica y moderna. Es 
ta escuela, dirigida por Waldeen, tiene un doble objetT 
vo: contribuir al desarrollo técnico y creativo de los: 
jóvenes talentosos mexicanos que quieran dedicarse a la 
danza..." (84) 

El entrenamiento técnico de dicha escuela, el cual era-

impartido también por Dina Torregrosa, Cuillermina Bravo y -

Lourdes Campos, consistía en la enseñanza de las diversas 
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técnicas del ballet, en las formas históricas de danza desde 

los siglos XIV a XIX (sarabanda, giga, pavana, minuet, etc.). 

Asimismo, se enseñaban las bases de la técnica contemporánea; 

estudio de tensión y descanso, estudio de contraste en movi-

miento así como de saltos y caídas, estudio de planos verti-

cales y horizontales en movimiento. El entrenamiento de los-

bailarines también contemplaba la investigación y utilizaJién 

de los elementos más paracterísticos de las danzas regiona -

les mexicanas como fundamento de la danza moderna mexicana-

y el estudio de composición: improvisación, ritmo, dibujo, -

movimiento, dinámica, para la "creación de danzas expresando 

las ideas propias de cada bailarín, no por medio de formas - 

abstractas, sino pertenecientes al contenido ".(85) 

Hacia 1945 Waldeen presentó una nueva temporada en Be - 

Ilas Artes, apoyada por Jaime Torres Bodet, entonces secreta 

rio de Educación Pública. Entre las obras que presentó la co 

reógrafa norteamericana fueron relevantes para el público-

mexicano En la Boda, Elena la Traicionera, Tres Preludios y-

la Danza de los Desheredados, una de las partes que conforma 

ba el ballet La Coronela. 

Al parecer, En la Boda fue la primera obra de danza mo-

derna donde Waldeen utilizó como punto de partida las dan - 

zas populares: 

"El talento de Waldeen en esta temporada se desbordó. -
Su madurez técnica y el conocimiento cada vez más pro -
fundo de México, cristalizaron en la estilización de -
los sones de Jalisco recopilados y elaborados por el mú 
sico Blas Galindo, y que con el título de En la Boda, - 
hacen un ballet alegre, pleno de sencillez y típico sa-
bor." (80 



- 56 - 

Esta obra, al igual que Elena la Traicionera, tuvo un - 

gran éxito, según señala la crítica. Para Elena la Traicione 

ra, Waldeen utilizó música de Rodolfo Halffter y la esceno 

grafía fue hedu por Chávez Horado: 

"Espectáculo de gran originalidad, cuyos diversos ele 
mentos nos ofrecen una curiosa visión del medio en que-
vivimos, evocando estilizadamente la época de la Inter 
vención Francesa, con el pretexto de un corrido tradick 
nal. La música, llena de fino humorismo y gracia muy per 
sonal, logra captar el espíritu foklórico mexicano, co- 
mo puede apreciarse, por ejemplo, en la polirritmia del 
corrido propiamente dicho..." (87) 

Este mismo año, por encargo de Jaime Torres Bodet, Wal-

deen realizó un ballet de masas denominado Siembra. Para ello 

se basó en las danzas indígenas de los sembradores, bajo la-

asesoría de Luis Felipe Obregón quien, como afirma Waldeen,-

había recopilado esas danzas en forma pura. En el ballet par 

ticiparon entre tres y cinco mil personas y se combinó la - 

danza, el teatro, la música, cantos, etc., con la participa-

ción de niños, jóvenes y gimnastas guiados por el núcleo del 

ballet profesional de Waldeen. 

Sobre este ballet de masas Vicente Lombardo Toledano es 

cribló: 

"Su trabajo /de Waldeen/ en la Secretaría de Educación-
Pública creando y dirigiendo el magnífico Ballet de ma-
sas, de más'de cinco mil alumnos de las escuelas, titu-
lado La Siembra, para ayudar a la campaña de alfabetiza 
ción del pueblo, representa la expresión más alta del - 
gran esfuerzo de la nación mexicana en favor de su eman 
cipación económica y cultural...y como ocurre siempre - 
con toda obra nacional de genuino valor artístico, esta 
obra de Waldeen puede llamarse una verdadera obra artís 
tica universal." (88) 

La labor de Waldeen para crear una danza moderna en Mé-

xico fue tenaz y perseverante, a pesar de no haber tenido un 
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apoyo oficial lo suficientemente constante. Su labor dio fru 

tos inmediatos al crearse en 1946, poco tiempo después de su 

regreso a Norteamérica, el Ballet Waldeen. Fue esta una ini-

ciativa de Guillermina Bravo con la colaboración de Ana Méri 

da, quien originalmente pertenecía al grupo de Ana Sokolow,-

que se había presentado también en algunas tempradas con lo-

gros importantes. 

Ana Sokolow había llegado a México en 1939 por invita - 

ción de Carlos Mérida, que era entonces director de la Escue 

la Nacional de Danza. Sokolow llegó en compañía de Alex Norx 

y dio algunas funciones que fueron muy bien acogidas por el-

público mexicano, sobre todo su ballet La Matanza de los Ino 

centes, basado en la guerra civil española. 

Ana Sokolow permaneció por algún tiempo en nuestro país 

para formar un grupo de danza moderna. No obstante, su inten 

ción fue muy distinta a la de Waldeen. En realidad, aunque - 

la Sokolow realizó algunas danzas de tinte "mexicanista", se 

enfocó más bien a enseñar su técnica y a hacer creaciones-

personales. No tuvo la finalidad de crear realmente una es - 

cuela de danza moderna mexicana como era la firme inquietud-

de Waldeen. 

En México conoció al compositor Rodolfo Halffter y al - 

literato José Dergamín, ambos refugiados españoles. Este en-

cuentro fue decisivo para la formación de su Grupo Mexicano-

de Danzas Clásicas y Modernas, que realizó en enero de 1940-

su primera temporada. Se estrenó entonces el ballet Don Lin-

do de Almería, de Bergamín y Halffter, obra que originalmen- 
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te iba a presentarse an Madrid o en París, con la colabora - 

ción de Pablo Picasso y de luan Miró. Sin embargo, fue inau-

gurada finalmente en México teniendo un éxito tal que las au 

toridades de Bellas Artes -cuya dirección pertenecía a Celes 

tino Corostiza- facilitaron la actuación del grupo en tres - 

funciones más, que se realizaron en el Teatro de Bellas Ar -

tes. (89) 

El grupo de la Sokolow se propuso ampliar su repertorio 

con la intención de crear "danza moderna mexicana" sin recu-

rrir a los tópicos folklóricos. Se estrenaron obras como Los 

Pies de Pluma -con música de Cuperin y escenografía y vestua 

rio de Gabriel Fernández Ledesma-, y Entre Sombras Anda el -

Fuego, con música de Galindo y escenografía y vestuario de 

Antonio Ruiz. 

Intensificada la labor del grupo de Ana Sokolow, se cosí 

tituyó poco después una asociación de carácter privado deno-

minada La Paloma Azul, presidiendo el patronato de la misma-

Dona Adela Formoso de Obregón Santacilia (90). En 1940 el 

grupo ofreció su primera temporada en Bellas Artes con el ba 

Ilet Antígona, con música de Carlos Chávez y escenografía y-

vestuario de Manuel Rodríguez Lozano; también se bailó El Re 

nacuajo Paseador, con la escenografía y vestuario de Carlos-

Mérida y con música de Revueltas; asimismo, Lluvia de Toros,-

con música de Antonio Soler y vestuario y escenografía de An 

tonio Ruiz y finalmente El Amor Brujo, de Manuel de Falla, -

con decorados de Antonio Rodríguez Luna y vestuario de Arman 

do Valdéz Peña. 
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Entre los bailarines se contaban: Raquel Gutiérrez, Car 

men Gutiérrez, Ana Mérida, Isabel Gutiérrez, Alicia Ceballos, 

Della Ruiz, Josefina Luna, Alicia Reyna, Rosa Reyna, Alba Es 

tela Carfias, Martha Bracho, Emma Ruiz, Aurora Aristi, Della 

González, Antonio Córdova, Alejandro Martínez, Mario Cambe -

ros, Ramón Rivero, Augusto Fernández y Gustavo Salas, muchos 

de ellos antiguos estudiantes de la Escuela Nacional de Dan-

za. 

Luego de estas coreografías presentadas por Ana Sokolow, 

pasarían muchos años antes de que volviera a trabajar con 

bailarines mexicanos. Intervino hacia ladécada de los cin -

cuenta y de los sesenta en algunas temporadas como coreógra 

fa héesped, presentando obras que había estrenado en otros 

países, como la Suite Lírica, Poema, Sueños, Caminos, etc. 

No obstante su estancia en México por breves períodos, la So 

kolow representó también una opción para los bailarines mexi 

canos que empezaban a sentir que "había algo más importante-

que, pararse de puntas o bailar t12", como señala Ana Mérida. 

Veamos un juicio sobre Ana Sokolow expresado por la cri 

tica de Raquel Tibol: 

"Cuando en 1939 iniciara el movimiento de danza moderna 
en México su tendencia había sido francamente post-ro - 
mántica, un post-romanticismo que simplificaba complica 
clones técnicas, que buscaba nuevas historias y nuevos: 
ornamentos escénicos, que buscaba gracia y frescura...-
la forma coreográfica de Ana Sokolow desechaba el forma 
lismo gratuito. Sus movimientos y posiciones estaban - 
cargados de sentidos que no eran anecdóticos ni argumen 
tales sino poéticos...en vez de abusar de las figuras y 
los ritmos centrados en el abdómen y en las caderas, -
propios de la danza moderna de inspiración freudiana, -
la Sokolow usaba para el énfasis, espalda, brazos, ma -
nos, dedos; expansión, elevación, manipulación, dIgita-
ción..." (91) 
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En base a las discrepancias con Martha Craham, que con-

sistían fundamentalmente en oponer a su danza psicologista - 

otra que estableciera un contacto más directo y menos subje-

tivista con la comunidad, Sokolow logró realizar algunas dan 

zas que el público consideró como "mexicanas en su esencia", 

y que por lo tanto tuvieron muy buena acogida, como las dan-

zas de Waldeen. Como apunta Raúl Flores Guerrero, ambas bai-

larinas despertaron sin duda la conciencia de las posihilida 

des de creación trascendente en el campo de la danza moderna 

de "esencia mexicana". 

Como vimos anteriormente, el impulso de estas dos coreó 

grafas fructificó al crearse El Ballet Waldeen. Como se anun 

ció oficialmente en su primera temporada, pretendió ser el - 

núcleo de un futuro ballet "numeroso, sólido y profesional, 

que lleve a cabo la tarea de dar al país el lugar prominente 

que la danza anhela entre las artes de México". Se apuntó a-

simismo que el trabajo que desempeñaba el grupo era experi - 

mental y que entre sus objetivos se planteaba la necesidad - 

de 

"salir de las limitaciones tanto técnicas como ideológi 
cas del ballet clásico; tomar los elementos fundamenta-
les indígenas y mestizos para crear un arte que, extraf 
do del corazón y las luchas del pueblo, se convirtiera: 
en un medio de expresión directo y profundo que diera,-
al propio pueblo, orientación, estímulo y cultura..." 
(92) 

El ballet Waldeen contaba entre sus miembros con Guilla 

mina Bravo, Ana Mérida, Evelia Beristáln, Joseflna lavalle,-

Beatriz Flores, Lin Durán, Grisbka Vologuín, Gabriel Houbard, 
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Abel Almazán y Miguel Córcega. Además colaboraban con los bal 

larines el pintor Carlos Mérida, los escenógrafos Julio Prie-

to y Dasha, los músicos Blas Galindo y Jiménez Mabarak, el -

fotógrafo Manuel Alvarez Bravo y el director de teatro Seki-

Sano. El cuerpo de ballet era apoyado por Torres Bodet y por 

algunos patrocinadores como Vicente Lombardo Toledano, Sebas 

tián Sampallo _embajador del Brasil en México_, Manuel R. Pa-

lacios, Margarita Urueta de Villaseñor, Gustavo Baz y final-

mente por los senadores y diputados federales de la Confede-

ración de Trabajadores de México. (93) 
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III. DESARROLLO DE LA DANZA MODERNA EN MEXICO 

1. Antecedentes de la Academia de la Danza Mexicana  

Las misiones culturales que hablan sido impulsadas por-

Vasconcelos durante el periodo obregonista y que hablan sido 

un factor muy importante de su programa educativo, realiza - 

ron también una labor trascendente en el campo de la danza.-

Bajo el presupuesto de no imponer arbitrariamente una cultu-

ra postulada como superior, las misiones debían 

"recoger, valorizar, incorporar en el nuevo conjunto qte 
se estaba formando, la herencia de la cultura mexicana-
antiquísima y única que los tiempos han dejado deposita 
da en la raza indígena." (94) 

En un principio, la labor de las misiones no se enfocó-

a recabar las manifestaciones culturales populares de las dis 

tintas zonas rurales, sino que en realidad fueron estas maní 

festaciones las que llamaron la atención de los maestros. Co 

mo apunta Luis Felipe Obregón: "se llegaba a determinada re-

gión, se veían las fiestas...1as costumbres, las tradiciones 

y entonces empezaron las misiones a recopilar ese material." 

Este interés llevó a maestros como Marcelo Torreblanca, 

Humberto Herrera, el "Chato" Acosta y Luis Felipe Obregón a 

realizar verdaderas investigaciones de campo en el terreno-

de la danza folklórica, para más tarde difundirla en las es 

cuelas públicas de la capital. Asimismo, gracias a su labor, 

se dio un gran impulso a las danzas populares y fue entonces 

posible realizar numerosos festivales. Este hecho culmina - 
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ría majestuosamente en la llamada "noche mexicana", efectua-

da en 1921 para conmemorar el centenario de la Independencia 

Adolfo Best Maugard y Castro Padilla prepararon un "jarabe"-

que fue bailado por trescientas parejas que por "primera vez 

en un gran conjunto se veían reunidas; a la orilla del lago-

de Chapultepec se desarrolló el espectáculo inusitado, en pm 

sencia de millares de personas de todos los ámbitos del país" 

(95) 

Algunos años más tarde, como señala Luis Bruno Ruiz, app 

recen algunas manifestaciones del ballet mexicano que más qte 

danzas se referían a una especie de "teatro primitivo". Es - 

tas obras fueron Sacnité, que es una reconstrucción de la vi 

da pública de los antiguos mayas, el ballet Xóchitl, La Fies 

ta de Tláloc y la pantomima del Tlahuicole (96). Asimismo, - 

puntualiza el autor, la mayoría de los bailarines que parti-

cipaban en estas obras eran personas del pueblo, y el acompa 

ñamiento musical alternaba la música primitiva monódica, la-

música melódica con acompañamiento sencillo y la música poli 

fónica. 

Otro acontecimiento importante de esos años en materia-

de danza fue la representación del ballet Quetzalcóatl, rea-

lizado en el patio de la Secretaría de Educación Pública, que 

había sido decorado por Carlos González. La música empleada-

para tal ocasión había sido "derivada de la indígena" e in - 

terpretada con instrumentos prehispánicos. El libreto de la-

obra fue realizado por Rubén fiarla y Campos. Al parecer, es-

ta danza fue de las que mayor éxito tuvo entre las represen- 
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taciones que se hacían en esos años (97), aunque también ha-

bría que mencionar la gran resonancia que tuvo el festival - 

de danza folklórica presentado con motivo de la inauguración 

del Estadio Nacional, en 1924. 

Además de estos festivales, las danzas populares también 

fueron aceptadas en los teatros de zarzuela, como el Lírico-

y el María Tepache, bajo la égida de Ortega, Prida y Castro-

Padilla, con figuras como Leopoldo Beristáin, Lupe Rivas Ca-

cho, Roberto Soto y Delia Magaña. Como apunta Miguel Covarru 

bias: 

"Los foros se llenaron de chinas poblanas, tehuanas, gua 
ris y mestizas yucatecas...que zapateaban y haclalevolu 
clones de coreografías elementales frente a telones piTI 
tados con enormes jícaras de Uruapan, guajes, talaverar 
de Puebla, sarapes...aventadores de petate." (98) 

Luego de estos incipientes intentos por hacer una danza 

de factura "mexicana" se funda en 1932 laprimera escuela ofi 

cial de danza. Esta surgió como dependencia del Departamento 

de Bellas Artes con la intención& formalizar la enseñanza y 

el estudio de la danza en México, fundamentada en la clásica 

La Escuela Nacional de Danza quedó bajo la dirección de Car-

los Mérida, quien había sido su fundador, y de Carlos Orozco 

Romero. La concepción central que animó la escuela fue aque-

lla que habla sido expresada por Carlos Mérida: 

"La danza es una compleja trabazón de motivos y expresio 
nes, todos relacionados con la plástica y proclives al-
mismo ahondamiento de la realidad nacional que se lleva 
ba a cabo en la pintura desde 1920." (99) 

La enseñanza de la danza en la Escuela era muy diversa. 

Hipolite Zybine, quien había venido con el ballet ruso de - 

Montecarlo y se había quedado en México, enseñaba técnica - 
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clásica. Las hermanas Nellie y Gloria Campobello enseñaban a 

su vez, bailes mexicanos o folklóricos; Rafael Diez, bailes-

populares extranjeros y Evelyn Heasting bailes teatrales. A-

simismo, se impartían cursos de escenografía a cargo de los-

maestros Agustín Lazo y Carlos Orozco Romero, así como de mó 

sica popular, que enseñaba Francisco Ramírez. (100) 

Luego de una año de haber sido fundada la Escuela Nacio 

nal, se presentaron en el Teatro Hidalgo algunos ballets de-

"ambiente mexicano". Estos fueron los Bailes Istmeños, que -

trataban temas rituales mestizos procedentes del Istmo; Cin-

co Pasos de Danza, con motivos de la danza ritual de Conche-

ros; la Danza de las Malinches, que tenla por tema una danza 

ritual de Tehuantepec y la Virgen y las Fieras, danza que ha 

bía sido registrada íntegramente por el maestro Francisco Do 

mínguez y que se basaba en una leyenda otomí. (101) 

Entre las obras de este período tuvo también gran impor 

tancia el ballet de masas denominado "30-30", inspirado en la 

Revolución Mexicana. Fue presentado el día del Soldado en el 

Estadio Nacional, con la asistencia del presidente Lázaro 

Cárdenas (102). Veamos la descripción que hace Guillermina 

Bravo sobre el ballet: 

...el ballet de masas 30-30...Nellie nos ponía fusiles 
30-30,y cananas y hacía cosas revolucionarias; evolucio 
mes mas que coreograffas...caminábamos de aquí para a 
llá...corríamos, nos juntábamos...las evoluciones era ei 
movimiento que hacía el conjunto caminando o corriendo, 
probablemente valsando...un tipo de desplazamientos pa-
ra dar un diseño masivo general pero no había la cons 
trueel6n de los cuerpos...eran obras de banderizo, de a 
rriba la Revolución y la carabina..." (103) 

Posteriormente, hacia 1943, se constituyó el Ballet de- 
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la Ciudad de México, con elementos procedentes de la Escuela 

Nacional de Danza y bajo la dirección de Nellie Campobello-

y de Gloria, su hermana, como primera bailarina. Como apunta 

Nellie, este ballet fue creado con el objeto de cultivar la-

danza profesional, dando a conocer al mismo tiempo obras de 

autores mexicanos, música, escenografías, composiciones de -

ballet sinfónico y realizaciones del repertorio europeo. (100 

Arturo Perucho puntualiza además que la finalidad del -

Ballet era formar, con elementos exclusivamente mexicanos, un 

conjunto de ballet capaz de practicar este arte con la misma 

perfección que cualquiera de las compallas extranjeras. (105) 

El Ballet de la Ciudad de México inicij su primera tem-

porada en el Teatro de Bellas Artes, a mediados de 1943, «te 

ciendo un programa de danza donde se presentaron obras de ca 

rácter folklórico como Fuensanta, con música colonial mexica 

na y argumento de Martín Luis Guzmán; Umbral, con música de-

Schubert, coreografía de Nellie Campobello y argumento y de-

corados de José Clemente Orozco; Alameda 1900, con música me 

xicana de fines del siglo XIX y 	argumento de Martin.Luis 

Guzmán. Asimismo, se representaron también obras del reperto 

rio del ballet clásico europeo como La Siesta de un Fauno, -

Las Sílfides. El Espectro de la Rosa, Giselle, etc. 

El éxito de esta temporada permitió la realización de -

dos temporadas más, una presentada en 1945 y otra en 1947, -

con la novedad de que en este último año se incorporaron al-

cuerpo de ballet dos bailarines de fama mundial: Alicia Mar-

kova y Anton Dalin. 
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Se presentaron entonces obras como Clase de Ballet, El-

Sombrero de Tres Picos, La Siesta de un Fauno, La Dama de 

las Camelias, Giselle; y ballets mexicanos como Presencia, - 

Pausa, Circo Orrin, Ixtepec y la Obertura Republicana, de 

Carlos Chávez. Las escenografías estuvieron a cargo de Oroz-

co, Montenegro, Mérida y Antonio Ruiz. 

Finalmente, podemos decir que tanto la Escuela Nacional-

de Danza como el Ballet de la Ciudad de México son los ante 

cedentes inmediatos de la Academia de la Danza, como centros 

de enseñanza oficial. Sin embargo, las dos primeras escuelas 

no tuvieron una aportación importante en relación a la danza 

moderna que, como vimos anteriormente, sería más bien trasla 

dada a México a través de Ana Sokolow y de Waldeen. El crite 

rio de las hermanas Campobello se enfocó por una parte a la-

danza folklórica y por la otra al ballet clásico. No obstan-

te, este fue el punto de partida para formar bailarines que ml 

tarde serían la materia prima tanto de Sokolow como de Wal - 

deen, y posteriormente de la Academia de la Danza Mexicana. 
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2. Fundación de la Academia 

El Departamento de Bellas Artes de la Secretaría de E - 

ducación Pública, fue transformado por ley, el 31 de diciem-

bre de 1946, en el Instituto Nacional de Bellas Artes. Y co-

mo señala Carlos Monsiváis "declaradamente al Estado le im-

porta fortalecer el carácter y la personalidad nacionales... 

hallar, proteger e impulsar la universalidad del arte mexica 

no." (106) 

Estas ideas fueron las que animaron sin duda los plantea 

mientos de Carlos Chávez al ser nombrado director del INDA y 

al fundar poco tiempo después la Academia de la Danza Mexica 

na. Esta quedó establecida el primero de febrero de 1947 y -

se nombraron co-directoras de la Academia a Ana Mérida y a - 

Guillermina Bravo. Chávez inició entonces el 

"estudio de las danzas autóctonas y regionales mexica - 
nas, las investigaciones sobre la música para el ballet 
moderno y sobre la pintura nacional aplicable a la dan-
za, y la posibilidad de nuevas coreografías." (107) 

Veamos ahora cuales eran los planteamientos de la Acade 

mia de la Danza: 

1) La investigación de las danzas autóctonas y sus reía 

ciones con las artes plásticas y los factores sociales y eco-

mímicos que las determinan. 2) Asimilando los conocimientos-

clásicos, crear con una orientación moderna una danza que tu 

viera sus raíces en nuestras genuinas manifestaciones artís-

ticas y con una proyección universal. 3) Difundir en todo el 

país el nuevo tipo de danza mexicana. 4) Preparar debtdamen 

te a una nueva generación de bailarines y 5) Teniendo como - 
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antecedente a los grupos de Waldeen y Sokolow, la Academia - 

se proponía utilizar sus experiencias e introducir nuevos e-

lementos técnicos pura ofrecer una expresión más real de lo-

nacional. (108) 

La primera temporada de danza no se hizo esperar. A fi-

nales del mismo año dé la fundación de la Academia, se pre 

sentaron con gran éxito obras como El Zanate, de Guillermina 

Bravo, con música de Blas Galindo y decorados de Gabriel Fer 

nández Ledesma; La Balada del Pájaro y las Doncellas, de Ana 

Mérida, con música de Jiménez Mabarak y argumento de Diego -

de Meza y de Juan Soriano; la Suite Provenzal, de Josefina - 

Lavalle, con escenografía de Calos Marichal y música de Mil-

haud; Día de Difuntos o el Triunfo del Bien sobre el Mal, de 

Ana Mérida, con música de Luis Sandi y argumento de Celesti-

no Gorostiza y finalmente los Preludios y Fugas de Bach, co-

reografía de Guillermina Bravo. Asimismo se presentó una obra 

de "estilo más bien clásico" como fue la Sonatas de Scarla 

tti, coreografía de Amalia Hernández. 

Ya desde esta temporada se perfilaban importantes ele 

mentos del cuerpo de danza que posteriormente harían incur-

siones en el campo de la coreografía como Evelia Beristáin,-

Raquel Gutiérrez, Rosa Reyna, Martha Bracho, Guillermo Keys-

y Magda Montoya,quien habría de fundar más adelante el Ballet 

de la Universidad Nacional. 

También es importante destacar que si bien anteriormen-

te la labor conjunta entre la danza y las diversas artes ha-

bía sido de vital trascendencia y había beneficiado grande - 
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mente las creaciones de Ana Sokolow y de Waldeen, en el moniato 

del surgimiento de la Academia de la Danza los lazos se es - 

trocharían aún más. Y quizás es este punto el más caracterís 

tico de la danza de los años cincuenta. En primera instancia 

fue la música la que dio un fundamento sólido a las creacio-

nes coreográficas. Es verdaderamente notable observar cómo -

recurrió la danza a los músicos y compositores mexicanos que, 

din duda, le dieron la intención de captar la "esencia de - 

lo mexicano" que tanto preocupaba a los críticos de danza. A 

demás, la Academia de la Danza Mexicana también dio a los mú 

sicos mexicanos la oportunidad de que fueran escuchados fre- 

cuentemente. Al parecer, el INBA no 

los compositores obras de concierto 

poradas sinfónicas (109). De hecho, 

creó en 1947 la Orquesta Sinfónica 

una agrupación orquestal permanente  

encargaba muy a menudo a 

para divulgarlas en tem-

el mismo Carlos Chávez -

del Conservatorio, como-

y sostenida por el Esta- 

do, entre cuyas funciones se hallaba la de apoyar la Opera - 

de Bellas Artes, el Teatro Infantil y el Ballet de la Acade-

mia. (110) 

Entre los músicos que colaboraron estrechamente con la- 

danza en aquellos años podemos 

Blas Calindo, Jiménez Mabarak, 

mo Noriega, Hernández Mancada, 

mencionar a Carlos Chávez, 

Silvestre Revueltas, Guillar-

Pablo Moncayo, Luis Sandi. 

También realizaron algunas obras para danza Leonardo Veláz 

quez, Rafael 'Alzando, Salvador Moréno, Rodolfo Halffter, Si 

vador Contreras, Francisco Domínguez, entre otros. 

Asimismo, la labor de los pintores que se unieron al mo 
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virolento danctstico fue también de inestimable valor para el 

quehacer corcográfico. Lo cierto es que, sin tener mayor coro 

cimiento sobre los asuntos escenográficos, se lanzaron con - 

gran entusiasmo a realizar tanto escenografías como vestuario, 

elementos que también fueron esenciales para el carácter de-

la danza de esos años. Entre ellos podemos mencionar a Gabriel 

Fernández Ledesma, Miguel Covarrubias, José Chávez Morado, - 

Carlos Marichal, Fernando Castro Pacheco, José Reyes Meza, - 

Carlos Mérida, Guillermo Meza, Arnold Belkin, Leopoldo Mén - 

dez, Juan Soriano, Luis Covarrubias, Santos Balmori, Antonio 

Ruiz, Olga Costa, Manuel Rodríguez Lozano, Rufino Tamayo, Jo 

sé Clemente Orozco. Hubieron también escenógrafos profesiona 

les como Julio Prieto y su discípulo Antonio López Mancera.-

(111) 

Algunos de estos pintores pertenecían a las corrientes-

vanguardistas de los años cirwenta y planteaban un cambio 

bastante diversificado frente a las propuestas plásticas de-

las anteriores generaciones. Incluso ya antes los artistas - 

Se habían pronunciado en contra del realismo social plantea-

do con anterioridad. Claro ejemplo de ello lo tenemos en la-

obra de Rufino Tamayo o de Carlos Mérida. Como apunta Teresa 

del Conde 

"otros pintores relacionados con la escuela mexicana co 
mo Agustín Lazo, Manuel Rodríguez Lozano, Antonio Ruiz, 
Julio Castellanos, Carlos Orozco Romero...no prescindie-
ron de introducir en sus obras elementos tomados de va-
rios "ismos" europeos /cubismo, surrealismo, abstraccio 
nismo/." (112) 

Resulta bastante curioso que si los pintores que surgen 
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en la década de los años cincuenta tuvieron en común la "ne-

cesidad de desafiar lo que a sus ojos se había convertido en 

una expresión artística al servicio de la cultura oficial" - 

(113), apoyaron por otro lado a las creaciones dancísticas - 

de esos años, que se habían convertido sin duda en la conti-

nuación de las propuestas muralistas de los años veinte y - 

treinta: la línea del realismo socialista planteada por el - 

muralismo se había prolongado a través de la danza hasta al 

canzar en la mayoría de las veces el llamado nacionalismo 

(folklórico) utilizado como factor reafirmador de una identi 

dad más bien estereotipada, alentada y patrocinada como arte 

oficial. 

En fin, músicos, pintores y escritores como Celestino - 

Gorostiza, Jesús Sotelo Inclán, José Revueltas, José BergardN 

Rubén Bonifaz Nuño y Martín Luis Guzmán entre otros, contri-

buyeron y aportaron a la danza su carácter. En realidad, fue 

un verdadero trabajo interdisciplinario en donde las conflum 

cías de las distintas artes fueron múltiples: 

...es muy característico de México: se toma a la danza 
moderna pero se crean espectáculos totales. No se apoya 
únicamente en la coreografía y yo creo que ahí está la-
clave de todo el movimiento de la danza moderna. El tra 
bajo de los coreógrafos y de los bailarines no es el prit 
cipal, eso es la clave del movimiento de los cincuenta: 
..vuelvo a sostener que es el movimiento interdiscipli-
nario por excelencia; justamente esa es la razón de su-
éxito y de porqué es tan memorable toda esa época...Co-
varrublas supo atraer a los artistas más distinguidos y 
más talentosos de las otras disciplinas para colaborar-
con la danza..." (114) 

"...nos juntábamos entre todos, el libretista, el escri 
tor, el que iba a hacer la coreografía, la escenografía 
y el compositor; ya después venía inclusive el de la i-
luminación. Entonces discutíamos...el proceso de la 1 - 
de a ... " (115) 
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...junto se creaba todo; unidos en reuniones y pláti - 
cas salía la coreografía y la música; inclusive el tema 
Por ejemplo, el de la Maestra Rural nos ayudó Juan de -
la Cabada...eso fue lo más importante de esa época /la-
labor de grupo/ pues sí se logró un trabajo de equipo -
con todos los artistas..." (116) 

...fue un movimiento conjunto, no solamente entre más' 
cos y bailarines sino entre pintores, dramaturgos, lite: 
ratos, poetas, que en cierto momento encontraron un pun-
to de unión en esos años gracias a que el gobierno pro-
pició este tipo de reuniones..." (117) 

...en general, existen muchas asociaciones entre todas 
estas artes /pintura, música, cine, etc./ y la danza, -
puesto que la danza es un compendio de artes aparte de-
tener sus propias condiciones y virtudes...en aquel tien 
po la liga era con los muralistas porque era lo que es-
tábamos viviendo; los grandes murales de Orolco, de Ri-
vera y de Siqueiros. Entonces en aquél tiempo nos apoyó 
bamos fundamentalmente en la literatura porque hacía - 
mos danzas de argumento...al cual le poníamos pasos ba-
sados en la cuestión política de los murales y en cier-
tas cosas tomadas del folklore...originalmente la danza 
llamada moderna mexicana se apoyó en la pintura y en la 
literatura..." (118) 

Desgraciadamente, la crítica de danza de esos años es -

bastante imporvisada, como apuntábamos al principio; críti -

cos o estudiosos de otras áreas del arte se avocaron a reall 

zar la crítica de las coreografías, generalmente con resulta 

dos poco satisfactorios. Normalmente, la crítica sobre las o 

bras dancísticas se limita, salvo contadas excepciones, a 

discurrir sobre el "gusto" de una danza, al niveles más bien-

subjetivos. Las descripciones de la coreografía, la escena -

grafía o el vestuario son la mayoría de las veces muy ciernen 

tales y es frecuente encontrar que la crítica se limita a 

realizar una especie de crónica, de relato sobre quién hizo- 

la coreografía, el vestuario, 	la escenografía o la mésica,- 

pero en raras ocasiones nos dan un punto de vista lo suflcial 
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temente objetivo como para enterarnos realmente de cómo suce 

di6 un spectáculo dancístico. Veamos lo que señala al res 

pecto Guillermina Bravo: 

"...la critica de danza es generalmente superficial. 
Los críticos no van a los ensayos ni a las funciones. 
No estudian el origen y la razón de lo que ven en los 
estrenos; actúan como cualquier espectador de primera 
vez..." (119) 

Esta circunstancia nos impide definitivamente captar la 

riqueza que pudieron haber tenido en un momento dado, algu - 

nas de las coreografías que se presentaron en los años que - 

nos atañen y la labor interdisciplinaria que éstas implicaren 



- 75 - 

3. Conformación del Ballet Nacional  

Un año después de haberse fundado la Academia de la Dan 

za surge su primera y decisiva crisis, al disolverse la sim-

biosis que había creado Carlos Chávez en la dirección de és-

ta. Ana Mérida y Cuillermina Bravo, que había: unido sus es - 

fuerzos para conformar una danza sustentada en el apoyo ofi-

cial, disolvían sus convergencias que no volverían a conci -

liarse nunca más. 

Cuillermina apunta al respecto: 

"...por problemas de política, fundamentalmente porque-
yo era una gente de izquierda...y era la época de Ale - 
mán...Ana y otros le dicen a Carlos Chavez que yo era -
comunista y que manejaba toda una célula comunista den-
tro de la Academia..." (120) 

Y a su vez Ana Mérida señala: 

"...Cuillermina tenía una fuerte tendencia izquierdista 
y yo no; ella decía que habla que hacer una danza con -
fines políticos...yo era mucho más romántica y pensaba-
que la danza tenía su valor por SI misma...Carlos Chá -
vez me dejó a mi para que siguiera con la Academia de -
la Danza, haciendo lo que para mí, era lo correcto..." 
(121) 

En realidad, Cuillermina Bravo participaba de las ideas 

de izquierda e incluso militaba en el Partido Comunista, miel 

tras que Ana Mérida era una persona más bien apolítica que -

fue duramente criticada por el grupo disidente que encabeza-

ba Guillermina a causa de sus tendencias "formalistas". 

Cuillermina Bravo, quien coincidía aproximadamente con-

la mitad de los bailarines de la Academia, se, rehusaba a a - 

ceptar los sistemas burocráticos que se había] implantado en-

la escuela y que al parecer restaban autonomía a los bailar' 
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nes para elegir tanto a sus directores como a los músicos y-

pintores con los que querían trabajar; la limitación burocrá 

tica, decía Guillermina, "quería forzarlos a cambiar su posi 

ción". 

De esta forma, Guillermina Bravo y Josefina Lavalle, 

quienes encabezaban al grupo inconforme, fundaron en 1948 -

el Ballet Nacional. Curiosamente, el Ballet obtuvo prácticamm 

te desde sus inicios el apoyo oficial de algunos políticos-

reácciónarios del gobierno de Miguel Alemán. De hecho, la - 

campaña presidencial de Ramos Milán fue hecha con el Ballet 

Nacional. 

...empezamos a Vner subsidio poco a poco porque empeza 
mos a hacer obras y a mostrarlas a las gentes; entonces 
nos ayudó mucho el gobierno de Alemán...cuando yo había 
salido supuestamente por comunista /de la Academia/, un 
gobierno como el de Alemán fue el que nos ayudó...tam - 
bien nos ayudó mucho Recursos Hidráulicos...cuando se-
empezaron a hacer las presas..." (122) 

Sin embargo, el subsidio con el que contaba el Ballet -

Nacional no era mwgemroso con el grupo. La ayuda que reci - 

bió consistía en la facilidad para hacer sus grabaciones, la 

disponibilidad de la orquesta para interpretar la música que 

había de grabarse, pasajes para realizar giras; elementos es 

cénicos de luces y de utilería y ayuda (en moneda) para mon -

tac algunos ballets que estaban de acuerdo con los objetivos 

del INBA. A cambio de los sueldos que algunos elementos reci 

bían del INBA, el Ballet Nacional debía realizar algunas fun 

clones que les eran senaladas. Pero como indica Guillermina, 

los sueldos que percibían no eran suficientes y debían sub - 

sistir gracias a las funciones o a los patrocinadores; de ahí 
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que se consideraran como un grupo independiente. (123) 

Al constituirse el Ballet Nacional, se había apoyado en 

una declaración que bien valdría la pena reproducir: 

"El Ballet Nacional es una organización que trabaja so-
bre la base de que el arte coreográfico no constituye -
una simple expresión cultural abstracta sino que debe -
cumplir con la misión de coadyuvar al desarrollo y a la 
integración cultural, social y nacional de México. Con-
esa base el Ballet continúa la obra de creación de una-
danza moderna mexicana, lo suficientemente sólida como-
para que se extienda y perdure en progreso constante, -
lo suficientemente fuerte para adquirir alcances univer 
sales, lo necesariamente auténtica para conmover y esti 
mular al pueblo mexicano. Para ello, el Ballet Nacional 
marcha sobre dos líneas directrices: técnicamente traba' 
ja por asimilar todo lo que la danza ha creado en sus 7. 
formas históricas, clásicas o modernas, proyectándolo -
en una nueva técnica; conceptualmente se esfuerza por -
expresar la tragedia y anhelos de nuestra nación genui-
na." (124) 

El Ballet Nacional recurrió sinceramente al estudio sis 

temático de los valores tradicionales y populares para com -

prender sus verdaderos fundamentos. Guillermina Bravo quería 

conocer las motivaciones esenciales de estas danzas; no tan-

to saber cómo bailaban sino porqué bailaban: 

"...nunca copiábamos las danzas...estábamos al tanto de 
los calendarios indígenas e íbamos a ver las danzas. En 
muchos casos acudíamos para aprender a bailarlas. Nunca 
hicimos danzas copiadas, por lo menos 3osefina Lavalle, 
Carlos Gaona y yo, que éramos los coreógrafos...íbamos-
al mito, al origen...10 que nos interesaba de la danza-
indígena no era la danza misma, sino por qué bailaban e 
líos..." (125) 

En sus propias danzas, Guillermina recreó los móviles - 

de las danzas tradicionales: basándose en cuentos o leyendas 

populares, criticó por ejemplo el caciquismo, disfrazado de-

zanate. Enfrenté en su obra Fuerza Motriz a las fuerzas del 

imperialismo contra la gente del pueblo; trató también cues- 
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tiones revolucionarias como en Recuerdo a Zapata, mezcladas-

con elementos simbólicos del pueblo mexicano: La Flor del Pe 

ricón, El Diablo, etc. Asimismo, llegó a apoyar el tan anhe-

lado progreso, encarnado en la Conquista del Agua o a discu-

rrir sobre problemas de otras latitudes, como fue su ballet-

Guernica. O su ballet Rescoldo, que fue un ejemplo de una 

danza de sátira social y que fue prohibida su representación 

antes del estreno. Finalmente, tenemos sus tres Danzas sin Tu 

rismo, donde habla de los problemas que no alcanza a ver el-

turista: el lado oscuro, la desgracia y la explotación del - 

mexicano. 

A pesar de ser coreografías lineales, es decir, basadas 

en un argumento, y de jugar constantemente con la ética de - 

las obras enfrentando normalmente dos valores -el "bueno" y-

el "malo"-, Cuillermina logró dar una visión propia de los -

problemas que consideraba eran los esenciales del país. Para 

ella, la danza consitufa un instrumento importante para trans 

mitir elementos de critica social. Asimismo, consideró que -

al mostrar asuntos políticos y expresar las revoluciones, las 

cambios y los afanes democráticos, la danza alcanzaría el ni 

vel de una "arte mayor". 

Sobre el 9allet Nacional puntualizaba Raúl Flores Gue - 

rrero: 

...grupo autónomo de sólida tendencia realista que, mal 
teniendo el espíritu del arte revolucionario del mural: 
y la estampa, se ha lanZado a la ardua tarea de llevar-
la danza de concierto al pueblo, buscándolo en sus pro-
pios ámbitos..." (126) 

Desde su fundación, el Ballet Nacional viajó constante- 
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mente a la provincia, teniendo en sus inicios a Waldeen como 

directora huésped. Para estos viajes, el Ballet fue apoyado-

por instituciones como la Comisión Nacional del Maíz, que le 

financió un viaje al Bajío; la Secretaría de Recursos Hidráu 

licos que le envió a la Cuenca del Papaloapan; la Dirección-

General de Alfabetización que le facilitó viajar al norte - 

del país; el gobierno de Oaxaca que le permitió ir a la Vie-

ja Antequera y finalmente Lázaro Cárdenas que recibió al gru 

po en Michoacán. (127) 

De esta forma, el Ballet Nacional había tenido la opor-

tunidad de recorrer gran parte del país bailando para el "pie 

blo", como se lo habían propuesto los miembros del grupo. Pa 

ra tal efecto, no importó el lugar físico donde llevaban a - 

cabo sus danzas: "al aire libre, en los estadios, en las pla 

zas de toros, en los teatros, sobre las tablas, sobre la tie 

rra desnuda." (128) 

Desde un principio, el Ballet Nacional surgió como un - 

organismo democrático y bien estructurado: Josefina Lavalle-

se encargaba de la dirección general del grupo, Guillermina-

Bravo de la dirección artística, Ema Robledo dirigía la es -

cuela de danza y Lin Durán administraba el patrimonio del -

grupo, que entonces estaba constituido por Carlos Gaona, En-

rique Martínez, Aurea Turner, Consuelo Aguilar, Marinel Medl 

na, Yolanda Martín, Rodolfo Arana, Raól Flores Canelo, Juan-

Keys, Jebert Darien, Guillermo Serret, José Luis López, León 

Escobar y Virgilio Mariel. Colaboraban además con el grupo e5 

cenógrafos como Leopoldo Méndez, Ignacio Aguirre, Rosendo So 
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to, Gabriel Fernández Ledesma, Horacio Durán, Luche Donnay, 

entre otros, y músicos como Jiménez ttabarak, Blas Calindo, -

Guillermo Noriega y Salvador Contreras, quien dirigía la or-

questa que tocaba para el ballet. 

Ya entonces Cuillermina Bravo se habla planteado la ne-

cesidad de alcanzar una técnica para estructurar sus danzas-

y poder así expresar las angustias, el vigor, las esperanzas 

y los anhelos de su tiempo; la congruencia entre el arte y -

la existencia verdadera, entre la danza y la cotidianeidad -

del hombre. 

Para tal motivo, Guillermina y su grupo preconizaron el 

estudio teórico y práctico de aquellas formas que había crea 

do la danza en su desarrollo histórico: los bailes primiti -

vos, las danzas rituales, paganas y cortesanas, las danzas 

folklóricas e incluso el ballet clásico (129). No obstante,-

aunque es este el inicio de un afán por encontrar una técni 

ca constitutiva del bailarín, no será sino hasta algunos a - 

ños más tarde que el Ballet Nacional considere a la técnica-

dentro de un lugar primordial, principalísimo, dentro de la-

creación dancistica. 
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4. Xavier Francis y fosé Limón en México 

Después de la salida de Guillermina Bravo y de su grupo, 

la Academia de la Danza sufrió un periodo de desmoralización 

y crisis hasta 1949, cuando entró a la dirección Fernando -

Wagner, después de una corta, actuación de Germán Cueto en la 

jefatura de ésta. 

Wagner había realizado una nueva temporada de danza para 

levantar la moral de los bailarines y asimismo había reorga-

nizado la Academia, implantando cursos que eran esenciales:-

música, historia del arte, cultura prehispánica, arte teatral. 

La temporada de 1949 fue un gran aliciente para los bailari-

nes y resultó bastante exitosa, según apunta la crítica de -

la época, "con salas llenas y crítica muy satisfactoria" y -

con un nivel "decorosa y promisorio" (130). Asimismo, se apun 

tó que los mejores ballets de la temporada fueron Don 3uan,-

de Guillermo Keys, La Madrugada del Panadero, de Raquel Gu - 

tiérrez, El Pájaro y las Doncellas y La Luna y el Venado, de 

Ana Mérida, además de algunas otras reposiciones. 

Al año siguiente, se encomendó la tarea de reorgani-

zar la Academia y el Departamento de Danza del INBA a Miguel 

Covarrubias quien, además de ser pintor, antropólogo, diseña 

dor teatral, investigador, etc., seria el impulso decisivo -

de la danza moderna en esos años. Como el mismo puntualizó: 

"Las más ur9entes necesidades de los bailarines eran: -
la renovacion del concepto de la danza moderna, que se-
había estancado en el estilo de quince años atraA; la-
enseñanza de una técnica más avanzada y más amplia que-
la que los mismos bailarines de la Academia podían ense 
narse unos a otros; el más Intenso ejercicio de sus edii. 
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pos; una disciplina más estricta y efectiva a base de -
convicción propia; el mejoramiento económico de los bal 
larines, dentro de las limitaciones determinadas por cl 
presupuesto; pero sobre todo la eliminación de los gru-
pos antagónicos y la incorporación de los elementos va-
liosos en un sólo cuerpo de danza, sin reconocer estre-
llatos ficticios..." (131) 

Así, Covarrubias se dio a la tarea de eliminar algunas-

personalidades que utilizaban la Academia como "un trampolín 

para sus intrigas e intereses personales". Además incorporó -

al llamado Grupo Experimental de Ana Mérida, que había fundo 

nado como un grupo autónomo dentro de la misma Academia y - 

que contaba con importantes bailarines y coreógrafos: Guilla 

mo Arriaga, Elena Noriega, Beatriz Flores, Rocío Sagaón, Ro- 

salín Ortega y Helena Jordán. Miguel Covarrubias también vis 

lumbró la necesidad de elevar la calidad técnica de los bai-

larines y para tal efecto tuvo a bien contratar a dos maes - 

tros que tuvieran ya una técnica sólida y bien desarrollada. 

De esta forma llegaron a México Xavier Francis y José Limón, 

quienes pertenecían a la escuela norteamericana de danza, pa 

ra colaborar con la Academia e incorporarse a su cuerpo de 

profesores. 

Como apuntamos anteriormente, José Limón, bailarín de o 

rigen mexicano, había estudiado con Humphrey y Weidman, in 

cursionando tempranamente en el arte de la coreografía ade 

más de ser un magnífico intérprete de las obras de su maestra, 

quien había hecho composiciones especialmente para él. Poste 

riormente crearía su propia escuela y daría cursos de danza-

y coreografía en varias ciudades norteamericanas. Cuando lle 
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gó a México se sintió plenamente identificado con su país y 

su historia. Igualmente realizó algunas coreografías que se-

identificaron plenamente con lo que se estaba haciendo en Mé 

xico en danza moderna. 

Al llegar a México en septiembre de 1950, en compañía 

Doris Humphrey, José Limón presentó con un gran éxito obras-

como La Pavana del Moro,de Purcell y Sadoff; Un Día en la T.ie 

rra, de Copland; La Malinche, de Lloyd, Los Desterrados de - 

Schoenbetg e Historia de la Humanidad, de Novak. Al año si - 

guiente Limón comenzó a preparar la primera gran temporada-

del Ballet Mexicano de la Academia para la que contó con la-

asistencia de algunos miembros de su compañía como Lucas Ho-

ving, Pauline Koner y Betty Sones. También se invitó al Ba - 

net Nacional a participar en esta temporada, con el Recuer-

do a Zapata, de Guillermina Bravo. 

Para la temporada de 1951 José Limón estrenó obras tales 

como Los Cuatro Soles, con música de Carlos Chávez y esceno-

grafía de Miguel Covarrubias. Esta obra, como apunta el pro-

pio Covarrubias, trataba sobre un "tema mitológico prehispá-

nico". También se estrenó el ballet Diálogos, cuyo tema se-

refería al choque de dos razas, la indígena y la europea, 

vista a través de la conquista primero y después a través de 

la guerra de intervención francesa. El ballet Tonantzintla,-

con música de Fray Antonio Soler, "inspirada en el suntuoso-

e ingenuo espíritu del arte barroco mexicano de la iglesia - 

indígena de Santa María Tonantzintla..." (132) Lucas Hoving-

también montó para esta temporada, un ballet denominado La - 
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Tertulia y de Rosa Reyna se estrenó La Manda; asmismo, se es 

trenó la Suite de Danzas, de Gillermo Keys y se presentó por-

primera vez Imaginerías, de Xavier Francis así como algunas-

reposiciones de temporadas anteriores. 

Las repercusiones de esta temporada fueron muy valiosas 

para los bailarines mexicanos 

...varios críticos de danza de la prensa norteamerica-
na hicieron el viaje a México para presenciarla y escri 
bieron sendos artículos en los diarios de Nueva York, - 
Boston y Philadelphia. La Universidad de Connecticut y-
la Universidad de la Danza de Jacob's Pillow, en Lee, - 
Massachusets, que cada año celebran grandes festivales-
de danza que constituyen los acontecimientos más impor-
tantes en el mundo de la danza moderna, invitaron a los 
intérpretes de Tonantzintla a bailarla en sus progra -
mas, otorgándoles becas para participar en los cursos -
de danza. José Limón y nuestras bailarinas repitieron el 
triunfo de Tonantzintla en México y dieron además exhi-
biciones de danza folklórica mexicana, por lo que se -
convirtieron en la principal atracción de estos famosos 
festivales." (133) 

Posteriormente, debido al gran éxito de las obras lleva 

das al teatro y del buen recibimiento que se le dio a José - 

Limón, tanto por parte del público como de la crítica, se 1 

vó a cabo en otoño de ese mismo año una nueva temporada con-

importantes estrenos. Doris Humphrey realizó su obra Pasea - 

lle, José Limón presentó su danza Antígona, -segunda versión-

coreográfica de la música de Carlos Chávez- y su ballet Redes, 

de Silvestre Revueltas para el cual José Revueltas escribió-

el argumento. Tamblerl los bailarines mexicanos continuaron 

experimentando en la coreografía con obras como El Chueco, 

El Sueño y la Presencia, Tierra, Los Pájaros, El Hupango y hl 

Muñeca Pastillita. 
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Por otro lado, Xavier Francis, quien también había sido 

contratado por el INBA para impartir clases en la Academia,-

se convirtió en su primer profesor estable, orientando sus - 

esfuerzos a organizar dentro de la Academia una escuela para 

formar nuevos elementos y mantener y acrecentar el nivel de-

los ya profesionales. 

La trayectoria dancística de Francis, bailarín y coreó-

grafo de origen puertorriqueño, había sido múltiple, lo que-

le permitió adquirir una técnica no académica y sin limitaclo 

nes que fue de inestimable valor para los bailarines mexica 

nos, incluso para los grupos que actuaban independientemente 

de la Academia de la Danza. 

Xavier Francis había estudiad)piano y zapateo comercial, 

ballet clásico con Muriel Stewart, ballet moderno con el New 

Dance Groupe que seguía las tendencias de Martha Graham, Han 

ya Holm y Merce Cunninham. Estudió también bailes haitianos-

con León Destiné y danzas hindúes con la Compañía de Danzas-

orientales de Hadassa, donde comenzó a destacar su nombre. -

Posteriormente, formó parte de la Compañía de Danza Contempo 

ránea junto con un grupo de personas que se hallaban intere-

sadas en la experimentación dancística. (134) 

Xavier Francis consideraba que esta formación diversa y 

compleja permitía que el bailarín surgiera más pronto y le -

daba un control más amplio sobre el cuerpo, además de que le 

ayudaba a formarse un claro concepto sobre la danza. Como -

él mismo señalabas 

"No creo en el bailarín tipificado o especializado, era) 
en el bailarín completo...la danza moderna trata de ser 
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expresiva, no subjetiva...tampoco creo que las nuevas 
tendencias sean una revolución en el ballet de todos 
los tiempos, se las puede considerar más bien como un 
paso dinámico en su continuidad, realizado con lógica e 
inteligencia." (135) 

Francis pensaba también que la danza moderna había lo - 

rado liberarse de un enclaustramiento y utilizar el movimim 

to del torso, las manos, los pies en todas las formas posi - 

bles. Para el coreógrafo, la danza moderna se había constituí 

do en un motor que impulsa el movimiento y no en un molde que 

lo impone: 

...mi contenido hace mi forma y no a la inversa. He -
tratado de que mi estructura sea la más adecuada para-
expresar mi idea...no siempre uso un argumento litera - 
rio, no creo que la danza sea subsidiaria de la litera-
tura." (136) 

Como apuntamos con anterioridad, el primer trabajo que-

realizó Xavier Francis en México fue Imaginerías, con música 

de Bela Bartok y escenografía y vestuario de Julio Prieto. -

Al año siguiente presentó su ballet Tózcatl, que para Francis 

significó la representación de la tendencia del hombre a sa-

crificar a sus semejantes. Un año después realizó El Muñeco-

y los Hombrecitos, sátira al militarismo, a la idolatría y a 

la sapiencia. Al respecto había escrito Francis: "noble es 

el hombre que se puede mirar con sus propios ojos en forma 

satírica". Veamos cómo eran los diseños del ballet: 

"...todo el ballet se diseña en blanco, negro y gris, 
con un maquillaje cubista; el único personaje a colores 
es el muñeco, todos los demás están hechos en grises -
planos como si estuvieran vestidos de periódico...la es 
cenograffa...totalmente constructivista: eran unas for: 
mas en perspectiva con colores y antenas de televisión-
en el fondo simulando una ciudad moderna...era el inicio 
de la tecnología...no conseguimos una música apropiada-
así que no había música sino efectos de sonido con sona 
jas, matracas, castañuelas y cosas así..." (137) 
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Xavier Francis, fue hasta 1953 maestro de la Academia. Fn 

1954 organizó, junto con Bodyl Genkel, el Nuevo Teatro de Dm 

za, taller de trabajo serio que sirvió de contrapeso a las 

crisis halletísticas oficiales (138). 

En este último año Francis estrenó su obra denominada 

El Advenimiento de la Luz, que era una especie de síntesis-

de Eoantropus, ballet que junto con Arnold Belkin había pla-

neado y que por falta de recursos fue imposible llevar a es-

cena. Eoantropus giraba en torno a la idea de la "aurora de-

la humanidad", es decir, a la idea de un nuevo mundo. Duran-

te algún tiempo trabajaron en base a esta idea, presentando-

al Público, finalmente, un producto lateral que fue El Adve-

nimiento de la Luz, por una parte y por la otra también se 

derivó más tarde el ballet El Debate. 

"El Advenimiento de la Luz era una especie de síntesis-
de la idea: era un escenario vacío con una especie de -
forma escultórica que podía haber sido una ciudad en -
ruinas calcinada o el esqueleto de un enorme animal pre 
histórico de donde salen estas dos gentes, un hombre y-
una mujer y de ahí empezan a construir un mundo nuevo - 
...habla una especie de sol representado como un átomo, 
con muchos aros...el tercer personaje era la luz, había 
una coreografía de color y de combinación que nunca se-
había hecho..." (139) 

Sobre este mismo ballet había escrito Raquel Tibol: el-

coreógrafo resume el afán creador y constructivo del hombre-

que se convierte en el motor esencial de su evolución y con-

tinuidad y que queda unificado a través de la expresión artís 

tica: 

"Combinando los elementos esenciales del lenguaje, el -
sonido y el color, Eoantropus /El Advenimiento de la -
Luz/ surge como un símbolo de alabanza, optimismo y Ila 
mada de atención sobre el aspecto constructivo y valeriT 
so de la raza humana..." (140) 
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No obstante, esta obra de Xavier Francis no fue muy bien 

recibida por la crítica, encabezada por Raúl Flores Guerrera 

quien apuntaba que tanto Xavier Francis como Bodyl Genkel po 

secan una tradición estética y un conocimiento técnico arrai 

gado a un proceso artístico ajeno a nuestro país, lo que les 

hacía olvidar los "elementos plásticos, dinámicos y emotivos" 

necesarios para una danza moderna, creando obras abstractas, 

surrealistas o psicológicas. Para Raúl Flores Guerrero no se 

trataba de que se incorporaran al movimiento de danza mexica 

na pero sí de hacer danza moderna "auténtica", es decir, que 

poseyera "claridad y nitidez tanto en lo básico conceptual -

como en lo expresivo formal". Esto, señalaba el crítico, lo-

había logrado Francis en Tózcatl y en El Muñeco y los Hombre 

citos pero había decaído totalmente en El Advenimiento de la 

Luz, creando un ballet "confuso y monótono, frío e intelec - 

tualizado, falto de una cálida expresión." (141) Más adelante 

señalaba el crítico: 

"Ballet técnicamente perfecto...culminación de una ten-
dencia formal e intelectualizada de Xavier Francis. Sin 
embargo carece de pasión, de emoción en los protagonis-
tas /Francis y Genkel/...falta equilibrio entre la for-
ma y la proyección emocional..." (142) 

Por su parte, Arnold Belkin explicó que el ballet no gis 

tó porque se le consideró como abstracto, para 1.1 cual no es 

taba preparado el público. La danza, señaló, siempre se ha -

Pía rodeado de la utilería folklórica: las cananas, el zapa-

teado y objetos reconocibles que provenían del folklore mexi 

cano. En la obra de Francis, que desde el punto de vista de-

Belkin no era abstracta sino altamente expresionista, los e 
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lementos se hablan sintetizado. (143) 

Este fue uno de los puntos fundamentales por el que el-

Nuevo Teatro de Danza careció de un público numeroso y de u-

na crítica favorecedora. Este problema se hizo aún más paten 

te cuando los bailarines mexicanos, en 1957, realizaron una-

gira por Europa y Asia y el Nuevo Teatro de Danza continuó - 

haciendo representaciones dancísticas en ausencia de los gru 

pos mexicanos. 

Así, la temporada que presentó el Nuevo Teatro en 1957-

se realizó ante la "más desoladora ausencia del público", se 

gún puntualizó Raúl Flores Guerrero, quien lo atribuyó a que 

Francis, en lugar de transmitir emotivamente "asuntos loca -

les" que eran los que llamaban la atención del público, pose 

la una tendencia universalista. Además, apuntó Flores Guerre 

ro, la ausencia del público también se debía a la falta de -

publicidad por negligencia del INBA. (144) 

Habría que mencionar también que el Nuevo Teatro de Dan 

za era el único grupo que no gozaba de subsidio del INDA ni-

trabajaba amparado por el presupuesto de la temporada oficial. 

De ahí que los miembros del grupo tuvieran que trabajar en -

diversas actividades, muchas veces alejadas de su verdadera-

profesión de bailarines. El Nuevo Teatro estaba integrado -

por Manuel Hiram, Rodolfo Reyes, Carmen Valle Franco, Beatriz 

Garfias, Luis Fandiño, Ruth Noriega, John Fealy, Bodyl Gen 

del, Rosa Bracho y Cecilia Baram. 

En la temporada de 1957, el grupo de Francis estrenó o-

bras como Fantaslay Fuga y Procesiones, de Xavier Francis, - 
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Caricaturas y Delgadina, de Bodyl Genkel; Las Naderías y El-

Rostro del Hambre, de John Fealy, además de algunas reposicio 

nes. Y para la temporada del año siguente también hubieron -

varios estrenos de Francis: Pastoral, Contrastes y El Debate. 

Al año siguiente presentó su obra Tiempo de Mar, "momento de 

plenitud en la lúcida angustia creadora del artista II 

Sobre El Debate señala Arnold Belkin: 

u ...estaba.basado en una serie de preocupaciones sobre-
la guerra fría...el Debate tiene sus antecedentes en la 
Mesa Verde de Kurt Joos...eran dos grupos de hombres, u 
nos iracundos y otros más contentos...representaban la= 
guerra y la paz...yo incorporé, en lugar de una esceno-
grafía que representara otro espacio, una obra de arte-
que tiene su existencia propia: la escenografía era un-
mural...que representaba lo que sucedía en la escena: -
la guerra y la paz. Un grupo de gentes sentados que re-
presentaban las fuerzas de la ignorancia y del oscuran-
tismo y otro grupo de gentes que iba avanzando con gran 
des cantos...el mural podía, por un truco de luces, dele  
-aparecer y aparecer como ruinas de la civilización. En 
el frente había una especie de tribuna semicircular que 
podía separarse y convertirse en dos tribunas opuestas. 
Tambiéri habían unas lanzas e instrumentos de guerra en-
el fondo...termina con algo que podía ser visualmente,-
la Oda a la Alegría de Beethoven..." (145) 

A pesar de que Xavier Francis, una vez que había confor 

mado el Nuevo Teatro de Danza, careció de la ayuda oficial y 

de apoyo por parte de la crítica para continuar por el camim 

de búsqueda que había elegido, tal vez mucho menos convencio 

nal y realmente vanguardista frente a sus contemporáneos, lo 

gró estructurar a la danza moderna mexicana como una activi-

dad verdaderamente profesional. 

Su trabajo serio y su técnica rigurosa habían atraído a 

su taller de trabajo a múltiples bailarines; de hecho, la mis 

ma Cuillermina Bravo considera las influencias de Francis co 

mo un factor decisivo en su formación como bailarina y coreó 



- 91 - 

grafa. 

Xavier Francis fue lo suficientemente hábil como para 

trabajar, perfeccionar y orientar las diferentes tendencias-

y habilidades de los bailarines que llegaban a su taller, 

sin imponer nunca sus propias ideas y procedimientos. Se cons 

tituyó definitivamente en el puntal necesario para la danza-

moderna mexicana, que durante el corto período de Miguel Co-

varrubias en la dirección de la Academia de la Danza habla-

cobrado un impulso decisivo. 
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IV. CULMINACION DEL MOVIMIENTO DANCISTICO NACIONALISTA 

1. El ballet Zapata de Guillermo Arriaga  

La Academia de la Danza Mexicana ha tenido en su trayec 

torta histórica inumerables crisis y reorganizaciones que hm 

impedido la realización de un trabajo sólido y constante. 

Esta situación provocó la conformación de pequeños gru-

pos de danza, tanto clásica como moderna, que generalmente -

tenían diferencias técnicas o ideológicas. Esta circunstancia 

fraccionó definitivamente la unificación que Miguel Covarru-

bias se habla planteado como necesaria para el desarrollo de 

la danza mexicana durante su corto período en la Dirección -

del Departamente de Danza. Como tiene a bien señalar Raquel-

Tibol 

"Ninguna compañía puede lograr alta calidad técnica y -
coherencia si cada seis años, rigurosa y obligadamente-
le cambian al promotor y el promotor de la danza en Mé-
xico es el Instituto Nacional de Bellas Artes. El Esta 
do en México es el único empresario constante de la dan 
za. Los magnates de las finanzas y de la industria han: 
prometido muchas veces crear patronatos para promover -
la danzas pero esas promesas no han conocido proyectos-
concretos...a causa de ello el trabajo heroico de los -
artistas ha sido corriente..." (146) 

En 1952, al terminar el sexenio del presidente Miguel A 

lemán, Carlos Chávez abandona la dirección del INBA y Miguel 

Covarrublas la de la Academia de la Danza. Las actividades -

de esta última tardaron un tiempo en normalizarse. Sin embap 

go, para 1953 se logró llevar al teatro una nueva tempora-

da de danza donde se estrenaron doce coreografías distribui-

das en cinco programas diferentes. 
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Entre las obras más importantes presentadas entonces po 

demos mencionar: Polifonía, de Bodyl Genkel y Elena Jordán,-

Uriapuru, de Raquel Gutiérrez y La Anunciación, de Rosa Rey-

na. Además, hubieron algunos estrenos de los coreógrafos in-

dependientes de la Academia, como La Nube Estéril y Guernica, 

de Guillermina Bravo, La Maestra Rural y Emma Bovary, de Jo-

sefina Lavalle, entre otras. 

La obra más importante de la temporada fue el Zapata, ch 

Guillermo Arriaga. Esta danza se convertiría posteriormente-

en el paradigma de la danza moderna mexicana, en la ejempli-

ficación de la culminación del movimiento dancístico con las 

características con que se venía practicando. 

El Zapata de Guillermo Arriaga, con música de Pablo Mon 

cayo y escenografía y vestuario de Luis Covarrubias, tuvo un 

gran éxito y fue muy bien recibida por el público, como que-

da constatado en las críticas de la época. La obra estaba cm 

puesta de tres partes: la primera, cuando Zapata surge de la 

tierra; la segunda, narra las luchas del revolucionario bajo 

el grito de tierra y libertad y la última está relacionada -

con la muerte y el testamento de Zapata. 

Veamos algunas críticas escritas sobre el ballet: 

...el contenido social, la nota auténticamente popular, 
constituye la base para plasmar nuestro espíritu en la-
danza...pensemos en la cantera inagotable que ofrece la 
vida nacional en sus momentos culminantes...es la fuen-
te del arte verdadero..." (147) 

"Sencillo en su argumento, simple en sus elementos...o-
bra coreográfica de gran rango. No abusa de la mímica,-
no se convierte en drama, no es puro juego plástico. Y-
sin embargo contiene todos esos elementos. Es aquí don-
de el tema no sobrepone a la obra de arte pero queda vi 
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sible, se objetiviza...obra llena de emotividad, inten-
samente dramática...el ritmo, la música y la simplifica 
da escenografía actúan en función de la danza...uno de: 
los grandes méritos de este ballet está en su elocuen - 
cia, en la inmediatez de su impacto. Se despliega con u 
na continuidad que hace innecesaria toda explicación..7' 
(148) 

Para Raúl Flores Guerrero, el Zapata de Arriaga se con-

virtió en laobra maestra de la danza mexicana y el logro de-

lo que se venia buscando desde hacía tanto tiempo en la dan-

za: una "esencia de la mexicanidad a la vez que una proyec - 

ción universal en el mensaje artístico". Considera también -

que la obra mantiene un perfecto equilibrio entre la forma y 

el contenido, entre el concepto humanista, realista y poéti-

co y los movimientos originales de la danza, gracias a la su 

peración de técnicas y expresiones diversas. (149) Posterior 

mente señala: 

"El ballet Zapata es un símbolo de lo que la danza mexi 
cana es potencial y realmente; en él coexisten los ele: 
mentos esenciales que debieran regir a los coreautores-
mexicanos en sus creaciones; hondura y humanidad en el-
tema; simplicidad en su realización; perfección y clari 
dad en la estructura dinámico-musical y en la secuencia 
coreográfica y todo ello tratado con medios artísticos-
y técnicos cercanos a la tierra y al hombre de México." 
(150) 

Sobre esta misma obra, Alberto Dallal anota: 

"Esta obra contempla ante todo la leyenda que se crea -
alrededor de la figura del revolucionario, pero humani-
zándola, situándola en la tierra, punto de partida no - 
sólo de la revolución, sino de la vida. El coreógrafo.. 
inspirado fundamentalmente en la obra pictórica de José 
Clemente Orozco, expone imágenes expresionistas que, in 
mersas en claroscuros impresionantes, no sólo dan idea 
del impulso creador de la Revolución Mexicana, sino las 
enormes posibilidades de la danza moderna en una situa-
ción intensa, acelerada...en el reconocimiento alcanza-
do por el Zapata...se descubre la realización de los -
conceptos que embrionariamente se hallaban en las prime 
ras reflexiones en torno a la posibilidad de una danza- 
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auténticamente mexicana. Esta obra llega a ser represen 
tativa de todo el movimiento..." (151) 

Concluyendo, podemos decir que el Zapata de Guillermo A 

rriaga era una obra emotiva, conmovedora, perfectamente vin 

culada a un momento determinado en el que el mensaje directo 

era bien apreciado por el Público. El título de la obra, la-

música y los diseños, así como la interpretación del propio-

coreógrafo, habían dado a esta obra un lenguaje que podía-

llegar a un amplio público y realmente emocionarlo, incluso 

apasionarlo, tocando fibras sensibles de su historia. Como a 

punta Guillermina Bravo, si despojamos a la obra de su vestal 

rio, de su nombre y del intérprete, ésta se hunde; no obstan 

te, el Zapata posee sin duda el "impacto de su nombre". 

Después del Zapata, fueron pocas las obras que lograron 

cmsar una gran impresión en esta témporada. Sin embargo, hu-

bo un acontecimiento importante para el mundo de la danza 

mexicana el mismo año del estreno de Zapata. 

Por iniciativa de Mathlas Goeritz y bajo el patrocinio-

de Daniel Mont, se inauguró en septiembre de 1953 el Museo-

Experimental del Eco, realizado con la mira de crear un local 

funcional para eventos interdisciplinarios de carácter rigu-

rosamente "efímero". Para la inauguración del Museo se halla 

ban presentes aquellos artistas que habían colaborado con 

Goeritz: los pintores Rufino Tamayo y Carlos Mérida, el es -

cultor Germán Cueto, el músico Lan Adomián, el cineasta Luis 

Buñuel, quien colaboró en el montaje de una coreografía que-

tuvo por escenario la escultura serpentina que Mathias Coe - 

ritz había colocado en el patio del Museo. Se Invitó a partí 
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cipar en el evento dancistico a un coreógrafo neoyorkino lb 

mado Walter Nicks, quien al parecer tenía una estrecha rela-

ción con Catherine Dunham, prestigiada bailarina y coreógra-

fa norteamericana que había estado en México en alguna oca 

sión. Rosa Covarrubias fue quien se encargó de realizar el 

vestuario de los bailarines, al parecer con un tinte popular. 

También participó la bailarina Pilar Pellicer, quien bailó - 

como solista frente a un mural diseñado por Henry Moore. Asi 

mismo, Guillermo Arriaga participó en el evento, junto con 

el grupo de Walter Nicks. 

Desgraciadamente no tenemos gran información sobre el -

acontecimiento dancIstico. En general, el conjunto artístico 

que se presentó en la inauguración causó gran polémica, "des 

pertando odios y pasiones pero nunca indiferencia" (152). 

Para la temporada de danza de 1954, el INBA logró reu - 

nir de nuevo a los grupos que funcionaban fuera de la Acade-

mia para integrar un programa importante. El Nuevo Teatro de 

Danza, recién constituido, llevó al escenario los Tres fugue 

tes Mexicanos, de Elena Noriega, Metamorfosis, de Bodyl Gen-

kel, El Advenimiento de la Luz y El Muñeco y los Hombrecitos, 

de Xavier Francis. El Ballet Nacional, por su parte, presen-

tó algunas reposiciones y cuando estaba a punto de estrenar-

se el ballet Rescoldo, de Guillermina Bravo, se suspendió; - 

según .se decía, no estaba bien preparado. 

El Rescoldo, que bien se hallaba en condiciones de pre-

sentarse al público, partía de la realidad 

"palpitante y actual del pueblo de México: la visión ar 
tística del último medio siglo de nuestra trayectoria 
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histórica: la contrastante situación de la sociedad por 
firlsta...y de los campesinos, mineros y trabajadores - 
de las fábricas; la floración del espíritu revoluciona-
rio del pueblo mexicano, sus logros maravillosos y sus-
fracasos dolorosos y por último la realidad final, re - 
sultante de ese proceso." (153) 

Guillermina Bravo señala que el ballet era muy directa-

mente adverso a la época de Miguel Alemán y que, al final, ha 

cía una severa crítica sobre los ricos, ejemplificados en un 

baile en una casa de las Lomas (de un político) y hacía una-

parodia con un baile de la sociedad porfirista presentado al 

principio: nada había cambiado después de la Revolución. 

Por otra parte, el Ballet Mexicano de la Academia de la 

Danza, llevó al escenario obras poco importantes, como indi-

ca Raúl Flores Guerrero, sobre todo aquéllas presentadas por-

Martha Bracho: Los Pájaros y Sensemayá. 

"...el exotismo es un factor determinante de inconsis-
tencia y superficialidad...Sensemayá está en el ámbito-
del exotismo, de ahí su falsedad sentimental y dinámica, 
también su inconsistencia balletistica...es una visión-
turística de lo negro..." (154) 

Decía también nuestro crítico que lo mejor del programa 

de la Academia había sido El Maleficio, de Elena Noriega. Fi 

nalmente, Ana Mérida también participó en esta temporada con 

su grupo denominado Quinteto de Danza. En este año estrenó -

su ballet Al Aire Libre. 

Hacia 1956, el Departamento de Danza del INBA fue nueva 

met* reorganizado. Esta vez, después del período de Angel Sa 

las (1954-1956), quedaba en la dirección del Departamento Zi 

ta Basich y en la dirección de la Academia Margarita Mendo-

za López. El Ballet de Bellas Artes y la Academia de la Dan- 
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za, que hasta la fecha hablanfuncionado como un mismo orga - 

nismo, se constituyeron como dos entidades independientes. 

Tanto en este año como en el siguiente no es muy profu-

sa la creación de las obras coreográficas. Cabría mencionar-

también que en 1955 no hubo temporada. En general, decae la-

inventiva que se había dado en los primeros años de la déca-

da. En 1956 la obra que llamó la atención de la crítica fue-

El Demagogo de Guillermina Bravo, también denominada Danza - 

sin Turismo No. 2 (habla estrenado su Danza sin Turismo No.l 

en 1955). El ballet trataba un tema considerado antiballetís 

tico: un paro obrero, el convencimiento de un líder demagogo 

por parte del patrón, la traición del demagogo a sus comparle 

ros y el fracaso de la huelga. Como apunta Lin Durán, al es-

pectador se le comunican las características de los persona-

jes no por discernimiento sino por asociaciones: 

"El demagogo se mueve siempre como si estuviera pisando 
una cuerda floja, lo que produce en el espectador la sol 
sación de estar frente a un hombre inestable, de dos cá 
ras, cobarde, con todas las características del traidor. 
El hombrecillo vestido de negro (el patrón) se desplaza 
sobre una plataforma y trepa continuamente por una es - 
tructura de recuerdo fabril, de tal modo que sus movi - 
mientos son un poco de reptil y otro poco de insecto -la 
certidumbre de que es sombra y cerebro del demagogo se-
establece por el contratiempo dancístico de algunas sec 
clones-. El grupo de obreros se mueve en forma compacte 
pero también a veces como un núcleo que estallara, etc. 

• " (155) 

Por otro lado, Flores Guerrero apuntó que la obra demos-

traba las posibilidades de la danza en la transmisión de un-

mensaje emotivo y en la profundización en un sentido crítico 

y social, como la literatura o las artes plásticas, "siempre 

y cuando los valores formales respondan por su originalidad-

y fuerza artística a esos fundamentos conceptuales" (156). 
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2. Gira de los bailarines mexicanos por Europa y Asia  

A mediados de 1957 se celebró en Moscú el VI Festival -

Mundial de la Juventud Democrática. Las invitaciones se hl - 

cieron extensivas a muchos artistas jóvenes de diversas espe 

cialidades. Los bailarines y coreógrafos mexicanos vieron en 

esta experiencia una oportunidad maravillosa para conocer lo 

que se hacía en otras partes del mundo en materia de danza,-

y para confrontar sus danzas con otros públicos. 

En un principio, el INBA no aprobó el proyecto, amena 

zando a los bailarines con el cese definitivo de sus activi-

dades dentro de la Academia. Argumentaba que ésta sufriría -

un desequilibrio insalvable con el alejamiento masivo de tan 

tos maestros. No obstante, era tal la fuerza y la necesidad-

de los bailarines para asistir al Festival y alcanzar una ma 

durez como artistas que lograron llevar a cabo sus deseos. 

A pesar de las grandes diferencias que existían entre 

los bailarines del Ballet Nacional y los del Ballet Contempo 

ráneo de la Academia de la Danza, lograron unir sus esfuer - 

ZOS constituyéndose en un solo grupo denominado Ballet Nacio 

nal Contemporáneo, y ampliar el proyecto original que consis 

tía únicamente en la presentación en el Festival de la Juven 

tud. 

"Hijas de Waldeen unas y de Ana Sokolow las otras habím 
militado en sus tendencias específicas con ardor...las-
waldeeneanas habían crecido desde el mensaje social de-
carácter nacionalista y estaban en un proceso de integra 
clan de corrientes estéticas. Las sokolowas habían lle-
nado sus formas con los contenidos que dictaban las - 
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circunstancias, contenidos que trataban de ser mexica -
nos y alcanzar resonancias humanistas..." (157) 

Finalmente el grupo logró obtener una pequeña ayuda ofi 

clal para solventar los gastos colectivos como el transporte 

de escenografías y vestuarios, grabaciones, etc., ayuda que-

debió Completarse con los fondos recaudados en subastas, co-

lectas y funciones de beneficio. Además, cada bailarín pagaría 

sus gastos personales. 

Entre los bailarines que se sumaron al Ballet Nacional-

Contemporáneo para llevar a cabo la gira se encontraban Ele 

na Noriega, Alma Rosa Martínez, Guillermina Bravo, Rocío Sa-

gaón, Rosa Reyna, Beatriz Flores, Guillermina Peñaloza, Ra - 

quel Gutiérrez, Adriana Siqueiros, Graciela de Velasco, El-

sie Cota, Aurea Turner, Valentina Castro, Eva Robledo, Gla - 

diola Orozco, Enrique Martínez, Raúl Flores Canelo, Armando-

Chavarri, Rafael Buitrón, Héctor Fink, Guillermo Palomares,-

Carlos Gaona, John Sakmari, Rosalío Ortega, Juan Casados, Fe 

derico Castro, Héctor del Valle. 

Además, acompañaban al grupo como directores de escenas  

Dagoberto Cuillaumín y Mario Vázquez, como director de orques 

ta Jorge Delezé; asimismo el compositor Rafael Elizondo, el-

pintor Mario Orozco Riveray los dramaturgos Sergio Magaña y-

Emilio Carballido. Usefina Lavalle y Nellie Happee, quienes 

se encontraban en Europa desde hacía algunos meses, se uní -

rían al grupo. (158) 

El Ballet Nacional Contemporáneo se había propuesto pa-

ra la gira, llevar un repertorio que representara "auténtica 

mente" a México y comprobar si el contenido de las obras te- 
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nía una resonancia universal. Las obras seleccionadas para - 

tal efecto fueron muy variadas: La Manda, de Rosa Reyna; Tie 

rra, El Invisible y Tres Juguetes Mexicanos, de Elena Norie-

ga; Tonantzintla, de Rocío Sagaón -basada en la coreografía-

original de José Limón-; Los Gallos, de Farnesio Bernal, El-

Chueco, de Guillermo Keys; La Maestra Rural, Juan Calavera y 

Concierto, de Josefina Lavalle; La Canción de los Buenos Prin 

cipios, de Carlos Gacilla; El Corrido del Güero Vázquez y sus-

Malas Compañías, de Raúl Flores Canelo; En la Boda, de Wal - 

deen y finalmente Danza sin Turismo No.l, El Demagogo, Bra -

ceros y La Nube Estéril, de Guillermina Bravo. Además de es-

tas obras, se presentarían versiones coreográficas de algunas 

danzas folklóricas bajo la supervisión del maestro Marcelo b 

rreblanca (159). 

En la presentación del ballet mexicano en la Unión Sovié 

tica, hubieron varias sorpresas, expresadas por Guillermina 

Bravo en algunas cartas. Guillermina escribe que a pesar de-

que las actuaciones del grupo tuvieron algunas fallas, sobre 

todo en la realización de la escenografía, la iluminación y-

el vestuario, las obras no obstante interesaron al público y 

además provocaron discusiones sobre conceptos, técnicas y me 

tas de la danza mexicana. Los bailarines mexicanos tuvieron-

la oportunidad de hablar con maestros de ballet, con bailar! 

nes y periodistas frente a los que expusieron sus ideas y -

combatieron las de ellos, que "son las que norman al Gran Tm 

tro de Moscú". Sin embargo, apunta Guillermina, hubo un rechl 

zo oficial hacia la danza moderna que se consideraba superad; 
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por los ballets clásicos monumentales. Asimismo, se extrañaren 

de la manera de representar una "realidad premeditadamente e 

xagerada y lúgubre y la desolación acentuada de los sufrimien 

tos". 

"Independientemente del público, el gobierno piensa que 
aquí sólo hay que mostrar los espectáculos alegres y -
positivos de otros países; las autoridades no quieren -
saber de problemas...aunque recibido por el pueblo con-
sorpresa, estupor, cariño y aplausos, nuestro trabajo -
no ha logrado convencer al Ministerio de Cultura del be 
neficio que reportaría a ambos países nuestra presenta: 
ción profesional..." (160) 

Más adelante, Guillermina Bravo señaló que sus danzas,-

no obstante el buen recibimiento que tuvieron por parte del-

público, fueron mal interpretadas por un pueblo que reciente 

mente había tenido contacto con el ballet clásico: 

...el pueblo pensó que el hombre que yo había pintado-
como el jefe de los consorcios y del imperialismo norte 
americano que poseía el petróleo, era el funcionario 
lo aplaudían por eso, ante mi asombro terrible porque es 
taban entendiendo mi ballet al revés...nos enseñó much-o-
la gira...que un melodrama puede entenderse de un modo-
o de otro, que los "malos" pueden ser, según el público 
que los ve, unas personas u otras..." (161) 

Posteriormente, el Ballet Nacional Contemporáneo tuvo la 

oportunidad de presentarse en varias ciudades de China, don-

de fueron recibidos con gran "aliento, respeto, estímulo y o 

rlentacIón". El enfrentamiento con este país oriental provo-

có en Guillermina Bravo un profundo replanteamiento de sus -

convicciones y una verdadera identificación con los valores-

orientales. Elogió ampliamente al pueblo chino por su sensi-

bilidad, su comprensión y efusividad para acoger un arte ex-

traño y nuevo para él. En efecto, la opinión de China respec 

to a las obras dancístlicas mexicanas fue muy alentadora para- 
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los bailarines: 

"...las danzas reflejan en todo momento el genio de los 
artistas mexicanos. Los movimientos, maduros y ricos, - 
son como un lenguaje gráfico que presenta claramente la 
lucha del pueblo mexicano por la justicia y por el por-
venir. Las obras que se inspiran en el rico folklore me 
xicano también son muy vivas y variadas. Expresan mara: 
villosas leyendas y cuentos populares con profunda sig-
nificación...el arte del ballet mexicano tiene muy in -
tenso estilo nacional que se caracteriza por los movi - 
mientos libres del cuerpo, los pies descalzos y sin pun 
tas, que lo diferencian del ballet europeo..." (162) 

Después de su estancia en la República Popular China, -

el Ballet tuvo la oportunidad de continuar la gira y real! -

zar funciones en Rumania y en Italia. En Rumania la crítica-

también fue muy favorecedora: 

"Los temas ofrecidos han sido de un duro realismo. Por-
otra parte la temática de los bailes, que expresa una - 
actitud profundamente humana frente a la realidad de la 
vida, constituye lo más interesante del espectáculo me-
xicano. La coreografía de los artistas mexicanos se ins 
pira en las ricas tradiciones nacionales, estilizando - 
motivos del folklore. Emplea la plasticidad del pie des 
nudo, de las manos crispadas, del tórax, de los puños,: 
elementos menos valorados en el ballet clásico..." (1'61 

Y en Italia, la crítica señaló que las realizaciones me 

xicanas tenían una rara importancia "...pues forma y conteni 

do lograban un estupendo equilibrio y una necesaria integra-

ción..." (164) Así, en ambos países se expresó a los bailar! 

nes mexicanos que tenían el mérito de eliminar lo convencio-

nal en su esfuerzo por resolver problemas de aguda actual! -

dad artística. 

Finalmente, podemos decir que la gira tuvo un gran éxi-

to y que fue definitivamente de gran vifa para los bailar! -

nes que participaron en ella. La experiencia fue decisiva: -

la ardua labor de grupo les permitió a los bailarines mexica 
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nos alcanzar una verdadera cohesión que normalmente se habla 

hecho difícil desde la fundación de la Academia. Las danzas-

que habían venido realizando necesitaban forzosamente ser 

confrontadas con otros públicos y con otras formas del queha 

cer dancístico. Por último, la crítica de otras latitudes se 

constituyó en un instrumento valiosísimo a su vez para la au 

tocrítica y el autoanálisis, tanto de los coreógrafos como -

de los bailarines. 

"El viaje a Europa y Asia...significó un reconocimiento 
y una confrontación. Reconocimiento de una temática y u 
na expresión representativas. Confrontación con otras 
tradiciones, con la preparación y la capacidad organiza 
tiva de otros grupos y otras culturas. Por otra parte,: 
los bailarines y coreógrafos mexicanos se ven estimula-
dos y probados en cuanto a eficacia y profesionalidad". 
(165) 

La gira habría de tener consecuencias posteriores para-

el desarrollo de la danza moderna en México. Se formarían 

nuevos grupos con planteamientos distintos. El Ballet Nacio-

nal, por su parte, adoptaría nuevas consignas y presupuestos 

para la creación dancística. Es justamente este año -1957- el 

que Guillermina marca como la terminación de la etapa nacio-

nalista en su obra. 
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3. El Ballet Nacional y la búsqueda de una nueva técnica 

Después del viaje a Europa y Asia, los bailarines que - 

integraban el Ballet Nacional Contemporáneo decidieron conti 

nuar juntos para presentar la temporada de danza de 1958. Se 

llevaron a cabo varios estrenos: Imágenes de un Hombre y Bra 

ceros, de Guillermina Bravo. Esta última se habla llevado a-

escena antes de la gira, pero más bien a manera de ensayo ge 

neral. Asimismo, Un Cuento, Quinteto y Los Cazadores, de Far 

nesio Bernal; Ciclo Mágico y Corrido del Sol, de Carlos Cao-

na; Movimiento Perpetua, de Rosa Reyna; Los Payasos y Ellas, 

de John Sakmari; La Leyenda del Amazonas, de Raquel Gutiérrez; 

Huapango, Fuegos Artificiales y Arca de Sacrificio, de Ilarttu 

Bracho. También participó en la temporada el Nuevo Teatro de 

Danza con algunos estrenos, ya antes mencionados. 

Las criticas más elocuentes de la temporada estuvieron-

dirigidas a las obras de Guillermina Bravo. Flores Guerrero-

escribió refiriéndose a Braceros que era una de las obras -

más fuertes, elocuentes y conmovedoras de la historia de la-

danza mexicana. El esquema de la obra se apoyaba en sucesos-

reales y conocidos. Plantea tres situaciones: la esperanza y 

la ternura de la familia del "lado mexicano", la angustia y-

la tensión en la lucha fronteriza entre el bracero y los 

rangers de aquel lado" y finalmente la resignación y el ama' 

en el retorno del campesino a su tierra. Veamos cómo descri-

be la danza su propia autora: 

"La acción de esta danza es apenas 1a necesaria para pe 



- 106 - 

netrar en lo subjetivo de la situación y de los persona 
jes. La riqueza se encontrará en los infinitos matices: 
de la vida interior que tiene una mujer que espera y un 
hombre que, al cumplir mecánicamente con sus labores, -
sueña, desea y sufre. Los capataces cumplen también su-
deber mecánicamente pero ellos no sueñan. No tienen vi-
da interior. Esta danza trata de ser una expresión poé-
tica de una situación dada. No es crítica ni sátira ni, 
en absoluto demagogia. La intención es ahondar un poco, 
por medio del arte, en la actual circunstancia históri-
ca del mexicano." (166) 

Guillermina Bravo señala el año de 1957 como la termina 

ción de su etapa nacionalista, con obras realistas de temas 

sociales. Su etapa siguiente, en contraposición, sería la no-

realista, con temas mágico-rituales provenientes de las comu 

nidades indígenas. Pero el cambio fundamental no está basado 

en el planteamiento distinto del contenido de la obra, sino-

en función de la búsqueda de una nueva técnica, que para Gui 

llermina Bravo inicia la correcta formación del bailarín, es 

decir, la construcción de los cuerpos, "la búsqueda de estrw 

turas propias de la danza que no tiensique ver ni con la li-

teratura ni con el teatro ni con la música..." (167) 

En 1958 se invita a David Wood (de la escuela norteame-

ricana de Martha Graham) a impartir cursos de la técnica Gra 

ham a las bailarines de Bellas Artes y al Ballet Nacional. Las 

influencias de este bailarín fueron decisivas sobre todo pa-

ra el Ballet Nacional. El conocimiento pleno de la técnica -

Graham se convirtió en una verdadera necesidad para Guiller-

mina Bravo, que se había deslumbrado con esta nueva técnica-

que consideró como algo sólido, que ofrecía al grupo múlti-

ples posibilidadespara su desarrollo. 

Al poco tiempo, junto con Valentina Castro y Freddy Ro- 
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mero, Guillermina viajó a Nueva York y se quedó durante algu 

nas semanas en la escuela de Martha Graham. Lo que más le lb 

maba la atención a Guillermina. habla sido la forma, el méto 

do de llevar una escuela. Esto, según puntualizaba, coinci - 

día con sus experiencias en China: la construcción de un mé-

todo adecuado para la preparación de un bailarín, una técni-

ca que pudiese servir para que la formación fuese de todos y 

para todos, es decir, neutral y universal. Además, planteaba 

Guillermina, también analizaron por su propia cuenta cuáles 

eran los principios físicos de la técnica, las leyes biológi 

cas del movimiento y los fundamentos de la teoría. (168) 

Así, Guillermina Bravo adquirió la técnica Graham. como 

un instrumento ilimitado, como un sistema que permitía la -

formación del bailarín para crear un lenguaje puramente dan-

cístico. Encontró en estos procedimientos un nuevo punto de-

partida para la investigación de lo que podía ser el movimien 

to en el cuerpo humano y, partiendo de aquí, las posibilidades 

de la creación coreográfica. 

La Bravo abandonó las consignas anteriores para avocar- 

se totalmente a estos planteamientos. 	Encontró en ellos la 

verdadera revolución en el arte, dejando de lado el tema, el 

argumento u otros elementos que llegaron a conformar a la -

danza mexicana. Centró entonces su atención en los elementos 

Intrínsecos de la danza y en el bailarín como su único ins - 

trumento de trabajo. Al respecto, puntualiza la coreógrafa: 

...el valor de toda esta época posterior a la gira fue 
el encontrar un lenguaje propio, signos propios que es-
aún nuestro problema veinte años después...cuáles son - 
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los signos físicos que corresponden a esta época, cómo-
nos vamos a hacer entender hoy, no como los inditos o -
los grandes danzantes campesinos...sino el México que -
estamos viviendo hoy...el México del petróleo..." (169) 
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4. La formación de nuevos grupos y el viraje de los años se-
senta  

Al regreso de la gira, Josefina Lavalle -quien había si 

do al lado de Guillermina Bravo la fundadora del Ballet Nacio 

nal- se separó del grupo para integrar, junto con Guillermo-

Arriaga el Ballet Popular de México, como un organismo depen 

diente del INBA. El Ballet aspiraba a "ofrecer espectáculos-

de auténtico valor documental". Los elementos que constituye 

ron al Ballet Popular fueron: Evelia Beristáin, Rosa Marenko, 

Alma Rosa Martínez, Hugo Romero, Margarita Gordon, Enrique 

Martínez, Laura Zapata, Adrián González, Lucero Binnquist, 

Miguel Araiza, Guillermo Madrigal y Luis Jorge Moreno. 

El Ballet constituido por Josefina Lavalle dio una ma 

yor importancia a las danzas indígenas y mestizas como un do 

comento vivo'y para tal efecto contaron con la asesoría de -

los maestros Luis Felipe Obregón y Vicente T. Mendoza. Además, 

poseían en su repertorio algunos ballets de danza moderna co 

mo Juan Calavera, El Sueño y la Presencia, Pastoral de Vera-

no, Redes, Zapata, Cuauhtémoc y Feria, entre otros. Hacia -

1958, Guillermo Arriaga gestiona que el Ballet Popular queda 

ra integrado al ballet oficial de Bellas Artes. Esto se lle-

vó a cabo bajo la dirección de Miguel Alvarez Acosta, quien-

aprobó la proposición de Arriaga (170). 

Por otro lado, Waldeen -quien había fundado en 1952 el-

Ballet Moderno de México y que había trabajado en forma indo 

pendiente- fundó en 1959 el Ballet Waldeen, cuya finalidad - 
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se centró en evitar la mecanización de la técnica, en mante-

ner lo humano en la expresión dancística y en incorporar ele 

mentos del ballet clásico. Conscientemente, Waldeen se apartó 

de la técnica de Nueva York porque, según decía, era un medio 

de "deshumanizar los cuerpos". Por el contrario, ella consi-

deraba que el cuerpo era un vehículo para expresar emociones 

Waldeen había expresado también que existía en el campo 

dancístico una profunda desviación de las- principios que hiele 

ron posible la aceptación de la danza moderna en México, has 

ta transformarse en una danza "estérilmente abstracta" por si 

distanciamiento con la vida real del país. (171) 

Integraban el Ballet Waldeen: Margarita Gordon, Lucero-

Binnquist, Nieves Paniagua, María Cristina Anaya, Norma Ló -

pez Malo, Graciela de Velasco, María Elena Shuartz, Hugo Ro-

mero y Rafael Buitrón. Además contaba con la colaboración del 

director escénico Asa Zatz. 

Por otro lado, aún funcionaban otros grupos como el Nue 

vo Teatro de Danza y el Ballet Contemporáneo, dirigido por -

Rosa Reyna, quien suplía a Elena Noriega y que tenía la deci 

sión de internarse por caminos muy nuevos en la danza, para-

lo cual recurrió a la música concreta. El resultado fue una-

obra no muy feliz, llamada Movimiento Perpetuo. 

Asimismo, continuaba trabajando el Ballet de la Univer-

sidad con Magda Montoya, quien a pesar de intentar imponer -

un "sello nacionalista" en su obra, carecía de una técnica -

que la fundamentara. También continuaba en sus labores el Ba 

ilet Concierto de México, que se había derivado del Ballet- 



de Nelsie D'Ambré en 1952 y que había persistido en las for-

mas clásicas. Estaba dirigido por Sergio Unger y Felipe Segu 

ra. 

Existía también el Conjunto Oficial de Danzas Regiona -

les del INBA, que se había fundado en 1956 bajo la dirección 

del maestro Marcelo Torreblanca. Y por último, el Ballet del 

Instituto Mexicano del Seguro Social, dirigido por Helena 

Jordán, entre cuyas premisas se encontraba la difusión de la 

danza moderna, clásica y regional. 

Al tomar la presidencia Adolfo López Mateos, Celestino-

Gorostiza fue nombrado director del INBA. Con Gorostiza a la 

cabeza del Instituto se dio un viraje total en relación a la 

danza. Gorostiza expuso en una entrevista sus puntos de vista 

con respecto a la actividad dancistica del país. A la pregun 

ta "¿Existe una danza mexicana?" respondió: 

"Existe en sus formas primarias populares, pero no creo 
que se haya llegado a incorporar de manera creativa. Se 
han obtenido logros que son indicios de lo que se puede 
hacer. Hay que estimular esa actividad para que alcance 
su categoría de creación. Para ello vamos a tratar de u 
nificar todos los grupos de danza moderna...aunque estás 
todos dentro 'del INBA no están unificados. Predomina la 
discordia y esto retrasa el trabajo..." (172) 

Como podemos claramente observar, para Celestino Coros-

tiza la danza no habla alcanzado sino un desarrollo muy ele-

mental. Al apuntar que la danza debla alcanzar su "categoría 

de creación" rechaza en gran parte la trayectoria que había-

tenido esta actividad como un arte sólido e independiente. -

Desconocía de hecho y profundamente los planteamientos de- 
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los diferentes grupos que hablan dados: esfuerzo más sincero 

en el quehacer dancístico y coreográfico y que por ello mis-

mo tenían sus propias metas a alcanzar. 

En fin, con este desconocimiento profundo de la reali 

dad dancística, Gorostiza llevaría adelante sus planes con 

respecto a los destinos de la danza en México, como veremos-

posteriormente. 

A la siguiente pregunta4La danza moderna es ya popu 

lar?"Gorostiza señaló: 

"No. La danza moderna está en un período de experimenta 
ción. Quizás sean México y los Estados Unidos los paí 
ses que más la experimentan. Y se ha desterrado el ba - 
llet clásico, en mi concepto indebidamente. Creo que el 
INBA debe fomentar todas las tendencias en la danza, y 
procurar la verdadera transformación de la danza folkló 
rica en una danza realmente artística. Ya disponemos dF 
grupos regionales de danza. De manera que nuestra acti-
vidad se desarrolle sobre estas tres bases: ballet, dan 
za y danza folklórica..." (173) 

En realidad, no podemos saber que significa para Coros-

tiza una danza "realmente artística". Es difícil distinguir-

si se refiere a la transformación de la danza folklórica por 

el ballet clásico o por la danza moderna (que curiosamente -

la menciona como "danza" sin especificar si se trata de dan-

za moderna o de otro tipo de danza) o si se trata de alean - 

zar un desarrollo especifico del folklore para llevarlo al -

escenario. Lo que si es obvio es su consideración de que la-

danza "artística" debe partir de la folklórica. 

Se le formulé una tercera preguntanDe qué elementos 

dispone para la formación del ballet?"A la que respondí: 

"Si lográramos la unificación de los diversos grupos de 
bailarines, formaríamos el Ballet de Bellas Artes con -
los que quieran trabajar. Bueno, lo formaremos de todas 
maneras. Las actuaciones del Ballet Concierto, presenta 
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do por un grupo particular, han demostrado que el ballet 
tiene éxito y posibilidades en México." (174) 

En este párrafo queda clara la actitud autoritaria de-

Gorostiza al dejar bien establecido que (pase lo que pase) 

se formaría un sólo cuerpo de danza. Y al parecer insinúa, 

posteriormente, que habría mayores posibilidades de que el 

Ballet de Bellas Artes quedara constituido como una compañía 

de ballet clásico, haciendo 

Cabría preguntarnos ¿adónde 

na? 

referencias al Ballet Concierto. 

quedaría entonces la danza moder 

Conforme a estas ideas, Gorostiza nombró a Ana Mérida-

directora del Departamento de Danza y a Josefina Lavalle di-

rectora de la Academia. 

La formación del Ballet Oficial no se hizo esperar: se-

obligó a los cuatro ballets existentes (Ballet Nacional, Nue'-

vo Teatro de Danza, Ballet Contemporáneo y Ballet Popular) a 

desmembrarse, eligiendo de entre ellos nuevos elementos pa-

ra conformar el Ballet Oficial. A los miembros del Ballet Can 

temporáneo se les acepta sin tardanza, pero no sucede lo mis-

mo con los demás grupos. Por ejemplo, al Ballet Nacional se-

le quita el subsidio y le dan opción a cuatro de sus miembros 

(Guillermina Bravo y Lin Durán entre éstos) a unirse al Ba - 

llet Oficial o a seguir su búsqueda aisladamente. Al respec-

to puntualiza Flores Guerrero: 

"Ana Mérida es la promotora del cese de la mitad de los 
bailarines productivos en México y los orilla a subsis-
tir por medio de otras vías: la televisión o la revista" 
(175). 

Además, se llegó a limitar también la actividad de las- 
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escuelas de danza, por otros medios Por ejemplo, al Nuevo 

Teatro se le exigieron títulos y nombramientos para poder en 

señar, además de que esta actividad sólo la podían ejercer - 

si iba de acuerdo al plan de estudios de la Academia. Igual-

mente, los títulos profesionales y los certificados de estu-

dio sólo serían otorgados por la misma Academia. 

Entre los planes de la Academia, que había fijado Jose-

fina Lavalle, se encontraban los siguientes puntos: 

...poner las bases para la búsqueda de lo auténticamen 
te mexicano en la danza...en el estudio del folklore y-
de las técnicas universales...he experimentado la nece-
sidad de buscar en el folklore el sentido que nos permi 
ta salir de una determinada escuela. . .cb las corrientes: 
que hemos recibido el extranjero y sobre las cuales se-
ha fincado la danza moderna meximna...en todo caso pre-
fiero quedarme más cerca del folklore que de la danza -
tendiente al abstraccionismo..." (176) 

La preeminencia de la danza folklórica y del ballet clá 

sico, en detrimento de la danza moderna, significó un golpe-

definitivo para ésta última. Ante la falta de estímulos, la-

actividad creadora que había lanzado a tantos bailarines a 

realizar coreografías, ya fueran malas, regulares o buenas,- 

ahora se detenía de tajo. No así 	Cuillermina Bravo, que se 

reafirma de nuevo y continúa su camino, aún hasta nuestros -

días. 

Como bien señala Emilio Carballido: 

"A la desconfianza de los directores del INBA, a su in-
tromisión en la obra y el pensamiento de los coreógra - 
fos, al natural descenso en la calidad de los trabajos, 
se unió poco a poco la penuria. Se escatimaron el dine-
ro para la danza y las fechas para hacer temporadas; se 
decidió que las escenografías debían ser baratas o nu -
las; al mal trato se unió el mal pago..." (177) 

Es cierto, la danza moderna se desnuda: ya no había di-

nero para pagar a los diseñadores y a los escenógrafos. Inclu 
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so la danza se quedó sin música: ya no había recursos para - 

grabar ni contratar obras originales. Como apunta Guillermo-

Noriega, él y muchos compositores de esa época dejaron de te 

ner trabajo y contratos; los bailarines realizaron sus pro - 

pios "colines  musicales" que, aunque también tenían su vali 

dez estética, no les podían dar a los bailarines todas las - 

variantes que necesitaban en sus creaciones dancIsticas. En-

fin, la labor conjunta que tanto auge había tenido entre mú-

sicos, literatos, pintores y bailarines se había aniquilado-

para no volver a darse nunca más. 

Surgió, además, otro acontecimiento importante para esos 

años. A principios de la década de los sesenta, López Mateos 

expresó la idea de crear un conjunto mexicano de canto y bal 

le folklórico que representara a México con (gran importan - 

cia y prestigio", como lo hacían otros grupos folklóricos de 

países europeos que se había presentado en nuestro país. Es-

to bien podría realizarse si el conjunto tuviera "autentici-

dad y profesionalismo", es decir, la capacidad de extraer la 

esencia, lo característico, para presentarlo al público. Así, 

por instancias del presidente de la República y a través del 

INBA, se creó el Ballet Folklórico de Bellas Artes, "adultera 

do, comercial e improvisado...espectáculo simplemente exóti-

co, revista musical...show ignorante y mediocre..." (178). - 

De esta forma se expresó un crítico de la época. 

Amalia Hernández, fundadora del Ballet Folklórico, con-

sideraba que ala danza moderna mexicana le había faltado pla-

neación, organización, y que, además, había partido de una - 
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fuente errónea: la danza moderna norteamericana que había si 

do "nacionalizada" por los bailarines mexicanos. Ante tal cm 

fusión que ella consideraba existía en México, al referirse-

a la danza moderna proponía la creación de un espectáculo que 

aportara "una forma de expresión de lo que es México y los - 

mexicanos". (179) 

. Celestino Gorostiza es el primero en apoyar la fundacien 

del ballet de Amalia Hernández (que por cierto nos sigue ca-

racterizando como lo que es México y los mexicanos). Bajo el 

auspicio del INBA el Ballet Folklórico se presentó, en 1961, 

en una función 'en París, obteniendo el primer premio del -

Festival del Teatro de las Naciones. El Ballet contaba enton 

ces con ochenta y cinco elementos. 

Por otro lado, en 1963 se creó el Ballet Clásico de Mé-

xico, que reunió a los integrantes de los grupos más impor - 

tantes de ballet clásico como el Ballet Concierto, que en e-

sos años quedó muy bien estructurado bajo la dirección de A-

na Mérida. El Ballet ofreció su primera temporada al año si-

guiente, con obras de Josefina Lavalle y Gloria Contreras,-

entre otras. 

Asimismo, a principos de la década de los sesenta se di 

suelve el Ballet de la Universidad de Magda Montoya, ,así co-

mo el Nuevo Teatro de Danza. No obstante, la danza moderna - 

siguió su camino y en 1966 se realizó un importante Festival 

de Danza en el que participaron el Ballet Contemporáneo de -

Rosa Reyna, el Ballet Nacional y el grupo de Danza de Cámara, 

de Rossana Filomarino, de reciente creación. 
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Así, a partir de la década de los sesenta y a pesar del 

golpe que recibió la danza moderna, ésta continuó su desarro 

llo, diversificándose a través de pequeños y múltiples gru - 

pos, algunos de corta vida, otros con una amplia trayectoria 

Las inquietudes que Guillermina Bravo había planteado 

en años anteriores serían retomadas en parte por el Ballet 

Independiente, fundado hacia 1966 por iniciativa de Raúl Flo 

res Canelo y de Gladiola Orozco. Entre las premisas del Ba 

Ilet Independiente se hallaba la realización de una exore 

sión contemporánea de la danza que reflejara la problemática-

de "nuestro tiempo y de nuestro país". El grupo consideraba-

a la danza como un espectáculo crítico en contra de la enaje 

nación del hombre en la sociedad capitalista y de la explota 

ción económica y social. (180) 

La corriente nacionalista de la danza que había animado 

gran parte de los años cincuenta no murió del todo: en algu-

nas temporadas posteriores se hicieron reposiciones de las o 

bras de ese período, como en la temporada de 1964 en la que-

se repuso el ballet Zapata, de Arriaga. Cabría mencionar tam 

bién que en el programa para las Olimpiadas de México, en -

1968, se representó a nuestro país a través del Ballet Folkló 

rico por una parte, y por la otra, a través de varias obras-

que había pertenecido a la década anterior y que habían teni 

do una gran resonancia: Pastorela, de Raúl Flores Canelo, 	- 

Los Gallos, de Farnesio Bernal, Juan Calavera, de Josefina - 

Lavalle, El Chueco, de Guillermo Keys, Zapata, de Guillermo-

Arrimo, La Manda, de Rosa Reyna, La Balada de la Luna y el- 
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Venado, de Ana Mérida y finalmente Juego de Pelota, de Gui - 

llermina Bravo, obra creada en 1968 pero que bien podía ser-

representativa de México. 

Finalmente, podemos decir que la trayectoria de la dan-

za, posterior a los años cincuenta amerita un estudio profun 

do tanto de los grupos que han Ido surgiendo hasta nuestros-

días como de la trayectoria de éstos mismos, para conocer 

sus implicaciones en•el campo artístico de nuestro país y en 

sus relaciones sociales. 
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V. UNA DECADA DE DANZA MODERNA EN MEXICO 

1. La danza moderna y las ideas nacionalistas  

A raíz de la Revolución de 1910 una política nacionalis 

ta se había hecho necesaria para enfrentar un conflicto inin 

terrumpido con los Estados Unidos. La vigencia de este nacio 

nalismo tuvo que ser refrendada periódicamente a partir de -

1940, asumiendo posiciones que de alguna manera hicieron re-

saltar la independencia de México frente a los lineamientos-

norteamericanos. 

Como apunta Lorenzo Meyer, este proyecto de desarrollo-

económico, que se convirtió en una base importante de legiti 

midad del régimen, se encontraba Intimamante relacionado con 

una idea de nacionalismo entendida como una preocupación por 

el logro y la preservación de una identidad nacional frente-

a Estados Unidos, para lo que se consideró necesaria la crea 

ción de una base económica fuerte e independiente apoyada en 

una burguesía nacional moderna y asignando al capital extran 

jero sólo un papel auxiliar alejado de los sectores básicos-

de la economía. (181) 

Paradójicamente, la infraestructura del país fue cayen-

do en manos de los capitales externos hasta anular la "aspi• 

ración aparente, sostenida por los círculos oficiales, de u-

na cultura nacional" (182). Tal estado de contradicción pro-

vocó la "aceleración del proceso crítico en el que partici -

pan una serie de intelectuales y escritores" (183). 
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Por otro lado, con respecto a la pintura, la escultura-

y el grabado, empiezan a surgir tendencias a manera de esfuts 

sos individuales que hacen permeable la influencia de las vas 

guardias europeas y norteamericana a las que los artistas -

se avocan como medio de romper con la ya gastada senda nacio 

nalista. 

"Frente a esta tradición monumental por sus dimensiones, 
su prestigio y el indiscutible apoyo oficial, los artis 
tas se rebelan. Con gran optimismo y sentido de misión; 
da comienzo un proceso en contra de la llamada cultura-
del poder, que protegía un nacionalismo chovinista en - 
la expresión pictórica." (184) 

Sin embargo, en la danza moderna no hubo tal protesta.-

Se trataba de un arte joven, de muy reciente "importación",-

que se había fundamentado en los presupuestos plásticos ini-

ciados en 1922, cuyo componente central se basaba en el naco 

nalismo y que buscaba forjar un arte que, siendo propio, se-

expresara en un lenguaje universal (185). 

No es del todo extraño que la danza moderna se ligara -

estrechamente con este movimiento, siendo que la danza indí-

gena y la mestiza ofrecían un material riquísimo que había -

sido poco explorado y que bien podía constituirse en la mate 

ria prima de la danza moderna. Esto encajaba perfectamente -

con la idea de rescatar el arte indígena, promovida por el-

muralismo. 

Así, salvo raras excepciones, las obras coreográficas -

cayeron en lo que Carlos Monstváls ha llamado la "cultura de 

la Revolución Mexicana", es decir, íntimamente ligada al pro 

yecto oficial de nación, invalidando el exámen crítico de la 

tradición y conduciendo a la danza a utilizar un concepto na 
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cionalista muchas veces superficial y acrítico, escudándose-

en elementos formales de otras artes, que le darían sentido-

y dirección. 

Ahora bien, la corriente nacionalista en la danza moder 

na, expresada con mayor fuerza entre los años de 1947 y 1957, 

tiene un carácter múltiple: en sus procedimientos formales,-

en sus planteamientos conceptuales, en los diferentes grupos, 

coreógrafos y bailarines. 

No podemos hablar de una sola manera de entender el na-

cionalismo en la danza; más bien se trata de una forma de - 

ser, de sentir lo que esto significa o puede significar. No-

existe una sola y única gula rectora que hubiese definido el 

nacionalismo en la danza, sino una diversidad de ideas que a 

veces convivían armónicamente pero que en muchas otras disen 

tian profundamente. 

No obstante, existía una coincidencia: la danza había he 

redado muchos de los planteamientos teóricos y formales del-

muralismo mexicano. Teóricos en cuanto al redescubrimiento -

del pasado histórico y revolucionario mexicano y de la tradi 

ción artística, tanto indígena como mestiza. Formales porque 

la danza se constituyó como el movimiento virtual de las imá 

genes que se habían plasmado en los muros; para puntualizar-

este carácter, fue decisiva la labor de los pintores que in-

cursionaron en los terrenos de la escenografía y del vestuarb. 

Intentaremos esclarecer este problema a la luz de algu 

nas declaraciones sobre las implicaciones de una danza moder 

na de contenido nacionalista, que aunque muchas veces inten-

tan ser definitorias, alcanzan solo a precisar medianamente- 
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el significado del nacionalismo en esta actividad artística. 

Al crearse el Instituto Nacional de Bellas Artes, en - 

1946, había planteado entre sus finalidades el 

"cultivo, fomento, estímulo, creación e investigación 
de las bellas artes en las ramas de la música, las ar 
tes plásticas, las artes dramáticas y la danza, las be-
llas letras en todos sus géneros y la arquitectura." 
(186) 

Dentro de las consideraciones necesarias para el estable 

cimiento de la Ley Orgánica del INBA, se habían puntualizado 

entre otros aspectos que las manifestaciones artísticas de - 

todos los órdenes constituían la expresión más sincera y vi-

gorosa del espíritu nacional. Asimismo, que la personalidad-

artística es la que dota a los países de una fisonomía que - 

les depara un lugar especial en el concierto internacional,-

vinculándolas con los demás por los más altos intereses espi 

rituales y singularlzándolas a su vez por el carácter y el -

nivel de la obra de cultura que su arte nacional representa. 

Finalmente, que el Estado era quien debía atender, por su 

trascendencia evidente, la acción que el arte en todas sus 

formas era capaz de ejercer en la consolidación de la mexica 

nidad. Esta obligación del Estado debía abarcar tanto la con 

servación del legado artístico del pasado en todas sus for -

mas, como la recolección de las obras actuales y la orienta-

ción y fomento de las actividades artísticas en sus aspectos 

de creación e investigación, de educación (11 todos los grados 

y de difusión dirigida a todas las clases sociales (187). 

A la luz de estas consideraciones generales podemos ob- 
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servar las siguientes afirmaciones: el arte, como se concibe 

oficialmente, se caracteriza por ser la más alta expresión 

del espíritu nacional, que a su vez es distintiva de otras 

naciones por tener una fisonomía representativa de un arte 

propio. 	Además, el Estado se constituye en guía y rector 

de la preservación del genuino arte mexicano, el arte nacio-

nal que emana de la tradición artística y que asimismo debía 

ser difundido a todas las clases sociales. 

Una vez apuntadas estas ideas, emanadas del INBA, pode-

mos señalar que el nacionalismo cultural promovido por el Es 

tado supone -al establecer'un arte nacional como distintivo-

de otras naciones-, una protección contra influencias exter-

nas a la nación, enfatizando los contenidos propios o genui-

nos que implican la idea de que existen elementos o rasgos - 

peculiares de una cultura. Estos pueden identificarse en ma-

yor o menor grado con rasgos del pasado que deben defenderse 

frente a otras culturas que podrían adulterarlos. 

Como tiene a bien señalar Luis Villoro, bajo la defensa 

de lo propio, de las "esencias nacionales" que nos constitu-

yen y la condena de lo extraño, pude ocultarse el temor a - 

cualquier cambio susceptible de transformar la realidad.(180 

Asimismo, al asumir el Estado un nacionalismo cultural-

como proyecto político, tiende a interpretarlo como cultura-

auspiciada por él. El nacionalismo cultural ayuda así, por u 

na parte, a la consolidación del Estado nacional frente a 

las amenzas neocolonialistas externas; por la otra, refuer - 

za su dominio en el interior. Así, normalmente, tiende a - 



- 124 - 

reiterar los elementos culturales existentes, a consolidar - 

tradiciones y a consagrar valores culturales, estableciendo - 

patrones de lo que debe ser considerado como una cultura nor 

mal, en contraposición a las disidencias innovadoras o críti 

cas que constituyen una postura marginal. 

Más adelante, observa el filósofo, desde las primeras e 

tapas de la Revolución hasta el cardenismo el nacionalismo a 

yudó a la integración nacional, reforzando las defensas de 

un país débil frente al imperialismo. Estuvo asimismo ligado 

a la implantación de reformas populares, estimulando la con-

fianza de los mexicanos en su país. Sin embargo, cuando el -

proceso revolucionario se institucionalizó, cuando sus organi 

zaciones de control popular se consolidaron y una nueva buro 

tracia política se afianzó en el poder, el nacionalismo se -

transformó en la política de unidad nacional destinada a licor 

los conflictos de clase, a justificar la situación existente 

y a rechazar, por exóticas, ideas y actitudes disidentes.(189) 

Al fundarse la Academia de la Danza Mexicana, como apun 

tamos brevemente con anterioridad,Carlos Chávez "recomendaba 

ampliamente" el "estilo nacional" en el arte, que establecía 

la conveniencia de recurrir a las formas populares para la - 

consecusión de un arte culto. La tradición popular, conside-

raba, era la suma de la conciencia de un país a través de su 

pasado y, por lo tanto, era la fuente viva de conocimiento -

y de carácter. También señalaba que una organización políti-

ca revolucionaria y una acción que sintetizara nuestra tradi 

ción, acercando a todos los factores de la cultura mexicana, 

llevarían sin duda a darnos nacionalidad. (190) 
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Así, al crearse la Academia, Chávez había puntualizado: 

"La rica tradición mexicana de danza, tanto en lo popu-
lar como en lo ritual indígena, debe ser asimilada por 
artistas dueños de una alta preparación profesional y -
recreada en formas superiores de arte. Así la Academia-
de la Danza Mexicana es tanto un cuerpo de danzarines -
ya formados, como un núcleo de investigadores y de crea 
dores de una nueva coreografía mexicana. Sus miembros - 
viajan por el país estudiando y observando los ritmos 
mexicanos, los bailes regionales y las danzas autócto 
nas; pero también las otras manifestaciones populares y 
folklóricas, a efecto de hallar un camino formal y for-

malizado hacia la creación de una danza de característi 
cas mexicanas en el plano profesional." (191) 

Con objeto de la entrega de los premios nacionales de Ar 

tes y Ciencias, otorgados en 1952, Carlos Chávez había reali 

nado tres discursos en los que alababa profundamente a Miguel 

Alemán por su esfuerzo en pro del desarrollo del "espíritu - 

mexicano", así como la labor del Estado en apoyo del arte co 

mo la más "clara, viva y duradera expresión de la nacionali-

dad". (192) 

Como podemos claramente observar, Carlos Chávez como di 

rector del INBA seguía perfectamente los lineamientos traza-

dos por el Instituto en el momento de su creación, mismos 

que serán acatados por algunos de los coreógrafos y bailari-

nes de la Academia pero que también tendrán su contrapartida 

en otros grupos. 

Igualmente, Miguel Covarrubias, quien había guiado pro-

fundamente los designios de la danza moderna, señalaba que és 

ta debía surgir de la "nueva Ideología nacionalista revolucb 

naria y escencialmente indigenista". Consideraba que para la 

danza no quedaba otro camino a seguir sino aquél que habían-

tomado los músicos y los pintores. Se hacía necesaria enton 
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ces, la identificación profunda de los bailarines con estos-

artistas y la práctica de la danza moderna como instrumento-

técnico para el movimiento, la composición y la expresión de 

esa ideología. 

"Tenemos...un gran acervo artístico, antiguo y moderno, 
que será sin duda fuente principal de inspiración para-
la danza, cuando los bailarines aprendan a comprender -
la arrolladora plástica de la escultura prehispánica, -
la ingenuidad barroca y lujosa de nuestro arte colonial 
pueblerino, la simplicidad emotiva del arte popular, -
los grabados de •3osé Guadalupe Posada, con sus diablos-
y calaveras, el realismo provinciano de los pintores de 
retablos, los retratistas y, sobre todo, la obra pictó-
rica y musical de nuestros grandes artistas contemporá-
neos: Rivera, Orozco, Siqueiros, Tamayo, Chávez, Revuel 
tas, Galindo, etc." (193) 

Esa conjunción que Miguel Covarrubias entendía como ne-

cesaria para la danza, con la música y la pintura, fue verda 

dera y necesariamente fomentada durante su período: las o 

bras coreográficas de estos años bien nos pueden dar cuenta-

de ello al utilizar prácticamente, salvo algunas excepciones, 

las partituras de los músicos mexicanos y a una gran variedai 

de pintores que realizaron escenografías y vestuarios. Como-

apunta Arnold Belkin, las puertas de la Academia siempre es-

taban abiertas a los pintores y por allí pasaron artistas co 

mo Enrique Echeverría, Vlady, Aceves Navarro, Juan Soriano,-

Tomás Parra, Roberto Doniz, etc, para formar parte de una ex 

periencia artística completa. Así, señala Belkin, "conocimos 

la música mexicana, la artesanía, las tradiciones, leyendas-

y mitos, y hasta aprendimos cosas de la historia de México". 

(194) 

También para Covarrubias, la danza debía estar inmersa-

en la corriente ideológica nacionalista cuyas consideracio 
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nes no se apartan de las ideas revolucionarias e indigenis - 

tas. De nuevo la trilogía: nacionalismo, revolución e indige 

nismo nos da la razón del arte, y en particular de la danza-

moderna.¿Cómo lograrlo? Mediante una identificación profunda 

con el arte revolucionario encarnado por un lado en la pintu 

ra mural y por el otro en la música de compositores mexica - 

nos; y finalmente, no sólo por medio de una identificación-

sincera con estos valores sino con el trabajo real y conjun-

to con estas artes, Miguel Covarrubias comprendió que el ar-

te no significaba la especialización en una sola disciplina-

sino que podía abarcar toda la gama de la expresión artísti-

ca en todas sus manifestaciones. 

Por otro lado, Raúl Flores Guerrero, el crítico más así 

duo de danza de los anos que nos ocupan, también había postu 

lado el nacionalismo En la danza moderna como el camino más 

seguro para que México se significara artísticamente en el 

campo coreográfico. También anotaba que los mejores ballets-

eran aquéllos que se habían inspirado en una "auténtica mexi 

canidad". Después intenta definir el nacionalismo y asegura-

que lo nacional es un valor de la obra de arte, producto de-

la autenticidad creativa: 

...surge del tratamiento que el artista hace de temas-
universales...en elementos coreográficos, musicales o -
plásticos que le son conocidos por su cercanía emocio - 
nal, por su proximidad histórica, por su experiencia -
constantemente enriquecida. Es natural que si el artis-
ta emplea medios de inspiración y de ejecución propios, 
su obra sea más sincera, más intensa y original y por -
ende nacional, distinta a la de otros artistas que vi -
viendo en diferentes circunstancias, crearán también o-
bras peculiares, a su vez nacionales..." 195) 
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Posteriormente señala el crítico que el coreógrafo,pa-

ra ser contemporáneo en su expresión y sincero con su tiempo, 

necesitaba recurrir a la fuente inagotable de inspiración 

que era su propio mundo, su propia historia, su propia tie - 

rra. Aunque también advierte que el conocimiento de la histo 

ria y del foklore de México contituye única y exclusivamente 

un punto de partida para la inspiración artístleal pero no un 

factor propicio "per se" para su literal traducción o trasla 

ción al escenario de un teatro: 

"La mente coreográfica tiene en las danzas regionales y 
en las religiosas populares una fuente de enseñanzas -
que debe analizar y sintetizar para después captar su -
esencia, imprimir un sello peculiar e inseparable a su-
creación." (196) 

De nuevo nos remite Flores Guerrero a los elementos que, 

por su cercanía histórica y por su pertenencia a un mundo y-

a una tierra determinada, nos conforman como una "auteltica-

mexicanidad" que nos da por resultado el nacionalismo. Si la 

obra alcanza ese ser nacional, se vuelve distintiva, peculiar 

frente a otras nacionalidades. Además, también plantea que 

para alcanzar la universalidad, la obra de arte debe estar 

imbuida de ese nacionalismo. 

Estas últimas líneas no están exentas de una polémica 

que se presenta frecuentemente en el arte de dos años cincum 

ta y que también influye a la danza: para alcanzar una tras 

cendencia universal, había primero que crear una cultura y -

un arte nacionales. De esta manera el país se legitimaba a 

sí mismo frente a lo extranjero, en el reconocimiento de una 

cultura distintiva y original. 
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Sobre este último señalamiento, David Alfaro Siqueiros-

también había expuesto algunos puntos importantes. Les habla 

dicho a los bailarines que el punto de arranque hacia el "han 

bre universal" era justamente el hombre que tenían más cerca 

no a ellos; aquél que tenía sus mismas características, su - 

mismo lenguaje. Las fuentes locales, afirmaba. habían sido - 

siempre germen de las manifestaciones profesionales superio-

res. Decía Siqueiros "no deben menospreciar ustedes la dan-

za popular. por la misma razón que sería absurdo para los ar 

tistas plásticos taparse los ojos ante la riqueza de las ar-

tes populares " (197). 

Además, continuaba Siqueiros, lo saludable del movimien 

to de la danza moderna correspondía a la influencia de la 

pintura mexicana contemporánea de intención realista y so 

cial. La Coronela de Waldeen había marcado el principio de-

esta influencia, quedándose en el propósito nacionalista revo 

lucionario social por su motivo y su temática, pero la técni 

ca de la danza aún era incompleta. 

Ahora bien, estos son algunos de los conceptos que se 

apuntaron sobre las formas y los contenidos que idealmente 

debía tener en su estructura la danza moderna mexicana. En 

general, la danza aceptó estos presupuestos, aunque con dis-

tintos enfoques particulares determinados por los coreógra-

fos. 

Los puntos convergentes se basaban en lo fundamental, -

en la comprensión de una danza íntimamente relacionada con o 
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tras artes, sobretodo con la literatura, la música y la pin-

tura. Así, la danza no se apoyó para su desarrollo únicamen-

te en la coreografía, sino que resultó ser un espectáculo to 

tal, es decir, caracterizado por la labor interdisciplinaria 

Los bailarines y coreógrafos mexicanos también se había] 

planteado la necesidad de realizar una danza nacionalista. - 

En el concepto que manejaban no existía prácticamente ningu 

na disidencia con aquél planteado por los medios oficiales.-

Una danza de contenido nacionalista implicaba una danza que-

fuera característicamente mexicana, original y peculiar, es-

decir, que nos distinguiera fácilmente de otras nacionalida-

des y que a su vez, por eso mismo, tuviera un alcance univer 

sal. Este es el punto clave de la gira que realizan los bai-

larines mexicanos en 1957: asegurarse de que una danza de 

contenido nacionalista podía ser igualmente comprendida en 

todas las latitudes. 

Cabe ahora preguntarnos len qué consistía lo nacional 

para los bailarines mexicanos? Podemos concluir que su con 

cepto tampoco varía fundamentalmente del que había establecí 

do el INDA o incluso los críticos de danza. Es decir, lo na-

cional, lo propio, se encuentra en nuestras raíces históri - 

cas, en nuestro arte tradicional indígena o mestizo sobre el 

que habían vuelto los ojos los muralistas; lo nacional tam - 

bión se encuentra en los temas e ideas surgidos de la Revolu 

ción Mexicana y asimismo, en los problemas que vive el país, 

contemporáneos a esta generación de coreógrafos y bailarines. 

De esta forma, la danza encontró en los valores naciona 
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les una justificación a su razón de ser como un "arte mayor% 

Necesitó madurar rápidamente frente a otras artes que habían 

recorrido un amplio camino en su desarrollo. Para afirmarse-

entonces como un arte culto debía recurrir a estos plantea 

mientos a los que había llegado sobre todo la pintura, y a 

las raíces de una danza popular que ofrecía una trayectoria 

tan amplia como otras artes. 

Ahora bien, como podemos observar, es imposible reali -

zar una sóla definición del nacionalismo en la danza. Se tra 

ta más bien de diversas tendencias nacionalistas; pero por o 

tro lado, podemos cbcir que básicamente existe una perfecta -

coincidencia con los planteamientos del nacionalismo cultural 

que convenían al Estado. Veamos este problema a la luz de al 

gunos de los coreógrafos que estuvieron más profundamente li 

gados al movimiento, así como de sus obras más característi-

cas. 

Cuando Waldeen y Sokolow llegaron a México, concibieron 

de muy distinta forma las posibilidades de una danza moderna 

mexicana. Aunque Ana Sokolow había recurrido a las fuentes -

populares para crear algunas obras, como fue por ejemplo El-

Renacuajo Paseador, se había enfocado más bien a crear un ti 

po de coreografía con temas diversos que muchas veces se ale 

jaron del argumento para crear obras más bien poéticas o per 

sonales, independientemente de los recursos artísticos que 

el país ofrecía. 

Por otro lado, Waldeen fue considerada como 1,-, chispa 
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que inició el movimiento naciónalista en la danza. En efecto, 

sus obras bien podrían caber dentro de nuestras definiciones. 

Por ejemplo, La Coronela fue una obra que tuvo una trascen - 

dencia importantísima en su momento y también posteriormente. 

Aunque desconocemos cómo se llevó a cabo la obra, es decir,-

cómo fue realmente la danza, poseemos sus fuentes y el argu-

mento. Waldeen -basándose en los grabados de Posada- había - 

caracterizado perfectamente la trayectoria de la historia de 

México desde'1900 hasta la Revolución, apoyada en el vestua-

rio y la escenografía. La obra terminaba con el triunfo siem 

pre seguro de La Coronela, que bien puede identificarse con-

la Revolución. Como la obra dabá la bienvenida al régimen a-

vilacamachista fue muy aplaudida a nivel oficial, ya que re-

presentaba uno de los valores fundamentales de la cultura na 

cional: la vigencia de la Revolución Mexicana. 

Posteriormente, al fundarse la Academia, surgen dos im-

portantes corógrafas que guían los destinos de la danza: Ana 

Mérida y Guillermina Bravo. 

La primera, íntimamente relacionada con su padre, Carlos 

Mérida, tenía sobre el significado de la danza, un concepto-

distinto del que manejaba Guillermina Bravo. Ana Mérida se -

había inspirado básicamente en temas de leyendas populares,-

de las que había obtenido una concepción estilizada de la -

cultura mexicana con una inventiva muy particular. Por ejem-

plo, en el ballet Bonampak intentó reprodUcir los frescos -

de Bonampak con movimientos, para lo cual utilizó pasos au-

tóctonos aunados a algunos movimientos que ella inventaba,- 
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utilizando a su vez bailarines de danzas folklóricas. De es-

ta forma, Ana Mérida se había inspirado generalmente en los-

orígenes precolombinos para hacer sus danzas, pero también - 

en distintas leyendas populares como fueron sus tres baladas: 

la de Los Quetzales, la de La Luna y el Venado y la de El Pá 

jaro y las Doncellas. El punto de vista de Ana Mérida, aunqw 

estimulado por los temas mexicanos, era mucho más poético, - 

melodramático o romántico que aquél que pretendía Cuillermi-

na Bravo. 

Si podemos hablar de un tipo de nacionalismo más profun-

do o con otro enfoque, es decir, identificado con los proble 

mas sociales e incluso políticos que vivía el país, este que 

da definitivamente en las manos de Cuillermina Bravo. Como u 

na artista consciente de su deber como artista y como milita) 

te del Partido Comunista, la coreógrafa quería hacer una dan 

za que perdurara más allá del impacto natural de lo novedoso, 

del colorido o del ritmo mexicanos. Aunque no descuidó tan -

fácilmente la forma, en esos años era el contenido de sus o-

bras lo que tenía prioridad. Y el contenido iba más allá del 

folklore, más allá de una copla o una interpretación simple-

de éste. Por el contrario, Cuillermina buscaba siempre los 

móviles de los valores tradicionales para entenderlos en sus 

relaciones más profundas: investigar y estudiar el Impulso y 

la razón que motivan al indígena a bailar. 

Cuillermina entendía que lo popular en la danza signifi 

caba la expresión de aspectos importantes y además verídicos 

de la vida del pueblo: el mágico, el tradicional, el históri 
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co, el campesino. Pero además, para ella, los problemas cotl 

(llanos de la vida en la ciudad, las luchas obreras, eran tam 

bién puntos esenciales en sus danzas: reflejar la época y el 

país en el que vivía se convirtió en su objetivo fundamental. 

De hecho, el Ballet Nacional fue de los pocos grupos que se 

atrevieron a mostrar coreografías con asuntos concretamente-

políticos. Como señala Raquel Tibol: 

"Guillermina se perfilaba como la voluntad más definida 
por una danza de franca significación social, decidida-
a encontrar caminos anchos y auténticos, caminos de fer 
vor humano y profundidad intelectual...en la evolución= 
de México la danza quería decir lo suyo, quería partici 
par en el avance de los grupos sociales poco desarrolla 
dos y quería servir de combustible a ideales superiores.  
y generosos..." (198) 

Guillermina Bravo realizó varias obras con este conteni 

do muchas veces cargado de una severa crítica social y polí-

tica. Aunque en algunas ocasiones basaba sus danzas en leyen 

das o mitos populares, les daba una intención bien determina 

da. Esto sucedió, por ejemplo, con E]. Zanate, obra tomada de 

una vieja leyenda que trata de un pájaro que roba cosas de -

los hogares para hacer su nido; esto le sirvió a Guillermina 

para establecer una correspondencia entre el pájaro ladrón y 

el presidente municipal de un pueblo. Así también su Recuoido 

a Zapata presenta algunas cuestiones de Morelos y algunos -

personajes históricos; pero en la obra no deja de haber ele-

mentos populares, como la Flor del Pericón o El Diablo que-

persigue a las mujeres. 

Más adelante, la coreógrafa llevaría a cabo otras obras 

con un contenido netamente político, como fueron sus tres -

Danzas sin Turismo: Danza sin Turismo No.1, El Demagogo y B►a 
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ceros. En la primera, trataba un duelo alrededor de un alba-

ñil que habla caldo de un andamio; en El Demagogo, hablaba - 

de un paro sindical tralcionad)y en Braceros, trataba el pro 

blema del bracerismo, enfocándolo en México y Estados Unidos. 

Aunque estas obras no fueron muy bien recibidas por las 

instancias oficiales, no se llegó a prohibir su presentación. 

No sucedió lo mismo con el ballet Rescoldo, que hacía una sá 

tira de la Revolución Mexicana y de sus logros a largo plazo; 

la obra no fue tolerada y se prohibió antes del estreno. No-

obstante, independientemente de estas últimas obras, la labor 

de Guillermina no representó una seria dificultad para el go 

bierno. De hecho, como ella misma puntualiza, cuando había - 

salido de la Academia supuestamente por comunista, un gobier 

no tan reaccionario como el de Miguel Alemán la ayudó muchí-

simo. Incluso la campaña de Ramos Millón, como apuntamos con 

anterioridad, fue hecha con el Ballet Nacional. 

Por lo anterior podemos concluir que, independientemente 

de sus Danzas sin Turismo y del ballet Rescoldo, ninguna o - 

bra de Cuillermina representó una crítica tan severa al go - 

bierno que ameritara su prohibición o incluso la suspensión-

del subsidio al Ballet Nacional, que aunque no gozaba de los 

privilegios de la Academia siempre tuvo en esos años una a - 

yuda constante por parte del INBA. 

Así, aunque las coreografías de la Bravo mostraban una-

interpretación más profunda de lo que se había planteado co-

mo las fuentes del nacionalismo, eran perfectamente iden 

tificables los elementos tomados de la tradición, de las le- 
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yendas populares o de la Revolución y por lo tanto no disen 

tían del todo con las obras realizadas por sus contemporá - 

neos. Finalmente, como ella misma afirma, se seguía el punto 

de vista oficial sobre el arte. 

De cierta forma, quien había continuado la linea de Cul 

llermina había sido Josefina Lavalle en algunas de sus obras, 

aunque al finalizar la década fue notorio su viraje hacia la 

danza folklórica como finalidad de la danza en México. En 

fin, Josefina Lavalle creó La Maestra Rural, en homenaje a 

una maestra rural que había sido desorejada en 1927 por los-

cristeros. 

Ahora bien, la llegada a México de José Limón y de Xa 

vier Francis le dio a la danza moderna un nuevo impulso. Jo-

sé Limón, quien fue alabado y admirado grandemente -tal vez-

porque siendo de origen mexicano había sido uno de los pione 

ros de la danza moderna norteamericana -creó en México obras 

que encajaron perfectamente dentro de las ideas nacionalis - 

tas que se estaban manejando en ese momento. Expresivo hasta 

extremos insospechados por los bailarines mexicanos, habla -

deslumbrado con obras como Los Cuatro Soles, de inspiración-

prehispánica, o Tonantzintla, donde hacía referencia al arte 

barroco mexicano. José Limón se convirtió entonces en un ele 

mento de impulso definitivo para la danza moderna mexicana -

y para aquellos bailarines que aún no se atrevían a incursio 

nar en la coreografía. De hecho, en los años en que Francis-

y Limón coinciden en su estancia en México, los ballari - 

nes mexicanos se lanzaron a experimentar en el campo coreo - 
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gráfico como nunca antes lo habían hecho. 

Asimismo, la presencia de Xavier Francis también signifi 

có un factor importantísimo en el campo dancístico mexicano. 

Sobre todo en el nivel técnico, ya que salvo algunas excepcio 

nes sus obras no tuvieron el buen recibimiento de las de Li-

món porque se consideraron un tanto abstractas. Lo cierto es 

que realizó obras tan "mexicanas" como las de otros coreógra 

fos, como lo fue por ejemplo su ballet Tózcatl; sin embargo, 

su concepto de danza era distinto (tal vez de vanguardia) y-

abstraía los elementos.que el público estaba acostumbrado a-

identificar como típicamente mexicanos: los sarapes, los som 

breros, las cananas, etc. 

La danza moderna adquirió, gracias al estímulo recibido 

por estos dos coreógrafos, una amplia gama de motivos, posibi 

lidades y soluciones que cupieron perfectamente en los encua 

dres nacionalistas planteados por las instancias oficiales.-

Así se presentaron obras como Tierra, donde se planteaba el-

problema campesino y el problema del agua; La Manda, obra ba 

sada en el cuento del mismo nombre, escrito por Juan Rulfo;-

El Chueco, donde se tocaban temas de barriada con un tono cos 

tumbrista; La Hija del Yori, donde se remitía a la época pue 

blerina o como Juan Calavera, cuyo mexicanismo se relaciona-

con la tradición popular de Posada, con los retablos pinta -

dos o con los murales de las pulquerías. Y finalmente el Za-

pata, ejemplo de cómo debía tratarse un tema revolucionario; 

y obra que sirvió como paradigma th todo el movimiento dancís-

tico nacionalista. 
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VI. 	CONCLUSIONES 

En la década de los años cincuenta la danza moderna tu-

vo sin duda un fuerte impacto entre el público mexicano. Se-

mostraba como la continuación virtual del movimiento muralis 

ta mexicano y se insertaba dentro de un movimiento artístico 

y cultural acorde con las ideas nacionalistas que habían co-

brado auge con la Revolución Mexicana y que se hablan conti-

nuado hasta finales de esta década. Aunque en esos años el 

muralismo tenia ya una importante oposición proveniente de 

algunas manifestaciones artísticas, en la danza no existía 

tal. 

Como hemos apuntado con anterioridad, la década de los-

años cuarenta se caracterizó por el Inicio de un desarrollo-

del país enfocado a lograr la industrialización. Este proce-

so requirió necesariamente una apertura económica hacia el 

extranjero, básicamente hacia los Estados Unidos. 

El nacionalismo económico mexicano nunca implicó el rom 

pimiento con la potencia dominante sino que buscó condicio - 

nes óptimas de negociación con ella. Paradójicamente, se pre 

conizaba un nacionalismo cultural normalmente fundamentado - 

en nuestra tradición artística y que implicaba una cerrazón 

y protección de nuestros valores propios, mientras que aumen 

taba continuamente el flujo de capital extranjero en nuestro 

país. 

Cuando las metas de la Revolución se fueron alejando de 

la realidad mexicana, el Estado recurrió públicamente a ella 
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porque se carecía de otra fuente institucional coherente. A-

sí, el nacionalismo cultural anunciado por el Estado se con-

virtió en la justificación de la vigencia revolucionaria del 

Partido Revolucionario Institucional y promovió un arte so - 

cial que tuvo como finalidad última magnificar al Estado. 

Por otro lado, ya desde los años cincuenta se venía fil 

trando, proveniente de culturas extranjeras, un afán de mo - 

dernización en todos los campos de la sociedad, así como la-

imperiosa necesidad de un desarrollo tecnológico. También 

surge en México un afán de internacionalizarse, de estar a - 

corde con las corrientes vanguardistas europeas y norteameri 

canas; empiezan a cobrar primacía las corrientes abstraccio-

nistas sobre las prácticas artísticas anteriores y surge tam 

bién un mercado del arte. 

De nuevo la paradoja: la penetración ideológica del pro 

ceso de dominación imperialista contra una cultura de la Re-

volución que se había convertido en un arte oficial para con 

sagrar al Estado. 

Dentro de este panorama, la danza no tenía complicacio-

nes; se había acercado a las propuestas de un arte oficial,-

de un nacionalismo acrítico y muchas veces superficial, recu 

rriendo a utilería, a música y a todo tipo de elementos que-

la convirtieron en un arte profundamente nacionalista, si - 

guiendo los lineamientos del Estado. Ante tal situación, ca-

bría plantearse el siguiente cuestionamiento: si quitamos el 

título, la música, el vestuario y el argumento '¿podemos de - 

cir que la danza continúa identificándose como peculiarmente 
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mexicana? Es muy probable que la conclusión sea negativa: 

sin estos elementos tal vez nos seria muy difícil identifi - 

caria como tal, porque la danza se habla "disfrazado": ante-

la falta de una técnica sistemática y de procedimientos pro-

pios, se habla cubierto de cananas, sombreros, enaguas y re-

bozos. Cuando se agotaron los elementos que la acompañaban,-

cuando a finales de los años cincuenta no búho presupuesto -

para pagar a los músicos, pintores y diseñadores, la danza,-

con los contenidos que se venían practicando, también se a - 

gota. Fue entonces que se hizo obvia la falta de una técnica 

sólida, es decir, la construcción y el desarrollo del apara-

to óseo-muscular necesarios para expresar significados por - 

medio del movimiento organizado con un propósito artístico. 

Se hizo entonces indispensable, por lo menos entre los-

miembros del Ballet NaCional -que en gran parte han guiado -

los designios de la danza moderna en México aun hasta nuestra 

días- alcanzar una técnica más rigurosa y sistemática para -

superar una danza anecdótica y disfrazada de elementos nacio 

nalistas perfectamente identificables. Esta fue una de las -

respuestas y opciones para superar el nacionalismo; las otr as  

dos no fueron muy alentadoras. 

Por un lado, se creó el Ballet Folklórico que intentó y 

aún intenta reivindicar al mexicano ante los ojos extranje-

ros, con gastadas y probadas fórmulas folklóricas. Las dan 

zas y los bailes tradicionales de México constituyen parte ct 

nuestra riqueza artística; sin embargo llevarlos al escena 

rio en una forma estilizada significa desvirtuar su verdadero 
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sentido. Estas danzas necesitan de una labor sincera y dedi-

cada de registro y recopilación, más no de su transformación 

en un espectáculo para turistas. 

Cabria preguntarnos ¿qué quedó de todo el movimiento de 

danza que habla cobrado tanto auge en los primeros años de - 

la década de los cincuenta y que habla dado una vivencia so-

cial importante? Lo entendido pomo auténticamente mexicano - 

se continuó en el Ballet Folklórico, encuadrado muy bien, - 

ya en la década de los años sesenta, dentro de un proceso de 

comercialización. La danza folklórica, a diferencia de la mo 

derna, se constituye en un arte rentable. Lo mismo sucede 

con el ballet clásico, que no requiere de ningún esfuerzo del 

espectador para ser "disfrutado". Y finalmente, la danza mo-

derna yace minimizada y fracturada en numerosos grupos, ais 

lada aun hasta nuestros días y carente de un público asiduo-

y entusiasta. 

Hacia los años sesenta la intensa desnacionalización e-

conómica y social se corresponde con una progresiva debilidal 

del nacionalismo cultural oficial y por lo tanto con el de-

terioro de los mitos de la Revolución Mexicana en el campo -

del arte y de la cultura. Si en los cincuenta se había plan 

teado muchas veces la cultura nacional como base de una pos-

terior apertura universal, hacia los sesenta se cambia la 

consigna: la creación universal deberá llevar en su seno. • 

los valores nacionales del artista. 
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ENTREVISTA REALIZADA CON LUIS FELIPE OBREGON, JOSEFINA LAVA- 

LLE Y EVELIA BERISTAIN EL 3 DE DICIEMBRE DE 1982 

Pr.-¿Porqué se inicia en la década de los años veinte,-
la labor de recabación, de rescate de materiales dancIsti - 
cos?¿Este Interés forma parte de los planes de educación vas 
concelista? 

FO.- Cuando se creó el servicio de las misiones cultu-
rales formalmente fue en 1924. Antes hubieron ciertos in - 
tentos haciendo una caricatura de las labores franciscanas -
aunque ya con cierto criterio nacionalista y cívico. Después 
las misiones se crearon cono si fueran escuelas normales am-
bulantes. Después las misiones culturales se fueron acercan-
do a las expresiones populares. Se llegaba a determinada re-
gión, se velan las fiestas, las costumbres, las tradiciones, 
y entonces fue adquiriendo un gran prestigio el servicio de-
las misiones. En el trabajo de misionero yo me interesé por-
la danza; conocía entonces a Carlos Mérida y a Pancho Domín-
guez con el que hacía investigaciones de campo. Por ejemplo, 
una vez llegamos a Tzintzuntzan, Michoacán0 donde había una -
fiesta y habían danzas . Estuvimos Pancho Domínguez y yo a -
prendiendo la danza de los viejitos. Yo estuve dos días bai-
lando con los viejitos hasta que aprendí la danza y Pancho-
Domínguez la escribió. Ya después los maestros de educación-
física eran los que integraban las misiones culturales con 
la función de fomentar el deporte, el juego, la danza, el 
teatro y todas las expresiones de tipo cultural. 

Pr.-¿Después esta misma Idea fue llegando a las eluda 
des? 

FO.- Sí, luego llegó hasta las Normales de las capita 
les. Entonces se creó una misión cultural especial que era 
exclusivamente para ir a trabajar con los alumnos de las Nor 
males. las danzas folklóricas llegaron a la capital enton = 
ces y se fomentó muchísimo el Jarabe Tapatío y se organiza - 
ban festivales en el Estadio Nacional. También hubo un acon-
tecimiento importante que fue la noche mexicana, efectuada -
en Chapultepec; sobre las trajineras se iba ballando...fue -
una idea de Pancho Domínguez y de Carlos González, el pintor. 
Las danzas folklóricas también se llevaron a las representa-
ciones de zarzuela, en el Teatro Principal. 

Pr.-LQué fue lo que dio lugar a la formación de la Escie 
la Nacional de danza? Se puede decir que los antecedentes - 
de la Escuela se encuentran en toda esta labor de rescate de 
las misiones culturales? 

F0.- Cada dependencia actuó por su lado queriendo ínter 
pretar el pensamiento de Vasconcelos y Bellas Artes tomó la-
decisión de crear una escuela da danza desde el momento que-
contaba ya con un edificio (1.1 palacio de Bellas Artes) donde 
se hizo la Escuela. 

EB.- Lo que dio la pauta para que se formara la Escuela 
Nacional de Danza fue precisamente el movimiento que se ini-
ció a través de las misiones culturales y artísticas en las-
que había pintores, mósicos, maestros de danta y de gimnasia 
Gracias a ellos se fundó la Eseuela, a Instancias de la Se - 
cretarla de Fducarión Póhlica. 
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31..- En esa época Nellie Campobello tenía la idea de ha 
cer una cosa muy mexicana, una interpretación del folklore.: 
Cuando se crea la Escuela no habla ninguna técnica. Nellie -
se movía como podía, como había aprendido no sé en donde. -
Creó un ballet muy importante que se llamó el 30-30, basado-
en la revolución, con movimientos totalmente libres. 

EB.- Cuando se fundó la Escuela, me parece que fue la -
primera vez que se trató de sistematizar la enseñanza de la 
danza; entonces nos daban técnica de danza clásica, danza in 
ternacional que comprendía danzas españolas, italianas, euro 
peas y mexicanas. Más adelante se fundó el Ballet de la Nur 
dad de México, con un repertorio totalmente mexicano: Alame-
da 1900, Umbral, Obertura Republicana, etc. y colaboraban -
con el Ballet músicos y escenógrafos mexicanos. Se tenía ab-
solutamente la idea de hacer una danza de tipo nacionalista. 
Su repertorio era totalmente encausado hacia esa corriente,-
aunque el lenguaje fue el ballet clásico. 

Pr.-iQue es lo que despierta en México el interés por -
la danza moderna? 

3L.- Yo pienso que el conocimiento de danza moderna lle 
gó a través de Ana Sokolow y de Waldeen y se adaptó a las nc 
cesidades que en ese momento se presentaban en el arte de la 
danza. En México se hacía una danza libre, de movimientos - 
libres, que no estaba regida por normas, reglas o prejuicios. 
La danza moderna norteamericana respondió a las necesidades-
de crear un movimiento nacional como el que se estaba hacien 
do en la pintura y la música mexicanas. 

Pr.-¿Se conocía en México lo que se estaba haciendo en-
materia de danza moderna en el extranjero? 

OL.- No se conocía pero sí venían compañías, como la de 
Ana Sokolow que impresionó muchísimo y Waldeen, que llegó -
con Michia-Ito. Pero se desconocían las técnicas de danza mo-
derna. Tampoco había contacto con la danza moderna fuera de-
México. Los bailarines mexicanos no habían viajado ni a Eu-
ropa ni a Norteamérica para aprender técnicas de danza mo - 
derna. La danza en México era muy incipiente; la ártica perso 
na que estaba trabajando en danza de concierto era Nellie 
Campobello a través de la Escuela Nacional de Danza. Las a - 
lumnas que iniciamos nuestra carrera allí, desionoclamos abso 
lutamente todas las corrientes de danza moderna. 

EB.- Los maestros de'folklore tenían mucho contacto con 
gentes como Waldeen y Sokolow. Los primeros ballets de masas, 
que se hacían en el antiguo estadio, trabajaban en combinación 
la danza contemporánea y la danza folkórica; era una conjun-
ción de las dos disciplinas 

Pr.- En qué consistían las clases de técnica moderna, ch 
Waldeen? 

OL.- Pues era muy cercana a la técnica Graban, porque 
ella era alumna de Craham, aunque Ana Sokolow era más cerca: 
na a esta técnica. 

EB.- Waldeen es más bien del tipo de danza de Hanya Holm 
Pr.-¿Estos dos grupos que crearon las coreigrafas nortea 

mericanas, tenían alguna relación: 
EB.- No. Al contrario, éramos enemigas, había mucha com 

petencia. 
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JL.- Cuando se creó el ballet de Bellas Artes, con Wal-
deen, se creó como un grupo oficial mientras que la Paloma-
Azul, que era el grupo de Sokolow, era un grupo privado que-
croó la Sra. Adela Formoso de Obregón Santacilia, con un pa-
trocinio privado. 

Pr.-¿Existe alguna coyuntura política o cultural para -
que se diera la formación de la Academia de la Danza Mexica-
na? 

EB.- La Academia se funda con el Instituto Nacional de 
Bellas Artes. Pero antes se había constituido el Ballet Wal-
deen, cuando nuestra maestra regresó a los Estados Unidos. 

3L.- Cuando llega Waldeen, Nellie Campobello no la acea 
ta, entonces se fundo más tarde la Academia, como una alter 
nativa para hacer danza moderna. Celestino Gorostiza apoyó= 
la danza moderna. El maestro Gorostiza inició la danza moder 
na y también la acabó, desplazándola después de algunos años, 
por el ballet clásico. Aún tenemos el clásico como compañía-
oficial. La Academia de la Danza se fundó como contraposición 
al ballet de Nellie Campobello. La idea del Departamento de-
Bellas Artes era de que se hiciera una cosa más mexicana y -
el clásico no daba mucho para hacer algo más nacionalista, en 
cambio la danza contemporánea si. 

Pr.7 0Qué era lo que Carlos Chávez pretendía al fundar 
la Academia de la Danza? 

EB.- Formar una compañía de danza contemporánea. 
3L.- Que fuera un taller de encuentro de la danza mexi-

cana en todos sentidos; técnicamente, creativamente, etc. -
Crear una danza mexicana a través de un trabajo constante, -
pero de la creación de una danza muy mexicana. 

Pr.-¿Entonces tenían la técnica de Waldeen y utiliza 
ban temas mexicanos, cuentos o leyendas? 

JL.- Con La Coronela Waldeen utilizó los grabados de -
Posada; después hizo los Sones de Mariachi tomando una danza 
jalisdenge pero ya adaptada a la danza moderna. Lo mismo que 
hizo Moncayo con el Huapango o Blas Calindo con los Sones de 
Mariachi. 

LB.- También hizo Elena la Traicionera, en base a un - 
corrido mexicano. En realidad Waideen siempre trabajó encau-
zándose en una corriente muy nacionalista y eso es lo que -
nos llevó a trabajar con ella. 

Pr.-iExiste una interinfluencia entre las distintas ar-
tes y la danza, ya fuera en ideología o en imágenes? 

31.- En los dos aspectos, sobretodo con el muralismo me 
xicano. 

LB.- También con la literatura. En realidad nosotros co 
mo coreógrafos no podemos estar aislados de nuestra época, - 
estamos siempre en contacto con otras artes. 

Pr.-¿Existe una idea de un arte de conknido nacionalls-
ta?¿En qué consiste? 

3L.- En tratar de buscar nuestras ralees, algo que se -
ha dicho mucho y que nadie sabe qué es. Yo pienso que es una 
actitud de la gente, del artista que está mas cerca o más le 
jos de su medio físico, geográfico o cultural, Es una posi - 
ción de estar arraigado a donde se pertenece. 
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EB.- El movimiento dancístico nacionalista llegó después  
del movimiento pictórico, pero nosotros como bailarines nos- 
sentimos muy identificados con esta corriente nacionalista. 

Pr.-¿A qué se debe la separación del Ballet Nacional de 
la Academia de la Danza? 

JL.- Yo creo que se debe a una cuestión de personalidad 
de diferencia entre Ana Mérida y Cuillermina Bravo. Guiller-
mina era una gente no solamente con una conciencia política, 
sino con una actividad política. Ella pertenecía al Partido-
Comunista y estaba en desacuerdo con el manejo sexenal del -
arte y con la manipulación del Estado en este mismo sentido. 
Pensaba que siendo independientes podríamos decir y hacer mu 
chas cosas; ella nos involucraba mucho en su manera de pen - 
sar, muchos estábamos de acuerdo con ella. Pretendía además-
que la dirección de la Academia fuera compartida y no una co 
sa burocrática. Un día decidió que debíamos quitar a Ana Mé7  
rida porjue no respondía a los intereses del grupo. Pero la-
que sallo de la Academia fue Guillermina Bravo 

EB.- La idea de expresarnos a través de lo nacional fue 
fundamental en esta época para todos los que participamos en 
el trabajo de la Academia. Ana Mérida no difería de esto, pe 
ro si difería políticamente con Guillermina. Ana ha sido siem 
pre una gente apolítica, más superficial que Guillermina Brí" 
vo. Había una identificación en el aspecto del trabajo dan - 
cístico, pero no ideológico. 

Pr.-tQué obras participan de esta corriente nacionalis-
ta? 

JL.-En esa época Guillermina creó El Zanate, basada en-
una leyenda popular de Oaxaca ... había una crítica al caci-
quismo o asunto político que en las obras de Cuillermina sien 
pre existía en esa época. 

EB.- En la época de Miguel Covarrubias casi todas las o 
bras fueron absolutamente de carácter nacionalista. Ahí en 
tra La Manda, de Rosa Reyna, Tierra, de Elena Noriega, El In 
visible, Titeresca, Juan Calavera, La Maatra Rural, etc. 

Pr.-¿Y en esas obras, lo que le daba el carácter nacio-
nalista era el vestuario, la escenografía, la música? 

EB.- Los músicos mexicanos crearon especialmente para - 
el ballet y también los escritores. 

JL.- Juntos creábamos todo. Unidos en reuniones y pláti 
cas salía la escenografía, la música, el tema. Por ejemplo,: 
para la Maestra Rural nos ayudó Juan de la Cabada. 

EB.- Eso fue lo más importante de esa época, pues sí se 
logró un trabajo de equipo con todos los artistas. 

Pr.- Ademas del nacionalismo,¿existlan otros problemas-
que se trataran a través de la danza? 

JL.- Pues en Ballet Nacional sí, se pretendía cambiar -
el sistema a través de la danza, con una concepción muy poli 
tica del asunto. 

LB.- No solamente tomar una temática de tipo tradiciona 
lista, a través de las leyendas y cuentos populares. No que- 
ríamos quedarnos en lo tradicional sino plantear la problemá 
tica actual, crítica. 

JL.- SI 	inclusive hacer una crítica al gobierno. 
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EB.- Nosotros no queremos limitar el vocablo nacionalis 
ta al aspecto tradicional, pintoresco o como dicen, al rebo: 
zo y al arrastrarse por el suelo. Nuestra idea de nacionalis 
mo es el México actual, contemporáneo y tradicional también. 
Claro que los elementos folklóricos nos pueden ayudar muchí-
simo para encontrar un lenguaje, pero eso no quiere decir -
que me voy a quedar en lo pintoresco o en una expresión tra-
dicionalista porque es indígena o mestiza. 

Pr.-¿Cuál es la importancia de la gira de los ballari - 
nes mexicanos por Europa y Asia? ¿Se puede decir que es este 
el momento de culminación de la danza con las tendencias con 
las que se venía practicando ? 

3L.- Es cuando Europa descubre la danza y hay muy buena 
impresión de lo que se está haciendo en México. 

EB.- Yo creo que fue el momento en que se descubrió que 
México tenía su propio lenguaje y que se estaba expresando - 
según sus propias raíces. La danza mexicana tenla su persona 
lidad, su sello. 

F0.- Se descubrió a México sobretodo en el aspecto es 
tético. 

Pr.-¿Cómo se integran Xavier Francis y José Limón al mo 
vimiento dancístico mexicano? 

U.- Xavier Francis llegó cuando Covarrubias tenía en -
sus manos el movimiento de danza y la dirección de la Acade-
mia; fue uno de los primeros maestros que nos puso a traba - 
jar técnicamente y fue cuando empezamos a conocer una técni-
ca más profundamente. 

Pr.-LEllos también participaron del movimiento naciona-
lista en la danza? 

EB.- Sí. Francis participó tanto como maestro como co 
reógrafo. 

3L.- Hizo un ballet que se llamaba Tózcatl, ballet un -
tanto africano. Le salió su personalidad. 

Pr.-¿Francis tendía más ala abstracción? 
31.- Sr. 
EB.- sf. 
Pr.- Y los bailarines estaban de acuerdo con esta tendm 

cia? 
JL. Habla unos que si y otros que no. Ya en esa época-

empezaba a romperse un poco con lo folklórico, a no insistir 
tanto en esto. Nos atraía esta idea como una búsqueda además 
de y no en vez de... 

Pr.-¿Muchos bailarines de la Academia y del Ballet Nack 
nal tuvieron oportunidad de participar en las clases de Fran 
cis? 

EB.- Sr, trabajamos mucho con él. Ballet Nacional toma-
ba clases con Xavier. 

31.-Nosotros insistíamos con Guillermina que nos hacía-
falta técnica. Cuando vino Francis Covarrubias, en una acti-
tud magnífica como dirigente de la danza oficial nos llamó a 
tomar clase. Además de eso, participábamos en las temporadas 
oficiales como grupo independiente. 

Pr.- Al regreso de la gira¿se siguen practicando danzas 
ron un contenido nacionalista o surgen nuevos planteamientos 
y opciones para la danza en fiéxieo? 
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EB.- Es un poco problemático porque ahí viene un rompi-
miento muy fuerte que se da precisamente cuando Gorostiza des• 
Integra la compañía de danza contemporánea y surge el ballet 

clásico como disciplina oficial. 
3L.- Sin embargo, cuando Ana Mérida estaba en la Direc-

ción de Departamento de Danza, se siguieron haciendo obras -
tanto mexicanas como universales; no había un rechazo definí 
tivo hacia lo nacional ni tampoco a otro tipo de búsqueda. 7. 
Quizás lo que se pierde es esto de encontrar lo que es Méxi-
co con toda su problemática; se pierde un tanto el contenido 
político o la conciencia social de una problemática peculiar. 
Guillermina es la única que después de ir a China hace una o 
bra de ese tipo porque los demás no. Los demás siguieron den 
tro de su mismo desarrollo personal independientemente de - 
que les hubiera impresionado lo que vieron en Europa; pero -
yo no creo que sea tan determinante y ve se entienda como u 
na etapa antes de la gira y otra despues úe ésta. Simplemen= 
te se sigue trabajando y algunas gentes buscan otras metas,o 
tras dejan de tener una conciencia de lo que es nuestro país 
o de sus problemas sociales y se van a otros temas. 

EB.- Yo pienso que la corriente nacionalista se fue que 
dando un poco atrás. En esa época vinieron algunos coreógrar 
fos que contribuyeron a que esto se dejara. Por ejemplo, vi-
no Ana Sokolow para montar coreografías con temas más abstrae 
tos, más universales y yo pienso que su influencia fue impor 
tante. También vinieron Merce Cunninham y David Wood. 

Pr.-¿Que planteaba el Ballet Popular? 
3L.- Lo mismo, insistir en lo nacional. 
EB.- Rescatar de cierta manera todas las obras que se -

hablan trabajado; se formó un repertorio con obras caracte - 
rísticas de la época nacionalista. Posteriormente, con Coros 
tiza a la cabeza del INBA y con el apoyo oficial al ballet - 
clásico, se empiezan a formar nuevos grupos como el Ballet -
Independiente y el Ballet Contemporáneo de México. 
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ENTREVISTA REALIZADA CON BLAS GALINDO EL II DE DICIEMBRE DE 

1982 

BO.- Cuando yo llegué a México en 1931, el movimiento -
nacionalista se iniciaba en lo musical pero no el el terreno 
dancístico. El nacionalismo musical tiene para mí tres aspes_ 
tos; el primero es cuando el compositor se sirve de temas in 
dígenas o populares para desarrollar una obra, como la Sinfo 
nía India de Carlos Chávez, o el Huapango de Moncayo; tam 
bién la Suite Norte de Sandi, 	los Sones de Mariachi de Ca- 
lindo y Janitzio de Revueltas. El segundo aspecto o etapa es 
cuando el compositor no se sirve de temas folklóricos ni in-
dígenas sino que crea sus propios temas con un sabor propia 
mente mexicanista. A este período corresponde Silvestre Re - 
vueltas que en lo Tneral, a exepción de Janitzio, tiene te -
mas propios muy mexicanos y muy de él. El tercer período es-
cuando el compositor no se sirve ni siquiera de este tipo de 
estímulos para su creación sino que se universaliza y en el-
fondo de su música existen los elementos nacionalistas. Por-
ejemplo, en las obras de mi última etapa dice la crítica que 
soy muy mexicano, a pesar de que utilizo una gramática, una-
forma de expresión universal y no localista. 

Pr.-¿Cómo entienden los críticos lo "muy mexicano"? 
BC.- Encuentran elementos rítmicos, melódicos que tiene 

uno precisamente por ser muy mexicano. Yo trato de hacer mi-
música y ésta resulta mexicana. Carlos Chávez decía: una co-
sa es hacer música nacionalista y otra música mexicana; la -
música mexicana es la que hacen los mexicanos y la naciona -
lista la que se hace con elementos nacionalistas. 

,Pr.-¿Cuáles son los elementos nacionalistas? 
BC.- Las armonías, las melodías, las cadencias, los rit 

mos especialmente. Pero yo hago mi música y tiene forzosameñ 
te que llevar esos elementos porque soy mexicano. 

Pr.-LPuede explicar un poco más la segunda etapa de la-
que usted hablaba? 

BC.- Por ejemplo Revueltas no empleó melodías folklóri-
cas o indígenas para hacer su música, a exepción de Janitzio. 
Todos los demás son temas muy de él, no los encuentra usted-
en ninguna parte, él los creó con un sentido muy mexicano; -
no tratS de imitar sino de crear. Esta es la segunda etapa,-
cuando el compositor no necesita recurrir a la Adel ita o a -
la Cucaracha para hacer una obra, sino que hace una melodía-
de él que tal vez pudiera parecerse a alguna melodía popular 
pero que no lo es. 

Pr.-ZE1 título de la obra musical le imprime un sello -
mexicano? Le pregunto porque por ejemplo, muchas obras de He 
11é Campobello eran clásicas y el título de la obra era mexT 

cano. 
BC.- El título no dice nada; el compositor no necesita-

el título para componer. Esto es un agregado inútil. Yo es - 
m'Uf un ballet para tiente Campobello /Feria/; ella me había 
pedido temas del estado de 'Jalisco, de las danzas de Jalisco. 
Hice un guión, lo toqué y Nellle lo quizo para orquesta. 

Pr.- intoneesLeste ballet estuvo Inspirado en música f1 

klórica? 
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BC.- Estuvo elaborado en base a la música foklórica, pe 
ro ella le puso el título. 

Pr.-¿No le dio usted el título de su obra? 
BG.- No, a ml los títulos no me sirven para nada. Yo ha 

go sinfonía, sonatN preludio, etc.f pero no le pongo títulos. 
Los bailarines solicitaban de , un escritor un libreto o argu 
mento y después recurrían a un compositor para que hiciera-
la música. Luego nos juntábamos entre todos: el libretista,-
el escritor, el que iba a hacer la coreografía, la esceno -
grafía y el compositor; ya después venía inclusive el de la-
iluminación, entonces discutíamos...el proceso de la idea. Ya 
hice mis ballets tratando de expresar y no de describir lo-
que decía el libreto. Hice varios ballets, primero para Soko 
low: Entre sobras anda el fuego, que tampoco tenía tema. Yo-
le puse primero Tres Preludios para. Ballet pero dijo Berga 
mín que había que ponerle título para que al público le sugi 
riera algo; entonces Entre Sombras anda el fuego, le fue so-
brepuesto a mi música y no tiene nada que ver con ella. En -
cambio Waldeen me dijo: yo necesito una música para las fuer 
zas nuevas, para que exprese la potencia de la juventud y el' 
título va a ser justamente ese: Danza de las Fuerzas Nuevas. 
Escribe algo así, me dijo, pero a mí no me sugirió mucho el 
tema aunque ella lo interpretó muy bien. Pero tampoco es un-
ballet, son danzas para ballet donde también fue sobrepuesto 
el título. El Zanate es posterior; aquí hubo que interpretar 
el ballet y lo discutimos entre todos hasta que llegamos a-
concluir cómo debía hacerse. 

Pr.- Cuando se separó Guillermina Bravo de la Academia-
de la Danza,éusted estaba de acuerdo con sus propuestas, o -
con las de la Academia? 

BG.- Desde 1947 yo me separé un poco del movimiento dan 
cístico porque me nombraron director del Conservatorio y eso 
me absorbía ya todo el tiempo, por eso ya no pude colaborar. 
Pero siempre estimé mucho las tendencias de Guillermina, sus 
ideas socialistas y progresistas; inclusive la estimulé como 
amigos para que siguiera trabajando pero no pude colaborar -
directamente con ella como hubiera querido. En cambio, con -
la Academia tenía yo la obligación moral porque era miembro-
del INBA. Así que hice varias obras para la Academia: El Sue 
no y la Presencia, La Manda, El Maleficio. El Sueño y la Pre 
sencia me gustó mucho, la hice con mucho entusiasmo porque 
me llamaba mucho la atención el tema mitológico de la muerte. 
También tenía un gran compromiso con Covarrubias y con Chá -
vez; todo eso me obligaba a colaborar como amigo con ellos,-
pero mi trabajo para danza fue bastante espaciado 

Pr.-Usted piensa que los músicos y los bailarines co=n 
cidían en la búsqueda de un arte de contenido nacionalista?—  

BC.- Hasta los cincuentas todavía había una idea del na 
cionalismo que se manifestaba en las obras, en los elementos 
desde el punto de vista musical. Aunque desde el punto de vis 
ta político yo no sé. El nacionalismo se fue perdiendo luegJ 
de pasar a la segunda etapa y a la tercera. Personalmente, en 
1943-45 empiezo a crear música más universal; pero hay otros 
que empezaron más tarde. 
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La música se alejó un poco antes que la danza, de la tel 
dencla nacionalista. El maestro Chávez decía: hay que ser my, 
mexicanos para ser muy universales y cuando se es universal, 
sale necesariamente lo mexicano; entonces lo que había que -
mostrar en el extranjero era precisamente lo mexicano, lo - 
nuestro.¿Qué objeto tendría que en México hubiera un ballet-
clásico y fuera a bailar el Lago de los Cisnes? Sería un dis 
parate. El nacionalismo debe ser una cosa natural, no rebus7  
cada; tratar de expresar lo que uno siente como mexicano. 

Pr.- Pienso que existe una diferencia entre los músicos 
y los bailarines. Los bailarines trabdannucho en grupo y crm 
que están más acoplados a una idea en común, mientras que en 
la música, los compositores tienen ciertas tendencias indivi 
duales. Entonces, las tres etapas que usted señalaba al pril 
ciplo,¿también tienen esta característica, la de ser indivi-
duales o personales?a se puede hablar de un grupo integrado 
de músicos? 

BG.- Yo pienso que es en forma individual. Cada compost 
tor entra en una etapa cuando la siente y sale de ella asf - 
mismo. El trabajo del ballet es en grupo y el del compositor 
individual. Yo jamás hubiera aceptado una imposición ideoló 
gica o técnica. 

Pr.- Algunos artistas trabajaron en conjunto en el Ta - 
ller de la Gráfica Popular o en la LEAR... 

BG.- También nosotros estuvimos en la LEAR, Revueltas,-
Sandi, Moncayo... pero ahí existía una tendencia general re-
volucionaria, el trabajo artístico musical era enteramente -
personal. 

Pr.-¿Y esa labor política influye en sus creaciones ar-
tísticas? 

Be.- Posiblemente. Pero yo no puedo poner do, mi, sol y 
decir: aquí estoy expresando rebeldía o coraje. La música es 
distinta, es más abstracta. 

Pr.-¿Usted piensa que la danza y la música tienen una -
relación más estrecha que la danza y otras artes? 

BG.- La danza y la música son como la música y la ópera;  
no pueden existir una sin la otra. Deben tener una relación-
totalmente íntima. 

Pr.-¿Sucedió que alguna de las obras de danza no le gus 
tara o no le inspirara para componer el argumento? 

BG.- No porque cuando empezábamos a discutir intervenía 
yo también y tenía cierta culpa si salía bien o mal. 

Pr.-¿Existe alguna diferencia entre la colaboración de-
los diferentes artistas con la danza, antes de la Academia -
de la Danza a después de formada ésta? 

BG.- No. Se siguió el mismo procedimiento de conjunción 
de elementos; siempre trabajamos en equipo. 

Pr.-¿Existían algunos artistas en el campo musical que-
impusieran una guía o una moda para hacer música? 

Be.- No lo hubo y yo nunca lo hubiera aceptado. A mí -
cuando me encargan una obra digo: con una condición: liberta' 
de expresión y de forma, libertad de tiempo y de duración. 

Pr.-2.Se puede hablar de una música moderna y una música 
contemporánea en México? 

BG.- Todo lo del momento es contemporáneo 
Pr.- Le pregunto porque Guillermina Bravo, al regreso -

de la gira por Europa, decía que había una diferencia cuali- 

tativa en sus ballet gracias a la técnica, y que entonces - 
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podía alcanzar una etapa universal. 
BG.- Bueno, ahí está la clave, a través de la técnica.-

A través de la técnica en la música uno se puede proyectar-
universalmente. El compositor debe estar al día con todos -
los procedimientos para tener elementos de expresión actual. 
Uno debe saber cómo se hace todo tipo de música: electrónica, 
concreta, dodecafónica. Es necesario que el compositor tenga 
todos los elementos técnicos y que haga su propia música, no 
importa si es moderna o contemporánea. 



- 170 - 

ENTREVISTA REALIZADA CON LEONARDO VELAZQUEZ EL 14 DE 

DICIEMBRE DE 1982 

Pr.-¿Qué papel juega la enseñanza de la música en los -
planes de educación vasconcelista?¿También surge como en la-
danza un Interés por rescatar músicas locales, regionales o-
folklóricas? 

LV.- Acerca de la época Vasconcelista desconozco muchí-
simo. Yo tomé parte en la danza mexicana a partir de 1956, -
cuando hice la música de Corgonio Esparza, pero yo supongo -
que las brigadas culturales de aquéllos años intentaron res-
catar la música popular. Iban por ejemplo Blas Galindo, Luis 
Sandi, Silvestre Revueltas, Téllez Oropeza. 

Pr.- Este rescate de materiales folklóricos en relación 
alla música,¿influye en creaciones posteriores? 

LV.- Desde luego que sí. Tenemos por ejemplo la Sinfoniá 
India de Chávez donde utiliza temas populares aunque con un-
tratamiento más desarrollado, de contrapuntos y de armonías. 
También hizo obras como El Corrido del Sol, la Obertura Re - 
publicana, etc., donde toma los temas casi textuales de las-
músicas populares y las orquesta para hacer sinfonías. 

Pr.-kQué relación tienen los músicos mexicanos que crea 
ban. música para danza, como Chávez, Revueltas, Mabarak, coñ 
músicos extranjeros como Rodolfo Halffter?¿Considera que Mé-
xico es un punto de atracción importante de artistas extran-
jeros? 

LV.- Hablando específicamente de Rodolfo Halffter, el -
hecho de que él estuviera en México se debe a la guerra ci -
vil española. Vino a enriquecer el movimiento nacionalista -
mexicano porque coincidía exactamente con las inquietudes de 
los compositores de esa época. En el caso de Waldeen y Soko-
low fue distinto; ellas se sintieron atraídas por el ambien-
te mexicano, por el colorido del país, por las danzas folkló 
ricas, y pensaron que existía un campo propicio para la dan= 
za moderna. En el caso de los compositores, casi todos ellos 
fueron refugiados y en algunos casos no tienen ninguna . in -
fluencia mexicana, como por ejemplo tan Adomlán, quien conti 
nuó con la trayectoria europea o rusa en la música. También= 
Halffter continúa la tradición española aunque se adapta al-
medio mexicano en lo que se refiere a la enseñanza de la mú-
sica. 

Pr.-¿Cómo se inicia el encuentro entre músicos y baila-
rines? 

LV.- Yo pienso que fue un movimiento conjunto no solamoi 
te entre músicos y bailarines sino entre pintores, dramatur= 
gos, literatos, poetas, que en cierto momento encontraron -
un punto de unión en esos años gracias a que el gobierno pro 
pició este tipo de reuniones. 

Pr.-¿De qué manera propicié el gobierno este movimiento? 
LV.- Dando el presupuesto necesario y poniendo al fren-

te de estos presupuestos a gentes idóneas, gentes interesa -
das en realizar este tipo de creaciones artísticas. Todo es-
to vino después de la Revolución, que crea la necesidad de - 
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lograr un lenguaje propio, de decir algo surgido de la tierra 
mexicana. 

Pr.-¿Los artistas conocían los planteamientos teóricos-
de la época, es decir, la idea de lo que debería ser el mexi 
cano? 

LV.- Supongo que si; sobreitodo en el caso de Rivera, de 
Siqueiros y Orozco quienes hicieron verdaderamente un movi -
miento muy importante en la pintura, con una gran raíz en el 
movimiento de la Revolución Mexicana: los ideales de Zapata, 
de Villa, y de todas las gentes 9ue surgieron después. Habri 
an también algunos artistaso filosofos que estaban apuntalan 
do este movimiento desde un punto de vista ideológico. 

Pr.- En la música,Lhabia alguna personalidad que fuese-
una gula estétioa o ideológica? 

LV.- Pues un poco Carlos Chávez, aunque no era muy deci 
dido en este tipo de cosas. El fue autodidacta y de alguna - 
manera hacía una obra muy personal, pero claro, el momento -
se enfocaba hacia un nacionalismo y Chávez tuvo que entrar -
dentro de esta corriente también. Es un caso diferente al de 
Revueltas, que es un músico empírico, que tiene una necesidad 
de expresarse desde un puntode vista mexicano y no porque - 
tuviera una base ideológica fuerte al respecto; es mas, Re - 
vueltas se educa en Norteamérica y es Carlos Chávez quien lo 
incita a adentrarse en el movimiento de música mexicana. -
Cuando Chávez estuvo de director de Bellas Artes fue cuando-
se hizo el movimiento más fuerte de la danza moderna mexica-
na, a partir de 1947-48. Entonces se reúnen una serle de -
gentes con inquietudes similares: pintores, literatos, baila 
rines, músicos y entonces se crea realmente el movimiento 11 
portante de la danza moderna mexicana y se hace una danza de 
tipo nacionalista. Miguel Covarrubias le da estructura a es-
te movimiento conjunto, en beneficio de la danza. 

Pr.-¿Podemos decir que es a partir de la creación del - 
INBA y de la Academia de la Danza que este movimiento artís-
tico es más comprometido? 

LV.- Es cuando realmente florece, cuando se crean las -
grandes obras de la danza moderna mexicana, aunque antes, en 
los cuarentas, ya se había iniciado con Waldeen y Sokolow. 

Pr.- Desde los inicios de la Academia surgen conflictos 
internos entre los bailarines a causa de posturas distintas; 
los músicos,¿ participan de estas tendencias, se inclinan por 
alguna de ellas? 

LV.- Sí, hay muchas tendencias, muchas corrientes de -
tipo estético y también político, pero creo que más bien lo-
que viene a desmembrar el movimiento de la danza moderna me-
xicana es más que nada de tipo político y de artistas que -
quisieron acomodarse dentro del gobierno y ya una vez dentro, 
se olvidaron de la labor que tenían en sus manos y de este -
modo se fue acabando con el movimiento. Además, a fines de -
los cincuenta, empieza a haber un movimiento contrario al na 
cionalismo debido a una intervención más directa de NorteamT 
rica en los asuntos políticos, económicos y sociales de MéxT 
co. Estados Unidos fue infiltrando tendencias en contra del= 
nacionalismo; yo era estudiante del Conservatorio en ese mo-
mento y nos llegaba propaganda para hacer una música Interna 
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clonalista en contra del nacionalismo o de las tendencias lo 
calistas. Eso también fue minando el movimiento danelstico - 
porque al haber nacido dentro de una corriente nacionalista, 
tuvo que cambiar al virar el mismo gobierno mexicano hacia -
Norteamérica y recibir todo el bombardeo de publicidad de -
productos norteamericanos y de su forma de vida. 

Pr.-¿Cómo reaccionaron los músicos frente a esta situa-
ción? 

LV.- De diversas maneras. Entre ellas, Carlos Chávez pu 
blicó un desplegado en ,Excélsior donde decía que él no te-
nía nada que ver con el movimiento artístico nacionalista me 
xicano y ; que era un artista internacional. Esto lo hizo paz 
ta que le fuera otorgada una visa a Norteamérica donde tenía 
que dirigir unos conciertos. Estando allá, es absorbido por-
Norteamérica y entonces viene un viraje total de la política 
musical en México. Empezó entonces a escribir sinfonías que-
ya no tuvieron nada que ver con el ambiente mexicano y trató 
de zafarse de todo eso. 

Pr.-¿Se puede hablar de grupos de músicos, como se ha - 
bla de grupos en la danza ? 

LV.- Sí hay y yo considero que esto ha venido a ser ne-
fasto para la vida artística de México, tanto en la música -
como en la danza, porque se crean grupos cerrados que se ha-
cen la guerra entre ellos mismos y se quitan los presupuestal 
Los diferentes grupos de artistas, pintores, músicos, baila-
rines, se segregan y se pelean por mezquindades, por dinero, 
por un local, un teatro, etc. 

Pr.- Entre los músicos ¿ algunos siguieron las tendencias 
de Carlos Chávez cuando se aleja del.nacionalismo? Otros si-
guieron creando con la consigna nacionalista? 

LV.- Habían músicos que obedecían a sus principios y qt.e 
siguieron creando según sus ideas, como Blas Galindo, Con - 
treras, Ayala, Sandi, etc. Algunos todavía sostienen sus prin 
cipios nacionalistas. En contraposición hay otros grupos lla 
mados de vanguardia, que tienen la mirada puesta en Europa,- 
o en las corrientes estéticas del momento: la música magneto 
fónica, electrónica, concreta, aleatoria, etc., y 9ue 
se han convertido en grupos cerrados. Lo mismo paso en la dai 
za y Guillermina sufrió una serie de cambios ideológicos a- 
través de su carrera artística, que se han reflejado en su - 
creación. 

Pr.- La relación entre los diversos artistas de esa épo 
ca,¿era más estrecha entre músicos y bailarines que entre -
bailarines y otros artistas? 

LV.- Casi siempre es más estrecha; son los dos puntos -
que se tocan más estrechamente porque no hay danza si no hay 
música. Casi siempre el libretista, la gente que daba la i - 
dea para la danza, entregaba su argumento a cada quien; el -
pintor se encerraba en su estudio a diseñar el vestuario y la 
escenografía y por otro lado el literato ya dejaba de tener-
una función; entonces realmente era el músico y el coreógra-
fo quienes tenían una relación más estrecha, había un inter-
cambio de opiniones constante. 

Pr.-¿Cómo se puede definir el nacionalismo en ei arte? 
LV.- Yo lo veo como una consecuencia de la Revolución,- 
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aunque ya antes se venia gestando con Manuel M. Ponce y Sa - 
turnino Herrón, por ejemplo. Posteriormente se empieza a te-
ner una inquietud por crear un movimiento nacionalista, por-
crear un arte que realmente reflejara la personalidad de es-
te país, de dar una imagen personal de la creación artística. 

Pr.- Para dar esta imagen personal cfue importante el -
rescate del pasado artístico mexicano? 

LV.- Si, fue tan importante que las bailarinas se ves - 
tían de mexicanas, con huipiles, trenzas y moños. El naciona 
lismo tiene diferentes etapas: la primera es el rescate de - 
todo el material folklórico y popular, de ahí parte. En la -
danza esto se manifestó en el escenario y en el vestuario,to 
mado muchas veces de la población indígena mexicana, así como 
en los pasos de las danzas, tomados de los originales, que se 
incorporaban a las coreografías. Esta fue la primera etapa; 
después vienen Waldeen y Sokolow para enriquecer el movimien 
to, utilizando cualquier tema para hacer una danza. Se recur 
rre entonces al repertorio popular, al tema, haciendo ya una 
estructura más elaborada, perteneciente a la tradición de -
las obras extranjeras, a las técnicas de afuera, pero maneja; 
do temas nacionales. El siguiente paso es dejar a un lado ya 
los temas nacionales y crear temas propios con todo el amblio 
te y las características del arte nacional. 

Pr.- Además de lo que ya hemos hablado,¿que otros facto 
res influyen para que se agote la etapa nacionalista en el - 
arte? 

LV.- Tiene mucho que ver el factor económico, el presu-
puesto o el apoyo de parte del gobierno; todavía no tenemos-
la conciencia de que la iniciativa privada puede invertir en 
el arte. No se puede hacer un arte importante si no hay una-
base económica fuerte. 

Pr.- Se puede hablar de un cambio en el arte en función 
de los cambios sexenales? 

LV.- Por supuesto, eso influye en la política, en la cil 
tura, en la ciencia y en el arte; tiene que ver cada sexeniii, 
cada presidente y las inquietudes culturales. 

Pr.-¿Cómo considera usted la gira que realizaron los bal 
larines mexicanos por Europa y Asia? 

LV.- Fue muy interesante porque mostraba una fase total 
mente novedosa para los europeos y los asiáticos; un punto 7 
de vista diferente de la danza que estaban acostumbrados a -
ver; fue una buena aportación de México en el contexto uni -
versal. Se llevaron obras totalmente nacionalistas que mos -
traban un panorama mexicano y que por eso justamente, llama-
ron la atención. Hubo un gran Interés por ver estas danzas. 

Pr.-alsted recuerda cuáles son las tendencias que se coi 
tintan después que regresan los bailarines de la gira? 	— 

LV.- Pues cada quien quería de algtin modo apoderarse de 
la política de la danza; fue una lucha por tener el poder y-
por no seguir adelante con las tendencias nacionalistas. Fue 
un problema de tipo económico y político más que ideológico. 
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ENTREVISTA REALIZADA CON GUILLERMO NORIEGA EL 17 DE 

DICIEMBRE DE 1982 

Pr.-¿Existe entre los compositores mexicanos un interés 
por rescatar materiales musicales autóctonos? 

GN.- Lo que pasó en la música fue un fenómeno general al 
las artes. Existía la efervelcencla nacionalista porque acaba 
ba de pasar la Revolución. En realidad es un lapso muy cort-o-
entre que la Revolución se asienta y empieza a haber, por pa' 
te de los artistas, la respuesta estética y la necesidad de 
encontrarnos a nosotros mismos. Esto sucedió por etapas; pri 
mero sucede en la pintura, después en la música y por último 
en la danza. La pintura siempre va a la vanguardia, después-
otras artes, tal vez se trata de un problema de complejidad- 
de expresión. Ahora, ya hablando estrictamente del nacionalls 
mo en México éste desaparece por la influencia del abstracck 
nismo. En la época de Alemánp México entró de nuevo al aro - 
del colonialismo, entonces tuvimos influencia norteamerican4 
francesa, alemana, etc. Gentes que estuvieron muy relaciona-
das con el nacionalismo en la danza, abandonaron por comple-
to esta tendencia. 

Pr.-¿Qué relación tienen los músicos mexicanos que crea 
bao obras para danza con los masicos extranjeros como Rodol-
fo Halffter?&Considera que México es un punto de atracción -
importante de artistas extranjeros? 

GN.- En la música fue un fenómeno circunstancial porque 
son únicamente refugiados españoles. Pero el caso de la dan-
za es distinto; vienen Waldeen,Sgkolow, Francisy tal vez 
porque los sistemas de produccion para la danza son muy com-
plejos. En Estados Unidos la producción teatral y dancística 
requiere de mucho dinero y de un compromiso de tipo comercial. 
Implica una gran inversión, un compromiso y toda una organi-
zación muy compleja, lo que es muy difícil para un coreogra-
fo o un bailarín que se está iniciando. En cambio en México, 
se encuentran con un grupo de personas que están dispuestas-
a trabajar, que se deslumbran por los extranjeros y se les -
reconocen sus técnicas y procedimientos. También se encuen - 
tran con un gobierno dispuesto a hacer algo nuevo. O sea, u-
na serie de facilidades que no existen en los Estados Unidos 
Yo conocí a Rossana Filomarino en Nueva York; ella estaba -
muy preocupada por dónde trabajar y yo le propuse venir a Mé 
xico. Cuando llegó a México entró al Ballet Nacional y como: 
conocía muy bien la técnica Graham, Guillermina Bravo la a - 
ceptó de inmediato...en quince días fue directora de un gru-
po que se presenta en Bellas Artes. Esto significa mucho pa-
ra una persona que ha estado años y años luchando por un pa 
pel secundario. Aunque esta facilidad tiene sus desventajas; 
no hay un público crítico ni un gran interés por la danza; w 
ámbito es muy reducido. Pero los artistas 9ue vienen, aunque 
existe una gran pobreza de respuesta del publico, se quedan-
por las facilidades que no existen en otros países. En el ca 
so de Europa es más difícil porque ahí la danza moderna noti-i. 
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tenido un gran auge, más que en círculos muy reducidos; por-
ejemplo, Bodyl Cenkel que estuvo muchos años en México, lle-
ga a Dinamarca y se encuentra con que es una de las pioneras 
en danza moderna. En Europa no existe de ninguna manera, con 
respecto a la danza moderna, el movimiento tan amplio del ba 
llet clásico. 

Pr.-¿Cómo se inicia el encuentro entre músicos y baila-
rines? 

CN.- La danza, por sus mismas características, es la qte 
aglutina a otros artistas. Los bailarines son los que tienen-
la necesidad de buscar al músico, al escenógrafo, al libre - 
tista; es como un fenómeno semejante al del cine. Es una ex-
periencia muy gratificante para un artista ponerse a traba - 
jar en un equipo de esa naturaleza; fue cuando yo estuve con 
el movimiento dancístico que conocía a artistas de todas las 
áreas. Se conjuntan diferentes maneras de pensar, personali-
dades y estilos de vida muy distintos. Y las discusiones que 
se establecen ya alrededor de la factura de la obra, las co-
sas periféricas, son muy agradables. Después de esas expe - 
riencias no he tenido ocasión de trabajar en grupos de artis 
tas y lo lamento realmente. 

Pr.-.Cuáles son los años más intensos de esta labor in-
terdisciplinaria? 

CN.- Cuando yo empecé a trabajar en ésto fue desde los 
cincuenta; antes no recuerdo. A partir de estos años hasta -
los sesenta. Después hubo un fenómeno de carácter económico-
que obligó a las compañías de danza a economizar. Entonces -
las danzas se desnudaron. Cuando estaba Covarrubias, el go - 
bierno apoya económicamente a la danza; había dinero para ha 
cer escenografías, pagar músicos, orquesta y grabaciones. Cm 
el cambio de gobierno se le quita el apoye a la danza y las-
compañías se ven obligadas a desnudar las danzas, tanto de -
escenografía como de vestuario. En los años sesenta se terma 
na todo esto y los grupos de danza empiezan a desintegrarse. 
Los coreógrafos tuvieron que sacar música de los discos, que 
aunque tiene su validez estética no pueden darles todas las-
variantes que necesitan . Casi todos los compositores de esa 
época dejamos de tener trabajo y contratos. La labor de con-
junto de los años cincuenta se rompe en los sesenta y no se 
vuelve a dar. 

Pr.-jUsted piensa que la creación de la Academia de la-
Danza se da gracias a la labor de Carlos Chávez? 

CM.- El fue el iniciador del apoyo a la Academia. El e-
ra director del IMBA cuando Ana Mérida y Cuillermina Bravo -
fueron a verlo para pedirle que impulsara la danza moderna. 

Pr.- Cuando se creó la Academia surgen conflictos entre 
los bailarines a causa de la diversidad de sus posturas; los 
músicos participan de éstasiiSe inclinan por alguna tenden - 
cia? 

CM.- La diferencia de posición estética entre los bai-
larines era muy apasionada, muy emotiva e incluso a veces vio 
lenta; por ejemplo, Ana Mérida nunca quilo hacer las cosas -
tan nacionalistas y tan directas como las hacía Cuillermina-
Bravo. Habla un grupo de coreógrafos de tendencia más bien -
abstracta y decorativa y otros coreógrafos con tendencia más 
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profunda, más racionalista. Pero esto en los músicos no se -
llega a presentar porque hacíamos música para una u otra -
tendencia, que era interesante hacerlo inclusive como experi 
mentación. 

Pr.-aué significa una tendencia nacionalista en la mási 
ca? 

CM.- Seguir el ejemplo de Revueltas; tratar de adentrar 
se en la expresión musical de México. El auténtleo naciona 
lista se identifica con la forma de ser del pueblo de donde -
se es y empieza a expresarse musicalmente a través de esa i-
dentificación; no es una copia necesariamente. Revueltas es-
el que más auténticamente llegó a esto; él hace música mexi- 
cana sin copiar nada de la música popular . Sus melodías, 	- 
sus ritmos, su color es mexicano. Volviendo a la pregunta, -
el tema que nos presentaban los coreógrafos para realizar u-
na obra determinada, nos obligaba en cierto modo a incorpora• 
nos a un determinado estilo de mósica. 

Pr.-¿Se puede expresar una tendencia nacionalista, abs-
tracta o universal con diferentes técnicas o con una estruc-
tura distinta en la composición? 

GB. Esta es una pregunta complicada. Desde luego la -
técnica está en relación muy directa con el estilo de algo,-
pero va desde luego más allá del problema exclusivamente tec 
nico. Por ejemplof yo puedo tomar la escala de do mayor y utT 
lizarla de mil formas; técnicamente la conozco, la domino, 
pero al momento de utilizarla con un determinado fin expresl 
vo tengo que moldearla para tal fin. 

Pr.-¿Podemos decir que hay ciertos elementos estructura 
les o técnicos que le dan a la música una intención naciona-
lista? 

CH.- Para poder expresar esto se necesitaría ser un po-
co más concreto y realmente es muy difícil...hay ciertos ele 
mentos rítmicos qua son más utilizados en ciertas tendencias: 
musicales que en otras, por ejemplo el jazz, lo que lo ca - 
racteriza es la sincope y el contratiempo y así en la música 
mexicana una de las características fundamentales es la de -
los compases llamados amalgamados, que combinan por ejemplo-
un tres cuartos con un seis octavos. Simplemente con el rit-
mo se siente que hay algo que se identifica más con la músi-
ca mexicana 9ue con otra. 

Pr.-.¿Y esto de donde surge? 
CH.- De la expresión popular. Y se supone que el compo-

sitor mexicano, sólo por haber nacido en el país correspon -
diente y haberse nutrido desde la infancia de esta serie de-
influencias musicales, son las que tiene como suyas, como au 
ténticas. Lo demás lo adquiere después; esa es la esencia da 
nacionalismo a diferencia del falso nacionalista que toma o -
tras expresiones que no son propias. El verdadero nacionalis 
mo recoge la esencia de lo que es la expresión plástica, mu: 
sical, etc. y la utiliza como vocabulario para expresar pro-
blemas profundos de los mexicanos, como La Nube Estéril de - 
Cuillermina Bravo. Ella se Identificó totalmente con el pro-
blema de los otomfes, que es el del agua, y hace un ballet - 
insplrado en eso. O sea, el vocabulario está al servicio de-
una expresión, de una idea y de un problema; aborda los pro- 
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blemas políticos que vive el país con la mayor franqueza posi 
ble. También existe otra tendencia nacionalista, que es mas-
superficial, es decir, toma los elementos de colorido y de -
ritmo, de movimiento y los pone porque son muy bonitos, muy-
clásicos, como Tamayo, por ejemplo. En la danza/ Ana Mérida -
es el prototipo de esta situacion. Otra forma de hacer nacio 
nalismo, es abstrayendo como el Zapata, de Guillermo Arriag"5", 
donde existen personajes mexicanos, elementos mexicanos pero 
ya tratados en forma abstracta dentro del contexto del esce-
nario. 

Pr.-iY en otras artes? 
CN.- En el caso de la pintura ya mencioné a Tamayo, que 

recoge los elementos por su impresión; desde el punto de vis 
ta del realismo estaría] Orozco y Siqueiros; en el caso de la 
pintura abstracta estarían casi todos los que no son muralis 
tas como Frida Kahlo, Rodríguez Lozano y como folklorista, - 
Miguel Covarrubias. En Música, Revueltas sería el verdadera-
mente profundo; el Huapango de Moncayo seria el foklorista.-
Blas Galindo también viste al Huapango con un ropaje muy ele 
gante, estiliza el folklore y Carlos Chávez utiliza los ele= 
mentos mexicanos en forma ya abstracta. 

Pr.- Maestro, usted colaboró ampliamente con Guillermina 
Bravo.aue era lo que le atraía de ella en cuanto a ideología 
o a presupuestos estéticos? 

CM.- Yo pienso que fundamentalmente fue una coinciden - 
cia de posición ideológica en un momento determinado porque-
en ese entonces tanto ella como yo, éramos completamente de-
izquierda. Participábamos de la tendencia revolucionaria, in 
clusive militamos juntos en el mismo partido...la mayoría de 
los miembros del Ballet Nacional o el núcleo fuerte del gru-
po, éramos totalmente conscientes, militantes. Estaban Chepi 
na Lavalle, Lin Durán, Aurea Vargas y otros bailarines que -
estaban de acuerdo con estas tendencias, aunque algunos un tal 
to al margen. 

Pr.-¿Se puede hablar de una relación más estrecha entre 
la danza y la música que entre la danza y las demás artes? 

CM.- Ya trabajando en equipo y todos los elementos aglu 
finados alrededor de una idea muy clara, todos trabajábamos= 
por igual; no habla prioridades sino un verdadero intercam - 
bio, un verdadero comunismo. 

Pr.- El nacionalismo,¿no se llegó a entender como una -
moda? 

CM.- Ahora se ve como una moda o se le trata de califi-
car como una moda que no tuvo mayores resultados, pero no, -
de ningún modo. Es una etapa muy definida, muy honesta y sin 
cera en sus planteamientos. Es el mismo caso del nacionalls: 
mo en la pintura, no puede decirse que fue una moda. 

Pr.-¿Porqué se agota el nacionalismo?¿Cuáles son los el 
mentos que satisfacen o no satisfacen una búsqueda nacional1 
ta? 

GN.- México pasa socialmente de una etapa de espíritu -
de independencia y de revolución, de búsqueda de sf mismo, a 
una etapa nuevamente de dependencia economica. Y todo está  -
ligado; cuando volvemos a caer en una dependencia c¿onómica, 
el gobierno se ve obligado a sujetarse a ciertas tendenciasr 
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y a eliminar ciertas cosas, y elimina el apoyo a los artis - 
tas. Por otra parte abre las puertas a otras influencias ex 
tranjeras y esto influye al público 9ue a su vez influye a 
los artistas. El artista siempre esta sujeto a las influen 
chis y a las necesidades de las cuestiones sociales, se en - 
cuentra al margen y no puede hacer nada; responde a una nece 
sidad social, a un determinado proceso histórico del país. 

Pr.- Guillermina marca el regreso de la gira por Europa 
y Asia como el fin de su etapa nacionalista y de cierta for-
ma hay una ruptura con el nacionalismo que se venía practi - 
cando.¿Usted que piensa al respecto? 

GN.- Yo no fui a la gira pero seguramente sucedió algo-
que influenció definitivamente a Guillermina. Me parece que-
aunque ella lo marca oficialmente así, yd venía gestándose -
desde antes su ruptura con el nacionalismo pero creo que por 
otras causas y no necesariamente por la gira. Surge en Gui - 
llermina una inquietud por adquirir la tecnica Graham; antes 
a la técnica no le daba importancia, decía que la técnica e-
ra una consecuencia de la necesidad expresiva. Después le im 
portó a Guillermina el que sus bailarines no bailaran y empe 
zó a buscar la técnica afuera deslumbrándose con la de Martha  
Graham. Luis Fandiño y Raúl Flores no estaban muy de acuerdo 
con esto. 

Pr.- Guillermina Bravo señala el paso de la danza moder 
na a la contemporánea en función de la técnica Graham... 

GN.- Pero ese cambio de posición ya es el abandono del-
nacionalismo porque la técnica Graham es consecuencia de una 
necesidad expresiva neoyorkina y viene siendo semejante a lo 
que pasó en la música en México, que es el fenómeno del dode-
cafonismo: muchos compositores pensaron 9ue como no tenían -
la técnica dodecafónica no eran buenos musicos; pero no hay-
nada más alejado ni más opuesto a la tendencia nacionalista 
en la música mexicana que el dodecafonismo; ahí no se puede- 
hacer música mexicana. El auténtico 	nadanalista se vuelve u 
niversal porque respeta auténticamente su manera de expresar 
se. 
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ENTREVISTA REALIZADA CON GUILLERMINA BRAVO EL 10 DE 

ENERO DE 1983 

Pr.-¿Lo que despierta en México el interés por la danza 
moderna es el contacto con bailarines extranjeros que llega-
ron a México en la década de los años veinte y treinta o el-
conocimiento directo de las corrientes de danza surgidas en-
Europa y Norteamérica? 

GB.- La danza moderna nace propiamente en Alemania y de 
ahí pasa a los Estados Unidos y de ahí a México, a través de 
dos norteamericanas. 

Pr.-Porqué llegaron a México estas bailarinas? 
GB.- Bueno, el Departamento de Danza, apoyado por un -

grupo de refugiados intelectuales como 3osé Bergamín, trae -
primero a Ana Sokolow para formar un núcleo, denominado La -
Paloma Azul. También vino Waldeen con un japonés llamado Mi-
chio-Ito. Después Walden regresó a México apoyada por el Es-
tado y por otro grupo de intelectuales entre los que destaca 
la gente del Taller de la Gráfica Popular, los muralistas, -
Revueltas y Seki Sano. Waldeen puso una obra que se llamó La 
Coronela, que era una mezcla de danza y teatro. Se quedó al-
gún tiempo en México pero luego se regresa a Estados Unidos. 

Pr.-¿También las condiciones de la danza en Norteaméri-
ca impulsaron a Waldeen a permanecer algunos años en México? 

CB.- Por supuesto, porque ella no pertenecía a ninguna-
de las escuelas serias. Ella habla bailado como.solista; pen 
só que bailar moderno era bailar un poco libremente y enton: 
ces dejó el clásico y realizó cosas de su invención, sin te-
ner realmente una técnica básica. En Estados Unidos existían 
dos corrientes fundamentales de danza moderna: la de Humph -
rey y la de Graham. Para Waldeen, que no entraba en ninguna-
de ellas, fue una maravilla venir a México porque aquí ella-
podía hacer algo y lo hizo muy bien, puesto que hizo un ba - 
llet nacionalista con las características del nacionalismo -
de la época. La Coronela se consideró como el principio de -
la danza mexicana. 

Pr.-Qué era lo que hacía por su parte, Nellie Campobe-
llo? 

GB.- Hacía cosas clásicas y ballets de masas. Por ejem-
plo el ballet de masas 30-30. Nellie nos ponía fusiles 30-30 
y cananas y hacía cosas revolucionarias; evoluciones más que 
coreografías...caminábamos de aquí para allá...comlamos, nos 
juntábamos...las evoluciones era el movimiento que hacía el-
conjunto caminando o corriendo, probablemente valsando... un 
tipo de desplazamientos para dar un diseño masivo general, -
pero no habla la construcción de los cuerpos...eran obras de 
banderazo, de arriba la Revolución y la carabina. Sin embar-
go, no existía el sistema muscular desarrollado, es decir, lo 
Intrínseco de la danza, las virtudes de ésta. Los ballets de 
masas se siguieron haciendo por varios años. En el Auditorio 
lo hacían Angel Salas y Efrén Orozco y las Campobello, apoya 
das por 3osé Clemente Orozco y Martín Luis Guzmán. Los conc7P 
tos de escenografía y vestuarios poco avanzados pero muy 
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pactantes, le dieron a estos ballets de masas su carácter. Es 
tos son los antecedentes de la llegada de Ana Sokolow y de - 
Waldeen. 

Pr.-¿El paso del folklore a la danza moderna es meramen 
te técnico?¿Cómo lo explicas? 

GB.- No hay nada técnico; el (mico posible punto de par 
tida para la danza moderna es el folklore porque era lo áni= 
co que había en México, en el sentido de leyendas, de histo-
ria, de las mismas danzas que veíamos; se repetían pasos y -
cosas que oíamos y veíamos de gentes especializadas en fol - 
klore, entre las que había excelentes maestros. Entonces, to 
dos aquéllos que aprendieron folklore y que luego se dedica= 
ron a la danza moderna con Waldeen y Sokolow, partían justa 
mente de eso. Además, como se hablaba del mexicanismo o del= 
supuesto nacionalismo, se partía del folklore. 

Pr.-¿Existe una coyuntura política o cultural para la -
fundación de la Academia de la Danza, en 1947? 

GB.- Bueno, existe la herencia de Cárdenas. Ahora, Car-
los Chávez es quien apoya la Academia. Cuando se va Waldeen-
de México,. por falta de subsidio y de apoyo, se queda un pa-
norama desolado en relación a la danza. Entonces yo empecé a 
juntar gentes que se habla] retirado de la danza al irse Wal-
deen. Una de ellas, Ana Mérida, aunque ella había estudiado-
con Ana Sokolow era una gente capaz y muy artista; también - 
Josefina Lavalle y otros bailarines que habían participado -
en La Coronela. Entonces formamos un grupo al que le pusimos 
Ballet Waldeen. Nos presentamos en una única función, en el-
Hotel del Prado, donde repusimos obras como En la Boda y don 
de hacemos también experiencias propias. A esa función asis= 
tió Carlos Chávez, quien, al quedar durante el gobierno de A 
lemán, como director del INBA, nos llamó a Ana Mérida y a mi 
para fundar la Academia de la Danza que tenía como finalidad 
fundamental, enseñar, difundir, crear, desarrollar la danza-
moderna mexicana, mexicana en esencia, y universal en su al-
cance, con las ideas de la época basadas en las leyendas o -
historias populares. 

Pr.-¿0 sea que Carlos Chávez es quien se interesa perso 
nalmente en la fundación de la Academia? 

GB.- Si, personalmente. Yo estuve en la Academia un año 
pero por problemas de política, fundamentalmente porque yo e 
ra una gente de izquierda...y era la época de Alemán...Ana y 
otros le dicen a Carlos Chávez que yo era comunista y que ma 
nejaba toda una célula comunista dentro de la Academia. Car-
los Chávez me llamó para parar esto pero yo le dije que que-
ría renunciar porque querfalucer un grupo independiente. El-
me dejó mi nombramiento como maestra, que me fue dado en 1945 
cuando Waldeen todavía estaba en México. Con esa plaza fundé 
Ballet Nacional, con aproximadamente la mitad de los ballari 
nes de la Academia. Empezamos a tener poco a poco subsidio - 
porque empezamos a hacer obras y a mostrarlas a las gentes;-
entonces nos ayudó mucho el gobierno de Alemán... cuando yo-
había salido supuestamente por comunista, un ghbierno tan - 
reaccionario como el de Alemán fue el que nos ayudó...tambiái 
nos ayudó mucho Recursos Hidráulicos. Fue cuando se empeza-
ron a hacer las presas y nos contrataban para que hiciéramos 
f trulones en las pequeñas comunidades indígenas donde se hacfa 
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una presa y la gente no creía ni en las máquinas ni en el a-
vance. Bailábamos para esas gentes y nos daban un subsidio.-
Luego nos ayudó mucho Ramos Millán...toda su campaña presi - 
dencial la hizo con el Ballet Nacional. Entonces nosotros tu 
vimos una ayuda fundamentalmente de políticos reaccionarios. 

Pr.-LExiste una interinfluencia entre las distintas ar-
tes como arquitectura, pintura¡ música, etc. y la danza, ya-
sea en ideología o en imágenes? 

CB.- En general, existen muchas asociaciones entre todx 
estas artes y la danzas  puesto que la danza es un compendio d: 
artes, aparte de tener sus propias condiciones y virtudes. -
En aquel tiempo teníamos una fuerte liga con el muralismo, -
porque era lo que estábamos viviendo; los grandes murales de 
Orozco, de Rivera y de Siqueiros. También nos apoyábamos fun 
damentalmente en la literatura porque hacíamos danzas de ar-
gumento, o sea que no_hubo cambio alguno, desde el punto de-
vista estructural, con el ballet clásico, la única diferencia 
es que bailábamos descalzas y que no teníamos técnica, pero-
conceptualmente bailábamos a:base de argumentos a los cuales 
les poníamos pasoS basados en la cuestion política de los mu 
cales y en ciertas cosas tomadas del folklore. Entonces, orT 
ginalmente la danza llamada moderna mexicana se apoyó en la= 
literatura y en la pintura. Actualmente es lo opuesto. Una -
vez que ha encontrado su técnica, su propio medio de expre - 
sión, se apoya en imágenes, por lo cual se asocia al cine y-
a la poesía y no a la pintura ni a la literatura. 

Pr.-¿Que manifestaciones ideológicas motivan a los bai-
larines?iSe conocen las ideas de Samuel Ramos, de Octavio -
Paz? 

GB.- Bueno, yo conozco a Octavio en todos sus ensayos y 
estoy al tanto de toda la literatura contemporánea, no sólo-
de Mexico sino del mundo. Eso puede ser un apoyo cultural pe 
ro la danza no tiene antecedentes fuera de las dos técnicas-
desarrolladas en los Estados Unidos. Ideológicamente, en este 
momento nos llamamos danza contemporánea y nos basamos en la 
vida de nuestro país tal y como va cambiando; de ahí el cam-
bio de nombre de danza moderna, que no tenía de hecho una -
construcción propia, a la danza contemporánea que se relacio-
na con algo constantemente cambiante. O sea, la contempora - 
neidad de la danza consiste en partir de un profesionalismo-
muy riguroso en cuestión técnica y artística, pero no sabe - 
mos como van a ser las obras mismas, qué valor tienen o cómo 
van a terminar. Antes de esto, la danza era romántica y es - 
tructuralmente igual al ballet clásico. No sabíamos construli) 
sólo copiábamos el mural; nos basábamos en alción cuento o le 
yenda literaria y lo que hacíamos era "ponerle pasos", pero-
no había una forma propia dancística para construir, que es-
lo que descubrimos en los años sesenta. La gira a Europa fue 
fundamental porque nos dimos cuenta de que no teníamos una -
construcción propia, de que el nacionalismo que practicába - 
mos era romántico y de que nuestras danzas, si las hacemos -
ahora, a quien sirven es al PRI y no a los partidos radica -
les. Así que en otros países fue tergiversado el supuesto te 
ma de las danzas porque no sabíamos expresarnos correctamen: 
te en cuestión dancfstica. 
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Pr.-¿Consideras que la música, el teatro y elcine mexi-
cano en los años cincuenta, se apoyabantambién en la pintura 
y en la literatura, como la danza? 

CB.- las obras clásicas del cine se basaban en lo mismo-
que nosotros: los maestros rurales, el pueblo oprimido y tée 
nicamente tenían algo improvisado, como nosotros. 

Pr.-15e puede decir que los artistas compartían en los-
años cincuenta, una Idea de un arte de contenido nacionalis-
ta?¿Se trata de un asunto oficial o de algunos artistas que-
definen o que guían esta Idea? Incluso podría plantearse el-
que esto fuera una moda? 

CB.- Visto a distancia creo que la danza sélo sigue los 
postulados de los pintores en ese tiempo, por la influencia-
en Nellie Campobello de José Clemente Orozco. Pienso también-
que era un asunto oficial; se seguía el arte oficial o el pul 
to de vista oficial sobre el arte. Además existían los gran= 
des artistas de la época que influían a todo el ambiente ar-
tístico mexicano. A la cabeza del movimiento artístico está 
la Escuela Mexicana de Pintura porque era la revolucionaria. 
Ciertos grupos gubernamentales apoyaron el muralismo y a es-
tos grupos se unió la danza. 

Pr.- Si existe una idea de nacionalismo en el arte,¿có-
mo se manifiesta en la danza?aué obras coreográficas podría 
participar de esto?aacer danza moderna implicaba hacer ar-
te nacionalista? 

CB.- Al hablar de la Idea del nacionalismo en el arte,-
sí podemos hablar de un nacionalismo fácil, o sea, sin mayor 
hondura, pues dancísticamente teníamos el folklore, las le - 
yendas y los pintores que, supuestamente, estaban ligados al 
movimiento revolucionario identificado como nacionalista, de 
militancia política y de partidos radicales. Hay un redescu-
brimiento de la Revolución, de las luchas del pueblo y de los 
indios. 

Pr.-¿Entonces estos dos apoyos, el que surge de la Revo 
lución y el arte tradicional mexicano, conforman el naciona= 
lismo en el. arte? 

CB.- Exactamente. En ninguno de ellos hay algo realmen-
te dancístico, el desarrollo de todo el aparato 6seo-muscu -
lar, es decir, lo que yo llamo danza. 

Pr.-Qué obras dancísticas podrían participar de esta i 
dea? 

CB.- Bueno, las que yo realizé fueron varias, muchas... 
fueron obras fundamentalmente políticas. El Zanate era una -
cosa revolucionaria; hacía giras de investigación para cono-
cer leyendas y grupos fokléricos en sus lugares de origen. -
El Zanate está tomado de una vieja leyenda; se trata de un -
pájaro que roba cosas de las casas para hacer su nido; enton 
ces, basándome en esto, yo desarrollo una idea de que el fuñ 
cionario del pueblo, el presidente municipal, se roba a una-
muchacha que es novia de un buen hombre indígena y al final-
hay una terrible lucha entre el malo y el bueno, por eso te- 
digo que estamos en el melodrama clásico, y por supuesto, 	- 
siempre gana el bueno. Fuerza Motriz era un ballet de masas-
donde estaban representadas las fuerzas del Imperialismo y -
las gentes del pueblo a quienes manipulaban los hambreadores. 
Hacía una crítica a la Frult Company; la mósica era H.P., de 
Carlos Chávez. 
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Recuerdo a Zapata es el máximo homenaje a Zapata, basada 
también en cuestiones de Morelos. 3uega mucho la Flor del Pe 
ricón y el Diablo, que siempre persigue a las mujeres. Apar-e-
clan las figuras de Zapata, Victoriano Huerta y otras que es 
taban hambreando y reprimiendo al pueblo; los gachupines que 
sembraban caña en vez de maíz y los hombres del campo que -
tiraban los cañaverales y sembraban maíz; o sea, era lineal, 
todo se hacía según un guión. Después hice la Conquista del-
Agua, donde intentaba decirle al pueblo que las presas son -
buenas porque al fin de cuentas les darían agua todo el año-
para sembrar; asunto demagógico que jamás sucedió pero que -
yo en aquélla época creía. Alturas de Macchu Pichu se hizo -
basada en el poema del mismo nombre, de Pablo Neruda. Tamble'n 
es muy lineal el ballet: hablaba de unos asesinos que mata-
ban a las gentes buenas. La obra era un poco más libre, el -
vestuario ya no era para nada folklórico. Posteriormente hi-
ce Guernica; en un cuarto cerrado se encontraba una familia-
que pasa. todo el bombardeo de Guernica dentro de ese cuarto. 
Hablan muchas escenas terriblemente dramáticas donde la gen-
te sufría mucho, aunque el público no sabia bien a bien por-
qué sufría. La Nube Estéril fue una obra que me trajo mucha-
investigación. Estuve junto con Antonio Rodríguez, investí - 
gando al pueblo otomí y obtuve un argumento mío basado en una 
leyenda que decía que cuando los niños morían se enterraban-
con una escoba para que barrieran el cielo y trajeran una nu 
be, porque nunca llueve en el Mezquita'. Este era un ballet: 
con mucha más invención que los otros; me asistió en los di-
seños Castro Pacheco y la música era de Guillermo Noriega. -
Fue uno de los primeros ballets donde investigué mucho más. 
Después hice el ballet Rescoldo, que nunca selpresentó, Era-
un ballet muy directamente adverso a Alemán, también era un-
ballet con gran inventiva. Yo hice la primera parte y Josefi 
na Lavalle la segunda. El ballet acababa con una representa= 
ción de una casa de las Lomas, haciendo una sátira sobre los 
ricos. Por supuesto el ballet fue suspendido en el ensayo ge 
neral y nunca se dio al público. En la Danza sin Turismo no. 
1, descubrí a Revueltas por mí misma; lo admiré, lo estudié-
y empezé a poner sus obras. Hice tres danzas sin turismo, 1Ps 
llamé así porque no era justamente lo que ve el turismo...e-
ra la desgracia y la explotación del mexicano. En la primera 
de ellas, me basé en un anuncio del periódico que decía que-
un albañil se habla caldo de un andamio y había muerto. En -
tonces representé todo: el andamio, el albañil que caía, el-
duelo alrededor del albañil. Después hice El Demagogo y Bra-
ceros y hasta ahí la época supuestamente política. Entonces-
fuimos a la gira llevando estas obras mías que tenían trabas 
para presentarse en México porque parecían comunistas. Pensé 
que en Europa sí entenderían mis danzas pero esto no sucedió 
así. En el Demagogo, el pueblo ruso pensaba que el hombre de 
sombrero de copa que estaba arriba era el funcionario. 

Pr.- Entonces,¿en Europa y Asia hay una incomprensión -
de los problemas de México que transmitías en tus danzas? 

GB.-Bueno, el pueblo soviético nunca había tenido acce-
so al ballet clásico porque pertenecía a la aristocracia; en 
tonces, al hacer la revolución y obtener el pueblo esta dan= 
za, la adoró porque se sentía elegante. Le encantaba todos -
los temas del ballet clásico. Nuestras danzas le (pistaron al 
pueblo pero no a los funcionarios; el pueblo penso que el 	- 
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hombre que yo habla pintado como el jefe de los consorcios y 
del imperialismo norteamericano, que poseía el petróleo, era 
el funcionario, y le aplaudían por eso, ante mi asombro terri 
ble porque estaban entendiendo mi ballet al. revés. A tal gra 
do que los funcionarios soviéticos nos hicieron desaparecer-
porque no estaban de acuerdo; ellos pensaban que en primer -
lugar ya hablan pasado por la danza moderna y que ésta no per 
tenecía al pueblo soviético. Nos enseñó mucho la gira...que-
un melodrama puede entenderse de un modo o de otro, que los-
"malos" pueden ser, según el público que los ve, unas perso-
nas u otras. 

Pr.- Además de estas obras tuyas,¿quién más hacía obras 
con una intención nacionalista? 

GB.- Bueno, me. Ballet Nacional, Josefina Lavalle y Car-
los Gaona. En el Ballet de Bellas Artes se hacían otras o - 
bras que eran bastante improvisadas. Rosa Reyna hizo una co-
sa que se llamó La Manda, con una intención más o menos naclo 
nalista y Ana Mérida hacía cosas diferentes y muy buenas, -
inspiradas en cuadros de su padre, o sea, en la pintura nue-
vamente, pero muy de su invención. Es decir, inspirada tam - 
bién en temas mexicanos nada'más que de otra forma. 

Pr.-¿Sería entonces otra forma de hacer danza naciona -
lista? 

GB.- Claro que sí. Por ejemplo, la Balada de la Luna y-
el Venado trata la cacería yaqui del venado, con otro senti-
do. Ana siguió otro movimiento, el que siguió también su pa 
dre aparte de la Escuela Mexicana de Pintura, que hoy vemos-
perfectamente válido y que le daba obras de otro tipo de be-
lleza un tanto poetizada o melodramática, también menos rea-
lista de lo que pretendía el Ballet Nacional. 

Pr.-¿Podemos decir que los elementos escenográficos co-
mo el vestuario y la escenografía, eran elementos indicati -
vos de un nacionalismo? 

GB.-iClaro! Enaguas color solferino, cananas, sombreros 
de paja, muchos rebozos...todo formaba parte. 

Pr.- las fotografías de danza que fueron tomadas en esa 
época, dan la impresión de captar diseños estáticos en el es 
pacio.¿Esto refleja una realidad? Es decir,¿la danza pasaba: 
de un diseño estático a otro, sin importar tanto la trayecto 
ria del movimiento? 

GB.- SI, haz de cuenta como un mural, como .una secuen -
cía de cuadros. Debo decirte que visto crudamente es así, pe 
ro ya visto en aquélla época, con una gran fe y con bailari-
nas muy bellas como lo eran Ana Mérida y Rosa Reyna, pues la 
danza tenía un impacto terrible, nunca visto, porque la dan-
za en México no había existido nunca; la gente nadamás se a-
cordaba de que la Pavlova había bailado el Jarabe en puntas, 
y de los indios que bailaban el 12 de diciembre en la Villa. 
Entonces lo que nosotros hacíamos ha de haber sido muy impar 
tante. Soy yo la que pienso que no tenía verdaderos plantea-
mientos dancísticos. Después de la gira y al retirarse Ballet 
Nacional de los planteamientos nacionalistas, nadie los con-
tinué, porque no había con qué. Lo que podíamos hacer se ha-
bía agotado, aunque muy brillantemente. 

Pr.-¿Entonces la técnica limita estas Ideas que se venf 
an practicando en la danza? 
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GB.-Por supuesto. ¿Qué escritor puede escribir sin téc-
nica o que poeta puede escribir sin saber poesía? El enfren-
tamiento con Europa sirvió para darnos cuenta de que no tenía 
mos lenguaje dancístico independientemente de la ideas que - 
manejábamos. El valor de toda esta época posterior a la gira 
fue el encontrar un lenguaje propio, signos propios, que es-
aún nuestro problema veinte años después...cuáles son los -
signos físicos que corresponden a esta época, cómo nos vamos 
a hacer entender hoy, no como los inditos o los grandes dan-
zantes campesinos...sino el México que estamos viviendo hoy, 
el México del petróleo. Hay un México moderno que es el que-
nos corresponde exponer, conjuntamente con el campesino, pe-
ro no repitiendo lo que éste hace sino buscando los oregen,3s 
de sus mitos ahora ya casi perdidos, e incorporarlos en otra 
forma distinta a la puramente copiada. 

Pr.-¿Podemos decir que la gira fue el momento culminant 
de la danza, con las tendencias con que se venia practicando? 

GB.-Sí, fue la culminación de una etapa y nada mas. Y -
por el otro lado, esa culminación fue su muerte; nadie conti 
nuó haciéndolo...al retirarse Ballet Nacional, que en un señ 
tido u otro ha guiado los destinos de la danza, nadie más - 
continuó por ese camino. Murió de hecho con Miguel Covarru -
bias. 

Pr.- El ballet Zapata, de Guillermo Arriaga también se-
ha considerado como un punto culminante del movimiento dan -
cístico de esos años.¿Qué piensas sobre esto? 

GB.- Como una obra de esos años, me parece excelente. Za 
pata perteneció a todo ese movimiento en donde se dieron o - 
bras buenas, malas, mediocres o excelentes. El Zapata es una 
de ellas. Pero vista hoy, parece una danza totalmente inge - 
nua, donde en realidad no existe danza sino que sigue tenien 
do el impacto de su nombre. Si tu le quitas al ballet su nom 
bre y el vestuario, como danza no existe. Además, si lo baila 
otra gente que no sea Arriaga, se hunde...entonces, en el mo 
mento de su culminación, fue también el de su muerte. Aquí 
me dícuenta de la diferencia que había entre lo político y -
lo revolucionario verdaderamente. Lo revolucionario no está-
en los temas sino en cómo se dice algo, en lo que aporta el-
lenguaje artístico; ahora somos revolucionarios, aunque no -
hagamos obras directamente políticas. 

Pr.- Al regreso de la gira,¿surgen nuevos planteamien -
tos y opciones para la danza en México?¿Se forman nuevos gru 
pos con estos supuestos? 

GB.- El nacionalismo muere; surgen nuevos planteamientos 
y opciones pero ningún grupo de danza nuevo. Fundamentalmen-
te ec el Ballet Nacional d que cambia de posición. Otros gru 
pos quedan ahí, fijados hasta la fecha, y siguen viviendo eñ 
el nacionalismo del pasado sin crear nuevas obras. Y surge -
además una corriente absolutamente burguesa y reaccionaria -
que es la Compañía Nacional de Danza, completamente clásica. 

Pr.-Buscabas, a través de las coreografías de tu prime 
ra epoca, crear una conciencia nacional? 

GB.- Románticamente, sí. 
Pr.-¿A 9t1é tipo de público va dirigido tu mensaje y có-

mo responde este publico? 
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GB.- Fundamentalmente a los obreros y campesinos que nos 
ven muy poco. Nos ven en las giras que hacemos por los peque 
ños pueblos. Nuestras danzas les gustan como les puede gus - 
Lar cualquier otra cosa, porque no tienen nada. 

Pr.-¿Y en las temporadas de Bellas Artes? 
CB.- También nos presentábamos pero ese no era el públi-

co a quien iban dirigidas nuestras obras. Nunca dejamos de -
bailar en Bellas Artes porque era el único teatro donde podía 
mos iluminar y donde teníamos las condiciones escénicas más- 
favorables. El teatro siempre se llenaba; la gente respondía 
a la danza. 

Pr.-.Existía algún tipo de quehacer dancIstico con el -
que diferías en aquélla época? 

GB.- Siempre he estado en contra del ballet clásico por 
que no considero que pertenezca ni a mi pueblo ni a mi época 
(ésta o aquélla), ni a la clase revolucionaria a la cual per 
tenezco y para la cual hago danza. 

Pr.-¿En el cambio de tu visión de la realidad mexicana, -
influye, además de la gira de 1957 el cambio de gobierno que 
vivió el país al año siguiente? 

GB.- Bueno, hay un cambio y un proceso para hacernos un 
país más ligado al 	mundo y alejarnos un poco de lo folklóri 
co o del indio. En la medida en que el proceso de México ha: 
avanzado, avanzo yo. 

Pr.-¿Cómo influyen los cambios gubernamentales en la dal 

GB.- Más que cambios gubernamentales, hay una repercu -
sien debida a los cambios en el pueblo de México. En tanto -
los gobernantes cambian y este cambio tiene influencia en el 
pueblo, tiene que ver conmigo, porque yo soy gente del pue 
blo. 

za? 
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ENTREVISTA REALIZADA CON ARNOLD BELK1N EL 14 DE 

ENERO DE 1983 

AB.- La danza, por un espacio de cinco años, aproximada 
mente, llegó a remplazar a la pintura mural temporalmente, -
como la gran expresión plástica nacional; era una manifesta-
ción tan vigorosa que recurría a todos los elementos que ha 
bía producido el movimiento artístico post-revolucionario, -
tanto de la pintura mural histórico-épica como de la música 
regional, como lo que producía Revueltas, Chávez, Moneayo o-
Galindo, que tenían un interés por la búsqueda de las raíces 
culturales, pala música étnica. Pero ese es un fenómeno que 
sucede en todo país que acaba de sufrir una transformación:-
recurrir a la tradición para construir un arte moderno. En -
México, después de la Revolución, hay un renacimiento cultu-
ral tremendo, ].o que atrae a muchísimos extranjeros como Se-
ki Sano, Waldeen, Sokolow, O'Higgins, Eduard Weston, Tina Mo 
dotti, etc. Incluso se publica una gran cantidad de libros y= 
estudios sobre México, que datan de los años treinta y cua -
renta, que incluso los mismos mexicanos no los conocían por-
que se habían publicado fuera de México, que era objeto de -
indagación en esos años. Eso explica porqué viene Waldeen, -
como una artista progresista revolucionaria...de esas gentes 
muy de izquierda de los treinta. Sokolow llegó a México por-
invitación de Carlos Mérida y fue invitada con su compañía,-
como si realmente se tratara de una persona ya establecida y 
con una compañía sólida, y no era tal. SI era una bailarina-
de mucho talento pero apenas estaba empezando, como muchas-
otras. Era muy joven cuando vino a México, no tenía renombre. 
Pero su función en Bellas Artes fue todo un acontecimiento.-
Fueron varios intelectuales y artistas, e incluso el presi -
dente Cárdenas. Después Sokolow fundó La Paloma Azul. 

La danza moderna, en su época importante, que fue la de 
Miguel Covarrubias, está influenciada básicamente por la pin 
tura. La tradición del arte plástico y de la música pudo dar 
pie a una manifestación dancística. Cuando yo tuve contacto-
con la danza, me impact6 tremendamente; pensé que era el mu-
ralismo hecho movimiento. Vi- coreografías como la Luna y el-
Venado y Canción desesperada, realmente impactantes, de un -
fuerte expresionismo plástico. Miguel Covarrubias resultó ser 
un excelente empresario, un hombre de mucha cultura y con u-
na visión muy específica de cómo se podfa desarrollar el mo-
vimiento artístico; es él quien, durante su gestión en Bellas 
Artes, le dio dirección al movimiento y planteó ideas para -
que se desarrollaran en la coreografía. 

Pr.-iIdeas como argumentos? 
AB.- Como argumentos o asuntos para danza: precolombi -

nos, de la Revolución o del campo. Toma por ejemplo un cuen-
to de 'Juan Rulfo y le encarga la música a Blas Calindo, y ha-
ce La Manda, que es como un cuadro de Cnávez Morado. O toma-
temas del barrio de Teplto, como El Chueco, que es un ballet 
muy costumbrista, con escenografías realistas; un poco tea - 



- 188 - 

tro bailado en realidad: un teatro de Tepito o de 
un niño lisiado, procesiones y cirqueros de la cal 
un espectáculo. Recuerdo que la critba llamó a Gui 
el Orozco de la danza moderna. Era pues un ballet 
no en el sentido del gran realismo, de la gran pro 
Es muy característico de México, se toma a la danz 
pero se crean espectáculos totales. No se apoya ón 
en la coreografía y yo creo que ahí está la clave 
movimiento de la danza moderna. El trabajo de los 
fos y de los bailarines no es el principal, eso es 
del movimiento de los cincuenta...vuelvo a sostene 
el movimiento interdisciplinario por excelencia; j 
esa es la razón de su éxito y de porqué es tan memorable to-
da esa época...Covarrubias supo atraer a los artistas más -
distinguidos y más talentosos de las otras disciplinas para-
colaborar con la danza. 

Pr.-¿Podrías definir esa correlación entre los artistas 
de distintas disciplinas y su relación con la danza, ya fue-
ra en ideología o en Imágenes? Y por otro lado,¿que grupos -
de artistas pueden considerarse como guías del movimiento cuí 
tural y artístico mexicano de los años cincuenta? 

AB.- Sobre la primera pregunta yo creo que la tendencia 
en la danza era en general, nacionalista, y tenía mucho que-
ver con la dirección que había tomado la pintura y la música 
La danza es un poco posterior y entonces los elementos que u 
tiliza son elementos ya existentes, como por ejemplo de la c7 
bra de Chávez Morado, de Rivera, de Siqueiros. Así que los -
coreógrafos y los bailarines tenían como parte de su composi 
ción cultural, la pintura mexicana ya existente. 

Pr.-¿Existen algunos artistas que guiában el movimiento 
artístico de estos años? 

AB.- El trabajo de Orozco, Siqueiros y Rivera sigue vi-
gente. Los artistas que vienen después se caracterizaron por 
una inquietud de romper con el nacionalismo. Artistas como-
Tamayo o Soriano, que se opusieron al nacionalismo o al mura 
lismo; también los contemporáneos como Rodríguez Lozano, A - 
gustín Lazo, Julio Castellanos, que en realidad pueden ser -
mucho más nacionalistas, más regionales que Orozco y Siquei-
ros. No se si se podría decir que la arquitectura fue una -
guía artística, pero en esa época a mí me Impacté muchísimo-
el desarrollo de la arquitectura, también relacionada con - 
las otras artes. Por ejemplo, el 	esparto que diseñó Yáñez - 
para el mural del Hospital de la Raza, de Siqueiros. También 
influyó mucho el Frente Nacional de las Artes Plásticas, que 
incluía a Siqueiros, Orozco, Chávez Morado, etc. 

IY.-¿Y la literaturaUQué obras tenían influencia? 
AB.- Bueno, se conocía el Laberinto de la soledad, de - 

Octavio Paz, Pedro Páramo, Al Filo del agua, etc. 
Durante la primera mitad de los años élncuenta, yo no -

tenía mucho contacto con otros artistas plásticos pero sí es 
taba muy metido en el ambiente de la danza, con Xavier Fran: 
cis y con Elena Noriega. Pero mi primer contacto con la dan-
za fue con Ana Mérida, en la Academia de la Danta; también -
colaboré con Gulliermina Bravo. fila me ericarq(5 que le dise-
ñara el vestuario de Una de sus producciones: el Concierto -
Grosso de Vivaldi, pero :bulle se acuerda de esto. 

Peralvillo, 
le; todo - 
llermo Keys 
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ducción. 
a moderna-
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También hice el vestuario de Tierra, de Elena Noriega. Luego 
trabajé con Xavier Francis en El Muñeco y los Hombrecitos y-
en El Advenimiento de la Luz, que está basado en una obra mía. 
El. Muñeco y los Hombrecitos era un ballet de vanguardia. To-
do el ballet se diseña en blanco, negro y gris, con un maquí 
llaje cubista; el único personaje a colores es el muñeco, to 
dos los demás están hechos en grises planos como si estuvie= 
ran vestidos de periódico...la escenografía era totalmente - 
constructivista: eran unas formas en perspectiva con colores 
y antenas de televisión en el fondo, simulando una ciudad mo 
derna...era el inicio de la tecnología. No conseguimos una - 
música apropiada así que no habla musica sino efectos de so-
nido, con sonajas, matracas, castañuelas y cosas así. Resultó 
serexcelente. Después Xavier Francis fundó el Nuevo Teatro -
de Danza, gracias a una Herencia que recibió Bodyl Cenkel. -
Ahí hacíamos trabajos interesantes; yo tuve una exposición -
de pintura en el mismo salón donde bailaban. 

Pr.-¿Como reaccionó la crítica de danza ante las obras-
de Francis? 

AB.- Xavier Francis es uno de los dos o tres grandes ar 
tistas que he conocido. Tenía una gran visión; él y yo está= 
bamos en una época de búsqueda y de una gran angustia por u-
na serie de cosas en relación al arte. No estábamos tan for-
mados en la Escuela Mexicana y fh rechazábamos un poco. Nos-
preocupaba hacer un arte universal; un arte que no solamente 
hablara de la Revolución Mexicana sino de las problemas mun - 
dialeslcomo era la posibilidad de una guerra atómica. Nos -
preocupaban también las problemas del racismo y del antisemi-
tismo, la lermandad y la igualdad de los hombres. En esa época 
hice algunos estudios sobre antropología y en base a esto, -
me interesaron ciertas cuestiones. Entonces Francis y yo pla 
neamos un ballet que nunca se llevó a cabo, denominado Eoan: 
tropus, que manejaba la idea de la aurora de laturinidad. In 
tentamos hacer una superproducción con orquesta y coros, con 
el espíritu de la novena sinfonía de Beethoven. Francis le -
propuso la música a Carlos Chávez, de quien acababa de coreo 
grafiar magníficamente la Tocata para Percusiones en un ha 
llet que se llamaba Tózcatl que desde mi punto de vista, fue 
lamejor interpretación del mundo prehispánico, en la danza. 
Francis era un artista realmente de vanguardia; no era tan - 
convencional como sus contemporáneos. Era una gente con otra 
formación y había mucha mezquindad en la crítica... yo creo-
que había mucha gente que estaba contra él nada más porque -
era extranjero. 

Pr.- Pero esto contradice un poco el acogimiento que tu 
vieron Waldeen y Sokolow... 

AB.- Tal vez tienes razón; yo hablo muy subjetivamente. 
Eoantropus nunca se hizo pero surgieron dos productos latera 
les: El Advenimiento de la Luz y El Debate. La primera era u 
na especie de síntesis de la idea: era un escenario vacío cái] 
una especie de forma eseult6rica que podía haber sido una -
ciudad en ruinas calcinada o el esqueleto de un enorme animal 
prehistórico de donde salen estas dos gentes, un hombre y u- 
na mujer y de 	ahí empiezan a eofttrufr un mundo nuevo...había 
Una especie de sol representado como un átomo, con muchos 
ros...el tercer personaje era la lui, había una eoreogrdfia- 
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de color y de combinación que nunca se había hecho. El ballet 
no gustó porque dijeron que era abstracto. Si se ve ahora, ro 
tiene nada de abstracto, pero no estaban listos para estas o 
bras...la danza siempre tenla la utilerfafbiklórica, las ca= 
nanas, el zapateado y objetos reconocibles que venían del -
folklore mexicano, y la obra de Francis, aunque no era abs - 
tracta, sus elementos sí estaban sintetizados. Ahora sería -
altamente expresionista. En ese momento existía una especie-
de macartismo en las artes, donde se negaba lo abstracto. Si 
el arte no era totalmente realista, era abstracto. Vista aho 
ra, El Advenimiento de la Luz es una obra muy mexicana y for 
imparte de lo que se generó en esos años, pero entonces se - 
criticó mucho y se dijo que era una obra fria. La escuela de 
Waldeen era expresionista y pasional, pero no tenía nada de -
técnica, en cambio, Xavier Francis tenía una técnica muy ri-
gurosa que había evolucionado partiendo de la Grálan y de sus 
estudios de danza oriental. 

La otra colaboración que hice con Xavier estaba basada-
en una serie de cuadros míos. Estaba basado en una serie de-
preocupaciones sobre la guerra fria...el Debate tiene sus an 
tecedentes en la Mesa Verde de Kurt Joos...eran dos grupos - 
de hombres unos iracundos y otros más contentos...represen-
taban la guerra y la paz...yo incorporé, en lugar de una es-
cenografía que representara otro espacio, una obra de arte -
que tiene su existencia propia: la escenografía era un mural 
que representaba lo que sucedía en la escena: la guerra y la 
paz. Un grupo de gentes sentados que representaban las fuer-
zas de la ignorancia y del oscurantismo y otro grupo de gen-
tes que iba avanzando con grandes cantos...el mural podía, -
por un truco de luces, desaparecer y aparecer como ruinasde-
la civilización. En el frente había una especie de tribuna se 
micircular que podía separarse y convertirse en dos tribunas 
opuestas. También habían unas lanzas e instrumentos de gue - 
rra en el fondo...termina con algo que podía ser visualmente 
la Oda a la Alegría de Beethoven. 

Pr.- Mencionabas que si vemos ahora la obra de Francis, 
no es abstracta, y que puedes identificar lo mexicano en sus 
obras;¿cómo se podría identificar?¿Qué significa lo mexicano 
en su obra? 

AB.- Lo mexicano no reside en el recuento de indumenta-
ria y de objetos que provienen de arte popular; lo mexicano-
es un espíritu contestatario en el arte. Un ballet como El -
Debate nunca se hubiera concebido en los Estados Unidos aro 
que trataba de un tema universal, por el empleo de un cierto 
realismo de Francis, aunque lo gente lo viera como algo abs-
tracto porque no traían ;sarapes y sombreros. 

Pr.-LEntonces lo mexicano se contrapone a la idea del -
nacionalismo? 

AB.- Tú has contestado tu propia pregunta. Lo mexicano-
no era entonces (Inicamente la postura nacionalista pero mu 
chos lo confundían. El Advenimiento de la Luz se produjo al-
mismo tiempo que el ballet Zapata, de Guillermo Arriaga y te 
rifan mucho en común: ambos eran un duo. El ballet Zapata tu: 
vo un éxito arrollador porque era muy nacionalista, porque -
habían cananas y se representaba a lapata y a la tierra. Ade 
más eso decía el título; era conmovedor. Pero si lo ve frU; 
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mente, totalmente desprovisto de vínculos nacionales y lo jw 
gaz únicamente como obra de arte, gana mucho El Advenimiento 
de la Luz. Ahor4 visto con la perspectiva de esos años, tal-
vez no era una obra formal y técnicamente perfecta, pero es-
taba vinculada a un movimiento popular así que tal vez la -
reacción visceral del público era acertada. Francis podía pa 
recer demasiado frío o demasiado perfecto y en cambio el Zar 
pata era una obra puramente emotiva. 

Pr.-Wiensas que el nacionalismo en la danza se entendía 
de diversas maneras? 

AB.- El afán de buscar temas mexicanos, como la noche - 
de muertos en Janitzio o el día de muertos en Talpa, de Juan 
Rulfo, dependía mucho del concepto de Miguel Covarrubias, -
que era el guía. Guillermina Bravo era un fenómeno muy espe-
cial, quizás la más militante de todos; era mucho más políti 
ca cite Francis, Bodyl Genkel o Elena Noriega. Los otros baila 
rines vivían de la cultura de su tiempo; tenían ciertas preo 
cupaciones, por ejemplo sobre el campesino, tema del que ser 
ocupó constantemente Elena Noriega, coreografiando un ballet 
con sus diferentes variaciones como Tierra. También trataban 
temas como el problema del agua, la identificación con el mo 
vimiento agrario, etc. y esa fue una forma de nacionalismo.- 
En sus ballets, Guillermina no siempre era un reflejo de su-
actividad política... yo no recuerdo ningún ballet de Guilla' 
mina que fuera realmente político, excepto uno que se llamó= 
Rescoldo, que era sobre la Revolución Mexicana. 

Pr.-LCómo era el vestuario que diseñaste para Tierra? 
AB.- El ballet Tierra trataba una serie de movimientos-

de los campesinos en busca de la tierra fértil, del agua. De 
alguna manera recordaba las danzas autóctonas pero no lo e - 
ran; era danza moderna, muy angular y poco formal, reflejan-
do la influencia de Ana Mérida. Los trajes de los campesinos 
eran muy sintetizados. La figura central era la tierra y el-
traje estaba basado en los guayes de Michoacán; la falda era 
muy amplia, de color terracota y estaba recogida con una fa-
ja amarrada a la cintura. También llevaba un quechquémetl. -
Todo era terracota y la faja era verde esmeralda, simbolizan 
do la tierra y el agua. Los campesinos vestían mantas & colo 
res. 

Pr.-Plensas que el ballet Zapata fue la culminación de 
la danza moderna de estos años? 

AB.- No sé si es la culminación o si es típico en cuan-
to a la producción. Yo pienso que era más típico Los Cuatro-
Soles de Limón o El. Chueco pero tal vez sí podría ser El Za-
pata la culminación de todo eso, coreográficamente hablando. 
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ENTREVISTA REALIZADA CON ANA MERIDA EL 15 DE ENERO DE 1983 

AM.- En 1933 se fundó la Escuela Nacional de Danza por-
iniciativa de mi padre, quién fue su primer director. Tenía-
mos como maestros a Nipólito Zybine, que había venido con el 
Ballet de Montecarlo y se había quedado en México. Las harma 
nas Campobello nos enseñaban danzas regionales; la maestra - 
Dora Duby daba clases de moderno que mas bien era clásico pe 
ro más libre que el clásico riguroso, y el maestro Agüeros,: 
que nos enseñaba español. Después vino Waldeen, acompañada -
de Michio-Ito y también Ana Sokolow, traída por mi padre cual 
do todavía era director de la Escuela. El había conocido a A 
na Sokolow en Estados Unidos y la invitó a venir a México. Á 
quf presentó obras que quedaron muy grabadas, como Retratos= 
de una Exposición de Musorgsky y La Matanza de los Inocentes 
donde trataba sobre la guerra civil española. La técnica de-
Sokolow era Craham y cuando nosotros la vimos, pensamos que-
había algo más importante que pararse de puntas o que bailar 
tap. También influyó Waldeen para el surgimiento de la danza 
moderna en México, aunque su técnica era muy distinta a la -
de Sokolow porque se basaba más bien en la clásica, aunque ya 
elaborada por ella misma. 

Pr.-astedes no tenían contacto con bailarines y coreó-
grafos en el extranjero? 

AM.- No, ninguno de nuestra generación. Sólo habíamos -
visto los ballets de Montecarlo primero y a Waldeen y a Soko 
low después. Sin ellas también se hubiera llegado a la danza 
moderna nada más que habría sido mucho más tarde. La que em-
pezó a buscar las raíces mexicanas no fue Ana Sokolow; ella-
nos enseñaba su técnica y bailábamos segón sus ideas muy per 
sonales, pero con Waldeen ya hay un interés por buscar lo - 
propio, como sucedió con La Coronela. Entonces nos dimos cual 
ta que sí se podía haber una danza moderna mexicana. Así que 
a Sokolow le debemos la introducción de la técnica Craham y-
a Waldeen el interés por las raíces mexicanas. 

Pr.-¿La danza moderna mexicana, se basaba en la danza -
folklórica? 

AM.- Ni Sokolow, ni. Waldeen, ni nosotras nos basábamos -
en las danzas folklóricas, sino en encontrar unas raíces más 
fuertes para crear una danza contemporánea. Lo intentamos en 
ballets como La Manda, de Rosa Reyna, El lapatA de Guillermo 
Arriaga, La luna y el Venado, que yo hice y otras obras de -
este tipo que se basaban en historias o nulsieas mexicanas y-
en las cuales contábamos con escenógrafos también mexicanos. 
Todo eso iba conformando la danza moderna, pero no específi-
camente como resultado de la folklórica. 

Pr.-¿Existe una coyuntura política o culttral para la fui 
dación de la Academia de la Danza Mexicana? 

AM.- Cuando se fueron Ana Sokolow y Waldeen, Cuillermina 
Bravo y yo decidimos conservar ese pequeño grupo denominado-
Waldeen, para continuar con la danza que nos habían enseñado. 
Siempre estuvimos apoyadas por mi padre, por Diego Rivera, -
por Blas Galtndo y en general por todos los pintores y los - 
mósicos que estaban en un momento de bósqueda de una identi- 
dad naelonal. Cuando nos enteramos que se iba a fundar el 	- 
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INBA, Margarita Urueta nos prestó el teatro del Hotel del 	- 
Prado para que diéramos una función para Carlos Chávez, para 
que se interesara en fundar una Academia de la Danza Mexica-
na. Lo acababan de nombrar director del INBA, vino a la fun-
ción y entonces fundó la Academia. 

Pr.-¿Porqué se disgregó la Academia al año de haberse -
fundado? 

AM.- En realidad no se disgregó. Lo que pasé es que Gd 
Ilermina y yo no teníamos las mismas ideas y las dos éramos: 
codirectoras. Guillermina tenía una fuerte tendencia izquier 
dista y yo no; ella decía que habla que hacer una danza con= 
fines políticos...yo era mucho más romántica y pensaba que -
la danza tenía su valor por sí misma...Carlos Chávez me dejó 
a mi para que sigdera con la Academia de la Danza haciendo -
lo que para mí era lo correcto. Cuando entró Covarrubias a -
la dirección de la Academia y tuve problemas con él, me salí 
de ella. 

Pr.- Cuando se va Guillermina Bravo de la Academia,dcuá 
les eran los planteamientos o las metas de ésta? 

AM.- Fundamentalmente agrandar la escuela en cuanto a -
maestros, porque éramos nosotros mismos los maestros. Una es-
cuela en sí no la había, hasta que llegaron José Limón, Xa - 
vier Francis, Bodyl Genkel a darnos clases de técnica. 

Pr.- Antes de la llegada de estos maestros,¿qué técnica 
tenían para enseñar danza moderna? 

AM.- Dábamos clase, bailábamos, hacíamos coreografías,-
conseguíamos alumnos. Yo tenía mi propia técnica, de lo que-
había aprendido de Sokolow y de Waldeen y me imagino que no-
era tan mala porque salieron buenos bailarines como Guiller-
mo Arriaga, Rocío Sagaón, Beatriz Flores, Roseyra Marenko y 
otras gentes que se hicieron conmigo. Cuando tuve problemas-
con Covarrubias me fui a hacer un ballet a Chiapas. Fue cuan 
do se descubrieron los murales de Bonampak. Yo no tenía bal: 
larines porque les habían dicho en la Academia que a los que 
se fueran conmigo los cesaban; me ví entonces obligada a ha-
cer el ballet con unos danzantes que me encontré en Avenida-
Juárez; contraté a 35 y me los llevé a Chiapas donde logre -
juntar a 140 elementos contando entre ellos a las "señoritas 
de sociedad". Entonces hice el ballet Bonampak.. 

Pr.-¿En qué consistía el ballet? Era danza moderna? 
AM.- Me llevé a una muchacha que había tomado clase con 

migo y aunque era principiante, hizo el papel principal. Me-
ayudaron a hacer el ballet los maestros Luis Sandi, Wagner y 
mi padre. Se trataba de reproducir, de ponerle movimiento al 
los frescos de Bonampak; utilizaba pasos autóctonos y luego-
movimientos que yo inventaba. Por ejemplo, tomaba una posi - 
clén de una doncella y lo hacfa movimiento, lo crecía, lo ha 
jaba, los hincaba, pero siempre sin perder las formas. Final 
mente el ballet tuvo mucho éxito y logré traerlo a Bellas Ar 
tes donde tuvimos tres funciones. Este tipo de ballets los -
trabajé después de los años sesenta, es decir, sobre pasos -
armaba las coreografías, como por ejemplo en el ballet Xochl 
pilzahua. Yo hacia danza moderna con ideas y movimientos mí-
os, como yo pensaba que debía ser la danza inspirada en te -
mas populares que yo consideraba que nos daban una Identidad 
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propia; así hice varios ballets como Norte, Las Danzas 3a1.is-
cienses y la serie de tres baladas que estaban basadas en -
tres historias. La Balada de los Quetzales estaba inspirada-
en una leyenda de Guatemala; la de la Luna y el Venado era u 
na historia escrita por Mabarak y la del Pájaro y las Donce- 
llas era una historia de Diego de Meza. 

Pr.-¿Existe una interinfluencia entre las distintas ar-
tes y la danza? 

AM.- Con la pintura y la música sí, porque todos utili-
zamos música y escenografías mexicanas. Estábamos buscando u-
na identidad nacional. 

Pr.-¿Existía algún grupo de artistas que guiaran el ar-
te de estos años? 

AM.- Absolutamente, todo el mundo trabajaba en colabora 
ción. Yo no estrenaba un ballet sin que Diego Rivera o el In: 
dio Fernández lo vieran primero. Todos trabajábamos juntos:-
músicos, pintores, cineastas, directores de teatro; era una-
relación absoluta de todos los artistas. 

Pr.-¿Se puede decir que dos artistas compartían en los-
años cincuenta una idea de un arte de contenido nacionalista? 

AM.- Sí, de identidad. O sea, que se hiciera una danza-
que nos pudiera identificar en cualquier parte del mundo co 
mo una danza mexicana. Danza nacionalista es la que hacíamos 
en aquélla época, con temas, música, escenografía mexicanos. 
Existían tantas cosas de donde tomar temas para hacer una -
danza mexicana...yo me dediqué más a las cosas mayas, me gus 
taba trabajar las cosas prehispánicas. La Balada de la luna= 
y el Venado es una danza universal y al mismo tiempo nacio-
nal; sigue vigente la danza del venado, aunque yo la haya re 
creado. 

Pr.-¿Existían diferentes formas de entender lo nacional? 
AM.- Sí, pero en el fondo era lo mismo; unos iban por -

el folklore, otros por la vida urbana y otros más por la vi-
da prehispánica; pero tenía que salir porque somos mexicanos 
Francis y Limón también hicieron cosas muy mexicanas, con sus 
propias técnicas y como sentían que debía ser la danza moder 
na mexicana. La danza moderna tenía una trayectoria preciosa. 
Se llenaban los teatros y había una gran comunicación entre-
el público, el bailarín, los artistas y los intelectuales. -
Por eso se llamó la época de oro. 

Pr.-auál fue la importancia de la gira de los bailari-
nes mexicanos por Europa y Asia? 

AM.- Ha de haber sido muy importante, pero yo ya estaba 
fuera de todo eso porque no podía bailar. 

Pr. - En los años sesenta,¿ hay un cambio en la danza? 
AM.- Yo creo que sí, que los bailarines se dedicaron a-

aprender muchas técnicas, especialmente la Graham. Se dedica 
ron a la técnica y olvidaron el pasado, negaron lo que había 
atrás; no hay ningún grupo que siga con lo anterior, hubo u-
na gran dispersión de toda la gente y se olvidé lo naciona -
lista. Nosotros educamos a un público para la danza, que na-
ció con nosotros; iba a ver danza muy accesible y muy bella, 
aunque mal bailada porque no teníamos técnica. Ahora van a -
ver muy buenos bailarines pero no gustan las coreografías. tt 
hay un público de danza moderna ni fuerza de cohesión en la-
danza. 
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ENTREVISTA REALIZADA CON WALDEEN EL 16 DE ENERO DE 1983 

Pr.-¿Cuál es el atractivo de México para un artista ex - 
tranjero? 

W 	Yo vine aquí en 1934, para dar un concierto de mis- 
propias danzas, con la compañía de Michl-Ito. Habíamos viaja 
do al Japón, a Canadá, a Estados Unidos y finalmente a Méxi-
co. Después de tener muchísimo éxito en aquel entonces, me -
invitaron a quedarme y desde el primer momento México captu-
ró mi imaginación. 

Pr.-iPorqué México y no cualquier otro país de Latinoa-
mérica? 

W .- Siento que México es el país de Latinoamérica de -
más tradición, más profundo y variado, más rico. Sus recur - 
sos, desde lo prehispánico, pasando por lo colonial y hasta-
lo moderno, son los más ricos de toda América Latina. No se-
puede comparar con países como Argentina, Chile, Ecuador. Mé 
xico es un fenómeno mundial, se coloca en el plano de las - 
grandes culturas como Grecia, Egipto, etc. y además todas las 
confluencias del. español, el árabe, 	el francés han hecho del 
mestizaje una cultura fascinante. 

Pr.- Cuando viniste a México,¿conoclas algo sobre la cd. 
tura mexicana? 

W 	No. La primera vez de ni llegada fue un tanto cir - 
cunstancial; la segunda vez vine porque quise. Entre 1934 y-
1939 yo había estudiado todo lo que pude sobre México, inclu 
so el idioma. Estudié todos los libros que tenía a mi alean= 
ce en Estados Unidos y cuando me llamaron para regresar vine 
rápidamente. 

Pr.-¿Qué relación tenías con Ana Sokolow? 
W .- Hay una diferencia de trayectoria en la danza mo 

derna entre ella y yo. Ella representaba la escuela de Martha 
Graham y yo era contraria a eso. Mi entrenamiento era origi-
nalmente clásico y luego moderno a través de las técnicas de 
Europa; posteriormente desarrollé mi propia técnica. Cuando-
llegué a México sentí una gran empatía y vislumbré la posibi 
lidad de realizar una danza moderna con los jóvenes que casi 
no habían estudiado pero que tenían una gran calidad de moví 
miento. Me apasioné por una nueva danza que intuía. 

Pr.-¿Tuviste entonces la conciencia de crear una escue-
la de danza moderna? 

W .- Desde luego que sí. En Nueva York ya visualizaba u 
na danza mexicana que de hecho realizé cuando llegué, que -
fue la Danza de las Fuerzas Nuevas de Callado, donde emplea-
ba rebozos por primera vez en el escenario. 

Pr.-¿Cuáles eran las condiciones de la danza que encon-
traste en México? 

W .- No habla nada. Lo ónieo que había aquí era danza -
clásica, pero las hermanas Campobello eran muy mediocres. Así 
que yo visualizé otro tipo de danta; no quería Importar una-
escuela extranjera sino desarrollar una danza mexicana, por-
que considero que los pueblos tienen caravteristicas propias, 
Idiosincracias, cualidades físicas, mentales, espirituales y 
estéticas que marcan definitivamente el arte que produven. 
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Pr.-2Cómo considerabas la danza moderna que tú practica 
bas, en comparación con otras tendencias? 

W .- Muy diferente de las otras. Me consideré humanista 
pensé que la danza debía ser un reflejo del ser humano muy -
profundo; no me interesaban las expresiones tecnológicas de-
la danza neoyorkina. Cuando abandoné el clásico, abandoné lo 
formal.¿Porqué entrar entonces a otro tipo de formalismo con 
la danza moderna? Vine a México porque aquí encontré la ins-
piración para mi obra, así que mi danza fue humanista, invo-
lucrada con el ser humano en todas sus expresiones. Cuando - 
Guillermina Bravo me dejó, siguió mi camino, pero no duró mu 
cho. Yo ayudé a formar y a reorganizar el Ballet Waldeeh pe= 
ro luego formaron el Ballet Nacional, llevándose mi reperto-
rio, y lo bailaron hasta que conformaron uno propio. Enton -
ces seguían todavía mi contenido nacionalista. Después aban-
donaron totalmente esto. 

Pr.-¿Cómo se entiende lo mexicano en la danza? 
W .- Tema y contenido mexicano es un aspecto; otro es la 

confluencia de carácter, idiosincracia, modo de ver la vida, 
algo que se define por su carácter y que no tiene que ser ne 
cesariamente con un tema mexicano. 

Pr.-¿Cuál fue tu relación con otros artistas en México? 
W .- Tuve mucha suerte; me relacioné en seguida con to-

dos: con Revueltas, Rivera, Siqueiros, Efraín Huerta, Fernán 
dez Ledesma, Julio Castellanos, en fin, todos los maravillo-
sos artistas de raigambre mexicana que me ayudaron, me rodea 
ron - y estaban emocionados con la idea de la danza en México: 
Después invité a Ana Sokolow a participar en este movimiento; 
me dijo que ella estaba interesada nada más en enseñar, dijo 
que venía a dar y no a aprender y yo, por el contrario, sen-
tía que debía primero aprender para poder enseñar. Yo fui la 
primera en utilizar las danzas populares en la danza moderna 
Hice En la Boda, basada en los sones de :Jalisco. 

Pr.-2Cómo eran tus danzas? 
W Tenían mucha fluidez de movimiento, mucha dinámica 

mucha fuerza dramática, había lirismo y utilizaba mucho el -
torso, el braceo, el piso, el aire y el adagio. Había también 
mucho contrapunto y contrastes, un gran uso del espacio; te-
nía una técnica muy vasta, mucho más amplia que la mayoría -
de los bailarines de moderno. 

La Coronela fue una idea que yo traía désde Nueva York, 
de lo que había visto de los dibujos de Posada y de lo que -
había leído sobre México. Junto con Fernández Ledesma y Seki. 
Sano, hice el argumento. la  obra fue todo un espectáculo tea 
tral. El ballet de masas, que yo inicié en 1945 con el baila; 
Siembra, tuvo mucho éxito. Torres Bodet me había pedido un -
ballet para la campaña de alfanellzac14n y entonces tda Sion 
bra, basándome en las danzas indígenas como la de los sembra 
dores. Hice el ballet con 3000 gentes, combinando niños, jcSi! 
nes y gimnastas además del mielen del ballet profesional. Te 
nia la colaboración de Luis Felipe Obregón, que bahía recopT 
lado estas danzas en una forma pura, y :Julio Prieto me dise-
ñó un foro. Combinó todo lo que es teatro. danza, música. - 
vot, cantos, etc. 

Pr.-¿Porquó se terminó la dacha naelonalista? 
W .- Por los valores tecnológicos y consumistas de una- 
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sociedad como la norteamericana; por todas esas influencias-
que bombardearon a México a través de los medios de comunica 
ción. Por la injerencia Norteamericana en la vida cultural,-
económica, política y social de México. 

Pr.- Podrías hablarme un poco de tus danzas... 
W .- Bueno, en Procesional yo quería hacer una cosa es-

pañola sobre un coronel. Me compuso la música Moncada y dise 
ñj todo sobre una serie de escaleras y debajo, en la oscuri-
dad, se hallaban los indígenas. La Danza de las Fuerzas Mue-
vas , en esta obra quería enseñar justamente eso: las fuer -
zas nuevas, la nueva esperanza. Me acuerdo que me inspiré mu 
cho para los movimientos en la gente que veía pasar en la A= 
lameda, caminando...me acuerdo de los pasos...incorporé un -
poco lo que yo había visto sobre danza indígena, la danza de 
los sonajeros...hice sus movimientos pero en forma moderna.-
La Coronela la hice con la colaboración de Fernández LedesmN 
Revueltas y Seki -Sano. Todo estaba basado en la obra de Po-
sada. Me identifiqué mucho con Revueltas en mi búsqueda de -
un nuevo movimiento mexicano. Luego hice Elena la Traicione-
ra, basada en el corrido; quería hacer algo relacionado con-
los retratos coloniales del siglo XVII y XVIII y Chávez Mora 
do hizo el escenario, como si fuera un marco. Fue una sensa-
ción; siendo una danza trágica, desesperada, desgarradora y-
tuvimos que repetirla. En la Boda estaba inspirada en los so 
nes de Jalisco. También hice muchas danzas inspiradas en fiad` 
que eran danzas románticas en forma moderna. 

Pr.- Waldeen,¿consideras alguna diferencia entre lo que 
se ha denominado danza moderna y danza contemporánea? 

W .- Yo todavía no tengo la famosa definición. La danza 
moderna es una forma histórica de danza, igual que el ballet 
clásico o el ballet romántico. Después de Isadora Duncan, 	-
con la dente de Europa Central, se inició la danza moderna.-
Es historicamente una escuela. Supongo que los que la denomi 
nan danza contemporánea quieren separarse de todo lo que hiel 
mos nosotros con una intención mexicana. Danza moderna se re 
fiere a un punto de vista histórico y danza contemporánea - 
significa lo actual, cualquier forma de danza ya sea clásieN 
moderna, oriental, folklórica, etc. 
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