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Introduccion.

La década de los 80 del siglo XX fue la época dorada de la danza escénica
contemporanea en México. Fue en ese periodo cuando se formaron grupos que se
distanciaron de las compaiiias subsidiadas por el Instituto Nacional de Bellas Artes y se
autonombraron independientes.

En las artes plasticas los grupos independientes o colectivos habian surgido dos
décadas antes, aunque fue en 1977 cuando tuvieron mayor impulso con la invitacion que
recibieron de Helen Escobedo para presentar su obra en la X Bienal de Paris.

También fue en esa época cuando apareci6 en escena Forion Ensamble (1977),
integrado por bailarines que desertaron de Ballet Nacional de México para seguir la ruta
de la independencia artistica; lo que refleja la postura desafiante de los jovenes
creadores frente a un ambito artistico y cultural institucional anquilosado.

Pero antes de entrar de lleno a esta etapa es necesario sefialar que la danza tuvo
un desarrollo tardio en comparacidn con las otras artes. La primera escuela profesional
de danza publica se fundo en 1931 y a partir de ese momento la evolucién de la
disciplina artistica se acelerd para estar a la altura de las vanguardias del siglo XX.

La presente investigacion titulada “El movimiento de danza contemporanea
independiente de los 80 del siglo XX en México. (Utopia de una generacion rebelde y
democratica)” tiene como objetivo general hacer una revision de la historia del arte
coreografico mexicano en la centuria pasada.

El interés en hacer un recorrido histérico por los hechos cruciales del avance del
arte coreografico en el siglo XX es entender con claridad el momento cumbre de la
danza en los afios 80 con la efervescente creacion de grupos independientes.

Buscamos hacer una revision critica de las posturas ideoldgicas que se vivieron a
partir de los afios 30. Echamos mano de la documentacion que otros investigadores han
realizado en relacidn con el tema, pero también recurrimos a los archivos institucionales
e individuales, la revisidn hemerografica, a las fotografias y videos de obras para la
elaboracidn de nuestra interpretacion de la historia.

Ofrecemos un punto de vista sobre la evolucion de la danza de concierto con la
aspiracién de provocar nuevas interrogantes y futuras indagaciones, en el entendido de

lo ilimitado del universo de estudio. En ese sentido la presente investigacion aborda el



estado de la cuestion para reconocer las aportaciones que han hecho otros investigadores
y definir nuestra busqueda particular.

Es por eso que antes de entrar de lleno en el estudio de la danza contemporanea'
independiente de la década de los 80 fue necesario reflexionar sobre sus antecedentes;
esto nos permitié establecer la linea narrativa en relacién con la aparicioén de los grupos
independientes en la escena coreografica nacional.

En el primero de los capitulos de la investigacion, “Consideraciones teodricas”,
hacemos referencia a la fundacién en 1931 de la primera escuela profesional publica de
danza en México. Esta fecha es fundamental para entender porqué a la danza le toma
mas tiempo encontrar su lugar en el panorama artistico nacional.

Mientras que las otras disciplinas artisticas tuvieron escuelas formativas y
espacios para su expresion en los siglos anteriores al XX, en el caso del arte
coreografico ocurrio de manera formal y oficial hasta la tercera década de la centuria
pasada.

Establecimos como punto de inflexidon para nuestra investigacidon —en relacion a
las consideraciones tedricas—, el pensamiento del Pierre Rameau, en el siglo XVIII.
Uno de los primeros estudiosos en contradecir la tradicidn restrictiva de la danza, que
exigia para la practica dancistica un tipo de cuerpo idealizado y apegado al canon de la
Antigiliedad clasica.

Si bien la propuesta de Rameau no tiene una recepcion favorable en su
momento, la postura del tedrico toma distancia critica en relacion con la practica
tradicional del arte coreografico y establece en el siglo XVIII los fundamentos que seran
retomados plenamente por la danza moderna en el siglo XX —¢época en la que el
lenguaje del movimiento es entendido como una forma valida para expresar
pensamientos, emociones, formulaciones abstractas y simbolicas de la realidad, por
encima de la exhibicion atlética virtuosa—.

En la investigacion consideramos que el arte coreografico no ha gozado de la
misma atencidn que otras artes han tenido de investigadores, pensadores y estetas en las

etapas moderna y contemporanea. Nuestra afirmacion tiene como base la aparicion en el

1 En este estudio distinguiremos a la danza contemporanea de la danza moderna fundamentalmente por su bisqueda
artistica. La primera busca un lenguaje universal, abstracto y simbdlico, surgido exclusivamente del lenguaje del cuerpo,
mientras que la segunda se identificara con las proposiciones realistas y costumbristas presentes en el movimiento de danza
nacionalista posrevolucionario, cuyo auge se mantuvo hasta los primeros afios de la década de los 50 del siglo XX en México.



siglo XX de los primeros tratados para pensar la danza, elaborados por los coredgrafos
que necesitaban de la reflexidn tedrica para la comprension de su practica artistica.

En el primer capitulo atendemos el problema de la definicion de la naturaleza del
arte del movimiento, asi como la dificultad tedrica para determinar los elementos de su
identidad como lenguaje artistico. En ese sentido se aborda el cardcter efimero e
irrepetible de la obra coreografica, en tanto experiencia viva. Entendemos que la
trascendencia de este arte —ante la ausencia de una obra perenne— radica en la
trasmision del conocimiento de una generacidn a otra. Es en la ensefianza en donde la
danza encuentra la posibilidad de su aprehension final.

Las experiencias escénicas de la danza quedan en la memoria de quienes las
vivieron. La transitoriedad de la obra dancistica vincula con uno de los principales
problemas metodoldgicos de su estudio. Es en la teoria, la reflexion, los
posicionamientos filoséficos, asi como en el entendimiento de las técnicas que se
ensefian y forman a los profesionales de la danza en donde encontramos la permanencia
de un arte de naturaleza efimera como el coreografico.

En este capitulo nos hacemos acompaiiar de las ideas de investigadores que han
establecido el puente entre la practica y la teoria de la danza. Tal es el caso de la
espafiola Inma Alvarez, catedratica de The Open University, de Inglaterra, de quien
retomamos el ensayo “El cuerpo en movimiento: aspectos de la identidad y la
evaluacion de la danza”. También acudimos a Giovanni Lombardo y sus aportaciones
para establecer el modelo de belleza cldsico de la Antigiiedad en el libro “La estética
antigua” —el canon clasicista es tema de discusidn aun en la actualidad en el &mbito del
arte del movimiento—. Recurrimos al pensamiento del poeta y esteta francés Paul
Valéry, quien abordo6 el estudio de la danza en dos textos fundamentales: “El alma y la
danza” y “Teoria poética y estética”, en los que ofrece bases tedricas sobre la naturaleza
de nuestro objeto de estudio.

Hacemos una serie de reflexiones para definir el problema metodologico de la
investigacion dancistica y posicionamos el punto de vista de nuestro trabajo. En éste
resaltamos el caracter efimero de la obra dancistica, lo que nos lleva a la tarea de su
reconstruccidn a partir de vestigios.

Esta caracteristica particular de la obra coreografica, es decir que ocurre en el
instante y en un espacio delimitado, complejiza y determina su estudio. Las fuentes a las
que atendemos son la memoria, el testimonio verbal o escrito, asi como distintas formas

de documentacion: la fotografia, el video, las resefias y las notas periodisticas.



Establecidas dichas consideraciones tedrico-metodologicas, en el segundo
capitulo “Antecedentes. El inicio de la danza escénica profesional en México” nos
concentramos en el andlisis de los momentos mas sobresalientes del arte coreografico.
Partimos de 1931, afio de la formulacién del proyecto de creacion de la primera escuela
profesional de danza mexicana.

Se aborda de manera meticulosa el lugar que ocup6 el arte coreografico en el
mapa general del arte mexicano en la época posrevolucionaria; resaltamos la
importancia de la llegada al pais de las estadunidenses Waldeen von Falkenstein y de
Anna Sokolow, pioneras de la danza moderna en México.

Las coredgrafas tenian posturas artisticas enfrentadas: la primera era defensora
del nacionalismo y la segunda se perfilé como la figura discordante del discurso oficial.
Sokolow pugné por la apertura de la danza a un lenguaje abstracto, simbodlico y de
aspiraciéon universal.

En este capitulo se habla de las aportaciones de las creadoras al arte de la danza
en México. En el pais las estadunidenses encontraron un ambiente propicio para
continuar con sus busquedas, mientras que su nacién de origen y Europa estaban
enfrascados en la Segunda Guerra Mundial.

También se analiza el papel de la critica de la danza en aquella época en México,
realizada por dos personajes, a saber: Luis Bruno Ruiz y Raul Flores Guerrero, en cuyos
juicios de valor y enfoques percibimos la carencia de herramientas teodricas para el
analisis coreografico; indicador no s6lo de la necesidad de profesionalizar la practica de
la danza, también de su reflexion critica.

En la década de los afios 50, como veremos en este capitulo, la danza se
desarrolla en medio de tensiones ideoldgicas, que determinaran el futuro del quehacer
coreografico nacional.

La postura artistica de Guillermina Bravo, directora de Ballet Nacional de
Meéxico, es un ejemplo de las contradicciones de la época. Ella represent6 a la danza
nacionalista y luego, en un acto de prestidigitador. transformé su lenguaje, debido al
impacto que tuvo en ella la Técnica Graham a partir de 1960.

En la década de los 60 ocurre claramente la transicion de la danza realista a la
danza abstracta. Con el estreno de “El paraiso de los ahogados” (1960), de Bravo, con
base en una leyenda prehispanica y en la imagen del mural del Tlalocan del Templo de
Tepantitla en Teotihuacan, la artista transita hacia un territorio novedoso en aquel

momento para la danza escénica mexicana.
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Documentaremos la reprobacién con la que esta innovacion es recibida por
parte de los criticos Raul Flores Guerrero y Luis Bruno Ruiz. Al mismo tiempo
ofrecemos un panorama de la manera en que la puerta del arte coreografico se abre para
dar cabida a la influencia internacional. En este proceso es fundamental la creacioén de
un grupo de la danza independiente temprana: El Nuevo Teatro de la Danza, fundado en
1954 por el estadunidense Xavier Francis y la danesa Bodil Genkel.

El Nuevo Teatro de la Danza fue una propuesta artistica disidente tanto por su
forma de organizacion como por el modo de produccidon de sus obras y la apertura
técnica la puso a salvo del dogma de la escuela de Martha Graham, asimilada e
instaurada como la linea estética predominante.

Esta transicion no habria ocurrido sin la visionaria intervencion de Miguel
Covarrubias, a quien dedicamos un segmento en la investigacion. Como jefe del
Departamento de Danza del Instituto Nacional de Bellas Artes, el artista plastico,
etndlogo y antropdlogo, cred las condiciones para hacer brillar la ultima etapa de la
danza nacionalista, al mismo tiempo que trajo a México a maestros y artistas que
ofrecieron una vision novedosa del arte coreografico.

Xavier Francis, uno de los maestros invitados por Covarrubias a trabajar en
México, revolucioné la técnica dancistica. El maestro, coredgrafo y bailarin
estadunidense tenia una idea del lenguaje de la danza liberado de los paradigmas de las
principales corrientes dancisticas del siglo XX. El se habia formado bajo el rigor de la
técnica clasica, metodologia que utilizd con gran flexibilidad para romper con la
estructura rigida del ballet, ofreciendo mayor libertad de movimiento al bailarin.

Bodyl Genkel, otra importante influencia internacional para la danza mexicana,
se formd en la escuela de danza alemana, especificamente bajo la tutela de Kurt Joss,
uno de los reformadores del arte coreografico en el siglo XX en el mundo occidental.

La coredgrafa y bailarina danesa hizo resonar la escena dancistica con una audaz
propuesta temadtica, desafiante para la ain conservadora sociedad mexicana. Genkel
realizd, por poner un ejemplo, la obra “Delgadina”, en la que abordd el tema del incesto,
un asunto altamente transgresor y provocativo en la década de los afios 50.

El Nuevo Teatro de la Danza fue un grupo que desarrolld su trabajo en el
margen y sin duda significo la apertura definitiva a un lenguaje universal. La agrupacion
asumid la técnica como una herramienta y no como el fin de la creacion. La postura de
la agrupacion fue definitiva en el perfil de los grupos de danza contemporanea

mexicana independiente que empezaron a nacer a finales de la década de los 70.
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También documentamos la influencia de creadores como Merce Cunningham,
Paul Taylor y Trisha Brown, con su propuesta de danza posmoderna, en los grupos
mexicanos independientes de danza.

De manera particular se menciona la colaboracion creativa de Cunningham con
el musico John Cage y los artistas visuales Andy Warhol, Robert Rauschenberg y Roy
Lichtenstein.

Entre los experimentos de la danza estadunidense también hacemos referencia a
la audaz y temeraria obra “Duet”, de Paul Taylor, de 1957, considerada el manifiesto de
la danza posmoderna. La obra consistia en el cuerpo del bailarin colocado sin moverse
junto a un pianista que no tocaba una no partitura de Cage.

Finalmente abordamos la propuesta artistica de Trisha Brown. La coreografa
saco a la danza de los espacios convencionales para tener lugar en azoteas, escaleras y
galeria. A ella se le atribuye la creacidon del concepto de la instalacion-coreografica.
Ejemplo de esta forma de experiencia artistica es “Homemade”, de 1966. La artista
también incursioné en el performance, con “Man walking down the side of a building”
en 1970.

Por otro lado se aborda la particular y definitoria danza de Pina Bausch. Artista
emblematica de la danza-teatro alemana, escuela que se extendid como una de las
principales corrientes del arte escénico occidental en la segunda mitad del siglo XX.

La practica artistica es analizada a la luz de la teoria tanto de los propios
creadores, entre los que resalta Merce Cunningham. De igual manera acudimos a las
reflexiones de pensadores como el italiano Gillo Dorfles, quien analiza la crisis de los
lenguajes artisticos en el libro “El devenir de las artes”.

Otra linea de andlisis que retomamos es la de Paul Vilery, poeta y esteta. En
particular atendemos sus reflexiones sobre el arte de la danza en los ensayos “El alma y
la danza” y “Filosofia de la danza”. Abrevamos, asimismo, del conocimiento de
investigadores mexicanos como Alberto Dallal, César Delgado Martinez, Margarita
Tortajada, Lin Duran, Carlos Ocampo y José Antonio Alcaraz.

En el tercero de los capitulos “Voces disidentes en la danza mexicana”
establecemos la influencia en los creadores mexicanos de artistas internacionales como
Maurice Béjart, Jiri Kylian, Pina Bausch, Paul Taylor, Merce Cunningham y Trisha
Brown, quienes se presentaron por primera vez en México en los afios 70.

No dejamos pasar la importancia de la Universidad Nacional Auténoma de

Meéxico, institucion en la que nacid el grupo Danza Libre Universitaria en 1979, dirigido
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por Cristina Gallegos. También en la maxima casa de estudios se fundé Danza
Contemporanea Universitaria, codirigida por Raquel Vazquez y Aurora Agiieria. Estas
agrupaciones no so6lo ofrecieron obras coreograficas, también funcionaron como
escuelas no oficiales para la formacion de bailarines y coredgrafos.

Estas compaiiias fueron la opcidn para la formacion de aspirantes a bailarines
que no encontraron lugar en la Academia de la Danza Mexicana, ni en el entonces
Sistema Nacional para la Ensefianza Profesional de la Danza (actualmente Escuela
Nacional de Danza Clésica y Contemporanea) del INBA.

Por otro lado en la Escuela Vida y Movimiento “Ollin Yoliztli, fundada en 1978,
a instancia de Carmen Romano, quien presidia el Fondo Nacional para Actividades
Sociales (Fonapas), se cred el Centro Piloto de Danza Contemporanea, en el que se
impartid la especialidad de ejecutante de danza.

En ese mismo afio fue creado el Centro Superior de Coreografia (Cesuco) que
funcion6 como un puente entre la vida escolar y la profesional, propiciando el desarrollo
de coredgrafos ndveles, entre quienes resaltan Laura Rocha y Cecilia Appleton,
protagonistas en los grupos de danza contempordnea independiente de los 80. Ambas
becadas para una estancia de formacion en Nueva York.

Finalmente se hace referencia a los Grupos Especiales del Sistema Nacional para
la Ensefianza de la Danza del INBA, en donde se recibi6 a los aspirantes a bailarines
que habian rebasado la edad para ingresar a las escuelas oficiales de danza del pais.

En esta opcion estudio, entre otros, Francisco Illescas, uno de los miembros del
grupo Barro Rojo Arte Escénico, y uno de los principales coredgrafos de la danza
contemporanea independiente de México en los afios 80.

Los afios 70 fueron los de la consolidacion de una importante infraestructura de
formacion y profesionalizacion de la danza mexicana. De esa plataforma surgieron
numerosos bailarines y coredgrafos que, al no encontrar un lugar en las compaiiias
subsidiadas por el INBA o no ver en ellas reflejadas sus inquietudes creativas, se
volcaron a la creacion de grupos de organizacidn colectiva y estructura horizontal.

En 1973 Miguel Angel Palmeros fundé Expansién 7, grupo de danza
contemporanea independiente en el que se adopto el concepto de la “obra abierta” y la
participacidn activa del publico. La agrupacion trabajé a contracorriente de la danza
predominante en aquella época enfocada en la Técnica Graham.

Palmeros abrid para la danza un abanico de lenguajes, de técnicas, de

proposiciones espaciales y, desde luego, corporales. Como ocurria en la danza
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posmoderna estadunidense, en Expansion 7 la obra definia el tipo de recursos que se
utilizaban. En esta propuesta el espacio tomd nueva dimensidn, al convertirse en una
proyeccién de la obra y no sélo en el soporte de la coreografia.

La revuelta definitiva de los afios 80 con el nacimiento de numerosos grupos de
danza contemporanea independiente es vista en nuestra investigacion como
consecuencia de un proceso que abarcd la mayor parte del siglo XX, el cual no estuvo
exento de enfrentamientos ideologicos, estéticos, filosoficos, politicos y sociales.

Como mencionamos en 1977 un grupo de bailarines abandonaron Ballet
Nacional de México, hecho que la historia de la danza mexicana registr6 como la
revuelta en contra de la estructura rigida y la organizacion vertical autoritaria de las
grandes compaiiias subsidiadas por el Instituto Nacional de Bellas Artes, a saber: Ballet
Nacional de México, Ballet Teatro del Espacio y Ballet Independiente.

La desercion de Jorge Dominguez, Lidya Romero, Rosa Romero y Eva Zapfe
de Ballet Nacional de México es analizada a la luz de la creciente inconformidad de una
generacion de coredgrafos y bailarines que se posicionaron en contra del autoritarismo y
aspir6 a una democratizacion del arte colectivo de la danza.

Los bailarines y coredgrafos mencionados en el parrafo anterior fundaron Forion
Ensamble, agrupacion definitoria de un arte dancistico que hacia su entrada al
movimiento de la posmodernidad que en Estados Unidos se habia desarrollado desde la
década de los 50.

Con una formacién en Técnica Graham los integrantes de Forion Ensamble
buscaron nuevas rutas estilisticas para la creacion. Apoyados por Amalia Hernandez,
directora de Ballet Folklorico de México, se fueron a Nueva York y entraron en
contacto con el arte de vanguardia de la época.

Esta generacion de bailarines tuvieron gran influencia del coredgrafo
estadunidense Alwin Nikolais, considerado el padre de la danza multimedia. El artista
recurri6 a la tecnologia para convertirla en sustancia del lenguaje creativo.

Amalia Hernandez trajo a los maestros de la Escuela de Alwin Nikolais a
México para que impartieran cursos en las instalaciones del Ballet Folklérico.
Hernandez también fue la promotora de las presentaciones de la Compaiia de Alwin
Nikolais en el Palacio de Bellas Artes.

En este capitulo analizamos el trabajo coreografico y la postura estética e
ideoldgica de Nikolais, quien se convertiria en una linea artistica radical para los

coredgrafos mexicanos de los 80.
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En el capitulo 3 encontraremos segmentos que daran cuenta del movimiento de
danza contempordnea independiente. La idea es posicionar a los artistas de la danza
activos en los afios 80, en el contexto general de una creciente oposicion al régimen
autoritario de México. En este espacio ubicamos la importancia de la migracion al pais
de intelectuales y artistas sudamericanos, que huian de las dictaduras. También hacemos
referencia a la empatia ideologica con las luchas sociales centroamericanas y la
Revolucién cubana.

Se profundiza en la participacion politica de los creadores de danza en el proceso
democratizador de la sociedad mexicana. En reaccion a la crisis economica de 1982 y
aun con la herida abierta de la masacre de 1968, los artistas asumieron una postura de
desconfianza frente a las instituciones.

De acuerdo con lo escrito por Rita Eder en el libro “El arte contemporaneo en el
Museo de Arte Moderno de México durante la gestion de Helen Escobedo (1982-
1984)”, en la década de los 80 ocurre un resquebrajamiento de las verdades monoliticas
del arte moderno, al mismo tiempo que se expandieron las expresiones artisticas
marginadas.

En este capitulo veremos como la danza contemporanea de los 80 participa de
ese momento de fractura para avanzar en el proceso democratizador. Los artistas de la
danza establecieron nuevas formas de relacion con el poder, los publicos y el espacio
urbano que es tomado como una proyeccion de las creaciones dancisticas.

Analizamos la red de cooperacion que los grupos de danza contemporanea
independiente tejen con las organizaciones sociales urbanas, en las que encuentran el
apoyo para la realizacion de sus propuestas creativas.

Incluimos en este espacio el tema relacionado con el terremoto de 1985 en la
Ciudad de México. La respuesta social a la emergencia. La creacion de la Union de
Vecinos y Damnificados “19 de Septiembre” y de Danza Mexicana, A. C. Y la
intervencién de los grupos independientes de danza en los campamentos de los
afectados por el sismo.

En ese proceso histdrico nacen agrupaciones en las que se desarrollan figuras
como Arturo Garrido, Marco Antonio Silva, Raul Parrao, Cecilia Appleton, Cecilia
Lugo, Miguel Angel Diaz, Laura Rocha, Serafin Aponte, Francisco Illescas, Miguel

Mancillas, Adriana Castafios y Alejandro Schwartz.
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Los grupos nacientes se presentaron en patios, calles y escuelas, pero también
llegaron a los recintos oficiales, incluido el Palacio de Bellas Artes, escenario
legitimador por excelencia de los discursos escénicos.

Abordamos la fundacién de Contradanza, de Cecilia Appleton, que se enfoco en
un discurso vindicativo de la figura femenina, a la que buscé liberar de los prejuicios
sociales y la presentd como un ente sintiente, con deseos y un erotismo a flor de piel. De
la creadora se hace referencia a la obra “En el nido de la serpiente”, ganadora del
Premio de Coreografia INBA-UAM-Fonapas en 1985, en la que de manera dramatica se
refleja la angustia y el coraje de la mujer en proceso de emancipacion.

En este momento era clara la oposicidon de los grupos independientes a la danza
mexicana de la época anterior inmediata. Si bien no podemos hablar de una ruptura, si
encontramos una evolucidén natural en el lenguaje de los creadores de los 80, cuyo
precedente directo esta en artistas como Miguel Angel Palmeros, Mirta Blonstein, Bodyl
Genkel y Xavier Francis.

En la década de los 80 nacieron Barro Rojo Arte Escénico, Cuerpo Mutable, UX
Onodanza, Utopia-Danza Teatro, Asaltodiario y Contradanza, entre otras agrupaciones.
Cada colectivo con una identidad definida. La coincidencia entre ellos se hallaba en la
naturaleza colectiva de su organizacidon, asi como en la democratizacion de sus
estructuras.

En este capitulo buscamos definir qué tipo de independencia buscaron los
grupos. Mientras unos renegaban de cualquier relacion con el Estado, otros pretendian
vindicar el derecho a expresarse de acuerdo con sus ideologias, convicciones y
necesidades expresivas incluso dentro de los espacios institucionales.

Las voces de la danza ochentera disienten tanto en lo estético como en lo social
y politico. A pesar de la intencion de privilegiar el trabajo colectivo por encima del
individual, los 80 ven nacer a artistas con personalidades fuertes, como Arturo Garrido;
autor de obras emblematicas como “El camino”, “Y amanecera”, “Aztra” y “El ritual de
la ponzona”.

Arturo Garrido, como veremos en este capitulo, fundé Barro Rojo Arte
Escénico, en Guerrero, en 1982. Compaiiia que se ligd a las organizaciones sociales en
aquella entidad y, posteriormente, a las urbanas en la Ciudad de México.

Garrido abandond su natal Ecuador, en la época de la dictadura militar y llegd a

México con una posicion politica de izquierda. Desarrolld el concepto de danza
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militante, cuya radicalidad llego6 al punto de querer fundar una comuna de artistas en un
barrio de Iztapalapa.

La investigadora Margarita Tortajada califica a esta generacidn como los
irreverentes y audaces. De esta etapa también retomamos los estudios de la
investigadora Patricia Cardona y, desde luego, de Carlos Ocampo, quien en su libro
“Cuerpos en vilo” hace una recopilacion de resefias que escribi6 para distintos diarios de
las obras de los coredgrafos ochenteros.

Esta generacion de artistas contd con una plataforma de vital importancia para su
desarrollo: el Festival Internacional de Danza Contemporanea de San Luis Potosi,
fundado por Lila Lépez en 1981. El objetivo de este festival era crear cultura dancistica
en el pais, descentralizada y en la que tuvieran cabida todas las voces.

Los artistas en cuestion generaron una poética de lo cotidiano y vuelven a fijar
sus miradas a los fendmenos sociales. En sus obras se retoman elementos de la vida
diaria. Son las vivencias cercanas las que alimentaran a sus tematicas y determinaran el
uso del vestuario, utileria y los conceptos de las escenografias.

Se sustituyen las mallas tradicionales de la danza de los sesenta y setenta por el
pantalén de mezclilla, los zapatos de uso diario, las playeras, las botas de obrero o las
formas de vestir de estudiantes y campesinos.

Las obras de los grupos de danza contemporanea independiente vuelven a tender
un puente con el entramado social. Los creadores de esta época se enfocan en lo intimo
y, desde ese ambito proyectan lo publico.

En sus obras hay erotismo, desnudos totales, la vindicacion del cuerpo como un
productor de signos y el cuerpo como espacio de la politica. En sus temas se hace la
critica al sistema patriarcal, se aborda la homosexualidad como una forma legitima de la
existencia humana, se denuncian las masacres de campesinos en Estados autoritarios y
se da voz a los desposeidos.

Los artistas de la danza en los 80 abren el debate de lo privado y lo publico.
Buscan una forma particular de expresarse, se liberan del modelo de la Técnica Graham
y asumen la libertad como una experiencia del cuerpo.

En el capitulo 6 “El camino: danza militante” analizamos la politizacién del
discurso coreografico. A partir de esta obra de Arturo Garrido —en la que se denuncia
la masacre de campesinos por las fuerzas militares en El Salvador—, nuestra

investigacion analiza el fenomeno de la militancia dancistica de izquierda.
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Se hace la deconstruccion de la obra coreografico “El camino” de 1982, con la
que el grupo Barro Rojo Arte Escénico hizo una gira por Nicaragua, El Salvador y
Nicaragua en la época de los enfrentamientos armados en esos paises.

La obra es presentada en campos de refugiados, de tal forma que el espacio
adquiere una importancia vital, al ser una proyeccion del discurso. En las fotografias
que recabamos encontramos imagenes de Ernesto “El Ché” Guevara, manifiestos
escritos en las paredes y mantas denunciando la represion.

Los bailarines de Barro Rojo Arte Escénico bailan descalzos sobre la tierra, con
pantalones de manta los varones, y faldas amplias y blusas pegadas las mujeres.

La obra inicia con los testimonios de mujeres y hombres que hablan de las
masacres vividas, de su experiencia como desplazados frente al peligro latente de ser
masacrados. La musica de protesta determina parte del discurso de una danza que se
vuelve sumamente dramdtica y cuyos detonantes, si bien determinados por la
posmodernidad, buscan una identidad latinoamericana que intenta alejarse del
preciosismo de la danza estadunidense.

La investigacion termina con el capitulo dedicado al andlisis de la obra “Crujia
H”, de Laura Rocha, de 1987. En esta obra se hace una reflexion coreografica sobre el
encierro forzado de los presos politicos. La pieza se inspira en la obra literaria y los
ensayos de José Revueltas.

La Crujia H, la de los presos politicos de Lecumberri, es el motivo de esta puesta
en escena de 12 minutos, que serd fundamental para entender la politizacion del arte
coreografico de los grupos de danza contemporanea independiente. Para su andlisis
recurriremos a las cronicas politicas de Revueltas, a su novela “El apando” (1969), a la
pelicula homénima de Felipe Cazals de 1975 y al video de la obra coreogréfica de
Laura Rocha.

En las conclusiones hacemos un recapitulacion de los hallazgos a los que nos
condujo la investigacion. Quiza lo mas relevante es entender a la danza independiente
de los 80 como resultado de un proceso de evolucidon que no de ruptura en relacién con
su pasado inmediato. Una respuesta activa al anquilosamiento del lenguaje propuesto de
la danza moderna y una apuesta a la democratizacidn del arte, la ponderacion del trabajo
colectivo por encima del individual y la creacién de nuevas propuestas que relacionaron
a esta generacion con publicos no tradicionales. Desde luego queremos expresar nuestra
claridad de que esta investigacion aspira a ser una interpretacion de las muchas que

pueden tejerse alrededor del complejo e inmenso objeto de estudio.
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Capitulo 1. Consideraciones teodricas.

El surgimiento de grupos de danza contempordnea independiente en M¢xico, en la
década de los afios 80 del siglo XX fue el resultado de un largo proceso de
profesionalizacidn del arte coreografico. Proceso que inicid en el pais con la proyeccion
en 1931 de la primera escuela de danza profesional publica, dirigida por Carlos Mérida
y Carlos Orozco Romero y, posteriormente, por Nellie y Gloria Campobello.

La Escuela Nacional de Danza permite dejar de pensar a la danza como un arte
decorativo, y es el punto de arranque para poner al arte coreografico a la par de las otras
disciplinas artisticas, entonces pujantes en el marco de la construccion nacional
posrevolucionaria.

La coreodgrafa y bailarina mexicana Guillermina Bravo (1920-2013) —creadora
del Ballet Nacional de México en 1948 y Premio Nacional de Ciencias y Artes en
1979— afirmé en una entrevista realizada para los fines de esta investigacion que la
danza se desarrolld después de los grandes periodos paradigmaticos de la historia del
arte, por lo que, segun ella, no caminaba a la par de las demas disciplinas artisticas.

No debemos perder de vista que la danza escénica se consolido en el mundo
occidental en el siglo XIX con el ballet roméantico’. El arte coreografico como medio de
expresion serio es un fendmeno del siglo XX. Centuria en la que se le concede una
cualidad abstracta a su narrativa, con el surgimiento de la danza moderna y
posteriormente la contemporanea.

A esto agregamos que la danza no ha tenido la misma atenciéon que los
pensadores han puesto sobre las otras artes. Mientras que la literatura, la musica, la
pintura, la escultura y el teatro han sido objeto de estudio desde la Antigiiedad, la danza
en términos generales y salvo algunas excepciones gana un lugar como objeto de
estudio hasta el siglo XX.

Los primeros tratados tedricos sobre la danza fueron realizados por los
coredgrafos para explicar y entender conceptualmente su quehacer. En dichos estudios

prevalece el caracter técnico de la danza. La reflexion filoséfica de este lenguaje

2 E] ballet romantico predomind entre 1815 y 1850. En ese periodo se realizaron obras emblemadticas del repertorio
balletistico tradicional, que atin son escenificadas por las principales compaiiias del mundo, como: “La silfide y el escocés”,
“Giselle”, Coppélia”, explotando la técnica en pointes, que puso de moda la bailarina Madame Gosselin, con lo cual se pens6 en
desplazamientos etéreos de las intérpretes, que parecian flotar en el espacio habitado por hadas, princesas, principes,
hechiceras, elfos y trolls. En este periodo del ballet, el bailarin varén es un “portador”, es decir, el acompafiante de la
bailarina, la cual es colocada en relieve dentro de la escena.
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artistico enfrenta problemas metodolégicos que debemos tener en consideracidon para
explicar, asimismo, la naturaleza de su investigacion.

El primer problema tedrico-metodologico es la definicion de la naturaleza de la
danza; es decir la identificaciéon de los elementos que la componen. En este aspecto
resaltamos su cardcter intangible y efimero, asi como su esencia fenomenoldgica al
ocurrir en un tiempo-espacio delimitado. Es decir, identificamos su aspecto transitorio al
ser una experiencia del instante.

Con esto nos referimos a que la danza no es la realizacion de un objeto que
permanece o aspira a la eternidad material. La danza dura el tiempo de su representacion
y luego desaparece. Es, en gran medida, experiencia subjetiva, producto de la
organicidad de los cuerpos, de la psique y las emociones, sin dejar de lado la técnica
herramienta para exteriorizar el mundo interior, intimo o espiritual.

La danza es vivencia, respiracion, sudor, movimiento continuo; disefio espacial
que fluye como en la metafora del agua de rio que nunca es la misma.

Inma Alvarez, investigadora espaifiola, ha abordado el tema en relacion con la
falta de atencidn de los pensadores occidentales hacia el arte de la danza. En su ensayo
“El cuerpo en movimiento: aspectos de la identidad y la evaluacién de la danza™, la
catedratica de The Open University, de Inglaterra, menciona el largo trayecto recorrido
por este arte para ser reconocido como una practica de apreciacion estética.

Luego de la época clasica, cuando Aristoteles en su Poética pusiera a la danza a
la par de la poesia y la musica como un arte que imita a través del ritmo caracteres,
acciones y sufrimientos, viene un periodo de varios siglos en el que el arte coreografico
es visto como un apéndice de la educacion fisica, lo que inhiben estudios tedricos para
entender la naturaleza del arte del cuerpo sintiente en movimiento.

De la época clésica al siglo XV la danza practicamente estuvo fuera del foco del
estudio de la estética. En la décimo quinta centuria los coredgrafos y maestros de baile
escribieron algunos tratados sobre la comprension de esta disciplina, anota Alvarez en el
ensayo mencionado.

En el siglo XV, cuando las cortes europeas integraron la danza a sus salones,
este quehacer despertd interés renovado aunque ceflido al &mbito exclusivamente ladico

y recreativo; es decir como un divertimento, nunca como una forma artistica mayor.

3 Inma Alvarez, “El cuerpo en movimiento: aspectos de la identidad y la evaluacién de la danza”, en Las artes y la filosofia,

Maria José Alcaraz y Alessandro Bertinetto (compiladores). (México: Secretaria de Cultura/Instituto de Investigaciones
Filoséficas UNAM, 2016).
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Lo que permanecid intacto fue el canon que desde la antigiiedad clésica se habia
conferido al cuerpo para la danza, con aspiracion a la perfeccion anatdémica.

Este canon del cuerpo para la danza ha perdurado hasta la actualidad y
basicamente excluye a la mayor parte de los seres humanos de su practica profesional al
concebir el arte dancistico como un ejercicio de individuos con cuerpos superdotados.”

Las caracteristicas anatomicas son una condicioén para el ejercicio de la danza
escénica en su vertiente convencional. Dicho paradigma se fortalecid con el auge en el
siglo XIX del ballet romantico, manifestacidn artistica que apeld6 como nunca antes a la
perfeccidn del cuerpo para un manejo virtuoso de la técnica, dejando de lado la cualidad
expresiva.

Este modo de aproximacion a la danza permanece hasta nuestros dias, no
obstante que la danza contemporanea impugné aquel modelo para dar cabida a cuerpos
distintos al canon de belleza clasico.

Una de las grandes aportaciones del siglo XX es el deslinde del arte dancistico
de la educacion fisica, a la cual estuvo ligada durante los siglos precedentes. A partir de
esta nueva concepcion de la danza se le otorga al movimiento la capacidad de expresar
pensamientos, emociones y formulaciones abstractas sobre la realidad.

En esta forma de aproximacion al arte del movimiento la destrezas fisicas de los
bailarines es una herramienta y no un fin en si mismo. Esto permitié ampliar el campo
de accion de los creadores y consolidar un lenguaje que surgiera de la danza misma.

El estudioso francés Pierre Rameau’ fue uno de los primeros en contradecir la
tradicidn restrictiva de la danza a un cierto tipo de cuerpo, en general, superdotado: de

. . . . , . 6
cuello, torso, piernas y brazos largos, y musculatura inspirada en la estatuaria clasica.

4 En el libro La estética antigua, Giovanni Lombardo, desarrolla, entre otras ideas, la definicién del canon de la perfeccién y
la belleza para esculpir “adecuadamente” la figura humana. Toma como punto de partida el tratado Canon y la estatua
llamada “El Doriforo”, de Policleto de Argos, de la segunda mitad del siglo V a.C., en los cuales se establece un modelo
matematico sobre la simetria del cuerpo, que servira para la estatuaria, pero también como modelo del cuerpo que se forma
para la danza, en sus etapas posteriores. Lombardo cita a Galeno, quien en el siglo I d. C., al reflexionar sobre la salud del
cuerpo, asumia como propia la idea médica del estoico Crisipo, quien consideraba que el cuerpo humano en su perfeccién,
consistia en la simetria de las partes, “ya que resulta evidente que el dedo debe guardar proporcion con otro dedo, que todos
los dedos deben guardar proporcién con el metacarpo y el carpo, que estas partes deben guardar proporcion con el
antebrazo, que el antebrazo debe a su vez guardar proporcion con el brazo y que, en definitiva, todo miembro debe estar en
proporcidn con el resto de los miembros tal y como viene escrito en el Canon de Policleto”.

5 Pierre Rameau nacié en 1674 y muri6 en 1748, en Nanterre, Francia. Fue un maestro de danza barroca, autor del tratado
“El maestro de danza”, en el que expuso su oposicion a la idea de que la practica dancistica fuera exclusiva de cuerpos
perfectos y bien formados. El estudioso considerd que la danza “mitiga o disimula” los defectos del cuerpo, de tal modo que
encontro en este arte, un sentido utilitarista, al mismo tiempo que ampli6 su practica a una idea mas “igualitaria”. Ademas
de fungir como maestro de baile de la corte francesa, fue mentor de danza de la esposa del rey de Espafia Felipe V.

6 Canon que se reafirmé en el Renacimiento, periodo en el que también la pintura puso en relieve la idealizacion clasica de las
caracteristicas fisicas como expresion de la belleza. Modelo asumido, sin cuestionamiento de por medio en la tradicion dancistica
occidental.
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Rameau considerd que la danza, en tanto lenguaje generador de discursos
trascendentes, podia ser desarrollado por cualquier tipo de cuerpo sintiente. Desde luego
la proposicion del tedrico fue rechazada en su momento. En puerta estaba el desarrollo
del ballet decimondnico, en el que se pondria énfasis en la idealizacion del cuerpo
atlético, heroico, de proporciones excepcionales, pocas veces alcanzadas por el comin
de la especie humana.

La propuesta de Rameau hizo eco en el siglo XX cuando se reconocid a la danza
como un arte de caracter performativo. Hecho que sobrevino junto con el movimiento
posmoderno del arte coreografico, aunque ya antes presente en las propuestas de la
danza expresionista alemana, con Mary Wigman (1886-1973), (fig.1), y las aportaciones
de Isadora Duncan (San Francisco 1877-Niza, 1927), (fig. 2 ), esta ultima considerada la
madre de la danza moderna al romper con el ballet para otorgar libertad expresiva y de
movimiento a la danza escénica. Y también devino en la propuesta de la estadunidense
Martha Graham (1894-1991), (fig. 3). La Técnica Graham form¢ a los bailarines tanto

de la danza posmoderna estadunidense como a los mexicanos a partir de 1960.

(Fig. 1) La bailarina y coredgrafa alemana Mary Wigman fue una figura emblemdtica de la danza
expresionista en la segunda década del siglo XX. Abrevo del grupo expresionista Die Briicke y tuvo una
relacién estrecha con el grupo dadaista de Zurich. Ella consideraba que la danza era una expresién de las

emociones del individuo y procedio a darle a este arte espontaneidad y libertad de movimiento; ademas de
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utilizar la apariencia de inmovilidad de la danza oriental, de la cual también retomd el uso de la mascara,
como podemos apreciar en la tercera imagen, de su obra “Traumgestalt” (1927). Las dos fotografias

superiores son de: Rudolph. La inferior de autoria anénima. Archivo: Library Congress, Estados Unidos.
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(Fig. 2) Isadora Duncan nacid en San Francisco, California, en 1877. En Chicago estudi6é danza clésica.
En sus danzas adoptd algunos gestos y poses de la estatuaria cldsica. Renuncié a las zapatillas de ballet
para tocar el piso con las plantes de los pies. Utilizo telas para generar una atmoésfera de ligereza en sus
interpretaciones y disefios de movimientos que buscaban exteriorizar emociones. Fue pionera de la danza

expresionista. Fotografia: Arnold Genthe. Library of Congress.
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(Fig. 3) Secuencia de la obra “Lamentation”, de la autoria e interpretacion de Martha Graham, en la que
hay una gran influencia de Mary Wigman. Esta es la coreografia cumbre de la danza expresionista del
siglo XX, de la creadora de danza con mayor influencia en el mundo en la centuria pasada. Archivo

Martha Graham Dance Company.

El canon restrictivo del ballet decimonodnico también es rechazado por la danza
posmoderna estadunidense —que tiene entre sus principales figuras a Merce
Cunningham y Trisha Brown— y por la danza-teatro alemana encabezada por la
propuesta de Pina Bausch.

Motivo de otro estudio seria el abordaje del largo proceso que tomo a la danza
ser considerada objeto de contemplacion estética. No es el objetivo de esta

investigacion, aunque si resulta necesario mencionarlo para entender porqué la danza se
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desarrollé a un paso mas lento que las otras artes y enmarcar la tradicion dancistica
predominante en la cultura occidental a la cual se han opuesto los movimientos de danza
que marcaron el desarrollo de este arte a partir de la década de los afios 20 del siglo
pasado y hasta nuestros dias.

Sin desligarse del todo de la tradicidon dancistica, cuyo origen ubicamos en la
antigiiedad clasica, los creadores de la danza de las vanguardias del siglo XX admitieron
otras posibilidades de aproximacion al fenémeno coreografico al hacer énfasis en la
cualidad expresiva del cuerpo por encima de sus capacidades atléticas, y asumir al
espacio en el discurso artistico. Concepcion que aprovecha el movimiento como
lenguaje para manifestar ideas, emociones y posturas sobre el mundo. Y también para
resaltar la subjetividad del bailarin como elemento indispensable de la naturaleza de la
danza.

Existen otro tipo de problematicas que han dificultado el estudio acucioso de la
danza como fendmeno artistico. Entre esas complicaciones resaltamos la naturaleza
evanescente de la danza y la carencia de notaciones que permitan la perdurabilidad de
las obras (aun cuando el hungaro Rudolf von Laban propusiera en 1928 un sistema de
escritura de las poses del movimiento humano, con el objetivo de crear partituras que
lograran la aprehensién material de la danza y asemejarlas a las de la musica o al texto
dramatico).

Lo cierto es que la danza no ha conseguido tener un método de registro eficaz
en gran medida porque las obras se producen para cuerpos especificos, a diferencia del
teatro y la musica, que cuentan con un texto o partitura para ser interpretados con apego
a la obra original por un intérprete indeterminado.

Merce Cunningham encontr6é que la naturaleza evanescente de la danza no era
un problema sino un elemento de su identidad y de su particularidad como arte. Para él
definir este arte resultaba innecesario, pues todos, decia, saben lo que es, como saben lo
que es el agua, “pero precisamente es la fluidez que las caracteriza lo que hace a ambas

cosas indefinibles. No estoy hablando de la calidad de la danza sino de su naturaleza”.’

[...] pero la musica por lo menos tiene literatura detrds, una notacion: si
quieres leer musica puedes ir a la partitura y asi hacerte una idea, en cambio

en la danza no existia nada parecido, hasta hace muy poco, todo quedaba en

7 Merce Cunningham, El bailarin y la danza. Conversaciones de Merce Cunningham con Jacqueline Lesschaeve, traduccioén de
Helena Alvarez de la Miyar (Barcelona: Global Rhythm Press, 2009), p. 33
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la memoria. Ademads, y esto es evidente, los bailarines trabajan con su cuerpo
y cada cuerpo es unico, por eso no se puede describir la danza sin hablar del
bailarin, no se puede describir una coreografia que no se ha visto y la manera
en que ésta se percibe esta intimamente ligada a los bailarines (...) A mi en lo
personal me parece maravilloso, ;cémo podria nadie experimentar la danza si

4 . ’ . 8
no es a través del bailarin mismo?

Cunningham hizo alusién a la subjetividad particular de la danza al referirse a
los estados de la psigue de los bailarines, Unica y en transformacidén constante.
Caracteristica que debe ser tomada en cuenta en el estudio del arte coreografico, toda
vez que del estado del alma’ del bailarin depende el desarrollo de las obras.

El coredgrafo estadunidense sabia bien que en la danza hay elementos
controlables como las luces, la musica, el uso de telones o utileria; mientras que el
trabajo de los cuerpos vivos brindaba un amplio margen de incertidumbre en a la obra
dancistica en tanto experiencia.

La investigadora Inma Alvarez asumi6 estas consideraciones al diferenciar a la
obra de arte dancistica de su representacion. En su nocion tedrica la representacion
estaria constituida béasicamente por el medio de expresion, mientras que la obra
abarcaria la postura del coredgrafo, la apropiacion y manifestacion del discurso por
parte de los intérpretes y la percepcion del publico.

Bajo esta proposicion teodrica la investigadora puso distancia en relacién con el
concepto de la obra auténoma; es decir, aquella que existe por si misma y en la que no
hay influencia ni de su creador, ni del espectador.

Las obras de danza, de acuerdo con Alvarez, se encuentran en un fluir continuo
en el tiempo y el espacio. Asimismo resalto la naturaleza impermanente de la danza, “lo
cual la convierte también en una actividad intelectual escurridiza”. '°
En ese sentido el registro de la danza ha sido un ejercicio de la memoria. La

reconstruccidon de algunas obras se hacen con base en el recuerdo, algunas anotaciones y

8 Merce Cunningham, El bailarin y la danza. Conversaciones de Merce Cunningham con Jacqueline Lesscvhaeve, traduccién de
Helena Alvarez de la Miyar (Barcelona: Global Rhythm Press, 2009), p. 33

9 Enel ensayo “El alma y la danza”, el poeta y esteta francés Paul Valéry (1871-1945) analizé la danza como el proceso de la
manifestacion subjetiva del bailarin, cuya tarea no es imitar ni representar, sino ser y encarnar aquello que materialmente es
imposible traer a la superficie como una manifestacién objetiva como el amor, la tristeza, la nostalgia, la extrafieza, entre
otras emociones.

10 1hma Alvarez, “El cuerpo en movimiento: aspectos de la identidad y la evaluacién de la danza”, en Las artes y la filosofia,

Maria José Alcaraz y Alessandro Bertinetto (compiladores). (México: Secretaria de Cultura/Instituto de Investigaciones
Filoséficas UNAM, 2016), p. 239
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disefios de los coredgrafos. Con la aparicion del cinematografo y de la fotografia se
contdé con nuevas formas de documentacion que han servido de apoyo para la
aprehension de las obras coreograficas. Sin embargo atn en la actualidad no existe la
posibilidad de realizar un analisis directo, como si se hace con las artes objetuales como
la pintura o la escultura.

Sirvan estas consideraciones para comprender la particularidad de la
investigacion de la danza.

Debemos considerar que aun con el apoyo de las filmaciones de danza existe un
inconveniente aun irresuelto: lo que observamos en pantalla es bidimensional, mientras
que la obra de danza es de caricter multidimensional. Una experiencia que buscd
extraer esa caracteristica multidimensional de la danza fue la pelicula Pina, (fig. 4), una
pelicula documental en 3D escrita, producida y dirigida por Wim Wenders en 2011
sobre el quehacer coreografico de la Compaiiia de Pina Bausch.

En la cinta se busca recrear la experiencia viva de la danza, aunque el resultado
apunta hacia una nueva forma de apreciacién estética, toda vez que el uso de la
tecnologia permite observar detalles que el ojo humano seria incapaz de percibir,
transformando el fendomeno en otra cosa distinta a la experiencia viva del arte
coreografico.

Sin embargo no existen formas mas eficaces que la filmacion y la fotografia para
el registro de la obra de danza. Las videograbaciones se utilizan en la actualidad como
modelos para nuevas representaciones, aunque en la reinterpretacion se pierden detalles

de la propuesta original.
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(Fig. 4) “La consagracion de la Primavera”, de Pina Bausch. Escena de la pelicula en 3D, “Pina”, de

Wim Wenders, produccion alemana de 2011.

Alvarez advierte: “lo que se exhibe en estas reproducciones son interpretaciones
de interpretaciones que no necesariamente cumplen los requisitos de la obra”' en su
aspecto primario.

En estas consideraciones tedricas apoyamos nuestra investigacion, en relacion
con un periodo paradigmatico de la danza escénica mexicana: la del denominado
movimiento independiente de la década de los 80.

Una vez establecida la tradiciéon, los paradigmas bajo los cuales se ha
desarrollado el arte dancistico en occidente, el cardcter subjetivo que subyace en toda
pieza dancistica y la subjetividad de los bailarines, asi como el condicionamiento socio-

cultural del publico que lee las obras en tanto discurso, elaboramos nuestra posicion en

relacion con nuestro objeto de estudio.

11 1hma Alvarez, “El cuerpo en movimiento: aspectos de la identidad y la evaluacién de la danza”, en Las artes y la filosofia,

Maria José Alcaraz y Alessandro Bertinetto (compiladores). (México: Secretaria de Cultura/Instituto de Investigaciones
Filoséficas UNAM, 2016), p. 241
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Capitulo 2. Antecedentes. El inicio de la danza escénica profesional en México.

En 1932 se funda la primera escuela oficial para la ensefianza de la danza en México.
Institucidon consolidada por las hermanas Nellie y Gloria Campobello (fig. 5), quienes
contaron con el apoyo del escritor mexicano Martin Luis Guzmén (1887-1976), asi
como de los artistas plasticos José Clemente Orozco, quien hizo el teléon de la obra
“Umbral” (fig.6). Julio Castellanos, Diego Rivera, Antonio Ruiz “El Corcito”, Roberto
Montenegro y Carlos Mérida hicieron disefios para las coreografias de las maestras. Los
telones que Nellie guardd celosamente en su casa de Ezequiel Montes, en la colonia

Tabacalera de la Ciudad de México, se encuentran desaparecidos.
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(Fig 5). Nellie (arriba) y Gloria Campobello (abajo). Del Archivo Fotografico del Centro Nacional de la
Danza José Limén del INBA.

Alberto Dallal, investigador de danza, considera que la escuela de danza de las

Campobellos tuvo un programa “antiacadémico”, toda vez que no se apegod a la
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ensefianza de la técnica de la danza clasica. Por lo contrario se propuso abrir espacio a
las danzas mexicanas que impartio; la formacion “pléstica escénica”, a cargo de Carlos
Orozco Romero y Agustin Lazo; los bailes populares extranjeros, por Rafael Diaz; y el

baile teatral ensefiado por Evelyn Eastin.

(Fig. 6) Disefio de la obra “Umbral” (1943), de Nellie Campobello, realizado por José Clemente Orozco.

Fotografia: Archivo Laura Gonzélez Matute.

Dallal también subraya que la apertura del programa de formacién de la
instituciéon mencionada se debid al “contacto establecido por Carlos Mérida en Europa,
durante las décadas anteriores, con las nuevas tendencias de la danza moderna, (lo que)
permitié que apuntaran en esta escuela algunos procedimientos renovadores, pues no se
anquilosé la ensefianza exclusivamente en el ballet cldsico, y si se permitid una
interesante diversificacion”. '

Guillermina Bravo fue una de las primeras alumnas de la Escuela Nacional de
Danza que dirigieron las Campobello. La entonces aspirante a bailarina, oriunda de
Chacaltianguis, Veracruz, asistia también al Conservatorio de Musica, en donde estudid

piano con Manuel M. Ponce, y composicién con Candelario Huizar. La formacion

musical convirtié a Bravo —segun recordaba el dramaturgo Emilio Carballido—, en

12 Alberto Dallal, La danza en México en el siglo XX (México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1994), 56.
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una de las pocas coredgrafas que sabian leer partituras'’, de tal modo que no sélo
encargaba sino que hacia propuestas concretas a los compositores, en relacion con la
musica para sus coreografias.

Bravo se convirti6 en la coredgrafa emblematica de México en el siglo XX, pero
es necesario saber que sus inicios en el arte coreografico ocurrieron al mismo tiempo
que comenzaba la primera etapa de la profesionalizacion del quehacer dancistico
mexicano en la década de los afios 30.

Como alumna de la Escuela Nacional de Danza participd en 1935 en el “Ballet
simbdlico revolucionario de masas 30-30”, representado en el desaparecido Estadio
Nacional (fig. 7). Aquel era un apologia de la Revolucion Mexicana. Respondia a la
ideologia de la época y a los intereses de la coredgrafa Nellie Campobello, quien fue
una escritora de novelas como “Cartucho” y “Las manos de mama” con el tema de la

gesta revolucionaria. Relatos en los que expreso su admiracion por Francisco Villa.

(Fig. 7) Escena del “Ballet simbolico revolucionario de masas 30-30”, de Nellie Campobello, presentado
en el extinto Estadio Nacional, en 1935, en el que participd la entonces estudiante de danza Guillermina

Bravo. Foto: Archivo Histdrico de la Escuela Nacional de Danza Nellie Campobello.

13 césar Delgado Martinez, Guillermina Bravo. Historia oral (México: Cenidi Danza José Limén, 1994), 20.
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En aquella primera generacion de estudiantes de danza de la escuela también
figuré6 Amalia Hernandez. Tanto Bravo como Hernandez permanecieron poco tiempo en
la institucion dirigida por Nellie Campobello debido a que sus madres tuvieron serios
diferencias con las directoras.

Las madres de las estudiantes llevaron a sus hijas al estudio de Estrella Morales,
entonces primera figura mexicanas de ballet, para que continuaran con su formacioén
estudios. Las alumnas permanecieron bajo la tutela de Morales hasta la llegada a
México de la que seria su maestra definitiva: la estadunidense Waldeen von
Falkenstein'*.

El arribo de Waldeen al pais en 1934 fue un hito en la historia de la danza
mexicana. El critico e investigador Alberto Dallal resefi6 la presentacion que la bailarina
y coreodgrafa hizo, acompaiiada del solista japonés Michio Ito, en el Teatro Hidalgo de
la Ciudad de México, “en una temporada de danzas que llamaron la atencidén por sus
ingredientes plasticos, ritmicos y universalistas”".

Guillermina Bravo conoci6 a Waldeen durante la segunda visita que la bailarina
y coredgrafa estadunidense hizo a México en 1939. Bravo record6 que “fue la primera
personalidad profesional que conoci. Profesional en el sentido de que dedic¢ la vida a la
danza™'®.

Amalia Hernandez también se uni6 a la lista de alumnas de Waldeen, pero so6lo
Bravo permanecid con ella para convertirse en la heredera tanto de la estética como de
la ideologia de la estadunidense.

Waldeen dirigi6 el Ballet de Bellas Artes y monto6 “La coronela” (Fig. 8, 9 y 10)
—estrenada en el Palacio de Bellas Artes el 23 de noviembre de 1940—, considerada

una de las obras primeras y emblematicas del periodo nacionalista de la danza

mexicana.'’

14 Waldeen von Falkenstein nacié en Dallas, Texas en 1913, y radicé en México a partir de 1939 hasta su muerte, en Cuernavaca,
Morelos,en 1993,

15 Alberto Dallal, La danza en México en el siglo XX (México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1994), 68.
16 César Delgado Martinez, Guillermina Bravo, Historia Oral (México: Cenidi Danza José Limé6n, 1994), 21.

17 “La coronela”, de Waldeen, se realizd con un libreto realizado por la coredgrafa, Gabriel Fernandez Ledesma y el director
de teatro japonés Seki Sano. La letra del coro fue escrita por Efrain Huerta. La musica estuvo a cargo de Silvestre Revueltas,
Blas Galindo y Candelario Huizar. La escenografia y el vestuario fueron disefiados por Fernandez Ledesma. Las mascaras
hechas por German Cueto. Y la direccién de coros y actuacion a cargo de Seki Sano. En esta obra bailaron Dina Torregrosa,
Magda Montoya, Josefina Lavalle, Sergio Franco, Rosa Maria Ortiz, Lourdes Campos y Saldeen; y actuaron Vicente Echevarria,
Mario Anconay José Arenas.
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(Fig. 8) “La Coronela”, obra emblematica de Waldeen, de 1940. En el centro, de negro, la coredgrafa. A
la izquierda, Guillermina Bravo. A la derecha, Lourdes Campos. Fotografia: Archivo del Cenidid “José

Limon”/INBA.

(Fig. 9) Waldeen en una escena de “La Coronela”. Fotografia: Archivo Cenidid “José Limén”/INBA.
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(Fig. 10) Escena “Los desheredados” de la coreografia “La Coronela”, de Waldeen, obra de 1940.
Archivo: Cenidid “José Limon/INBA.

Alberto Dallal opina que la presencia en el pais de ambas coredgrafas fue

crucial para la danza mexicana:

No s6lo porque sobreviene abiertamente la Segunda Guerra Mundial y mucha
de la actividad artistica concentra sus objetivos en el continente americano
sino también porque afloran ya condiciones que se hallaban maduras para el
surgimiento de una danza moderna auténticamente mexicana, una danza que
incorporara el tema mexicano a los elementos técnicos que en los Estados
Unidos y en Alemania habian desarrollado y divulgado Ruth St. Denis,
Martha Graham, Doris Humphrey y Mary Wigman. Estas circunstancias-
clave se hacen definitivas cuando este mismo afio de 1939 visita México un
grupo de bailarines norteamericanos en el que se halla Anna Sokolow. La
Sokolow nacié en Hartford, Connecticut, en 1912. Estudié en la escuela de
ballet del Metropolitan Opera House. En la técnica de danza moderna se
instruy6 con Martha Graham, en cuya compaifiia se desempefid como
bailarina durante muchos afios. Mds tarde se hizo bailarina independiente y

coreografa free lance. En la actualidad estd reconocida como una de las
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principales exponentes de los aspectos abstractos y dramaticos de la danza

18
moderna.

A diferencia de Waldeen, la coredgrafa Anna Sokolow mantuvo distancia de la
danza nacionalista y enfoco su practica artistica a impulsar un arte coreografico de
aspiracion universal. Sokolow presentd en México, en 1956, la obra Poema, resefiada
por Ral Flores Guerrero'’, quien expresé desagrado por la tendencia de la coredgrafa

estadunidense. El critico escribid sobre la obra que:

El lenguaje, el medio expresivo de la danza que es el cuerpo en movimiento,
no estd empleado adecuadamente para proyectar la idea, el tema, que trata de
desarrollarse coreograficamente (...) Un ballet cerebral y subjetivo,
eminentemente deshumanizado y maquinal. La aparicion fantasmal de los
bailarines caminando como autdématas, parandose de cabeza como
saltimbanquis, brincando espasmddicamente como alienados, todo ello en una
demostracion simple y pura de técnica. Sin duda esta obra es una
demostracion concreta de la danza que actualmente se practica y gusta en los
circulos artisticos norteamericanos. Su presentacion en el Teatro del Bosque
ha sido en cualquier forma, una experiencia valiosa para los bailarines
mexicanos. Y es valiosa porque ha puesto de relieve, por contraste clarisimo,
que nuestro arte —pldstico, arquitectonico, musical o coreografico—
responde a otras motivaciones radicalmente distintas, tiene otras raices y otro
camino: las raices de una tradicion que jamés ha sido formalista y el camino

de una busqueda de expresiéon mds intensa y honda que, trascendiendo las

18 Alberto Dallal, La danza contra la muerte (México: Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, tercera edicién, 1993),
113.

19 Ratil Flores Guerrero nacié en la Ciudad de México en 1930 y muri6 en Nueva York en 1960. Estudi6 parte de la carrera
de arquitectura, y de historia en la Facultad de Filosofia de la UNAM, en donde tuvo como maestros a Justino Fernandez,
Francisco de la Maza, Elisa Vargaslugo y Manuel Toussaint. Buscaba obtener el titulo de licenciado en Historia con la
investigacion Compendio de arte prehispdnico, que se public6 de manera pdstuma. Fue miembro del Instituto de
Investigaciones Estéticas de 1953 a 1960. En 1957 fue nombrado director de la Academia de la Danza Mexicana. Estuvo
casado con la bailarina y coredgrafa Lin Duran (1928-2014), quien fue directora del Cenidi Danza “José Lim6n” del INBA de
1994 a 1998. Sus resefias de danza las publicé en el suplemento cultural México en la cultura, del periédico Novedades.
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limitadas barreras del subjetivismo, alcance la universalidad por su calido

. 20
sentido humano.

La obra de Sokolow tampoco agrado a Luis Bruno Ruiz*', otro de los criticos del
arte coreografico de la época, a quien el germen internacionalista de la coredgrafa
estadunidense le resultaba molesto por contravenir a la estética nacionalista y el
realismo social, vertiente que prevalecid hasta la década de los afios 50 en la expresion

coreografica con el apoyo de las instituciones oficiales. El critico escribi6:

Creemos firmemente que Anna Sokolov (sic) merece respeto y carifio de
parte de los mexicanos, pues ha trabajado por la superacion de la danza aqui.
Sélo que nos parece necesario decir que en “Poema” sefiala un camino
demasiado artificioso y complicado, que por su falta de espontaneidad no se
entenderd justamente en su esencia, y mucho menos la entenderan las masas
(...) La sefiora Sokolov (sic) no se molestd, no digamos en ponerle un titulo
correcto a la obra que sefialamos, sino que ni siquiera quiso determinar en el
programa o de viva voz antes de comenzar el ballet el asunto esencial que se
desarrolla. ;Acaso se creyd que el publico asistente (sic) al espectaculo era un

publico de psiquiatras? **

Las citas anteriores nos permiten entender que no sélo la danza escénica estaba
en ciernes, también la reflexion y la critica encabezada por Luis Bruno Ruiz y Raul
Flores Guerrero, quienes se improvisaron en el quehacer de pensar y escribir sobre el
arte coreografico y se permitieron expresar opiniones sin una base tedrica. Opiniones
que reflejaban basicamente sus gustos particulares.

Mientras esto ocurria en la danza en los afios 50 del siglo XX, en las artes

plasticas se rompian el cerco del nacionalismo mexicano. José Luis Cuevas publicé su

20 Ratl Flores Guerrero, Poema frio, suplemento cultural México en la cultura, periédico Novedades, 15 de julio de 1956.

21 Luis Bruno Ruiz (Pachuca, Hidalgo, 1911—México, D.F., 7 de agosto de 1991), se volvi6 espectador de danza cuando
visité Nueva York en la década de los afios 40 del siglo XX y se encontrd con el trabajo coreografico del chileno Marqués de
Cuevas, quien fund6 en la Gran Manzana el Grand Ballet du Marquis de Cuevas. Al regresar a México, en 1948, se integrd
como resefiista de danza en el periédico Excélsior, sin una formacién académica que sustentara su quehacer como critico del
quehacer dancistico, lo que fue una de las caracteristicas de la época entre quienes escribian resefias y se aventuraban en la
dificil tarea de estudiar las coreografias

22 Luis Bruno Ruiz, Anna Sokolow y su ultima creacién”, El Universal, 15 de julio de 1956.
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incendiario manifiesto “La cortina de nopal”*’, en el suplemento cultural La Cultura en
Meéxico, de Novedades. Texto que se convirtid en la piedra angular del cambio de
actitud de los artistas en relacion con su quehacer, tomando distancia de la sentencia
siqueriana de: “No hay mas ruta que la nuestra”.

Octavio Paz bautizo a aquella generacion de artistas plasticos como “La
Ruptura”, anotaciéon que abrid nuevas reflexiones en torno al arte en M¢éxico. Los
artistas jovenes evolucionaron junto con un pais que iniciaba el proceso de su
modernizacion y, en el arte, en la tendencia internacional tomaba un lugar protagonico.

Dichos procesos artisticos fueron estudiados recientemente por un grupo de
investigadores —bajo la coordinacién de la investigadora Rita Eder—. El objetivo de la
investigacion dirigida por Eder es ofrecer hacer una revision de lo que ocurri6 en el arte
mexicano entre 1952 y 1967** y ofrecer una nueva interpretacion de lo ocurrido en ese
periodo.

En la introduccién general del catdlogo “Desafio a la estabilidad. Procesos

artisticos en México 1952-1967, resultado de la investigacion, Eder sefiala:

Como resultado de aquellos transitos, emerge una renovacion de la forma y el
color, la imagen y el texto, la palabra y la voz, el movimiento y el sonido.
Esta revolucion de los materiales, de los soportes y los escenarios, de
perspectivas visuales y enfoques, y también de nuevos vocabularios en
términos textuales y de la imagen, entrafia un complejo debate sobre como
rehacer, después de la fractura, nuevas propuestas en torno al sentido y la
funcién del arte, que incorpora preguntas sobre la relacion entre el artista y el
publico en su dimensidn subjetiva, y que busca dar un mayor espacio a lo
espiritual, lo sensorial, lo corporal y lo ludico, temas y problemas tratados a
lo largo de los textos que aparecen en Desafio a la estabilidad. Procesos

artisticos en Mexico, 1952-196 7.2

23 E] manifiesto de José Luis Cuevas, “La cortina del nopal”, puede ser consultado en el catalogo Ruptura. 1952-1965.
(México: Museo de Arte Alvar y Carmen T. De Carrillo Gil/Museo Biblioteca Pape, 1988).

24 Epel catalogo Desafio a la estabilidad. Procesos artisticos en México 1952-1967, editado por Rita Eder y publicado por la
UNAM y Turner, en 2014, como resultado de una largo proceso de investigacion interdisciplinaria, se ofrece un panorama de

la complejidad de las artes, que enriqueci6 el medio creativo, con una visién desafiante, para hacer aportaciones definitorias
del quehacer artistico en la segunda mitad del siglo XX.

25 Rita Eder, “Introduccién general”, en Desafio a la estabilidad. Procesos artisticos en México 1952-1967, ed. Rita Eder
(México: UNAM/Turner, 2014), 24.
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La danza escénica participé de ese momento de fractura a la que se refiere la
doctora Eder. Si bien la creacion del Ballet Nacional de México en 1948 por
Guillermina Bravo fue fundamental para la legitimacion del arte coreografico, la
primera etapa de aquella agrupacion se ciiié al discurso nacionalista apoyado por el
Estado. Sin embargo podemos afirmar que esta agrupacion y su creadora evolucionaron
para insertarse en la tendencia que las artes asumian en la segunda mitad del siglo XX.

La coreografia “El paraiso de los ahogados™ (fig. 11, 12, 13 y 14), de Bravo,
realizada en 1960 con musica de Carlos Jiménez Mabarak, fue una obra emblematica
del cambio de rumbo estético que la danza comenzd a experimentar como resultado de
la apertura y del conocimiento de lo que estaba ocurriendo en otras partes del mundo,
particularmente en la ciudad de Nueva York, considerada la meca de la danza.

Con esta pieza que a los ojos del presente puede resultar ingenua, se daba un
fenomeno de suma importancia en la forma de entender y producir el arte coreografico.
Se estaba frente a nuevos soportes formales y técnicos. En la practica se dejé de ilustrar
con movimiento historias narradas por escritores, para buscar la significacién simbdlica
del fendémeno dancistico.

En ese periodo de transicion la tendencia fue hacia la abstraccion y lo simbolico.
En esa época no pocos fueron los que encontraron en la cultura prehispanica una veta
para sustentar sus busquedas artisticas. En la danza “El paraiso de los ahogados” es el
ejemplo mas claro de esta vertiente, al inspirarse en un mito precolombino, asi como en
el mural del Tlalocan localizado en el Templo de Tepantitla en Teotihuacan (fig. 15).
Sobre este tema el autor de esta investigacion escribe un articulo publicado en el libro

electronico “Genealogias del arte contemporaneo en México (1952-1967)”. 2

26 Juan Hernandez Islas, “El paraiso de los ahogados: pieza fundacional de lo universal y lo contemporaneo en la danza

mexicana”, en Genealogias del arte contempordneo en México (1952-1967), e-book, edicién a cargo de Rita Eder (México:
UNAM/IIE, 2015), 498-504.
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(Fig 11). Escena de “El paraiso de los ahogados” (1960), obra de Guillermina Bravo, con el Ballet
Nacional de México. Obra que inaugura una nueva etapa en la vida creativa de la coredgrafa, de la

compafiia dancistica y de la danza escénica mexicana. Archivo: Cenidi Danza “José Limén” del INBA.

43



(Fig. 12). Escena de “El paraiso de los Ahogados” (1960). Archivo: Cenidi Danza “José¢ Limoén” del
INBA.
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(Fig. 13) Escena de “El paraiso de los ahogados” (1960). Archivo: Cenidi Danza “José Limén” del INBA.
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(Fig. 14) Escena de “El paraiso de los ahogados” (1960). Archivo: Cenidi Danza “José Limén” del INBA.
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(Fig. 15) Aspecto del “Mural del Tlalocan”, ubicado en el Templo de Tepantitla, en Teotihuacéan,
referencial en la concepcidon de la coreografia “El paraiso de los ahogados”, de Guillermina Bravo.

Archivo Fototeca/ D.R. INAH.
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Bravo goz6 del apoyo del Estado en su quehacer artistico incluso después de
desarrollar este cambio de lenguaje. Gracias a ese apoyo la coredgrafa fue de las
primeras en viajar a Nueva York y en ocuparse de traer a México la Técnica Graham
para la formacion de cuerpos con musculos preparados para los retos y las exigencias de
una nueva forma de hacer danza.

Varias décadas llevd crear una plataforma sélida para la profesionalizacidon de
los creadores dancistico. Ese proceso fue acompafiado de una nueva definicion del tipo
de danza que deberia realizarse en el pais. La discusidn en relacién con este tema ocupd
varias décadas: desde la llegada de Waldeen y Sokolow a México en la los afios 30,
hasta la década de los 50 del siglo XX, cuando los artistas coreograficos asumieron una
actitud desafiante frente a la postura estética patrocinada desde el Estado mexicano.

En aquel periodo pintores, escultores, cineastas, teatristas, actores, arquitectos,
escritores e intelectuales desarrollaron una actividad desafiante, en un panorama que de
acuerdo con Rita Eder: “fue rico en muchos sentidos y se caracterizé por un dinamismo
que se dispar6 a diversos ambitos culturales. Las entrevistas a los actores y testigos de la
época revelan la sensacién de un momento de cambio y pasion por lo cultural como una
forma de revolucion de los sentidos y del horizonte™”.

La investigadora afirma que en este proceso resultd fundamental la llegada de
refugiados de guerra de diferentes paises y en particular de la Guerra Civil espafiola. Al
amparo de la Universidad Nacional Auténoma de México los exiliados espafioles
crearon grupos Yy abrieron nuevos espacios para sus manifestaciones creativas. En ese
sentido, Eder sefiala que: “El desafio a la estabilidad es de cierto modo el deseo de
formar una republica aparte que innovara la palabra y la imagen, lejos de practicas
discursivas oficiales monétonas y restrictivas”.”®

Aunque la danza entre 1957 y 1960 iniciaba apenas su proceso de

profesionalizacion, por medio de una técnica estructurada para formar bailarines (la

2 ., e, .,
Graham®), también participé de ese estado de apertura a nuevos procesos y creacion de

27 Rita Eder, Desafio a la estabilidad. Procesos artisticos en México 1952-1967, (México: UNAM/Turner, 2014), 32.
28 Rita Eder, Desafio a la estabilidad. Procesos artisticos en México 1952-1967, (México: UNAM/Turner, 2014), 32.

29 L2 Técnica Graham, de tenia tres principios fundamentales: la contraccidn (exhalacién), relajacion (inhalaciéon),
bésicamente representando el ritmo de la respiraciéon. Asimismo, proponia la espiral en la ruta del movimiento, que va del
piso hasta llegar por encima de la cabeza. Y el release, o liberacion de la energia, a partir del coxis, considerado el centro de la
energia sexual, para elevar la espalda baja, hasta llegar a la cabeza, sin perder el control en la elevacion.

48



lenguajes discordante. A paso lento, pues de acuerdo con Guillermina Bravo, “la danza
siempre se habia desarrollado al final de los grandes periodos”.*

Los diarios y suplementos culturales de la época fueron tribunas de aguerridas
discusiones entre el bando conservador y el emergente. Criticos de danza como Raquel
Tibol’', Raul Flores Guerrero y Luis Bruno Ruiz recogieron en sendas notas y opiniones
a titulo personal las diferentes posturas ideoldgicas que se enfrentaban en el dgora del

pensamiento sobre la creacion coreografica de México.

Tensiones ideologicas.

A partir de la creacidon de la primera escuela de danza en México, en 1932, y hasta la
década de los 50, el arte coreografico mexicano mantuvo su afiliacion al discurso y la
estética del nacionalismo. Guillermina Bravo fue la coredgrafa con mayores apoyos en
la época del nacionalismo, de ahi que la apertura por parte de la creadora a los discursos
contemporaneos causara polémica.

La evolucion estética de la coredgrafa suscitd una discusion que fue ejemplo de
la tension entre la exigencia de la politica cultural oficial, el gusto del publico —
acostumbrado a un tipo de expresion realista en la danza— y la presidn de los criticos
para que diera continuidad al discurso predominante, y la urgencia de renovacién del
lenguaje dancistico para abrirse paso en el panorama internacional.

Como ya habiamos mencionado la critica de danza era practicamente inexistente
en México. Las voces mds representativas eran las de Luis Bruno Ruiz y Raul Flores
Guerrero. Criticos que se hicieron en la practica, sin la formacion intelectual y
académica que si tenian los estudiosos de otras artes.

En 1956, Bravo hizo la pieza “Danza sin turismo II (El demagogo)”, con musica
de Bela Bartok y escenografia de Xavier Lavalle. El disefio espacial de esta obra delined
las primeras busquedas de la creadora en la linea de la abstraccion. Raul Flores
Guerrero, en su columna “Cartas sobre danza”, publicada en Novedades, , dirigiéndose

de manera personal a la creadora, escribio:

30 Entrevista con Guillermina Bravo, realizada por Juan Herndndez Islas, en el Colegio Nacional de Danza Contemporanea de
Querétaro, el 14 de noviembre de 2011.
31 Raquel Tibol terminé por abandonar la critica de danza para dedicarse al estudio y andlisis de las artes plasticas. Sin

embargo, sus escritos sobre el quehacer coreografico fueron recogidos en el libro Pasos en la danza mexicana, (México:
UNAM, 1982).
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Tal parece que tu secuela de interpretacion artistica de los movimientos
reales, cuando abandonas la inspiracion directa para lanzarte a la busqueda de
un simbolo mas abstracto, pierde su trascendencia y comprensibilidad. Creo
que este ballet, la mas reciente y tal vez la mds interesante de tus
experiencias, a la vez que uno de tus mejores aciertos realistas, bien merece
atencidn en estos puntos. /Sera posible que todavia algunos de tus detractores
repitan la cantinela de una supuesta demagogia en tus obras? No lo dudo.
Pero tal argumento falso caerd por su propio peso, como ha caido cuando ha
sido aplicado a nuestros pintores, ya que carece del mas elemental apoyo (...)
El resultado de este trabajo constante y serio es que en este momento tu obra
es la unica que tiene una personalidad definida y fuerte, constituyendo en
verdad un eco, en la danza mexicana, al estentéreo grito de nuestro

muralismo: es al fin y al cabo danza realista y, pese a muchos, buena danza.

En esta carta Flores Guerrero utilizé un tono afectuoso, en ella se advierte la
presion ejercida sobre la creadora para mantenerse en la ruta del realismo. El resefiista
emitia opiniones sin argumento tedrico; no habia en sus escritos una deconstruccion del
discurso de la obra que analizaba, tampoco usaba conceptos para validar un andlisis
solido. Valiéndose de una retdrica demagdgica el critico utilizd6 un tono emocional y

chantajista al dirigirse a la coredgrafa:

(Cual ha sido tu publico principalmente? El que ti querias, el gran publico, el
pueblo, los indigenas de las cuencas del Tepalcatepec y del Papaloapan, del
Bajio y del Valle de México, los burdcratas y los grandes grupos de
trabajadores. ;Cudles tus principales escenarios? Sobre el disparejo tablado
del Ballet Nacional, sobre el cemento y atn la tierra, inclemente para los pies
descalzos de los bailarines, los patios escolares, las plazas pueblerinas, los
estadios o los recintos deportivos. El caso es que el Ballet Nacional ha

cumplido una labor de difusidn artistica incomparable y sus obras han sido

32 Raul Flores Guerrero, “Cartas sobre danza”, Novedades, 5 de febrero de 1956.
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presenciadas por un publico tan numeroso que supera al que ha visto todas las

temporadas de ballet mexicano en Bellas Artes. >

El columnista iniciaba su texto haciendo preguntas a la coredgrafa y él mismo
daba las respuestas. Plagado de frases sentimentalistas el texto del critico también
abundaba en lugares comunes y prosa melodramatica. Esta limitacidon pone el acento en
otro aspecto fundamental: la necesidad de la profesionalizacién de la critica de danza.

Flores Guerrero ataco los gérmenes de una proposicion abstracta en la danza. La
nueva tendencia artistica se advertia en el lenguaje coreografico de la directora de
Ballet Nacional. Consideramos que la defensa que el critico hacia del realismo tenia que
ver con su capacidad para aprehender el fenomeno de la escena. Dicha limitacidon se
exhibe en el articulo “Danza sin turismo”, publicado en Novedades el 9 de diciembre
de 1956, en donde el resefiista denostd la escenografia que Xavier Lavalle realiz6 para
la obra de Bravo, al considerarla “un defecto la decoracidon semiabstracta de la parte
mévil”. **

En contraposicidn a esta vision estaba la del columnista italiano Carlo Coccioli
—de quien no se conocen aportaciones mayores a la danza, a través de una presencia
constante en el ejercicio de la critica de los fendmenos escénicos coreograficos—, en el
articulo titulado “7 Dias” publicado en la revista Siempre el 12 de diciembre de 1956.

En ese texto comento asi el disefio de Xavier Lavalle:

Me parece excelente, y hasta muy excelente, la escenografia de Javier Lavalle
en “Danza sin turismo”: un mundo, en rojo y negro, de luchas obreras y
capitalistas de levita, donde el abstraccionismo del concepto no impide de
ninguna manera un muy vivo y muy concreto sentimiento del hombre, al
grado que supongo dificil concebir por la intensa danza de Guillermina

r ’ 35
Bravo, una atmosfera mas adecuada.

En aquella época Anna Sokolow se habia distanciado ya del discurso
nacionalista y pugnaba por la dimension universal para el arte coreografico. En el

contexto convulso de las artes la presencia de Sokolow fue crucial para el avance de una

33 Raul Flores Guerrero, “Cartas sobre danza”, Novedades, 5 de febrero de 1956.
34 Raul Flores Guerrero, “Danza sin turismo”, Novedades, 9 de diciembre de 1956.

35 En Carlo Coccioli, “7Dias”, Siempre, 12 de diciembre de 1956.
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danza nueva. La creadora estadunidense influyé a los estudiantes que emergerian como
profesionales de la danza en las décadas de los 70 y 80 del siglo XX en México.

Raquel Tibol entrevisto a Sokolow. En esa conversacidon la coredgrafa hizo
declaraciones que encendieron los animos y desaté una batalla ideoldgica. Y es que la

estadunidense no tuvo el menor reparo en afirmar que:

El movimiento operado del 39 a la fecha es enorme: entonces no habia nada,
ahora hay una escuela importante. México es un pais para la danza moderna,
tiene mucha gente de talento (...) Como bailarines modernos (los mexicanos),
son tan buenos como los mejores del mundo: estan preparados para una nueva
etapa. Deben superar nacionalismos y limitaciones provincianas, desechar
banderias y demagogias. Teniendo en cuenta que en México hay un ambiente
muy fuerte para cualquier expresion artistica, considero que la danza moderna
aun ha logrado muy poco. Y eso porque los bailarines y coredgrafos
mexicanos no han establecido las justas y auténticas relaciones que existen
entre el arte y la vida, su modo, su actitud, su manera todavia es muy pobre o
muy pequefio. Deben mirar con ojos nuevos y profundos lo que les rodea,
saber a donde quieren llegar. No por pedanteria, sino por ambicidon y por
hondura deben cultivarse mucho mas. En vista de todo lo que han logrado, es
tiempo ya de que se miren a si mismos y que miren al mundo, entonces

L. . . 36
podran liberarse de los pintoresquismos en que se han estancado.

En aquellos momentos de tension ideoldgica los sefialamientos de Sokolow
calentaron los 4nimos al punto que la artista fue interpelada mientras impartia una
conferencia en la que estuvo acompafiada por Miguel Covarrubias®’. Los artistas
mexicanos expresaron su repudio a la estadunidense. Suceso consignado en una crénica,

firmada por M. LM. en Cine Mundial:

36 Raquel Tibol, “Reportajes a la danza”, Novedades, 1 de julio de 1956, Suplemento México en la Cultura.

37 gl artista plastico Miguel Covarrubias fue uno de los impulsores del desarrollo de la danza en México cuando fungi6é como
jefe del Departamento de Danza (1950-1952), del Instituto Nacional de Bellas Artes, designado en el cargo por Carlos
Chavez, director de la institucion cultural. De acuerdo con la investigadora Sylvia Navarrete, Covarrubias fue el promotor del
expresionismo mexicanista, movimiento dancistico que ha sido denominado como la “época de oro de la danza mexicana”. El
artista, desde su posiciéon como funcionario cultural, invit6 a importantes maestros internacionales como: José Limdn, Doris
Humphrey, Pauline Koner, Lucas Hoving, Bettey Jones y Xavier Francis, quienes dieron clases en la Academia de la Danza
Mexicana.
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La sefiora Sokolov (sic), quien se encuentra en México invitada por el INBA
para dar un curso de coreografia, dio sus deshilvanadas frases en inglés,
traduciendo Miguel Covarrubias, el cual suavizaba notablemente las duras
palabras de la bailarina clasica (sic) sobre el nacionalismo en la danza de
México, la ausencia de la misma, que negd alevosamente calificindola de
estupida, cosa que hasta los mdas ignorantes del idioma inglés comprendieron
perfectamente (...) Magda Montoya®® se levanté, haciendo uso de su derecho
de ciudadana mexicana, de coredgrafa y bailarina y tenaz abanderada de la
danza de M¢éxico, y pidio a la sefiora Sokolov (sic) que diera la conferencia
prometida, asi como su desacuerdo sobre la negacion de que hacia objeto a
todos los bailarines de México. Fue apoyada igualmente por el pintor David
Alfaro Siqueiros y la periodista y técnica (sic) en danza Raquel Tibol, quienes
se hicieron participes de la protesta de Magda Montoya, a quien increpaban
varios jovenzuelos ignorantes, que asustaronse de un valor civil que ellos no
conocen y ni siquiera tienen idea, hasta que la coredgrafa exigid el igual
respeto a su palabra con el silencio, que a la bailarina norteamericana Solokov

(sic) se le daba. *°

En la crénica no se dice el nombre de los jovenes a los que el reportero sefiald
como “jovenzuelos ignorantes”, pero se puede deducir que se trata de los aspirantes a
bailarines que buscaban conocimiento nuevo y una actitud de apertura para abordar el
fenomeno escénico en el contexto general de las transgresiones discursivas de los
procesos artisticos, de los cuales se da cuenta, de manera amplia, en el catdlogo Desafio
a la estabilidad citado anteriormente.

No obstante los ataques Anna Sokolow mantuvo contacto con México e insistid
en que la danza era algo mas que baile. La coredgrafa decia (cémo se puede ver en este
video: https://vimeo.com/9045983?ref=fb-share&1) que el movimiento era un medio
para decir y comunicar un mensaje trascendente.

Sokolow (fig. 16) fue reconocida en Estados Unidos como una de las figuras de

la danza-teatro, toda vez que ponia énfasis no sélo en el movimiento y la técnica de los

38 Magda Montoya (Juchitan, Oaxaca, 1917-Ciudad de México, 2000), fue alumna de Waldeen. Indigenista y nacionalista, fue

apoyada por Diego Rivera y José Clemente Orozco para crear el Ballet Mexicano, en 1942. En 1950 recibi6 apoyo de la
UNAM, instituciéon en donde fundo6 el Ballet de la Universidad, en 1951. La UNAM le suspendi6 el financiamiento a su
compafifa en 1960. Entre su obra coreografica estan: “El sauce” (1938), “Pajaros tristes” (1939), “Dualidad” (1951), “El judas
florido” (1954), “La gallina ciega” (1957) y “Saludo” (1957).

39 En M.L.M,, “Una sefiora de EE.UU. agredié a la danza mexicana”, Cine Mundial, 1 de julio de 1956.
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bailarines, también sumo a la interpretacion elementos teatrales. Para ella el disefio, la
escenografia, el vestuario, el maquillaje, la iluminacion y, desde luego, la musica en
conjunto conformaban el discurso de la obra artistica.

Hija de una familia polaca judia que emigr6é a Estados Unidos, Sokolow fue
alumna de Martha Graham, maestra que le transmitid la corriente filoséfica desarrollada
por otro maestro de danza —también musico, compositor, profesor de canto y
declamaciéon— el francés Francois Delsarte™. Este artista consideré que la base de la
danza radicaba en la intensidad del sentimiento y del movimiento. Es decir: la idea de la
danza como una demostracion de la vida interior (o espiritual) del ser humano, asi como
una valoracion de la naturaleza expresiva de su ejecucion.

Ideas discutidas en la primera mitad del siglo XX por el poeta y esteta francés
Paul Valéry, quien en una conferencia impartida en la Univesité des Annales el 5 de
marzo de 1936 habia dicho que “la Danza no se limita a ser un ejercicio, un
entretenimiento, un arte ornamental y en ocasiones un juego de sociedad; es una cosa
seria y, en ciertos aspectos muy venerable. Toda época que ha comprendido el cuerpo
humano o que al menos ha experimentado el sentimiento de misterio de esta
organizacion, de sus recursos, de sus limites, de las combinaciones de energia y de
sensibilidad que contiene, ha cultivado, venerado, la Danza”.*!

Valéry definid a la danza como la creacion de “una forma de Tiempo” y ubico a
la persona que danza dentro de ese lapso, “que es creacidon inédita, formada con la
energia de su alumbramiento y que no puede durar mas alld de ese instante, en el
espacio en el que se detiene la vida ordinaria y contintia la prosa del movimiento
humano”.

Coémo Isadora Duncan, Mary Wygman, Martha Graham, Anna Sokolow, Pina
Bausch, Trisha Brown y Merce Cunningham, por mencionar algunas de las figuras de la
danza mundial, Valéry consideraba a este arte “como una manera de vida interior”. En
su disertacion el esteta concluyo afirmando que para €l la danza era “una poesia general
de la accion de los seres vivos”. En el ensayo “El alma y la danza” el poeta agregaria

que en la danza “el instante engendra la forma, y la forma deja ver el instante”.**

40 Francois Alexandre Nicolas Chéri Delsarte (1811-1871), cre6 un método sobre la expresion dramética del gesto, que
ponia énfasis en la emocién. Sus proposiciones influyeron a creadores de danza como Isadora Duncan, Ruth St. Denis y Ted
Shawn. Rudolf Laban y F. Matthias Alexander, también tomaron como punto de partida para sus teorias de la danza, los
hallazgos del maestro francés.

41 payl Valéry, “Filosofia de la danza”, en Teoria poética y estética, traduccion de Carmen Santos, (Madrid: Visor/La balsa de
la Medusa, 39, segunda edicidn, 1998), 173-174.

42 Paul Valéry, El alma y la danza, traduccién de José Carner, (México: Textos de Me cay6 el veinte, 2006), 52.
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Anna Sokolow (fig. 17) llegd con estas ensefianzas a México, pais en el que
hallé un lugar propicio para la creacidn no obstante pensar que la actitud de los
creadores mexicanos de la danza era “provinciana” —en referencia a las luchas que se
establecian entre las compafiias existentes—.

El periodo de la Segunda Guerra mundial hizo que varios artistas estadunidenses
emigraran o visitaran México, entre ellos Sokolow, quien difundié buena parte de su
obra en nuestro pais. Entre su legado estan las obras “Sweet lirica”, “Rooms”, “Poema”,
“Danza y poder”, “Mujeres de danza combativa”, “Opus 607, “Suefios” y “Street
scene”.

Sokolow present6 “Opus 60” y “Suefios” en 1959 y 1969, respectivamente. Con
el Ballet Independiente, dirigido por Raul Flores Canelo, repuso “Rooms” (fig. 18) en
la década de los afios 80.

Sus coreografias forman parte del repertorio de compafiias renombradas en el
mundo, como el Joffrey Ballet, el Netherlands Dance Theatre, el Ballet Rambert, la
Compaiiia Jos¢ Limoén, el Boston Ballet y el Pennsylvania Ballet. Las piezas de
Sokolow siguen una ruta dramatica, enfocada en la expresion de las emociones y no en

la 1lustracidn escénica de historias como lo hacia el ballet tradicional.
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(Fig. 16) Anna Sokolow en la obra “Slaughter of the innocents”, de 1937. Fotografia: Archivo Sokolow

Dance Foundation.
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(Fig. 17) “The exile”, coredgrafa y bailarina Anna Sokolow, 1939. (Fotografia: Archivo Sokolow Dance

Foundation).

(Fig. 18) “Rooms”, de Anna Sokolow, coreografia conservada en notacién Laban. Fotografia: Archivo de

la Sokolow Dance Foundation.
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La dependencia de la produccion dancistica.

La danza es una manifestacion multidisciplinar. En las obras coreograficas se suman
talentos de la plastica, la musica, el disefio (de vestuario, maquillaje y, en algunos casos,
de los peinados, por mencionar algunos de los aspectos que conforman un espectaculo
dancistico) y, en ese sentido, su produccion ha requerido del financiamiento del Estado.

En el contexto mexicano las instituciones culturales gubernamentales han
mantenido casi exclusivamente el monopolio de la administracién de la infraestructura
cultural (entiéndase: escuelas profesionales, espacios legitimados para la presentacion
de la obra artistica, apoyos para la produccidn, la programacion y la promocion de los
artistas a nivel nacional e internacional). En ese aspecto la dependencia de los artistas de
la danza en relacidn con el Estado es palpable.

Los recursos necesarios para producir danza hacen que el desafio del arte
patrocinado y promovido desde las instituciones resulte sumamente temerario. Un
espectaculo dancistico requiere no s6lo de recursos sino de la aprobacion y legitimacion
de la politica cultural oficial.

En 1958 la revista Siempre publico un articulo sin firma, titulado “Las cinco
esquinas de la danza”. En aquel texto se decia que la danza estaba “supeditada
totalmente™ al Instituto Nacional de Bellas Artes: “Todos los bailarines, quienes mas
quienes menos, reciben un sueldo anual del INBA. A pesar de esta unidad de pagos no
hay una unidad de trabajo. Cinco agrupaciones se disputan a los bailarines. Son: Ballet
Contemporaneo, dirigido por Rosa Reyna, tiene a sus Ordenes a una docena de
bailarines. Ballet Nacional, dirigido por Guillermina Bravo, jcon quince bailarines;j
Ballet Popular, dirigido por Guillermo Arriaga, con unos siete bailarines. Un grupo

independiente (sic), dirigido por Waldeen, con diez bailarines”.

En el texto se adjuntaba un documento del Departamento de Danza del Instituto
Nacional de Bellas Artes, en el que se establecian las lineas a seguir por los artistas de la
danza para gozar de los apoyos institucionales. La determinante politica cultural en

relacion con el arte coreografico no podia ser mas elocuente:

A-Acentuar el cardcter mexicano de las coreografias.
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B-Procurar que la asimilacién de elementos europeos no mixtifique este sentido
mexicano que, en definitiva es universal.

C-Atender a la técnica, muy olvidada.

D-Hacer un importante curso para crear maestros de coreografia mexicanos.
F-Intentar, en definitiva, formar una conciencia artistica que no esté aplastada por

los intereses personales.

Pese a las tensiones ideologicas, en relacion con el nuevo rumbo que tomaria la
danza mexicana en la década de los afios 50, México era un campo fértil para echar a
andar nuevos proyectos artisticos en el area coreografica.

En aquella década se concret6 la que seria reconocida como “la época de oro” de
la danza mexicana, gracias al apoyo determinante de Miguel Covarrubias —a quien
dedicaremos un espacio mas adelante—. EIl artista visual fungié como jefe del
Departamento de Danza del INBA entre 1950 y 1952.

Este auge artistico 1llamo la atencion de creadores extranjeros que llegaron al pais
para quedarse. Tal fue el caso del estadunidense Xavier Francis y la danesa Bodil

Genkel (fig. 19).

59



(Fig. 19)  En la imagen: la bailarina y coredgrafa danesa Bodil Genkel, una de las precursoras de la
danza independiente, quien en la década de los afios 50, fundd junto con Xavier Francis, en México, la

compaiiia El Nuevo Teatro de la Danza. Fotografia: Archivo del Cenidi Danza “José Limén” del INBA.

Francis fue invitado por Miguel Covarrubias a impartir clases en la Academia de
la Danza Mexicana. El estadunidense form¢ bailarines en la institucién entre 1950 y
1953. Finalmente dejo la escuela para crear en 1954 la compaiiia El Nuevo Teatro de

la Danza (fig. 20).
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(Fig. 20) En primer plano, la bailarina y coredgrafa Bodyl Genkel, con El Nuevo Teatro de la Danza,

compaiiia independiente activa de 1954 a 1960. Foto: Archivo del Cenidi Danza “José Limo6n” del INBA.

La agrupacion de los coredgrafos extranjeros significO una alternativa al
lenguaje de la “escuela mexicana” que en la danza también existia como en la pintura.

Francis y Genkel ofrecieron un espacio creativo a quienes buscaban libertad en
el modo de aproximacién a la danza; alejados de los dogmas y de la ideologia
dominantes y desde luego de la Técnica Graham como la unica posibilidad de la
creacion dancistica.

El Nuevo Teatro de la Danza ocup6 un lugar marginal en la escena mexicana,
toda vez que se decidid por la ruta de la independencia artistica en relacion con los
paradigmas estéticos apoyados por la politica cultural oficial.

Pese a esa marginalidad la compaiiia se convirtié en la célula de la que podria
llamarse escuela internacional en el ambito de la danza en México, con una técnica
dancistica rigurosa para la creaciéon de musculos flexibles y agiles, y al mismo tiempo
versatiles para asumir el reto del movimiento en la escena que aspiraba a una mayor

libertad creativa.
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Xavier Francis (Washington, 1928-Ciudad de México, 2000) aport6 a la danza
mexicana una metodologia para la formacion de bailarines. Su método de ensefianza
tenia como base la técnica clasica, aunque adaptada para dar mayor versatilidad al
intérprete.

De acuerdo con Antonio “Tonio” Torres, uno de los bailarines emblematicos de
la década de los 70 y 80, bailarin de Ballet Teatro del Espacio de Michel Descombey y
Gladiola Orozco, y fundador de la compafiia Nucleo Danza, de San Luis Potosi,
entrevistado a proposito de esta investigacion, Francis formaba a los intérpretes a partir
de los movimientos basicos de la técnica cldsica con variaciones para conseguir una
estructura circular.

El ejecutante formado en la metodologia del estadunidense podia moverse con
total libertad en todas las direcciones espaciales y no solo hacia atrés, al frente, al lado y
en diagonal como en la técnica clésica.

Antonio “Tonio” Torres considera sustancial el aspecto “sagrado” que Francis
concedia al movimiento del bailarin: “para él, el movimiento circular y en espiral era el
modo de conectar la energia corporal con la divinidad”.

Este movimiento circular y en espiral se convertiria en la base del codigo de
movimiento que realizaban los bailarines en la primera etapa de la compafiia Barro Rojo
Arte Escénico.

Las primeras obras de la compaiiia “Y amanecera” y “El camino” se realizaron
con la base en ese movimiento en espiral del torso y las manos, con el pecho hacia
arriba, ensefiada por Francis como una ofrenda de la danza a Dios.

En una entrevista realizada en 1995 con quien esto escribe —a propdsito del
Premio Nacional de Danza “José Limdén” que le otorgd el Festival Internacional de
Danza “José Limén” que se realiza en Sinaloa—, Francis decia que su modo de
aproximarse a la danza era fundamentalmente la libertad creativa: impulsar el desarrollo
de la personalidad y el caracter de cada bailarin y hacer nacer un lenguaje nuevo en cada
obra. Dependiendo del tema se buscaban las emociones y la energia necesarias para
desarrollar el discurso coreografico.

Francis no llegd a codificar su técnica de entrenamiento, como si lo hizo Martha
Graham —quien dio al mundo la Técnica que lleva su nombre—. Al estadunidense no
le interesaba dejar una técnica estricta, que se convirtiera en dogma. El consideraba que

la técnica era un medio del cuerpo del bailarin para moverse de muchas maneras,
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entendiendo que la danza era expresion de la experiencia de la expresion libre del artista
del movimiento en el espacio-tiempo.

El trabajo que Xavier Francis realizd con el Nuevo Teatro de la Danza fue
enriquecido por Bodil Genkel (Copenhague, 1916-Ciudad de México, 1991), coredgrafa
que trajo al pais la influencia de la escuela del coredgrafo, bailarin y maestro aleman
Kurt Joss —alumno de Rudolf von Laban—, uno de los reformadores de la danza en el
siglo XX.

La creacién de El Nuevo Teatro de la Danza generd expectativa entre creadores
mexicanos como Luis Fandifio, Beatriz Garfias, Rosa Bracho, Ruth Noriega y Manuel
Hiram en los afios 50 del siglo XX. Los entonces jovenes artistas no dudaron en
adherirse al proyecto, al que también se sumd el artista plastico canadiense Arnold
Belkin y el musico Guillermo Noriega.

En esta compaiiia John Fealy estren6d El rostro del hambre y Octeto; Xavier
Francis El advenimiento de la luz, Los contrastes (fig. 21) y El debate; y Bodil Genkel
la polémica Delgadina. En esta ultima pieza, la danesa abordaba el tema del amor
incestuoso de un padre por su hija. Al ser rechazado, el hombre encierra a la hija hasta

que ésta muere.
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(Fig. 21) “Los contrastes”, coreografia de Xavier Francis, con el Nuevo Teatro de la Danza. La bailarina
con los brazos arriba es Bodyl Genkel y el bailarin de perfil, en primer plano, Francis. (Foto: Archivo del

Cenidi Danza “José Limén” del INBA).

El Nuevo Teatro de la Danza desaparecid6 en 1960, pero habia aportado
conceptos artisticos que transformaron la lingiiistica dancistica que serian de gran
influencia en las décadas posteriores. Aquella agrupacion se convirtid en el modelo de
la danza que desde la década de los 70 buscaba la independencia y la libertad creativa.

Este era el panorama general de la batalla ideoldgico-estética que desemboco en
un viraje hacia el nacimiento de la llamada danza contemporanea mexicana. Una lucha
que se libro entre el discurso oficial, impulsado por las instituciones, y la fuerza de un
movimiento artistico y de una sociedad cada vez mas inserta en el fendémeno de la

globalizacion del mundo.
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Sin estas fuerzas en constante contradiccidon la continuidad del quehacer
coreografico mexicano no habria sido posible. Asi es como nace el concepto de danza
contemporanea: una manera nueva de llamar al quehacer coreografico del presente,
producto de tensiones ideoldgicas y estéticas que culminaron en la fractura con el

discurso hasta entonces dominante.

La consolidacion del lenguaje de la danza.

Mientras en Estados Unidos en la década de los sesenta del siglo XX la danza
posmoderna estaba en su apogeo, con figuras como Merce Cunningham, quién trabajo
con el musico John Cage asi como artistas plasticos de la talla de Andy Warhol (fig.
22), Robert Rauschenberg y Roy Lichtenstein, en México la novedad seguia siendo la
Técnica Graham que para los coreografos de Estados Unidos estaba ya en “desuso” en

aquella época.
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(Fig. 22) “Rain forest” (1968), coreografia de Merce Cunningham, con escenografia y disefio espacial de

Andy Warhol. Fotégrafo: Oscar Bailey. Merce Cunningham Archives/New York Public Library.

Paul Taylor”, por otro lado, hizo su primer trabajo “Duet” de 1957, con un
discurso radical que negaba el valor del arte. Esta pieza fue un manifiesto de la danza
posmoderna, toda vez que ni el bailarin bailaba, ni el musico tocaba, ni la pieza musical
de Cage era una obra para ser interpretada. Sin embargo Taylor volveria a retomar la
musica y el movimiento convencional en sus obras. Trisha Brown** (fig. 23) sacé a la
danza de los espacios convencionales y presentd sus obra en azoteas, escaleras, galerias.

Asumié el aspecto abstracto del espacio y desarrolld la idea de la instalacion-

43 paul Taylor (Wilkinsburg, Pennsylvania, 1930), fue bailarin de Martha Graham, George Balanchine y Merce Cunningham.
Fundo¢ la Paul Taylor Dance Company, en 1954. Entre sus proposiciones estaba la de liberar al movimiento del ritmo de la musica.
Critico a los coredgrafos que seguian el ritmo musical y consideraba que la coreografia deberia tener significados y formas propias.
Introdujo en sus danzas temas cotidianos, asi como cuerpos ordinarios que se contraponian al canon del bailarin estilizado del ballet.

4% Trisha Brown (1936-2017) , coredgrafa, bailarina y directora artistica de la Trisha Brown Dance Company. Fue fundadora del
Judson Dance Theatre, en donde surge el movimiento posmoderno de la danza. La creadora es reconocida por su actitud irreverente
al subvertir las convenciones de la danza escénica, para trasladarla a espacios publicos y ofrecerla como instalaciones, performances
o representaciones en las que el cuerpo del bailarin se expande para ser el soporte de realidades espaciales, que cambian el punto de
vista y el lugar que ocupa el ser humano en el mundo.
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coreografica en “Homemade” (fig. 24) de 1966, y el performance en “Man walking

down the side of a building”, de 1970 (fig. 25).

(Fig. 23) Trisha Brown interviene una azotea, en Nueva York. En la imagen los apuntes de movimiento y
el disefio espacial que la coredgrafo realizo, una muestra de la manera en que pensaba, geométricamente,

el espacio, para la proyeccion del movimiento. Foto: Archivo de Trisha Brown Dance Company.
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(Fig. 24) “Homemade”, instalacion coreografica de Trisha Brown, de 1966. La artista traslada la
importancia del movimiento a la accion con el uso de objetos de las nuevas tecnologias de la época.

Archivo: Trisha Brown Dance Company.
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(Fig. 25) “Man walking down the side of a building”, performance de Trisha Brown. La transgresion
como punto de partida. Un desafio a la gravedad, para proponer nuevas realidades y formas de transitar el

espacio. Foto: Archivo Trisha Brown Dance Company.

Merce Cunningham® (fig. 26, 27 y 28), Paul Taylor, Trisha Brown y Pina
Bausch fueron una influencia determinante para los bailarines y coredgrafos jovenes de
México —aquellos que seguramente escuchaban con atencidn los sefialamientos de
Anna Sokolow en la controvertida conferencia en la cual la coredgrafa estadunidense
fue interpelada por los nacionalistas irritados con los conceptos de la creadora
estadunidense—. Los artistas noveles de la danza mexicana desarrollarian también
propuestas escénicas controvertidas en las décadas de los 70 y 80, asumiendo el
discurso estético desafiante frente a la danza que se realizaba para los escenarios y

publicos convencionales.

45 ) bailarin, coredgrafo, maestro y director Merce Cunningham nacié en Centralia en 1919 y falleci6é en Nueva York en el
2009. Fue alumno y bailarin de Martha Graham, con quien rompié para crear su propio estilo. Con John Cage hizo la obra
“The seasons” (1947), en la que dejé a un lado la influencia de la danza expresionista de Graham, para generar el lenguaje del
“movimiento puro”, desprovisto de cualquier tipo de emocionalidad; esta seria una de las bases de su trabajo posterior, con
base en la abstraccién del disefio espacial. Es el primero de los coredgrafos estadunidenses en utilizar la musica electrénica.
En 1952 realizd la célebre obra “Sinfonfa para un hombre sé6lo”, utilizando la pieza de musica concreta homénima de Pierre
Schaeffer y Pierre Henry. Desarroll6 la idea de que “el movimiento tiene su propio sentido” en obras como: “Suite for five in
space and time” (1956) y “Winterbranch” (1964). A partir de 1964, desarroll6 lo que llamé “acontecimientos”, de caracter
efimero, realizados en galerias, cocheras y plazas ptblicas, lo que le colocé como una de las figuras mas sobresalientes de la
danza posmoderna estadunidense.
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(Fig. 26) El bailarin y coredgrafo Merce Cunningham. Fotografia: Andnimo. Merce Cunningham

Archives/New York Public Library.
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(Fig. 27) De izquierda a derecha: el musico John Cage, el bailarin y coredgrafo Merce Cunningham y el
artista plastico Robert Rauschenberg. Fotografo: Douglas H. Jeffery. Merce Cunningham Archive/New
York Public Library.
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(Fig. 28) “Event #32”, instalacion coreografica efimera de Merce Cunningham, en el Walker Art Center,
de Minneapolis, el 12 de marzo de 1972. Fotografia: James Klosty. Merce Cunningham Archive/New

York Public Library.

Mientras esto ocurria en los afios 60 en Estados Unidos en México la Técnica
Graham ocupaba un lugar preponderante en la busqueda de un lenguaje de la danza. En
esa época se instruyd a los bailarines en el método de Martha Graham, cuyas formas
predeterminadas constituian un vocabulario dancistico al que se subsumian los discursos
de las obras artisticas.

Esas formas se sistematizaron y se convirtieron en el paradigma de la creacion
dancistica. Los coredgrafos y bailarines mexicanos al no contar con otra técnica
asumieron con devocidn las ventajas que este codigo de movimiento les brindaba para
abordar el hecho escénico.

En los moldes de la Técnica Graham se encontraban los limites del disefio
coreografico y de la libertad del cuerpo de la danza. No habia posibilidad, dentro de
ella, de libertad creativa, tampoco de experimentacion en la busqueda de lenguajes
particulares, que respondieran a las necesidades de la obra. Tampoco hubo cabida a la
improvisacion como forma de la creacién, ni se entendia al espacio como una

proyeccion de las obras sino como el soporte.
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No obstante sus limitaciones la Técnica Graham cimbrd la estructura
anquilosada del quehacer coreografico de la danza moderna mexicana. Fue gracias a
esta técnica que se tuvo un primer vocabulario estructurado, lo que permitid dejar de
lado la narrativa realista para adentrarse en las posibilidades de la abstraccion.

Guillermina Bravo consideraba que fuera de la Técnica Graham no habia un
lenguaje de la danza. Antes de que la coredgrafa introdujera esta técnica a México, la
danza se hacia con base en la intuicion. En el libro Guillermina Bravo. Historia Oral, de

César Delgado Martinez, la creadora reconoce que:

En ese tiempo (se refiere a la década de los 50) no habia lenguaje dancistico.
Ahi radica el problema de esa época. Yo componia con el argumento de la
obra. La danza estaba supeditada al libreto, no habia metafora, no existia
trasposicion de un lenguaje a otro. [...] Esa es la época en que realmente me
hice coredgrafa, aun sin lenguaje dancistico. Con El demagogo (1956), con
Braceros (1957) y con otras obras aprendi a distribuir el espacio escénico y a
pedirle a los bailarines lo que necesitaba de ellos. Esto hace a un coredgrafo
sin escuela, improvisado. [...] Para mi, entonces, no habia nacido el lenguaje
dancistico: surgié mucho después, cuando tuve las armas para crear uno.
Ahora entiendo la disputa entre Rufino Tamayo y Diego Rivera, cuando el
primero hablaba de los elementos de la pintura en si (que yo en aquella época

no comprendia) ante la temética del otro lado. *°

La Técnica Graham se extendio en toda la escena mexicana de las décadas de los
60 y 70. No habia bailarin o coreégrafo mexicanos que no hubieran pasado por esa
estructura técnica para la formacidon de sus cuerpos para la danza. En ese sentido la
Técnica Graham no sélo cred escuela sino que revoluciond el desarrollo coreografico
del pais.

Bailarines de Ballet Nacional de Mé¢xico como Valentina Castro y Fredy
Romero, después Antonia Quiroz y Miguel Angel Afiorve y posteriormente Jaime
Blanc y Jestis Romero hicieron estancias en Nueva York para entrenarse en aquella
escuela. Ellos fueron los primeros en viajar a la ciudad de los rascacielos, gracias a los

apoyos que Bravo recibia de las instituciones.

46 César Delgado Martinez, “Guillermina Bravo. Historia oral”. (México: Cenidi Danza José Limé6n INBA. 1994), 38.
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Guillermina Bravo comentaba que en la década de los 60 “hubo una toma de
conciencia, porque hasta ese momento no habia construccion del cuerpo del bailarin
profesional. Escogi, por su seriedad y rigor, a la Técnica Graham. Empecé a ir cada afio
a Nueva York. Empecé a entender porqué se movia el cuerpo. Anotdbamos todo y asi
logramos tener una acumulacién de datos anatomicos de la técnica. Cuando varios de
nosotros ya la dominabamos, hicimos el programa para una escuela en donde la Técnica
Graham fuera ensefiada”. ¥/

El critico Alberto Dallal sefialo en su momento el cambio de rumbo estético de
la danza de Bravo. Cuando escribié sobre la obra “Danza sin turismo I (El demagogo)”,
el investigador —quien trabajé con Guillermina Bravo, en Ballet Nacional de México,
como su jefe de prensa— consignd que “E/ demagogo (el personaje) aparecia vestido de
negro y con levita. Por lo visto las inspiraciones de la coredgrafa abandonaban ya, como
mas tarde lo hicieron definitivamente los contextos o tejidos realistas y hasta realistas
socialistas de algunas de sus obras previas”. **

En el libro E/ devenir de las artes de 1963 el filosofo de las artes Gillo Dorfles
seflala ese cambio que estaba operando en la danza de occidente. Subrayaba sobre todo
que ya no se trataba de un acto de pantomima para contar una historia sino de un cuerpo
humano, investido por el ritmo, el movimiento y el color, y alcanza a construir el
particular esquema pléstico y dindmico al que damos el nombre de danza.

Dorfles conceptualizacion el fendmeno de la danza contempordnea. Su estudio
se centrd en el lenguaje dancistico alejado del realismo y del ballet tradicional —que
subsumia su lenguaje al de la musica o a los libretos—.

En la nueva experiencia de la danza la historia surgia del gesto y de los
impulsos de los cuerpos, de la energia y de la organicidad, para proponer un lenguaje
universal.

En el prologo al libro en cuestion Dorfles advertia que nada en la actualidad
podia ser considerado estatico y definitivo, mucho menos lo concerniente al “gusto”, al
“estilo o a la “forma”. A partir de esa premisa el tedrico considera a la danza como un
arte con reglas propias, no obstante convivir en escena con otras disciplinas artisticas.

El pensamiento del esteta italiano acompafio la practica de los artistas de la

danza de la época lo que le permitié afirmar que:

47 Entrevista con Guillermina Bravo, realizada por Juan Hernandez Islas, el 14 de noviembre de 2011.

48 g Alberto Dallal, “Los ojos del escenario. Escendgrafos de la danza mexicana”, (México: Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas de la UNAM. Volumen XXXII, niimero 96. 2010).
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La danza, de hecho, es una auténtica ‘“‘sintesis humana” de los diversos
elementos estéticos presentes en las otras artes: por ejemplo, serd el sonido el
que encontrard en el gesto del bailarin su representacion, o serd la palabra y lo
seran también los mismos elementos de la pintura y de la escultura el dibujo
que trazan los brazos, las piernas, los pies, en el desplazamiento de la
bailarina, y en el movimiento de sus miembros habiles; el claroscuro, la
perspectiva, creados por el avanzar y el retroceder en la escena, el iluminarse
y el desaparecer en la penumbra; y seran efectivamente la encarnacion de la
escultura, de esa escultura que hoy ha perdido su antiguo contacto con la
representacion humana y que encuentra en la danza una expresion
transfigurada. Sobre todo la musica, que ademds de ser acompafiamiento no
siempre indispensable, pero a menudo oportuno de este arte, vuelve a

r . . 4
encontrar en él muchas de sus leyes y de sus misterios.*

El estudioso reflexion6 acerca del tiempo de la danza, derivado de la
corporeidad del bailarin. Expresd la dificultad que implicaba yuxtaponer el “tiempo
musical” y el “tiempo de la danza”. Consider6 necesario que la musica deberia ser
hecha deliberadamente para la danza, y no tratar de adecuar el ritmo natural del cuerpo
en movimiento a una musica hecha con otros fines que no fueran los del hecho
dancistico.

De esta manera, segun Dorfles, se evitaria el “descompasamiento” entre los dos
tiempos (el de la musica y el de la danza) y se evitaria hacer un espectaculo “burdo”.

En este razonamiento encontramos uno de los problemas que enfrenta la danza
como un lenguaje que con frecuencia recurre a otras disciplinas artisticos para su
composiciéon. Uno de los grandes retos estéticos de la danza es la interdisciplina,
sustento de la danza posmoderna.

Si bien la danza nacionalista habia experimentado con musica original para los
ballets modernos, no es sino hasta 1960 cuando en México se hacen experimentos
nuevos y mas complejos en términos de este acoplamiento de la musica hecha a

propdsito para la danza.

49 Gillo Dorfles, “La danza”, en El devenir de las artes, (México: Fondo de Cultura Econémica, Breviarios 170, traduccién de
Roberto Fernadndez Balbuena, 1963), 202.
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El musico Carlos Jiménez Mabarak, uno de los ultimos exponentes de la musica
nacionalista y también miembro de la primera generacion de la Musica Nueva, realiz
un experimento con Guillermina Bravo al trabajar con musica magnetofonica para la
coreografia “El paraiso de los ahogados™ en 1960. Este modelo experimental nos refiere
a los experimentos de Merce Cunningham con el musico John Cage en Estados Unidos.

Jiménez Mabarak, en entrevista con el musicologo y critico José Antonio
Alcaraz, comentd que “al ver a Guillermina Bravo tan entusiasmada en la realizacion de
su coreografia —a la que estructur6 de manera cuidadosisima, llegando incluso a
comprar una reproduccion del mural del Tlalocan- me senti contagiado de esa fiebre
creadora y pensé en algo nuevo y totalmente diferente para esta obra. La idea de hacer
un montaje sonoro en una cinta me vino de pronto sin que yo pudiera explicar porqué”.
50

Guillermina Bravo diria luego que: “De la musica estamos muy orgullosos
Jiménez Mabarak y yo, porque la hicimos con Joseph R. Hellmer. Fue una mezcla de
artista-artesano que es tan importante en el arte contemporaneo. Jiménez Mabarak y yo
nos fuimos a los fosos de Hellmer y alcanzamos eso que el compositor denomind
musica magnetofonica, mucho antes de que surgieran los laboratorios de musica
electrénica y los sintetizadores. Hicimos la tormenta con un popote y un vaso de agua,
ruidos, un micréfono; utilizamos un canto cora, bellisimo, distorsionandolo”. !

El experimento anterior resuena en el planteamiento tedrico de Dorfles, quien
sefialaba que “el ritmo de la danza estd mas ligado al ritmo de nuestro organismo, o
acaso también por una mas genuina razon estética: o sea, por el hecho que el ritmo de la
danza no solamente se escucha (como el de la musica) sino que se ve, tiene necesidad
de esa componente figurativa que se somete a leyes y exigencias diversas”.”

La filosofia de Dorfles y la del poeta y esteta Paul Valéry, asi como la de artistas
de la danza estadunidense posmoderna como Merce Cunningham y Trisha Brown
tendria una gran influencia en el desarrollo coreografico de México en los afios 60, 70 y,
definitivamente, en la explosidon de grupos de danza contemporanea independiente en la

década de los 80.

50 g José Antonio Alcaraz, “El paraiso de los ahogados”. (México: Cuadernos de Bellas Artes. Afio II. Nimero 3. Marzo,
1961). pp. 31-32

51 g José Antonio Alcaraz, “El paraiso de los ahogados”. (México: Cuadernos de Bellas Artes. Afio II. Numero 3. Marzo,
1961). pp. 31-32

52 Gillo Dorfles, “La danza”, en El devenir de las artes, (México: Fondo de Cultura Econémica, Breviarios 170, traduccién de
Roberto Fernandez Balbuena, 1963), 203.
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Con la llegada de la Técnica Graham a M¢xico en 1960 —técnica que para

3 la danza

entonces en Estados Unidos formaba parte de un pasado remoto—
contemporanea mexicana concentrd su quehacer en la expresion de un cuerpo entrenado
para hablar con el movimiento. Se tomd consciencia del tiempo-espacio escénico como
sustento de la realizacion del fendmeno dancistico. Ademas de sumar a la experiencia
dancistica la naturaleza organica, quiza lo mas sobresaliente en este sentido fue que se
buscaron los valores de la danza en ella misma.

En la década de los 60 se puso bajo llave el manifiesto de creaciéon de Ballet
Nacional de México (1948) —el cual ponderaba el nacionalismo y el realismo social—

y se vivio el alumbramiento de una nueva forma de creacion dancistica que la bailarina

e investigadora Lin Duréan, defini6 de la siguiente manera:

[...] aprendi algo que todavia siento vigente: que danza y poesia son las artes
mas afines, puesto que sus instrumentos, el cuerpo y la palabra, tienen esa
calidad de lo cotidiano que no se encuentra en ningun otro arte. Nuestros pies,
nuestra espina dorsal, todo nuestro cuerpo, realizan continuamente gestos y
movimientos comunes y rutinarios: de igual manera la palabra. Coinciden
también en cuanto al ritmo y la metidfora. Ademas, la poesia me sugiere —
como ni siquiera la realidad misma puede hacerlo- una riquisima variedad de

posibilidades plasticas: las imaginarias. >*

Necesario es reconocer la habilidad de Guillermina Bravo para negociar con las
instituciones. No obstante el cambio de ruta de su propuesta artistica a partir de 1960 la
creadora mantuvo el predominio sobre la escena dancistica mexicana con recursos que
el Estado destinaba para la danza. Para muchos fue una cacique, para otros la matriarca
de la danza.

Desde esa posicion de privilegio se convirtid6 en una figura con poder. Para los
jovenes de la nueva ola que empujaban para inaugurarse en el dmbito escénico, la
coreografa fue observada como ejemplo del autoritarismo caudillista que privo en la

vida politica, social y cultural de México en el siglo XX.

53 Los artistas de la danza posmoderna estadunidense Merce Cunningham, Trisha Brown y Paul Taylor, se formaron en la
escuela de Martha Graham, para luego emprender rutas creativas que apostaban a una libertad en términos técnicos y de
composicion coreografica, convirtiéndose en los nuevos ejemplos de la vanguardia del arte del movimiento en su pais y en buena
parte del mundo.

54 Lin Durén, La danza mexicana en los sesenta, (México: Cenidi Danza INBA. Serie de Investigaciéon y Documentacidon de las
Artes. Segunda Epoca. 1990), pp. 138-139
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La coreografa veracruzana fue una personalidad llena de contrastes, sin su
presencia no se podria entender el desarrollo de la danza concretado en la segunda mitad
del siglo XX. Al mismo tiempo los jévenes que amenazaban con fracturar el estado de
las cosas en el quehacer coreografico en los 70 y 80 tuvieron en ella a la figura a
destronar. Bravo, desde su pedestal, se encargd de descalificar las fracturas
coreograficas de las propuestas de los noveles coredgrafos y determind que en la danza
no habia mas ruta que la suya.

No obstante en la década de los afios 70 la danza de concierto se encontraba en
plena transformacién gracias a la llegada al pais de compafiias extranjeras como el
Ballet Lausanne de Maurice Béjart, asi como de maestros internacionales y, desde
luego, a las estancias artisticas de varios creadores en Nueva York, becados por Amalia
Hernandez, directora de Ballet Folklorico de México, quien fue una de las grandes
promotoras de la apertura y desarrollo del arte coreografico mexicano contemporaneo.

El panorama de la danza estadunidense urgié a la mexicana a ponerse al dia. La
ciudad de Nueva York con los bailarines y coredgrafos posmodernos influyeron y
cambiaron la percepcion de los artistas mexicanos mas jévenes, que aprendian el arte
dancistico para convertirse en una generacion prolija en la década de los 80.

Con la irrupcién de la danza contemporanea sesentera se generaron nuevas
propuestas de disefio en las diferentes areas del quehacer coreografico. El vestuario se
transformd: el leotardo se volvio emblematico de la danza contemporanea de los 60 y
perduraria como elemento estético de la escena coreografica hasta los afios 70.

El leotardo pegado al cuerpo sustituyo el calzéon de manta y el rebozo. Como una
segunda piel la tela fue motivo de intervencion plastica: se le afiadio disefio y se pintd
sobre ella como en un lienzo. La idea, finalmente, era resaltar la anatomia del cuerpo del
bailarin.

Habia una nueva dimension para la expresion corpérea, que evitaba los
movimientos miméticos con la vida cotidiana. Se empez6 a observar el rigor técnico en
los bailarines que, a partir de un entrenamiento constante, construyeron una musculatura
virtuosa y un aparato expresivo potente.

Miguel Angel Afiorve, uno de los bailarines emblematicos de los 60 y 70, miembro
de Ballet Nacional de México, cuenta que al interpretar la pieza Estudio numero 1.
Danza para un muchacho muerto (1973), con musica de Bach, la indicaciéon de la

coreografa Guillermina Bravo cambid por completo su manera de expresar un tema:
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“Me dijo: ti eres un hombre que ha sido enterrado vivo. Sientes la tierra sobre tus
musculos, no puedes respirar. ;Como reaccionaria tu cuerpo a esto? No podia resolver
eso sin buscar el sentido de ese movimiento en los impulsos de mi cuerpo. Estdbamos
ya en otra etapa, manejabamos una técnica. Habiamos encontrado la manera de generar
un lenguaje del cuerpo”. >

Raul Flores Canelo’® fue otro de los creadores fundamentales de la danza
contemporanea en la década de los 60, 70 y 80 del siglo XX. Salié de Ballet Nacional de
México, en donde ademds de ser bailarin, fungié como disefiador de vestuario y de
escenografia.

Raul Flores Canelo asimil6 el estilo de la danza posmoderna estadunidense, que
retomo para crear su propio lenguaje en la danza, en el que recurrid a la cultura popular
como veta estética, por lo que fue identificado como un coredgrafo neo-nacionalista.
Con una actitud irreverente en el tratamiento de los temas, el creador coahuilense
exhibié la hipocresia moral, fustigé los dogmas de la Iglesia catélica y montd, con
humor e ironia, coreografias relacionados con las “buenas costumbres” de un México
rural y urbano que no terminaba por ingresar del todo en la modernidad.

El critico e investigador Alberto Dallal resalta de Raul Flores Canelo “sus
experimentos en torno a una danza que ante todo se convierta en espectaculo critico, ya
sea en contra de la enajenacion del hombre en la sociedad capitalista, ya sea en contra
de la explotacion econdmica y social”. >’

De su estancia en la Gran Manzana, Flores Canelo habria dicho que: “Si algo
encontré en Nueva York fue el respeto a la diversidad de caminos que seguia la gente,
ver que hay varias maneras de hacer coreografia. Asi como me gustaba mucho ir a ver
un programa de Balanchine o de Martha Graham, podia ver danza muy diferente en los
sotanos de las iglesias, en las calles (...)”.>*

Flores Canelo dirigié Ballet Independiente de 1966 hasta su muerte en 1992. La

década de los afios 70 convirtieron a este creador en uno de los coredgrafos mas

55 Entrevista con Miguel Angel Afiorve, realizada por Juan Hernandez Islas, el 14 de noviembre de 2011.

56 Ratl Flores Canelo nacié en Monclova, Coahuila el 19 de abril de 1929 y muri6 en la Ciudad de México el 3 de febrero de
1992. Fue pintor, escendgrafo, disefiador, bailarin, coredgrafo, maestro y director. Estudio pintura en San Carlos y danza en
la Academia de la Danza Mexicana. En 1949 bail¢ las obras Norte, de Ana Mérida, y Sinfonia india, de Amalia Hernandez. En
1951 ingreso6 al Ballet Nacional de México, en donde bail6é Recuerdo a Zapata, y disefio el vestuario de las coreografias: “La
conquista del agua” (1952), “Danza sin turismo” (1955) y “Braceros” (1957). Con la beca de la Fundacidén Ford, estudi6 en
Nueva York técnica de danza moderna en la Julliard School of Music, Mattox School of Dance y Merce Cunningham Studio.
También clases de coreografia con José Limé6n, Anna Sokolow y Alvin Nikolais. A su regreso, a México, en 1966, fund6 con
Gladiola Orozco, Ballet Independiente, una de las compafiias subsidiadas por el Instituto Nacional de Bellas Artes.

57 Alberto Dallal, “El ballet independiente y Ratil Flores Canelo”, en La danza en México en el siglo XX, (México: Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, 1994), 107.

58 César Delgado Martinez, Ratil Flores Canelo. Arrieros somos, (México: Cenidi Danza José Limén del INBA, 1996), 68.
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eclécticos, al hacer uso de técnicas diversas, que abarcaron la clasica, el Graham, la
danza-teatro, los bailes de saldn e, incluso, algunos ritmos del folclor mexicano.

Fue considerado, entre los creadores de la danza contemporanea de las décadas de
los 70 y 80, como el mas mexicano de los coredgrafos, por la recurrencia a los temas
relacionados con la diversidad cultural de México.

En sus obras habia ironia. Abordd con sarcasmo las historias de las beatas, la
sexualidad ambigua de los trabajadores de la construccion, la hipocresia escondida en el
dogma catodlico, recred el universo de los prostibulos y enaltecio el deseo en una
reinvencion, desde la libertad estilistica, del movimiento del cuerpo.

También fue un artista que recuperd, para la escena, el arte popular mexicano, que
para ¢l fue siempre una inspiracion plastica. Ballet Independiente continta activo, con la
direccién de Magnolia Flores, viuda de Flores Canelo. Gracias a su permanencia se
difunde el repertorio legado por el coredgrafo, en el que estan obras como: “La espera”
(1973), “El hombre y la Danza” (1976), “Jaculatoria” (1979, “Tres fantasias sexuales y
un prologo” (1981) y “El bailarin” —en la que recurre al poema homdénimo de Ramoén
Lépez Velarde para la introduccidn—, entre otras.

Raul Flores Canelo abrazd la tradiciéon de la cultura popular de México para
hacerla estallar desde adentro. Fue uno de los primeros coredgrafos en abordar, por
ejemplo, de manera abierta, el tema del homosexualidad, hasta entonces un tabu en el
ambito coreografico de México.

En “Cazador nocturno”, el primero de los tres modulos de “Tres fantasias sexuales
y un prologo”, estrenada en el Palacio de Bellas Artes, el 23 de octubre de 1981, el
coreografo escenifico el sexo casual y anénimo entre dos varones, en el que evita toda
referencia al amor para hablar exclusivamente del deseo sexual entre varones. Es decir,
para flores canelo, la atraccion entre personas del mismo sexo era una experiencia que
no requeria del sentimiento amoroso como elemento legitimador.

La obra sefialada inaugur6 un discurso discordante e incémodo, justo en el
momento en el que aparecia en el mundo el Sida, una enfermedad que cobrd sus
primeras victimas entre 1981 y 1982.

El artista evit6 la simulacion y asumi6 el homoerotismo como un tema valido para la
danza. Los bailarines de esta pieza expresan, con el movimiento, la urgencia de la
satisfaccion sexual: contraen la pelvis y los genitales masculinos encuentran un lugar en

la escena. El intercambio de fluidos, como resultado del encuentro erético, se figura a
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través de la mezcla de sudores; las manos crispadas, los torsos tensos y la relajacion
final manifiestan la liberacion de la energia del orgasmo.

La danza mexicana consigui6 asi dar el quiebre definitivo, que resultaria en una
explosidon de grupos, coredgrafos y bailarines, que vinieron a cambiar la escena de la
danza en la década de los 80, con una actitud desafiante, ofreciendo a la experiencia
dancistica libertad creativa, de la que habia carecido en, practicamente, todo el siglo

XX.
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Capitulo 3. Voces disidentes en la danza mexicana.

La de los 70 del siglo XX fue la década de la consolidacion de nucleos para la
formacién de profesionales de la danza, impulsados por las propuestas cosmopolitas
presentes en las propuestas artisticas de las compaiiias de Alwin Nikolais, Paul Taylor,
Maurice Béjart, Jiri Kylian y Pina Bausch.

En 1979, a la par de la presencia de aquellas grandes compafiias, en México, se
fortalecia la infraestructura para la formacion de bailarines, tanto en la plataforma de las
principales compaiiias, apoyadas por el Estado mexicano, a través del Instituto Nacional
de Bellas Artes, como en agrupaciones que nacieron al amparo de la Universidad
Nacional Autéonoma de México.

En la UNAM nacié en 1979 Danza Libre Universitaria, dirigida por Cristina
Gallegos, compaiiia en la que empezaron a formarse y a tener contacto con la
experiencia profesional de la danza bailarines y coredgrafos que conformarian la
pléyade de creadores’ del movimiento de danza contemporanea independiente en la
siguiente década.

En 1981, también dentro de la UNAM, a peticiéon de la Direccion General de
Difusion Cultural —interesada en desarrollar la corriente contemporanea de la danza en
la maxima casa de estudios— se fundd Danza Contemporanea Universitaria, codirigida
por Raquel Vazquez (quien se habia formado en Ballet Nacional de México) y Aurora
Agiieria. La compafiia se mantuvo activa durante la década de los 80, formando nuevos
bailarines.®’

Las compafiias mencionadas dieron cabida a los aspirantes a bailarines que no
encontraban un lugar en la Academia de la Danza Mexicana y el Sistema Nacional para
la Ensefianza Profesional de la Danza (hoy Escuela Nacional de Danza Clasica y
Contemporanea) del INBA, en las cuales se recibia a un numero reducido de
solicitantes.

De ahi la importancia de estas agrupaciones, pues fueron, de alguna manera, las
creadoras de numerosos bailarines y coredgrafos protagonistas en el boom de grupos de

danza contemporanea independiente en los afios 80.

59 Por las filas de Danza Libre Universitaria pasaron creadores como Isabel Beteta, Adriana Castafios, Marco Antonio Silva,
Cecilia Muzqiz y David Chait. En 1980, esta compaiiia gan6 el Premio Nacional de Danza con la obra “Si al menos...”, de
Cristina Gallegos.

60 Danza Contemporanea Universitaria tuvo como asesor artistico a Guillermo Barclay. Estuvo conformada por los

bailarines Aurora Agiieria, Nadia Castillo, Eduardo Enciso, Gerardo Flores, Felipe Landa, Petra Lopez, Ivette Nufiez, Beatriz
Rodriguez, José Luis Sandoval y Maria Teresa Zamora.
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Las compafiias mencionadas funcionaron como escuelas no oficiales, a las
cuales podia inscribirse todo aquel que tuviera el deseo de experimentar con la técnica
dancistica, independientemente de sus posibilidades fisicas o de su edad.

En la Escuela Vida y Movimiento “Ollin Yoliztli”, en 1978, a instancia de
Carmen Romano, quien presidia el Fondo Nacional para Actividades Sociales
(Fonapas), se cred el Centro Piloto de Danza Contemporéanea, con el fin de impartir la
especialidad de ejecutante en danza. El objetivo inicial era que esta escuela ofreciera
una formacidén mas rigurosa que la procurada en las escuelas de danza del INBA.

En ese mismo afio se cred el Centro Superior de Coreografia (Cesuco) para
impartir una maestria a los creadores de danza. El Cesuco funcioné como un puente
entre la vida escolar y la profesional, permitiendo el desarrollo de coredgrafos noveles,
que vieron la luz en la década de los afios 80. Entre ellos resaltan Laura Rocha y Cecilia
Appleton.

A finales de la década de los 70, se crearon los Grupos Especiales del Sistema
Nacional para la Ensefianza Profesional de la Danza del INBA, cuyo objetivo era captar
a aspirantes a bailarines, que por rebasar la edad, ya no tendrian cabida en el sistema de
ensefianza formal. Sobre todo, se pensaba en la formacidon de bailarines varones. En
€sos grupos iniciaron sus estudios de danza bailarines reconocidos en los 80.

El antecedente inmediato a los grupos independientes de danza de los 80 fue
Expansion 7, dirigido por Miguel Angel Palmeros, fundado en 1973. Esta agrupacién
pugnaba por la independencia creativa y una linea estética distante de las lineas dictadas
por la politica cultural del Estado mexicano a través del Departamento de Danza del
Instituto Nacional de Bellas Artes.

De acuerdo con Alberto Dallal, el objetivo de los bailarines de Expansion 7 fue
“aplicar sus enormes conocimientos técnicos y su experiencia dancistica en busquedas
de obras ‘“abiertas”, en las que no resulten indispensables enormes esfuerzos de
produccion y en las que el publico participe activamente”.

Sin embargo la independencia de esta agrupacién quedaria pronto, como
ocurriria posteriormente con los grupos ochenteros, en tela de juicio, ya que todos los

grupos independientes recurrieron al financiamiento y a la infraestructura institucional.
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Expansion 7, por ejemplo, hizo su primera temporada en un programa de danza
contemporanea organizado por el Instituto Nacional de Bellas Artes.®’ No obstante fue
un ejemplo para los grupos de danza contemporanea independiente de los 80, sobre todo
por la firmeza con la que se opuso a afiliarse a una linea estética determinada por la
politica cultural.

El grupo de Palmeros incorporé técnicas de diversas procedencias, dependiendo
de las necesidades de las obras. Y en esta agrupacion naci6 también el concepto de la

creacidn colectiva, que estaria de moda entre las agrupaciones dancisticas ochenteras.

Las voces dancisticas de los 80. La revuelta.

En la década de los afios 80 del siglo XX México vio nacer a numerosos grupos de
danza contemporanea que se asumieron como “independientes” y pusieron distancia de
las compaiiias subsidiadas por el Instituto Nacional de Bellas Artes, a quienes acusaban
de operar con una estructura monolitica y vertical, en las que, decian, prevalecia el
autoritarismo de sus directores y fundadores.

Jorge Dominguez, Lidya Romero, Rosa Romero y Eva Zapfe (fig. 29), bailarines
y coredgrafos formados en el Ballet Nacional de México decidieron crear un grupo,
luego de haber tenido la oportunidad —gracias a las becas que les otorgd Amalia
Hernandez— de ir a Nueva York y conocer de primera mano otras formas de la danza
contemporanea y del arte en general.

Los bailarines mencionados fundaron Forion Ensamble en 1977. Fue el grupo
emblematico del movimiento de danza contemporanea independiente, cuya vitalidad se
desarrollaria en los afios 80 — con una diversidad de propuestas artisticas, técnicas
abiertas, tematicas enfocadas en los avatares cotidianos, la intimidad del ser humano,
con un apunte en la interdisciplina—.

El motivo de la salida de estos bailarines de Ballet Nacional no se ha clarificado.
Ellos aseguran haberse ido por su voluntad, mientras Guillermina Bravo asegurd que los

habia despedido. Més alla de quién tomd la iniciativa lo importante es el quiebre para el

61 Ep esta temporada de danza contemporanea, Expansion Siete presentd las obras “Integraciéon” (creacion colectiva),
“Danza para tres”, “Cuatro de Cinco” y “Dos tiempos de un hombre”, de Miguel Angel Palmeros; y “Desdoblamiento”, de
Valentina Castro.
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desarrollo de una época de la danza de avanzada en la evoluciéon del quehacer
coreografico.

Jorge Dominguez asegurd, en entrevista a proposito de esta investigacion, que
Guillermina Bravo le pidi6 que se integrara como bailarin de Ballet Nacional de
Meéxico. No hay pruebas de esta afirmacion, sélo la palabra del bailarin y coredgrafo,
quien abona a la leyenda de su generacidn al afirmar que “no hallaba como decirle” (a la
directora de BNM) que su proyecto no le gustaba. Asi lo narrdé: “Yo le decia a
Guillermina que tenia proyectos que me interesaban mds y ella no podia entender que
hubiera algo mas importante que Ballet Nacional. Se puso furiosa. Se enojé tanto que
me dijo que me iba a morir de hambre y que si no entraba al Nacional nunca iba a hacer
algo en la danza. Pero ese era mi riesgo”. *

Mas alld de las versiones, en relacion con aquel momento de transicion, lo que
podemos observar, en un analisis actual, es que en aquella época, debido a la oferta de
formacion de bailarines, el nimero de éstos crecid exponencialmente y al no encontrar
un lugar en las compaiiias estables decidieron crear sus propios proyectos.

Esa fue una de las razones de la explosién de grupos nuevos, que pugnaron por
legitimar su postura artistica, a partir de la negacién y el distanciamiento del quehacer
de sus maestras y maestros, hasta entonces lideres de las tres compafiias reconocidas
oficialmente por el INBA.

Las estancias en Nueva York a las que tuvieron acceso bailarines como Jorge
Dominguez, Eva Zapfe, Lydia Romero, Rosa Romero y Jaime Blanc, entre otros,
transformaron a la entonces joven danza mexicana que, sin plena consciencia, importé a
México el estilo posmoderno de la danza estadunidense.

Por otro lado, en México se empezd a programar a los artistas y a las compaiiias
que estaban marcando una ruta de avanzada en el quehacer dancistico, asi como a
compaifiias extranjeras. El 4 de enero de 1979, por ejemplo, los diarios mexicanos

63
1I””°, entre los que

anunciaban la programacion de “eventos de corte internaciona
figuraban el Ballet de Maurice Béjart y el Royal Ballet de Londres.

La cortina que se abrid en la década de los 60 para dejar entrar al pais la
influencia internacional en la danza e instaurar la Técnica Graham como una

herramienta para la profesionalizacién del arte coreografico, tuvo una segunda y muy

62 Entrevista con Jorge Dominguez, miembro fundador de Forion Ensamble (1977-1982), realizada por Juan Hernandez
Islas, en Tijuana, Baja California, el 22 de septiembre de 2015.

63 “El INBA prepara eventos de Corte Internacional”, en Cine Mundial, 4 de enero de 1979.
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determinante apertura a finales de los afios 70 cuando empezaron a llegar a México las
obras de los creadores que estaban revolucionando el lenguaje dancistico en el mundo.

Ese mismo afio se anunci6 la visita al pais de la compafiia de Alwin Nikolais
(1910-1993), una de las mas admiradas por la generacion de creadores coreograficos
mexicanos en los 80. En 1979 Phyllis Lamhut, bailarina de la compaiiia de Nikolais,
actudé en Meéxico e impartié clases de Técnica Nikolais a intérpretes y coredgrafos
mexicanos en la sede de la Escuela del Ballet Folklorico de México (BFM), bajo los
auspicios de Amalia Hernandez.

La directora del BFM abrid las puertas de su escuela para la formacion de
bailarines y coredgrafos jévenes, con maestros extranjeros, principalmente de la escuela
de Nikolais, con la idea de generar un movimiento importante en el arte dancistico
mexicano.**

El diario Unomésuno reprodujo declaraciones de Phyllis Lamhut en las que
explicaba la manera de concebir el arte dancistico. En aquella conversacion resaltd el
uso de las nuevas tecnologias en el quehacer escénico como soporte del cuerpo en
movimiento: “La danza es tinica y dindmica. Representa la energia del mundo. Usamos
el rostro en mis trabajos. No somos inexpresivos. Se nos permite sonreir. No ejecutamos
un movimiento, nada, a menos que pueda ser calificado (sic). Debemos encontrar la
forma para que el movimiento sea exclusivo de alguna idea. Mi filosofia es de mente y
de cuerpo como una unidad. El movimiento siempre tiene una figura. El valor
escultorico puede hacerse sentir aun cuando esta en su pose natural”. ®

Amalia Hernandez habia consolidado la escuela y el Ballet Folkldrico de
Meéxico. Con toda su influencia politica impulsé a nuevos coredgrafos y bailarines de
danza contemporanea. Jorge Dominguez recuerda que fue Herndndez quien trajo al pais,
por iniciativa propia, a maestros de la escuela de Alwin Nikolais, para que les diera
clases.®

Forion Ensamble tuvo el cobijo de Hernandez y se consoliddé como una
agrupacion de danza posmoderna, con una propuesta artistica que transformé el
quehacer coreografico mexicano. Sobre esta agrupacion, el critico e investigador

Alberto Dallal consigno que: “El Forion ensamble realizd sus primeras presentaciones a

64 “Phyllis Lahmut, la funny girl de la danza moderna y su compaiiia, vendran a México en marzo”, Unomasuno, 24 de enero
de 1979.

65 “Phyllis Lahmut, la funny girl de la danza moderna y su compaifiia, vendran a México en marzo”, Unomasuno, 24 de enero
de 1979.

66 Entrevista con Jorge Dominguez, realizada el 22 de septiembre de 2015.
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finales de 1977. El grupo permanecid activo hasta 1982. Desde el principio se significd
por la juventud de sus integrantes y por los planteamientos artisticos que hacian. Los
principales miembros del Forion provenian del Ballet Nacional de México, habian
recibido ensefianzas de varios maestros neoyorkinos y estaban dispuestos a ejercer en
México los caminos de libertad que en los Estados Unidos transitaban ya los grupos de

vanguardia. *’
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(Fig. 29) De izquierda a derecha: Jorge Dominguez, Jestis Romero, Eva Zapfe, Rosa Romero, Jaime
Blanc y Lidya Romero, miembros del grupo Forion Ensamble. Fotografia: Rafael Doniz/Archivo Jorge

Dominguez Cerda.

Alwin Nikolais, la influencia radical.

Alwin Nikolais (Southington, Connecticut, 1910—Nueva York, 1993) revolucion¢ el
lenguaje de la danza al considerar al espacio como una proyeccién del bailarin y no un

receptaculo limitante del movimiento.

67 Alberto Dallal, La danza contra la muerte, (México: Instituto de Investigaciones Estéticas/UNAM, 1993), p. 137
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Apostd a dindmicas libres en la construccion de un espectaculo en el que el cuerpo del
interprete se proyectaba, como nunca antes, a través de la iluminacién, la musica, el
silencio y el espacio, asi como las superposiciones de imdagenes video grabadas.
Nikolais pensé en la composicion pléstica de la danza, de ahi que el vestuario, la utileria
y las luces adquirieran importancia discursiva; como puede apreciarse en la obra
“Tensile involvement” de su primera etapa creativa (Fig. 30).

Considerado el padre de la danza multimedia y de la experimentacion
interdisciplinaria, seguramente por su formacion de musico, compositor, disefiador,
coredgrafo y bailarin, Nikolais consider6 a la escena como un lugar ilimitado de
posibilidades creativas. Por lo que su trabajo coreografico no estuvo cerrado al uso de

ningln tipo de recurso o lenguaje.

(Fig. 30) Escena de “Tensile involvement”, de Alwin Nikolais, considerado el padre de la danza

multimedia y gran influencia en los grupos de danza contemporanea independiente de los 80, en particular

de Forion Ensamble. Foto:Archivo Nikolais/Louis Foundation for Dance.

Forion Ensamble se inspird en aquella actitud “posmoderna” de Nikolais con la
idea de insertarse en la ruta de la danza internacional, en la que encontraron mayores
posibilidades de explorar sus necesidades creativas.

Jorge Dominguez, bailarin y coredgrafo explica: “Para muchos ingresar a Ballet

Nacional de México era la gran aspiracion. No para mi. Porque cuando entré a la danza,
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casi inmediatamente aparecieron los maestros de la escuela de Alwin Nikolais, que
Amalia Herndndez traia a dar cursos. Las clases eran gratis y casi nadie se acercaba. Los
unicos que iban, en un primer momento, eran los del grupo Expansion 7, de Miguel
Angel Palmeros, que ya estaban haciendo improvisaciones y usaban proyecciones con
diapositivas como fondo. Atras quedoé la plastica de Ballet Nacional de México, que se
relacionaba muy estrechamente con los muralistas (Diego Rivera, José Clemente
Orozco y David Alfaro Siqueiros), con esa cosa grandilocuente y heroica. Luego vino la
época de Luis Fandifio y de Miguel Angel Palmeros, que estaban mas en lo geométrico,
la linealidad y la abstraccion; después nosotros, influenciados por el pastiche, la
mescolanza de imdagenes: El Santo, Superman, todo el lenguaje del comic. Cada
generacion habia encontrado sus estimulos en su contexto, nosotros como generacion
tuvimos los nuestros”. °*

Alwin Nikolais presentd sus obras en escenarios mexicanos y deslumbré a la
nueva camada de creadores de la escena coreografica nacional. El 10 de abril de 1979 el
columnista Manuel Blanco, anunciaba en la seccién Agujas y Camellos del diario El
Nacional seis funciones de Alwin Nikolais Dance Theatre, en el Palacio de Bellas Artes,
las cuales se llevaron a cabo del 3 al 8 de mayo. Escribié el periodista: “Los famosos
“multimedios” de Nikolais han hecho escuela y hoy muchas compaiiias en el mundo
intentan (no siempre con éxito) seguir sus pasos. Paralelamente, la obra de este
coredgrafo ha sido duramente criticada. Se le acusa sobre todo de abandonar la emocioén
y la experiencia directamente humana, a favor de un abstraccionismo escapista. Como
quiera que sobre ello se opine, es indudable que el de Alwin Nikolais, es siempre un

espectaculo fastuoso con los recursos de la moderna tecnologia”. (fig. 31)%

68 Entrevista con Jorge Dominguez, realizada por Juan Hernandez Islas, en Tijuana, Baja California, el 22 de septiembre de
2015.

69 Manuel Blanco, Columna: “Agujas y Camellos”, El Nacional, 10 de abril de 1979.
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(Fig. 31) Alwin Nikolais fue el primero en hacer ediciones a musica tradicional, para adecuarla a sus

buisquedas escénicas e inventd los coreosonidos, que producia de una serie de experimentos con sus
bailarines, a quienes les pedia hacer sonidos con elementos cotidianos, que €l grababa y luego montaba en

una cinta. Foto: Archivo Nikolais/Louis Foundation for Dance.

La visita de Nikolais a México también fue consignada por Alejandro Acosta
Bravo en el Sol de México, ahi defini¢ al artista estadunidense como “el mago del teatro

multimedia”’®

. En dicha nota se anuncid la presentacion de la obra “Countdown” en el
Palacio de Bellas Artes, asi como las piezas “Castings”, “Gallery”, “Suite de Sanctum”
y “Aviary: a ceremony for bird people”.

La vinculacioén con la escuela de Nikolais, como ya vimos, fue esencial para el
grupo Forion Ensamble, colectivo coreografico que dio un salto cualitativo en la forma
de hacer danza. ;Qué fue lo que vieron en Nikolais los entonces jovenes coredgrafos y
bailarines del grupo mexicano? (Fig. 32). Jorge Dominguez considera que “la verdadera
ruptura en la danza vino a partir de Nikolais. Manejaba un formato dancistico muy
ajeno. Nikolais era muy potente. En sus propuestas no veias a los bailarines. Los

bailarines estaban metidos en bolsas, en cajas, y con mucha luz. Amalia Hernandez tuvo

la visién para pensar que eso era importante, porque sacaba a la danza de su zona de

70 Alejandro Acosta Bravo, “Alwin Nikolais Estrenard aqui su obra Countdown”, El Sol de México, 14 de abril de 1979.
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confort: de esta idea de sdlo mostrar el cuerpo y bailar. Los bailarines de Nikolais se
movian raro y los cuerpos no eran los tradicionales para la danza. A México vino la
bailarina Carolyn Carlson (Oakland, 1943), quien después se convirtid en la reina de
Paris. Era un popote, larga, larga, muy rara. A Nikolais le gustaban ese tipo de cuerpos
extrafios, no tipicos. Me acuerdo que la primera vez que vino Nikolais al Palacio de
Bellas Artes fue un escandalo. Los bailarines mexicanos decian que eso no era danza.
Pero los artistas plasticos y los musicos estaban fascinados. Y yo me preguntaba: ;qué

e . 1
es lo que ellos estan viendo que nosotros no?”.’

(Fig. 32) Aspecto de la obra “Tensile involvement”, de Nikolais. Foto: Archivo Nikolais/Louis

Foundation of Dance.

(Como fue que la Alwin Nikolais llegd a México? En una de sus giras a Estados
Unidos con el Ballet Folcldrico de México Amalia Herndndez conocio el trabajo del
artista estadunidense, quien fue de los primeros en proyectar video sobre los cuerpos de

los bailarines (fig. 33). A partir de entonces, la directora mexicana establecido una

71 Entrevista con Jorge Dominguez, realizada por Juan Hernandez Islas, en Tijuana, Baja California, el 22 de septiembre de
2015.
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relacion estrecha con la escuela del artista, en donde envié a estudiar a bailarines y

coredgrafos jovenes.

(Fig. 33) Alwin Nikolais replante6 el concepto de la danza, al utilizar las nuevas tecnologias como parte
del lenguaje escénico. Si bien el cuerpo siguid siendo el eje de atencion de las obras, éste se transformaba
con el disefio, las proyecciones, el uso de materiales inusuales para el vestuario. En su intencién por
encontrar el sentido profundo del movimiento y del espacio, el artista llegd a cubrir los cuerpos
completamente, al introducirlos dentro de ciertos artefactos como cajas o espirales. Fotografia: Alwin

Nikolais/Louis Foundation of Dance.

Lydia Romero estuvo entre aquellos que gozaron de las becas de Herndndez. En
Nueva York la coredgrafa novel encontré una veta novedosa para desarrollar su trabajo
personal, asi como advirtié la forma de organizacién de una compaiiia que rompia con
la puesta en escena convencional para hablar con los elementos tecnoldgicos de su
tiempo.

La bailarina y coreografa asienta que “enfrentarnos al arte contemporaneo fuera
de México, provocd en nosotros la necesidad de abrir un espacio de expresion propio;
para decir aquello que nos era urgente y que no tenia cabida en los criterios estéticos de
Ballet Nacional de México. Nosotros obtuvimos nuevas herramientas en la escuela de

Alwin Nikolais. Debo aclarar que la danza posmoderna estadunidense y la escuela de
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danza alemana no eran mundos separados. Alwin Nikolais habia estudiado con Hanya
Holm"?, quien a su vez habia sido alumna de Mary Wigman'. Asi que habia una vena
en la danza de Estados Unidos que habia tenido su origen directamente de la danza

alemana (fig. 34)”.

(Fig. 34) “Propuesta poética” (1959), en esta obra se aprecia tanto la impronta de la danza posmoderna y
los rasgos de la danza expresionista alemana en el interés artistico de Alwin Nikolais. Foto: Archivo New

York Public Library.

Nikolais tuvo una recepcion privilegiada en el pais. Los medios de comunicacion
resaltaron su trabajo, al que calificaron como de vanguardia y lo ponderaron como el
gran renovador de la escena contemporanea. En el periddico El Dia, por ejemplo, se

publico una resefia sin firma, en la que se decia: “Nikolais es frecuentemente comparado

72 Hanya Holm (nombre real Johanna Eckert) fue una bailarina y coredgrafa alemana, nacida en Worms en 1893 y fallecié
en Nueva York en 1992. Trabaj6 en el Instituto Mary Wigman en Dresde y en 1931 fund6 una sucursal de la Mary Wigman
School en Nueva York, que luego cambié de nombre a Hanya Holm Studio, en 1936.

73 Mary Wigman (Hannover, 1886—Berlin, 1973) fue una de las maximas exponentes de la danza expresionista alemana.

74 Entrevista con Lydia Romero, realizada por Juan Hernandez Islas, en la Libreria Rosario Castellanos del Fondo de Cultura
Econdmica, el 25 de abril de 2016.
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a un hombre del Renacimiento —un creador total— que en este caso, reune todas las
artes para realizar una obra de teatro total (sic). ;Como encara la creacion de un trabajo
nuevo? ;Qué aspecto considera primero? Son las preguntas habituales. Idealmente,
Nikolais desearia crear todo simultaneamente. Las luces, los disefios y el movimiento,
concretamente ideados en conjunto. En el caso del sonido, el coredgrafo lo realiza en su
estudio, salvo cuando utiliza las voces de sus bailarines, que se manejan durante la
coreografia. Los disefios provisorios (sic) de diapositivas y las gelatinas de colores son
insertados en los aparatos de iluminacién y la colocacidon de las luces se controla al
milimetro. Su idea raramente es clara al principio. Es mas bien una vision algo vaga,
que comienza a esbozar a la manera del pintor, que enmarca su lienzo o traza bocetos
preliminares. Pide a sus bailarines que hagan ciertos gestos movimientos en los disefios
de iluminacion. Acciones improvisadas que pronto tendran el toque definitivo. Todo
esto sobre una practica de libertad para el bailarin, que no cuenta los tiempos como en el
ballet. En todos los casos, el bailarin es siempre la energia motriz, la fuerza conductora,

el elemento fisico mas importante (fig. 35)”.

75 “Nikolais llegara a México con su compafiia y una tonelada de equipaje”, El Dia, 20 de abril de 1972.
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(Fig. 35) “Allegory” (1959). Desde sus primeras obras, Alwin Nikolais buscd subvertir el canon
convencional de la aproximacion a la danza, al ocultar la apariencia fisica de los bailarines de la mirada
de los espectadores, para asi tratar de llegar al movimiento puro. Desde entonces el uso de distintos

medios lo distinguid de entre los creadores de su generacion. Foto: Archivo New York Public Library.

El uso de la multimedia, la ruptura de las fronteras entre las disciplinas artisticas
para ponerlas, todas, al servicio de la puesta en escena, fueron caracteristicas
provocadoras del creador estadunidense; con ello dio nuevo significado a la estructura
de la escena de la danza a la que integrd el collage, lo que en ese momento resultaba
altamente novedoso.

Alejandro Acosta Bravo, en el periddico El Novedades, dio cuenta de esta
propuesta artistica de Nikolais, que estaba radicalizando el lenguaje de la danza, al
integrar en ella, con suma eficacia, a la multimedia: “Podria decirse que Nikolais es el
maestro de todas las artes y que sus coreografias son un collage extraordinario con la
pintura, la escultura, la musica, la fotografia y la danza. Su primera coreografia sirvio

como punta de lanza en el mundo dancistico de Norteamérica (sic). Su retorno es prueba
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fehaciente de que el publico mexicano quedd impresionado durante las anteriores
presentaciones”. °

Pero seria el propio Nikolais quien aclararia las dudas que provocd su propuesta
artistica. También fue él quien hizo las correcciones a interpretaciones que considerd
erroneas sobre su quehacer. En entrevista con Excélsior el artista negd aquello que
pregonaban los criticos de la época, en el sentido de que su arte renunciaba a la emocion
para exaltar el espectaculo de la tecnologia. El creador revird qué: “Eso no es justo. Yo
uso los recursos modernos de iluminacién y todos los nuevos aparatos que proyectan
mas los movimientos de las danzas. El sonido electrénico tiene su misterio a pesar que
se conoce su mecanismo, pero yo lo uno al sentimiento y a la sexualidad humana; puedo
decir que es una clara union de Sigmund Freud y Albert Einstein. O sea que el hombre
vive siempre en estado sicoldgico, pasa por los dmbitos del suefio y puede llegar a
estados dramaticos. Creo que la teoria dinamica de la personalidad puede estar
comprendida en la representacion de la danza escénica, y con esto ser danza-verdad. El
sentimiento intimo y sexual que estdn hasta en los mas pequefios movimientos del
cuerpo, tiene por marco seguro los elementos tecnoldgicos, la luz, que puede parecer
que viene del centro de la tierra; un juego electrénico que reparte colores momentaneos
provoca que el espectador proyecte su fantasia y la representacién no dejard de ser la

mas completa posible (fig. 36 y 37)”.”

76 En Alejandro Acosta Bravo, “Alwin Nikolais. El revolucionario de la danza”, Novedades, 25 de abril de 1979.

77 En Luis Bruno Ruiz, “Cada persona que danza, para mi es una “estrella”, dice Alwin Nikolais”, Excélsior, 8 de mayo de
1979.
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(Fig. 36) La danza multimedia, de Alwin Nikolais. Foto: Archivo de la New York Public Library.

(Fig. 37) “Creative voice”, de Alwin Nikolais. Foto: Archivo de la New York Public Library.
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En su momento Nikolais gozé del interés del publico, de los creadores y de los
criticos, pero su lenguaje padecié lecturas equivocadas. No era un arte que estaba
“deshumanizado” por ofrecer en el quehacer escénico un lugar preponderante al uso de
la tecnologia. Desde nuestro punto de vista el coredgrafo estadunidense estaba
recurriendo a la tecnologia como un recurso que enriquecia la expresion escénica; es
decir que los recursos tecnoldgicos sirvieron como soporte de un lenguaje que urgia
sacar de sus limites, de la convencionalidad espacial, la expresion del cuerpo humano.
Su apuesta era poner en jaque la propia idea que se tenia de la danza como una forma
dramatica que utilizaba el rictus gestual corporal para expresar sentimientos
preestablecidos.

Con Nikolais el cuerpo y sus pulsiones eran potenciados. La expansion del
espacio corporal y la subversioén de su forma, en su estado natural, fue considerada por
muchos como una tendencia a la espectacularidad tecnolégica, fria e inexpresiva.

En 1980 uno de los criticos mas serios de la época, Alberto Dallal, consider6 que
el coredgrafo estadunidense utilizaba al bailarin “como un elemento mas del tinglado™’®,
de un espectaculo que padecia “la enfermedad capitalista de la deshumanizacion”. El
investigador se refirié al trabajo coreografico del creador como “desexualizado” y
afiadié que Nikolais habia creado “entes —mecéanicos” a los que se les habia olvidado
cudl era la naturaleza de las actividades mentales o cudl era el movimiento humano.

Para el critico, Nikolais estaba inventando la danza “del futuro”, en una alusion a
la ciencia ficcidén, en donde muy probablemente el ser humano y sus emociones ya no
serian necesarias. Dicha apreciacion nietzscheana involuntaria se desprendid del lugar
que el coredgrafo dio a la tecnologia en su arte, tendencia que Dallal definié como
“cibernetismo”.

Interpretacion comprensible para la mirada de aquel 1980, acostumbrada a la
propensioén dramadtica y emotiva, y hasta realista y naturalista. La confusion que genero
el discurso de un creador interesado en poner al dia el arte de la escena —con el uso de
los recursos tecnoldgicos de su tiempo, para dialogar con un tipo de espectador que
accedia cada vez con mayor facilidad a los gadgets modernos para asimilarlos a su vida
cotidiana— era lo esperado.

La aclaracién de Nikolais en lo que consideraba un error de interpretacion de su

propuesta no fue tomada en cuenta en su momento. Sélo los més jovenes, aquellos que

78 Alberto Dallal, La danza contra la muerte, (México: UNAM/IIIE, 1983), p. 190
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quedaron deslumbrados con la estética del coredgrafo por su propension a romper con
los limites del soporte de la danza y ofrecer uno inconmensurable en donde el hombre
era contenido en su naturaleza, en su subjetividad, en su capacidad expresiva, en su
caracter ladico, en la proyeccion de su inconsciente —por hacer referencia a un término
freudiano-, y también por poner en didlogo a la condicion humana con la objetividad
cientifica de un mundo que hacia su ingreso a la virtualidad y que, pronto
comprobariamos, se convertiria de facto en un modo de vida del hombre finisecular y
del siglo XXI, mostraron su entusiasmo frente ala propuesta artistica del estadunidense.
El avance de la danza disidente fue defifinitivo, gracias a la apertura a la
influencia internacional y producto de muchos afios de evolucién tanto de la técnica
como de la manera de aproximacion al hecho escénico. Estas voces discordantes son el
fruto entonces de procesos que se gestaron en el mundo y tomaron un lugar en México.

Sin ellos la apertura a nuevas formas de expresion coreografica habria sido imposible.
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La irrupcion de los grupos independientes: oposicion y rebeldia.

La década de los 80 del siglo XX en México fue prolifica para la danza contemporanea.
Los grupos independientes desconfiaron de las instancias oficiales, al menos en el
discurso, y adoptaron una retdrica democratica para generar una identidad contestataria,
en el contexto politico y social de rechazo al sistema politico dominado por un
organismo politico: el Partido Revolucionario Institucional (PRI).

El pais habia vivido la matanza de estudiantes en Tlatelolco, en1968. Un suceso
tragico que empujé la vida social y politica de México hacia la democratizacion.
Mientras tanto en paises sudamericanos las dictaduras militares expulsaban a miles de
personas que se exiliaron en otras naciones, entre ellas la mexicana.

En la introduccién al libro E/ arte contemporaneo en el Museo de Arte Moderno
de Meéxico durante la gestion de Helen Escobedo (1982-1984), de Rita Eder, el
investigador Néstor Garcia Canclini haria mencion a aquel exilio obligado de
“cientificos, artistas y trabajadores” que se sumaron a la cantidad de migrantes “cuando
la privatizacion de empresas, la corrupcidn de lideres publicos y privados, la pérdida de
sentido como nacién, iban destruyendo trabajos y agotando esperanzas en quienes
deseaban seguir viviendo en el pais donde nacieron y se educaron”. ”°

Los 80 fueron afios de crisis, de desconfianza en las instituciones y de una
aspiracion democratizadora del sistema politico. 1982 fue un afio de crisis econdomica.
Mas allé del desastre material que ésta provocd en las familias mexicanas, hizo mella en
la consciencia social y también entre los artistas que respondieron con obras
contundentes.

Eran tiempos de globalizacion y, en ese contexto, la sociedad mexicana se
movilizo. Garcia Canclini recuerda que: “Hubo protestas sociales, movimientos de
oposicién que postulaban otro modelo de desarrollo, y, aun dentro del Estado,
intelectuales, cientificos, artistas y gestores de la cultura que impulsaban modos
distintos de renovar nuestra sociedad fortaleciendo las instituciones publicas”.*’

Una manera rebeldia de los artistas frente a las instituciones, fue la de

identificarse a si mismos como grupos o colectivos. Esta época es sefialada por Rita

Eder como un “tiempo de fractura”, que representé bdsicamente la revuelta de una

79 Rita Eder, El arte contempordneo en el Museo de Arte Moderno de México durante la gestion de Helen Escobedo (1982-
1984), (México: UAM/UNAM/MUAC, 2010), p. 11

80 Rita Eder, El arte contempordneo en el Museo de Arte Moderno de México durante la gestion de Helen Escobedo (1982-
1984), (México: UAM/UNAM/MUAC, 2010), p. 12
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generacion por transformar la relacion del arte con lo publicos, la reformulacion del
papel de las instituciones y la conexion entre el arte y la calle o, las manifestaciones
artisticas y la reapropiacion del espacio publico. Dice Eder: “En el ambito cultural el
inicio de la década de los ochenta fue un tiempo de tensiones para el arte mexicano. Ello
se debid por un lado a las confrontaciones entre los artistas y las instituciones durante la
década anterior y, por el otro, al cambio estructural del sistema del arte. Se utilizaban
nuevos medios, soportes, materiales y actitudes corporales frente al objeto artistico”. *'

En este estado de cosas los artistas hicieron planteamientos criticos y
autocriticos. Fue tarea necesaria repensar el quehacer creativo y trabajar para lo que
consideraban pasos hacia la democratizacion de la vida cultural.

De acuerdo con Eder el inicio de la década de los 80 fue de “reconsideracion
critica sobre la herencia de la modernidad”. Se trataba, pues, de acuerdo con la
historiadora del arte, de “desmontar las verdades monoliticas del arte moderno. La
intencidn era poner en primer plano la heterogeneidad del sistema cultural y la mirada

/L. . , L. . 82
critica sobre expresiones artisticas postergadas o marginadas”.

Los grupos independientes en el arte mexicano.

La desconfianza en las instituciones, la interpelacion del discurso oficial, la busqueda de
una organizacion colectiva en igualdad, la democratizacién del arte y el espacio publico,
fue un fendmeno que estuvo presente en el arte mexicano a partir de la década de los 60
y particularmente en los 70 y 80. La danza, en ese sentido, se entreverd en el desarrollo
de esta corriente del quehacer artistico de rebeldia frente al sistema, y pugno por una
manera distinta de concebir, producir y distribuir la obra creativa.

Fue a finales de los afios 70 cuando surgieron agrupaciones como Tepito Arte
Acé, Proceso Pentdgono, Mira, Suma, Germinal, el Taller de Arte e ideologia,
Tetraedro, No Grupo y Fotografos Independientes. Al mismo tiempo en la danza
naceron Forion Ensamble, Barro Rojo Arte Escénico, Contradanza, UX Onodanza,

Asaltodiario, entre otros.

81 Rita Eder, El arte contempordneo en el Museo de Arte Moderno de México durante la gestion de Helen Escobedo (1982-
1984), (México: UAM/UNAM/MUAC, 2010), p. 19

82 Rita Eder, El arte contempordneo en el Museo de Arte Moderno de México durante la gestion de Helen Escobedo (1982-
1984), (México: UAM/UNAM/MUAC, 2010), p. 21
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Se buscaba, como lo sefiala el investigador Alvaro Vazquez Mantecén, renovar
el sistema del arte por medio de una expresion politica de artistas organizados de
manera colectiva. Estos colectivos desdefiaron la figura individual del creador para
ceder el lugar preponderante a los grupos.*

Estos fueron los principios comunicaron a los grupos independientes del arte en
México, no obstante que cada colectivo trabajo con una identidad y lenguaje propios.

Viézquez Mantecon, en su ensayo sobre los Grupos Independientes, en el
catdlogo “La era de la discrepancia”, analiza el asunto relacionado con la influencia del
Movimiento Estudiantil de 1968 en el surgimiento de los colectivos. En su opinion,
“seria mas adecuado afirmar que respondieron a un contexto politico, social y artistico
determinado por el contexto mexicano posterior a la matanza de Tlatelolco”.*

El investigador subraya la postura de los grupos independientes reaccionaba al
contexto politico y social de la época, y también a la consideracion del estancamiento de
los lenguajes del arte en la década de los 70. Por eso se abocaron a la experimentacion
con nuevas maneras de produccion de las obras artisticas.

Tepito Arte Aca habia establecido relacidon con organizaciones vecinales. De la
misma forma que lo haria en la década de los afios 80 el grupo Barro Rojo Arte
Escénico con organizaciones urbanas de la zona oriente de la Ciudad de México.

Viézquez Mantecon resalta la importancia de Helen Escobedo quien, con la
convocatoria a la X Bienal de Jévenes, en Paris de 1977, dio el banderazo a los Grupos
Independientes como movimiento. “Escobedo habia sido encargada de hacer la
seleccion mexicana para la Bienal y decidié convocar a grupos en lugar de individuos e
invitd a cuatro recientemente constituidos —Suma, Proceso Pentdgono y Tetraedro— a
presentar su trabajo”.*

Proceso Pentdgono llevo instalaciones conceptuales de tema politico. Suma
operd con piezas que reflejaban el trabajo que realizaban en las calles de la ciudad. Y
Tetraedro presentd una escultura, bajo la direccién de Sebastian.

Alvarez Mantecon hace un anélisis detallado sobre el surgimiento, las formas de

organizacion y la produccion de los Grupos independientes del arte, que se sumaron a la

83 Alvaro Vazquez Mantecdn, “Los Grupos: una reconsideracion”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura visual en
México 1968-1997. Editado por Olivier Debroise y Cuauhtémoc Medina. (México: UNAM/Turner, 2007), p. 196

84 Alvaro Vazquez Mantecdn, “Los Grupos: una reconsideraciéon”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura visual en
México 1968-1997. Editado por Olivier Debroise y Cuauhtémoc Medina. (México: UNAM/Turner, 2007), p. 196

85 Alvaro Vazquez Mantecdn, “Los Grupos: una reconsideracion”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura visual en
México 1968-1997. Editado por Olivier Debroise y Cuauhtémoc Medina. (México: UNAM/Turner, 2007), p. 196
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practica artistica disidente a finales de la década de los 70, determinando con sus

acciones y propuestas una era discrepante en el quehacer del arte en México.

Para muchos de los artistas involucrados el trabajo colectivo era mas un
problema a desarrollar que una receta a seguir. Habia un aprendizaje de las
técnicas, pero también una profunda discusion en torno da la obra. Asi, la
organizacidn grupal se convirtié en una posibilidad de romper con valores
artisticos y modelos convencionales. Para una generacion muy extensa, el
trabajo colectivo implico un intenso aprendizaje teorico, técnico y
conceptual. [...] Aunque sin duda la principal aportacién del trabajo
conjunto fue la practica de una libertad sin la cual no hubieran tenido el
afan de crear un arte nuevo, con nuevos publicos y nuevas formas de

s r 86
recepcion.

Victor Muiloz junto con Carlos Fink y José Antonio Herndndez Amezcua —a
quien se sumaria luego Felipe Ehrenberg— fund6 Proceso Pentdgono en 1977, con el
objetivo de participar en la X Bienal de Jovenes en Paris.

Sin embargo ya desde 1973 —luego de su experiencia en el Movimiento
Estudiantil de 1968— Muiioz habia iniciado un proceso de distanciamiento con lo que
consideraba “formas convencionales de la pintura”. Entrevistado para esta investigacion
el artista recuerda que “navajeaba” las telas, las dejaba caer y usaba objetos en el piso.

“Aquello lo vio Raquel Tibol y le interesé mucho. Me invitd6 a mi y a otros
amigos, a una exposicion de jovenes, en el Palacio de Bellas Artes. Yo llevé mis cosas.
Uno de mis profesores, al ver mi propuesta, me jalé y me dijo: Oye, Victor, esto no es lo
que te ensefiamos. Yo le respondi: No, pero tango cinco afios trabajando por mi cuenta.
El maestro fue tajante: jEsto es basura! Yo no me intimidé y reviré: ;Si, es basura, estoy
trabajando con basura!”, rememora el artista. A Victor Mufioz le interesaba lo que él
llama “hecho cognitivo”, es decir aquello que permite la comunicacién en la confluencia
de diferentes lenguajes.

Del Movimiento Estudiantil de 1968 la generacion del Mufioz hered6 la
necesidad de la produccidn colectiva. Leian a Louis Althusser, Adolfo Sanchez Vazquez

y, de manera muy cercana y directa, eran formados por Alberto Hijar. “Tedricos que nos

86 Alvaro Vazquez Mantecdn, “Los Grupos: una reconsideracion”, en La era de la discrepancia. Arte y cultura visual en
México 1968-1997. Editado por Olivier Debroise y Cuauhtémoc Medina. (México: UNAM/Turner, 2007), p. 198
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dotaron de herramientas y elementos de pensamiento que nos permitian abordar el
trabajo a partir de la colectividad y no desde la creacion individual”.

Con los Grupos Independientes surgié la necesidad de otros publicos, de otros
circuitos, de otros lenguajes y de otras intenciones en la creacidon, que no tuvieran como
proposito la eternidad, ni el objeto de museo, tampoco perseguian la fama ni el éxito de
mercado.

El Grupo Pentidgono, al que estaba adherido Mufioz, trabajo al amparo de
sindicatos, asociaciones de colonos y de escuelas publicas. “Entendiamos la practica
artistica como resultado de un proceso social, por eso creamos grupos de trabajo”.

En orden cronoldgico el artista reconoce la aparicidon primera del grupo Tepico
Arte Acd, que surgi6 en respuesta a la intencidn del regente de la Ciudad de México de
“limpiar y dar dignidad” al barrio tepitefio. “Querian acabar con las vecindades gachas y
darle a esta zona urbana un aspecto moderno, bajo la idea del Conjunto Habitacional
Nonoalco Tlatelolco. Como resultado de esa intencidén la gente, que no habia sido
consultada, como siempre, se empezd a organizar para oponerse al proyecto. En esa
organizacion habia arquitectos, pintores, escritores y, desde luego, vecinos. Ellos
constituyeron aquel colectivo que fue un ejemplo de organizacidn para otros artistas y
comunidades”.

Nunca hubo la intencién de homogeneizar la ideologia politica de los integrantes
del grupo Pentagono. Cada uno se mantuvo dentro de la organizacion con sus ideas y
dialogaban desde variantes de pensamiento.

Muiioz considera que este movimiento de los Grupos Independientes no era bien
visto por quienes dirigian la cultura visual en México que ejercieron presion para
desactivar el desarrollo de los colectivos. Pero también reconoce la lucidez de otros
funcionarios que apoyaron a los jovenes protagonistas de la produccion artistica
alternativa.

“Los grupos independientes de todas las artes construyeron sus formas de
exhibicién, distribucidon del trabajo y de relacion con la sociedad. Los grupos se salen
del control institucional y permiten una reformulacion de la funcién del arte. Por otro
lado el espacio publico mas que una realidad fue una aspiracién. Para grupos como La
Perra Brava fue algo mas tangible porque sus miembros si hacian acciones con vecinos
en las calles, de manera sistemdtica. A nosotros, por otro lado, hacer obra para

movimientos sociales, apoyandolos o capacitando a sus protagonistas y, al mismo
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tiempo, difundir nuestras obras en lugares no convencionales, nos permitio establecer
relacidn con publicos no convencionales”.

En las exposiciones de los Grupos Independientes el publico lo conformaba la
familia tradicional mexicana, el obrero, la ama de casa, “gente con la que convivias
todos los dias, sin importar si venian de la Portales o de Polanco.

A la distancia Victor Mufioz ve aquella experiencia como una utopia: “hubo
intentos, trabajos y logros; pero también experimentamos la regresion. Tuvimos que
reconocer el fracaso porque, al menos en los grupos de artes visuales, no se logrd la
universalidad de una actitud colectiva en la creacion. Finalmente fuimos resultado de
una necesidad de generar y construir sentido a nivel social, y en lo artistico buscamos
nuevos lenguajes que convivieran en un mismo espacio como reflejo de la
inconformidad frente a las relaciones sociales desiguales”.

Es en este contexto y bajo esta actitud artistica disidente es que nacen también
los grupos independientes de danza a finales de la década de los afios 70 y tienen una
explosion en los 80. De la misma manera que los artistas visuales los de la danza tenian
inquietudes criticas frente a las formas tradicionales de la creacion.

Los grupos independientes de danza participaron de aquel momento de fractura,
y dieron pasos enormes hacia una democratizacion de su quehacer. Persiguieron nuevas
formas de relacion con el poder, los publicos y el espacio urbano; quisieron recuperar la
plaza publica para las reflexiones sobre asuntos pertinentes tanto en el &mbito politico,
como social e intimo.

Desde esta perspectiva podemos entender la desbandada en 1977 de jovenes
bailarines y coreografos de la escuela de Guillermina Bravo. Artistas ndveles que
buscaban crear un proyecto para desarrollar sus inquietudes sin la autoridad militar de
un director. Con la creacién de Forion Ensamble se dio nacimiento a un movimiento
independiente en el quehacer coreografico, que vio frutos de manera prolifica en los
afios 80.

Jorge Dominguez, Eva Zapfe, Lidya Romero, Rosa Romero, Jestis Romero y
Jaime Blanc se alzaron como una alternativa a los “discursos institucionalizados” de las
compaiiias subsidiadas y replantearon el quehacer del cuerpo sintiente en la escena
contemporanea.

Fue el primer grupo desafiante, en términos formales, cuya aparicién en el

entramado de la escena coreografica provoco inquietud entre los defensores de la danza
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moderna y, desde luego, la antipatia de Guillermina Bravo, en aquel momento la figura
que sostenia el status quo de la danza institucionalizada de México.

De la rebeldia de los bailarines de Forion Ensamble hay versiones varias. Desde
las anecddticas que recuerdan como Guillermina Bravo les advirtio que fracasarian,
hasta la de los entonces jovenes, quienes aseguran que su salida de BNM se debi6 al
deterioro del proyecto artistico de la matriarca de la danza.

La “maldicion” de Bravo no amedrentd, como lo prueba la propia historia, a los
bailarines de Forion Ensamble, que no sélo consolidaron su agrupacién y propuesta
artistica, sino desestabilizaron el estado de la danza convencional que habia prevalecido
desde el nacimiento de la danza moderna como una proyeccion una politica cultural del
Estado mexicano.

Como ocurrié con artistas de otras disciplinas los coredgrafos y bailarines
encontraron en la Universidad Nacional Auténoma de México un espacio para llevar a
cabo su movimiento y experimentacion. Fue en el Teatro Carlos Lazo de la Facultad de
Arquitectura en donde Forion Ensamble realizd su primera temporada, llamando la
atencion con un cartel en el que aparecia un chango con una torta y un refresco, en una
clara referencia ironica de la sentencia de Bravo, quien les habria dicho que fuera de
BNM estarian destinados a comer tortas y refresco Pascual.®’

En el programa de mano de la primera temporada® de este grupo en aquel
emblematico recinto universitario se utilizé6 la fotografia —tomada por Roberto
Aguilar— (fig. 38), en donde los bailarines y coredgrafos aparecen en una misceldnea
comiendo tortas y bebiendo refresco Pascual. La fotografia en sepia fue un mensaje

desafiante a la figura autoritaria de Bravo, asi como a las instituciones oficiales.

87 En marzo de 1982 el gobierno decret6 un aumento a los salarios del 10, 20 y 30%. La mayoria de las empresas acataron
esa disposicion presidencial, no asi el duefio de Refrescos Pascual, quien se neg6 a otorgarles el aumento. Ante esa negativa,
un grupo de obreros de Pascual acudieron a las oficinas del Partido Mexicano de los Trabajadores (PMT). Los trabajadores
decidieron irse a huelga, parando las dos plantas el 18 de mayo de 1982. Como respuesta a esta accion, el 31 de mayo, el
duefio se present6 en las instalaciones de Planta Sur dando érdenes a su gente de disparar para romper la huelga,
asesinando a dos trabajadores y dejando heridos a otros 17. Demetrio Vallejo, dirigente del PMT, planed las acciones a
seguir, guid a los asesores y al Comité de Lucha. Hubo momentos clave durante el movimiento de huelga: la toma de las
oficinas del séptimo piso de la Junta Federal de Conciliacion y Arbitraje; la obtencién de la titularidad del Contrato Colectivo
de Trabajo, quitdndole a la Confederacién de Trabajadores de México (CTM) el reconocimiento legal de la huelga del 24 de
mayo de 1983y, finalmente, el triunfo del movimiento de huelga. (Fuente: Cooperativa Pascual).

88 g programa estuvo integrado por las obras: “Dueto para Sally” y “Jests”, de Jaime Blanc; “Cuarteto”, de Jorge Dominguez;
“Estio”, de Jestis Romero; “Pendular” y “Arena”, de Eva Zapfe; y “Proposicidn”, de Lidya y Rosa Romero, asi como

“Derrumbe”, cuya autoria quedé en la incertidumbre, pues el grupo decidié que apareceria como “de los bailarines: cualquier
miembro de la compafiia”.
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(Fig. 38) Sentadas a la mesa de izquierda a derecha: Lidya Romero, Sally Margilis, Eva Zapfe (1955-

1983) y Rosa Romero. De pie: Jorge Dominguez, Bernardino Gémez, Jesiis Romero, “una novia de
Jesus”, Jaime Blanc y el dueflo de la torteria. Imagen emblematica, en la que el grupo de bailarines reta al
sistema, representado por su ex maestra, la coredgrafa Guillermina Bravo, directora de Ballet Nacional de

México. Fotografia: Roberto Aguilar, 1977.

Otros grupos nacieron con la misma intencion de dislocar el discurso
coreografico y buscar una identidad a su quehacer colectivo. Mas alla de la calidad de
las agrupaciones lo que caracterizd a aquella generacion fue la diversidad de propuestas.
Cada grupo podia ser claramente identificado porque su propuesta tematica, de
movimiento y uso de recursos eran diferentes de uno a otro de los colectivos
dancisticos.”

Marco Antonio Silva, Raul Parrao, Cecilia Appleton, Arturo Garrido, Cecilia
Lugo, Miguel Angel Diaz, Laura Rocha, Miguel Mancillas, Adriana Castafios y
Alejandro Schwartz son los nombres de bailarines y coredgrafos que se apropiaron de la
escena contemporanea de la danza ochentera. Los aglutinaba el deseo de generar
propuestas a contracorriente, crear una corporalidad que desafiara el canon de belleza
tradicional para la danza y echaban mano de todo tipo de recursos subvirtiendo las

fronteras de los lenguajes artisticos. Una tendencia general del arte de la época.

89 En la década de los 80 surgen los grupos Contradanza, Contempodanza, Barro Rojo Arte Escénico, Ballet Danza Estudio,
UX Onodanza, Asaltodiario, Andamio, Utopia, Médulo Danza Contemporanea, Nucleodanza, Sinalodanza, Arte M6vil Danza
Clan y Paralelo 32. Estas agrupaciones transformaron la escena dancistica y abrieron nuevas rutas a la creacién coreografica.
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Los grupos de danza contemporanea independiente crearon obras que se
presentaron en patios, calles y escuelas, pero también —debe decirse— en los teatros de
las instituciones, incluido el Palacio de Bellas Artes, el recinto legitimador de los
discursos escénicos por excelencia.

Cecilia Appleton fund6 el grupo Contradanza en 1983, integrado por Laura
Rocha y Norma Batista. El nombre de la agrupacion hacia referencia a la contracultura.
Asi como habia un movimiento contracultural esta agrupacion se proponia hacer la
contradanza.

Cecilia Appleton (Ciudad de México, 1958), autora de Camas con historias (fig.
39 y 40), una apuesta erdtica, sobre las humedades del deseo femenino en noches
insomnes, para la que recre6 una atmosfera onirica y us6 camas como escenografia, asi
como de FEn el nido de la serpiente (fig. 41) —con la que gan6 el Premio de
Coreografia INBA-UAM-Fonapas en 1985—, en la que explota la angustia y el coraje
de la mujer en proceso de emancipacidon, en una linea expresiva de absoluto

dramatismo.

(Fig. 39) Escena de “Camas con historias”, en la que Appleton pone al descubierto los senos de la

bailarina, como una forma de rebeldia y de expresion del deseo; recurso que habia sido utilizado por la

lucha feminista de los 60. Fotografia: Archivo Contradanza/Cecilia Appleton.

Formada en la Academia de la Danza Mexicana y en la Escuela de Martha

Graham de Nueva York (1980), Appleton se interesé por reformular el discurso

108



alrededor de la condicidn femenina, en el marco de una sociedad machista y patriarcal.
Su obra denuncio6 la opresion de la mujer, la objetualizacion del cuerpo femenino, y

reflexiond sobre el derecho de las mujeres a decidir sobre sus cuerpos y deseos.

(Fig. 40) La mujer como protagonista de la experiencia erdtica en “Camas con Historias”, con el grupo

Contradanza. Fotografia: Archivo Contradanza/Cecilia Appleton.

La coredgrafa explor6d las emociones de la mujer de su tiempo, repenso el
discurso del feminismo de los 60 y puso en el centro de la discusion las contradicciones
de la condicion femenina. Como los colegas de su generacion trabajo con la idea de
“solidarizarse con la sociedad y no hacer un arte individualista”. No lo sabia pero traia
desde Nueva York la vena de la danza posmoderna. Por eso sus obras gozaron de
libertad creativa.

Contradanza adoptd, al menos en el discurso, la estructura horizontal en su
organizacion. En ella todos los integrantes tenian voz y voto en la toma de las
decisiones tanto de operacion como creativas. Un momento idilico, pues como veremos
mas adelante, el suefio no se cristalizaria, toda vez que la mayoria de los colectivos
terminaron por operar con estructuras verticales, en donde predominaba la figura de su
fundador, tal como ocurria en las compaiiias subsidiadas a las que repelieron.

Sin embargo es innegable el avance de la posmodernidad en la danza mexicana,
provocando un abanico amplio de propuestas, la apertura en el uso de recursos

escénicos y la reconfiguracion del espacio para el arte coreografico. Cecilia Appleton

109



anota que: “Queriamos romper con la llamada época de oro de la danza mexicana. Sin
embargo yo nunca me senti caudillo del movimiento. Habia trabajado mucho con
Waldeen™ , quien me inculcé la pasion por el arte dancistico. A ella le tocé construir un
espacio para la danza, que no habia, y curiosamente lo formd a partir de un fuerte
nacionalismo. Mi generacion abrevé de eso, pero también tenia ante sus 0jos a maestros
disidentes como Miguel Angel Palmeros y Mirta Blostein, quienes decian todo el
tiempo: busquen en su interior, eso que ocurre dentro del individuo puede ser
universal”.”!

El movimiento de danza independiente fue un quiebre de la uniformidad estética
de las décadas anteriores, asi como un desafio permanente en relaciébn con las
posibilidades expresivas del cuerpo, del movimiento, de la tecnologia y de los espacios
no solo para la representacion sino como elemento expresivo de la obra.

En esta nueva vertiente no cabia la posibilidad de confundir a Barro Rojo Arte
Escénico con Cuerpo Mutable, o no identificar a Contradanza, UX Onodanza y Utopia-

Danza Teatro. El crisol era amplio pero la definicion estética de cada agrupacion fue

unica.

90 Waldeen von Fakestein (Dallas, Texas, 1913-Cuernavaca, Morelos, 1993), es fundadora del movimiento de danza
moderna en México, con un enfoque nacionalista.

91 Entrevista con Cecilia Appleton, realizada por Juan Hernandez, en la Ciudad de México, el 7 de mayo de 2015.
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(Fig. 41) Escena de la obra “En el nido de la serpiente”, Premio de Coreografia INBA en 1985. En la foto
los bailarines Cecilia Appleton y Oscar Veldzquez Guerrero. Fotografia: Gloria Minauro. Archivo:

Contradanza/Cecilia Appleton.

¢ Qué independencia?

Las versiones de los protagonistas del movimiento de danza contemporanea
independiente de los afios 80 en relacion con la independencia como elemento de
identidad tiene sus variantes.

En un primer nivel de lectura autonombrarse “grupos independientes” tenia
como objetivo tomar distancia de las instituciones. Los jovenes establecieron una forma
de organizacidon que intent6 ligarse a la sociedad en la que buscaron el apoyo para sus
proyectos. Aquel anhelo no pudo concretarse. Desde su nacimiento los grupos gozaron
del apoyo de las direcciones de cultura del IMSS, el ISSSTE, del entonces
Departamento del Distrito Federal y de Fonapas.
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Francisco Illescas —bailarin y coredgrafo del grupo Barro Rojo Arte Escénico—
concibe la independencia no como la renuncia a recibir subsidios del INBA, sino la
consolidacién de los proyectos de manera autofinanciable. Asi marcaba su distancia de
Ballet Nacional de México, Ballet Teatro del Espacio y Ballet Independiente.’”

En cambio para los integrantes de Forion Ensamble lo esencial era insertarse en
el campo de trabajo con un proyecto artistico propio, pero sin renunciar a los incentivos
del Estado mexicano para la creacion artistica. La independencia para ellos no era
econdmica, sino creativa.

Jorge Dominguez, uno de los fundadores de Forion Ensamble, trabajo en la
oficina de la Escuela de Nikolais, en Nueva York. En aquella estancia adquiri6 las
herramientas para convertirse en un probado promotor y su instinto politico se agudizo.
“Nos dimos cuenta que todo era politica, que hasta para ganar un premio tenias que
acercarte a los jueces y convencerlos de tu propuesta. En un concurso en Francia
nosotros ganamos una mencion porque la negocié con el director del Festival, pero
todos los premiados lo habian hecho”, reconoce. **

Vista de manera critica, en un replanteamiento actual de aquel momento, la
independencia fue mas un recurso retdrico, que una realidad. Lo que deseaban los
coreografos ochenteros era legitimarse y abrirse un espacio en el medio cultural
mexicano.

Arturo Garrido (fig. 42), ecuatoriano exiliado en México, tras suftir persecucion
en su pais en la época de la dictadura militar, radicalizé el discurso democratizador de
las estructuras organizativas de los grupos dancisticos. Es autor de las obras “El
camino”, “Y amanecera”, “Aztra” y “El ritual de la ponzofia” (fig. 43).

Ninguno como ¢l se ligd a organizaciones sociales, a las que acompafié en sus
luchas politicas frente a las instancias gubernamentales. Pese a su postura radical
reconoce que el movimiento de danza contempordnea independiente de los 80 tuvo

vinculacién estrecha con el Estado.

92 Entrevista con Francisco Illescas, realizada por Juan Herndndez Islas, en la Ciudad de México, el 14 de marzo de 2015.

93 Entrevista con Jorge Dominguez, realizada por Juan Hernandez Islas, en Tijuana, Baja California, el 22 de septiembre de
2015.
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(Fig. 42) Arturo Garrido, coredgrafo ecuatoriano, con una postura de izquierda radical. Foto: Archivo

Arturo Garrido Puga.

En el testimonio que recogimos para esta investigacion, el ecuatoriano sefiala
que los grupos independientes: “dabamos funciones en el Teatro de la Danza del INBA,
estabamos conectados con el ISSSTE-Cultura y el departamento de cultura del IMSS.
Es decir, la relacién con las instituciones siempre existio”.”

Garrido fundé el grupo Barro Rojo Arte Escénico en el seno de la Universidad
de Guerrero. Su compaiiia acompafid la marcha que miembros de la casa de estudio
realizaron a la Ciudad de México, cuando el gobierno federal corto los recursos para la
universidad.

Ya instalado en la capital del pais Barro Rojo se relacion6 con el Frente
Popular Francisco Villa, organizacién con la que quiso concretar el proyecto de fundar
una comunidad de artistas en Iztapalapa. La iniciativa no se realiz6 debido a la

oposicion de los miembros de su compaiiia, lo que significé un momento de ruptura en

el seno del colectivo artistico.

94 Entrevista con Arturo Garrido, realizada por Juan Hernandez Islas, en San Luis Potosi, el 13 de abril de 2015.
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(Fig. 43) “El ritual de la ponzofia”, de Arturo Garrido. Danza que se baila en las calles. En la imagen,

interpretada por su grupo Proyecto Coyote. Foto: Archivo Arturo Garrido Puga.

Garrido es consciente de que la independencia anhelada era de postura.
“Quienes nos definiamos como independientes éramos grupos que habiamos adoptado
posiciones contestatarias, posiciones criticas frente al Estado. Muchos de aquellos
grupos participdbamos en mitines, en las marchas del CEU (Consejo Estudiantil
Universitario), en las de los maestros, en las manifestaciones que se produjeron tras el
conflicto electoral en 1988. El grupo mas activo fue Barro Rojo debido a que se origind
en las calles. La primera temporada que hicimos fue en la marcha de Guerrero a
México, dando funciones en los pueblitos, en 1982. Ese era el concepto de
independencia: de conciencia y de una libertad para asumir posturas criticas”.

Laura Rocha (Ciudad de México, 1962) figura en la pléyade de coredgrafos y
bailarines que despuntaron en los ochenta. Formada en la Academia de la Danza
Mexicana del INBA, asi como en el Centro Superior de Coreografia (Cesuco), también
se fue a Nueva York a estudiar danza con una beca de esta tltima institucion.

Junto con Cecilia Appleton fue fundadora del grupo Contradanza vy
posteriormente se unidé a Barro Rojo Arte Escénico, agrupacién que dirige a partir de
1994. Miembro de aquella generacion de bailarines a quienes el critico de danza Carlos
Ocampo llamo6 “los cachorros de la danza”, Rocha también tuvo contacto con la danza
posmoderna estadunidense.

La también maestra de la Escuela Nacional de Danza Clésica y Contemporanea
del INBA asienta que en aquella época “nos conjuntamos varios jovenes con una

ideologia muy definida y un planteamiento estético delineado”. La declaracion de

95 Entrevista con Arturo Garrido, realizada por Juan Hernandez Islas, en San Luis Potosi, el 13 de abril de 2015.
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Rocha sin embargo puede no ser fiel a lo que realmente ocurrid, toda vez que la estética
de estos creadores estaba en construccidon y aiin no tenian una idea clara del rumbo que
tomaria su expresion artistica.

Quiza lo que si tenian era empuje, pasion y ganas de aprender de lo que ocurria
en el mundo. Salieron de México y también fueron a ver a las compaiiias extranjeras
que se presentaron en el Palacio de Bellas Artes y en el Festival Internacional
Cervantino. Discutieron sus propuestas bajo una ideologia de izquierda, a la que
identificaban con el proceso democratizador que urgia en el pais, pero ain en aquella
época trabajaron més con ideales que con un modelo consciente en relacidn con su
quehacer.

Tuvieron que abrirse espacio y adaptarse a la politica cultural. Generaron nuevas
estrategias para legitimar sus discursos artisticos, pero no pudieron erradicar la
dependencia que tenian del Estado mexicano.

Estaban dispuestos a presentarse en cualquier espacio, en condiciones que,
incluso, no eran las propicias para la danza; es decir sin iluminacion, ni piso de
linéleum, ni una produccion de vestuario o maquillaje. En gran medida a eso se debid
que salieran a las calles para encontrarse con un publico, que no era el que asistia con
regularidad al teatro. Mientras esto ocurria, lideres como Arturo Garrido reunia a los
miembros de su compafiia Barro Rojo, entre quienes estaba Laura Rocha, para darles
nuevos enfoques respecto de la danza. La creadora recuerda aquellas reuniones como
“asistir a una clase”.

Margarita Tortajada, investigadora del Centro Nacional de Investigacion
Documentacién e Informacién de la Danza “José Limon” del INBA, ha sefalado que la
de los 80 fue una época descollante en el quehacer coreografico porque “contribuy¢ a la
difusiéon de esa actividad, a la obtenciéon de reconocimiento social como arte y
profesion, a la consolidacion y diversificacién del campo dancistico, al surgimiento de
nuevas técnicas y propuestas coreograficas y pedagdgicas, y que, ademas, se convirtid
en un espacio de expresion artistica y politica de una nueva generacion de hacedores de
la danza escénica mexicana”.”®

De esta generacion también se ocupd el critico Carlos Ocampo (Ciudad de

Meéxico, 1954-2001) quien en el libro Cuerpos en vilo hizo un esbozo del fracaso de los

96 Margarita Tortajada, “La danza contemporanea mexicana. Bailan los irreverentes y audaces”, Revista Casa del Tiempo,
Volumen VIII, Nimero 95-96 (diciembre 2006-enero 2007), 73.
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grupos de danza contemporanea independiente de los 80, a cuyo movimiento llamo “un

experimento”. Ocampo escribi6 que:

Si en un principio apostaron todo su entusiasmo y su tiempo a la experiencia
gozosa de la colectividad donde el amor, la amistad y las coincidencias
vocacionales y estéticas desembocaron en magnificas obras comunes y los
talentos multiples se amalgamaban sin dificultad, porque entonces todos eran
uno solo y disponian de intereses cohesionados; hoy, diez afios después del
experimento comunitario, se desbarrancan en los abismos del aislamiento y

del individualismo propio de los noventa.”’

Los jévenes coredgrafos y bailarines de los 80, agrupados en torno a aquella
utopia de la rebeldia y la adopcion del “colectivo” para enfrentar las estructuras
autoritarias de la propia tradicion de la danza y de sus maestros, asi como del
autoritarismo de las instituciones culturales, se colocaron en contra de su pasado
inmediato, al que consideraron el signo de todos los males de su profesion.

Ocampo denomina a ese pasado de la danza como la “vuelta siqueriana ruta
unica” que provocd en los noveles coredgrafos y bailarines una adhesion al uso de
nuevos recursos teatrales, que estuvieron vetados por la escuela de la danza moderna

durante medio siglo en México. Afiade el critico:

Se carcajearon del rigor técnico y dieron rienda suelta al saqueo de los
arcones teatrales: con tantos recursos inutilizados hasta entonces para qué
empefiarse en lo ya conocido; se apropiaron de telas enormes; usaron ropa de
mezclilla, camisetas de algodon y pantalones guangos; se encueraban a
diestra y siniestra; mojaban su cabello en tinajas llenas de agua y pétalos de
rosa; se hacian trajes y faldas con rollos de papel higiénico; aventaban
condones al publico o le arrojaban cubetas de agua sin que éste chistara; se
ajustaban ropas como de revista de modas; hablaban sin cesar en el escenario

—a veces se entendia lo que decian, a veces no; poco importaba ya que el

97 Carlos Ocampo, Cuerpos en vilo, (México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/Coleccién: Periodismo Cultural,
2001), 19.
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objetivo de sus murmullos consistia en afianzar una emocién a partir del

8
grano de la voz.”

Aunque enarbolaron una forma de organizacién democratica muy pronto se
delinearon las figuras de los lideres, los mas preparados o con mayor talento que
impusieron su vision artistica.

Los grupos de danza contemporanea independiente volvieron a mirar la cultura
popular, sus obras estaban saturadas del espiritu urbano de las calles de México, de su
colorido, de los modos de andar de la gente comun; buscaron —sin volver al
nacionalismo- una identidad propia para la danza mexicana.

Regresaron a los temas sociales, tomaron los espacios publicos y tuvieron a un
publico que acudié a verlos conmocionado por aquellos atrevimientos. “Probaron todo
con tal de aliviar su urgencia expresiva”, afirma Carlos Ocampo en su ya paradigmatico
libro.

La critica de danza Patricia Cardona ha llamado a esta generacion de creadores
como “los irreverentes” de la danza contempordnea. Y los define como “jovenes
coredgrafos (que) se replantean el misterio de la identidad mexicana. Su busqueda, sin
embargo ya no estd en la inspiracion folcldrica, ni en la épica de los afios
revolucionarios, sino mas atras: en el hieratismo prehispanico, por un lado, y en la danza
popular urbana por el otro”.”

Quiza Cardona fue demasiado entusiasta al considerar la profundidad de la
tradiciéon en la que abrevaron los coredgrafos y bailarines de los ochenta. El
“hieratismo” prehispanico, al que hace alusion la critica, no asoma por ningun lado en
las obras de los grupos independientes, quienes estaban mdas cerca de la expresion
posmoderna de la danza estadunidense que de las culturas precolombinas; lejos de ser
hieraticas sus obras jugaron con un gran dinamismo urbano y apuntaron hacia una
actualizacidon del lenguaje de la danza contestataria que rayo, en algunos casos, en lo
propagandistico.

Los creadores ochenteros sumaron a su expresion movimientos de la danza

popular urbana. No habia motivo para desdefiar ningun tipo de cédigo de movimiento,

98 Carlos Ocampo, Cuerpos en vilo, (México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/Coleccién: Periodismo Cultural,
2001), 23-24.

99 patricia Cardona, “La Danza Contemporanea en el ojo del huracan”, Danza contempordnea en México, (México:
Conaculta/INBA, 1993), 10.
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en ese momento todas las formas de moverse eran validadas, incluso las marginales, las
de los chavos banda, los punk o los que acudian a bailar a las tocadas electronicas.

Movimientos de capoeira, de karate o de yoga se sumaron a las contracciones, el
release, ¢l contact, el alto impacto o la danza aérea. Esta libertad para moverse sin
modelo preconcebido fue una de las caracteristicas de los profesionales de la danza de
los 80.

Todo este empuje se desbordd. La capital del pais dejo de ser suficiente para su
manifestacion. En San Luis Potosi surgid entonces un festival de danza, que se
convertiria en punto de reunion de la comunidad dancistica nacional y latinoamericana,
asi como un escaparate para las nuevas voces del quehacer coreografico.

La bailarina Lila Lopez '’ fundé el Festival Internacional de Danza
Contemporanea de San Luis Potosi en 1981. Este encuentro se convirtio en el mas
importante de América Latina. Hasta aquella ciudad llegaron no sélo grupos de México,
también de otras partes del mundo. Funcion6 como epicentro y catalizador de la energia
creativa coreografica y desplazo, de alguna manera, al entonces Distrito Federal, como
la capital de la danza en el pais. Era, decia el critico y promotor cultural Carlos Ocampo,
“el festival de todos”.

La idea de Ldpez era generar una cultura de la danza, abrir un espacio para el
didlogo y el intercambio creativo, al que eran convocados creadores, criticos, periodistas
y publico.

En este festival se premi6 a los mejores bailarines y bailarinas, a la coreografia
mas sobresaliente, el publico votaba al salir de cada funcidn para elegir a la mejor obra,
los fotégrafos participaron en un concurso de foto de danza, y los periodistas en un
premio a la mejor nota del festival.

Por las mafanas se realizaban mesas de reflexiébn en las que participaban
coredgrafos, bailarines, periodistas, criticos y funcionarios. Ocurrian acaloradas
discusiones en relacion con las obras presentadas la noche anterior.

Dentro de este festival se presentaron las primeras publicaciones del Centro

Nacional de Documentacion e Informacion de la Danza “José Limon” del INBA; ahi

100 115 Lépez naci6 en la Ciudad de México, el 8 de julio de 1933 y falleci6 en San Luis Potosi, el 10 de octubre del 2001.
Hizo estudios en la Escuela de Martha Graham y con el japonés Yeichi Nimura en el Ballet Arts Studio del Carnegie Hall. En
México fue alumna de David Wood, Xavier Francis, Waldeen, Guillermo Arriaga y del Ballet Nacional de México. Practicé
danza espafiola con Oscar Tarriba. Formé parte del Ballet de Bellas Artes, en 1969. En 1961 compuso “Rebozos”, su
coreografia mas conocida. En 1964 fund¢ el Ballet Provincial de San Luis Potosi, con el que realiz6 una gira por Estados
Unidos. Con apoyo de Amalia Hernandez, viaj6é en 1975 a Nueva York para estudiar coreografia con Alwin Nikolais. Realiz6
63 coreografias, entre las que resaltan: “Tianguis” (1961), “Huapango” (1963), “Aranzazu”, (1964), “Janitzio” (1965),
“Cactus” (1984) y “El nacimiento de la muerte” (1989). En 1993 recibié el Premio Nacional de Danza “José Limén”.
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también se fraguaron algunas revistas especializadas en danza, hoy desaparecidas, como
Zona de Danza, bajo la coordinacion editorial del critico Carlos Ocampo.

El encuentro potosino organizo coloquios en los que se abordaron temas
referentes a la creacion coreografica, la difusion, la formacidn de publicos y las politicas
culturales. En ellos participaron creadores, criticos, investigadores, periodistas,
funcionarios e intelectuales, entre quienes resalté Carlos Monsivais.

En el libro Memoria de una utopia. El festival Internacional de Danza

Contempordanea de San Luis Potosi (1981-2000), el autor Carlos Ocampo consigno que:

A partir de 1981 el pais dispuso de un espacio inédito hasta entonces para
promover, en muy diversos niveles, esa compleja y polémica forma artistica
que conocemos como danza contemporanea. El nacimiento del Festival
Internacional de Danza Contemporanea de San Luis Potosi respondio, en el
campo de la voluntad individualizada, al tesén indoblegable de Lila Lopez.
De manera complementaria, la idea fructifica, ademas, al encontrar un
ambiente propicio. Este entorno se caracteriza por un cambio en los hébitos
que conforman la cultura del cuerpo, transformada radicalmente a partir de
los afios sesenta, y vuelta una realidad insoslayable en los decenios

posteriores. '*!

El gran dinamismo que se vivid en aquella década fue memorable en la historia
de la danza escénica de México. Los grupos nacientes tuvieron logros, fracasos,
proyectaron creadores que dejaron huella, agruparon al gremio de la danza para
fortalecer su voz frente a la politica cultural del Estado con miras a obtener apoyos y
espacios, lo que vino a contradecir la retérica de su condicién como independientes.

Hicieron suyas las posturas estéticas de figuras como Merce Cunningham, quien
creia en el poder creador del intérprete, tal como lo expresaria posteriormente en E/
bailarin y la danza'®, empoderando al intérprete de danza contemporanea por encima
del ejecutante de ballet que, de acuerdo con Cunningham, era utilizado como un

instrumento sin vida, suefios y necesidades expresivas propias.

101 (arlos Ocampo, Memoria de una utopia. El festival Internacional de Danza Contempordnea de San Luis Potosi (9181-200),
17. (México: Conaculta/Gobierno de San Luis Potosi, 2001).

102 perce Cunninghan, El bailarin y la danza. Conversaciones de Merce Cunningham con Jacqueline Lesschaeve, traduccién de
Helena Alvarez de la Miyar, (Barcelona: Global Rhythm, 2009).
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El concepto de Cunningham hallaria tierra fértil en la generacidon ochentera de
creadores de danza contemporanea en México. Ese poder creativo del bailarin fue
retomado en la organizacion de los colectivos que aspiraron a ser nucleos de
organizacion social ejemplar en el proceso de democratizacidn del pais todo.

También en el modo de producir obras retomaron ensefianzas de Cunningham,
quien creia en la invencién de la obra como producto de la suma de las ideas del
conjunto y no sélo como una imposicidon del coredgrafo. Valga decir que el creador
estadunidense, al emitir estas ideas, entraba en contradiccion toda vez que sus obras
fueron producto de necesidades expresivas individuales.

No obstante haberse formado en la técnica cldsica y posteriormente en la escuela
de Martha Graham, Cunningham fue un disidente de la tradiciéon de la danza moderna

estadunidense y también del ballet, por eso afirmaba que:

En el ballet existe una especie de ideal que dicta que tienes que imitar o
esforzarte por parecerte a algo, y lo mismo ocurria en la danza moderna
cuando yo empecé, se suponia que todo el mundo tenia que parecerse a
alguien, tener el mismo aspecto que ese modelo. Esta es una concepcidon de
estilo que a mi no me parecia muy interesante, asi que, desde el principio,
intenté mirar a la gente con la que trabajaba e identificar lo que hacian y lo
que podrian hacer. Por supuesto si tienes un bailarin con el brazo y la muifieca
muy largo y otro sin mufieca, por asi decir, no puedes pretender que los dos
bailen igual, pero lo que si puedes hacer es darles el mismo movimiento y ver
como lo ejecuta cada uno en relacidén a si mismo, a su propio ser, no como

. , . 103
bailarin sino como persona.

Danza Mexicana, A.C., el terremoto de 1985 y la danza independiente.

En el movimiento independiente de danza contemporanea fue esencial la creacidon de
Danza Mexicana en agosto de 1985, una asociacion civil que permitiéo al gremio

dancistico organizarse y presentarse como un bloque ante las instancias institucionales.

103 Merce Cunningham, El bailarin y la danza. Conversaciones de Merce Cunningham con Jaqueline Lesschaeve, traduccién de
Helena Alvarez de la Miyar, (Barcelona: Global Rhytm, 2009), 75.
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Cuando ocurrio el terremoto del 19 de septiembre de 1985, los bailarines
organizados fueron los primeros en sumarse a las tareas de rescate, y posteriormente
establecieron lazos con vecinos y damnificados del siniestro, organizados en la Unidén
de Vecinos y Damnificados “19 de Septiembre” (UVyD), considerada por los artistas
como “una experiencia cultural de la sociedad civil”.

Damac, A.C. y la UVyD —a través de la Comisién Cultural— fueron dos
organizaciones fundamentales en el quehacer que los bailarines y coredgrafos realizaron
a partir de 1985 en campamentos, plazas publicas, escaleras de edificios y, en suma,
entre los escombros de algunos edificios que habian colapsado con el temblor. (Fig. 44)

La bailarina y coredgrafa Tania Alvarez Garin, hermana del lider del
Movimiento Estudiantil de 1968, Raul Alvarez Garin, presidié Damac. Con una
ideologia de izquierda y combativa representd los intereses de los grupos independientes
de danza frente a las instituciones, y organiz6 actividades artisticas en las que se
pusieron en practica nuevas formas de produccidn, distribucion y recepcién del arte
coreografico.

“Estuve en contacto con practicamente todos los grupos independientes.
Cuando ocurri6 el terremoto, que nos movié a todos no sélo por la cantidad de edificios
y de muertos, sino por la fragilidad frente a un hecho asi, los primeros en reaccionar
fueron estos grupos”, rememora Alvarez.

Recuerda aquella participacion de los grupos independientes como una reaccion
espontanea, que fue apoyada por Damac. “La creacion de Damac, A.C. fue una lucha de
poder entre los creadores veteranos y los grupos independientes. Los independientes
tomamos la asamblea y, aunque los maestros famosos, entre los que estaban Rosa Reyna
y Josefina Lavalle, rechazaban nuestras candidaturas para el comité directivo, en
votacion arrasamos. Cuando ocurri6 el terremoto del 19 de septiembre de 1985 una de
las primeras acciones de Damac fue pedir a los grupos de danza ayudar a los
damnificados. Los bailarines reaccionaron de inmediato”, asegura.

No resulto dificil convocar a los creadores jovenes de la danza independiente,
toda vez que estaban politizados y sensibilizados tanto por la herencia del Movimiento
Estudiantil de 1968, como por la ideologia proveniente de las luchas sociales en

Centroamérica y la Revolucion Cubana.
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(Fig. 44) Cartel del Segundo Encuentro Callejero de Danza Contemporanea, en 1987. Ilustracion: Luis

Fernando. Archivo: UVyD “19 de Septiembre”.

La Unién de Vecinos y Damnificados y Damac, A.C., concentraron esfuerzos en
actos de solidaridad con los afectados por el sismo de 1985. A través de la Comision
Cultural se organizaron encuentros callejeros de danza, en los que participaron Barro
Rojo Arte Escénico (Fig. 45), Contradanza, Utopia Danza Teatro, A la Vuelta, UX
Onodanza, Asaltodiario y Taller Coreografico de la Universidad Auténoma de Puebla

(fig. 46), entre otros grupos.
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(Fig. 45) Barro Rojo Arte Escénico en el Primer Encuentro Callejero de Danza Contemporanea, en 1986.

Fotografia: Jorge Izquierdo.
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(Fig. 46) Bailarin del Taller Coreogréfico de la Universidad Auténoma de Puebla, en el Cuarto Encuentro

Callejero de Danza Contemporanea, en 1989. Foto: Arnulfo Aquino. Archivo: UVyD “19 de

Septiembre”.
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Mientras los vecinos organizaban albergues o preparaban alimentos para los
damnificados, la Comision Cultural convocaba a decenas de artistas (musicos, actores,
poetas, bailarines, pintores), que participaron gratuitamente. También se exhibieron
peliculas en los campamentos y, entre las ruinas, se realizaron talleres artisticos, n parte
como terapia y también para consolidar la organizacion civil.'**

La UVyD naci6 en la colonia Roma de la Ciudad de México y luego se le
sumaron organizaciones de vecinos de las colonias Doctores, Buenos Aires, Obrera,
Santa Maria la Ribera, Juarez y Centro. La primera actividad de la Comision Cultural
fue el Cine-Club Ambulante, “que recorri6 los campamentos y llamaba a la
organizacién vecinal independiente”. Luego vinieron los festivales artisticos, alrededor
de 6 domingos, en la esquina de Chiapas y Cordoba, entre otras calles y plazas.

Los vecinos se organizaron para hacer la propaganda de las actividades
artisticas, asi como para instalar los templetes, hacer las conexiones eléctricas y
acomodar sillas —cuando las habia—. En 1986 la UVyD recibid financiamiento de la
Fundacion Suiza de Ayuda Comunitaria y adquirié una casa en la colonia Roma en la
cual se instalaron las escuelas de artes “Nahui Olin” y la Galeria Frida Kahlo.

Fernando Betancourt considera que la UVyD logré “la apertura de espacios
conquistados para la sociedad civil, especificamente para la expresion artistica y
cultural”, que fueron plataforma de expresién para muchos artistas independientes, de
diferentes disciplinas, que establecieron una fuerte relacion de solidaridad mutua con la
sociedad civil.'??

Entre las organizaciones sociales, politicas y culturales que se sumaron a esta
experiencia estuvieron la Unidon de Vecinos de la Colonia Guerrero, Union de Vecinos
de la Colonia Alvaro Obregén, Unién Popular Nueva Tenochtitlan, Grupo Cultural de
San Juanico, Organizaciones Culturales de Ciudad Nezahualcoyotl, Coordinadora de
Residentes de Tlatelolco, Union de Musicos Rupestres, Grupo de Cine Cuadro por
Cuadro, Bloque Democratico de Maestros de Bellas Artes, Colectivo Zurda, Red

Nacional de Publicaciones Independientes, El Juglar y Danza Mexicana, A.C.

104 Ignacio Betaoncourt, Una experiencia cultural de la sociedad civil, (México: UVyD, 1995), p. 9

105 Ep el libro Una experiencia cultural de la sociedad civil, (México: UVyD, 1995), Alejandro Varas, Fernando e Ignacio
Betancourt y Maria Raquel Huerta, dejan documentada la memoria de los trabajos realizados por la Comisién Cultural en los
campamentos de damnificados. En el texto, los lideres del movimiento establecen los principios que definiran la manera en
que entendieron: la cultura, lo popular, asi como las contradicciones de la independencia de los colectivos artisticos. [...]
algunos piensan que soélo lo autogestionario es independiente y que cualquier contacto institucional hace perder autonomia;
otros se dicen independientes, pero su actividad es siempre una reproduccién de los intereses del poder en turno. Para la
Comision Cultural, la independencia es la fidelidad a los objetivos propuestos, sin que la determine la obtencién de apoyos
institucionales o privados. No se debe olvidar que la riqueza econémica la produce la poblacién, no los empresarios ni los
politicos; es el trabajo de las mayorias el principal generador de recursos|...], p. 16.

125



De esta experiencia Tania Alvarez recupera el impulso de la organizacion
independiente, a partir del terremoto de 1985, que permitio también establecer
relaciones artisticas en el &mbito internacional. “En 1986 hicimos el Primer Encuentro
Callejero de Danza (fig. 47), al que vinieron a bailar grupos de El Salvador (fig. 48), y
luego Barro Rojo se fue de gira a Centroamérica. Fue un momento de efervescencia
dancistica y artistica, en general, detonada por el terremoto. Fue asi como los grupos

independientes de danza se involucraron mas en los movimientos sociales”.

(Fig. 47) Primer Encuentro de Danza Contemporanea, 1986. Compaiiia Estatal de Danza Contemporanea.

Foto: Alejandro Carrillo.
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(Fig. 48) Grupo Evolucién, de El Salvador, en el Tercer Encuentro Callejero de Danza Contemporanea,

en 1988. Foto: Jorge Izquierdo.

En opinién de la también bailarina y coredgrafa la experiencia en las calles
cambid el lenguaje artistico de la danza contemporanea. “Se transformo el vestuario, ya
que no podias bailar sobre el cemento vistiendo mallas. Los intérpretes usaron botas,

Jjeans, playeras de uso rudo y cotidiano. Todo eso lo exigia el espacio publico, el cual
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tuvo una dimension diferente tanto para los artistas, como para los espectadores. Fue el
espacio de la creacidn, de la reflexion y de la participacidn politica”.

El terremoto de 1985, las organizaciones vecinales y la de los bailarines
conformaron un crisol que estableci6 un ambiente propicio para la creaciéon de los
colectivos. Fueron las organizaciones civiles las que apoyaron la produccion de los
grupos independientes de danza y de otras artes, pero también los artistas
independientes modificaron sus busquedas y planteamientos estéticos a partir de la

emergencia surgida de la tragedia.

La poética de lo cotidiano y el retorno a lo social.

No obstante la influencia de la danza posmoderna estadunidense y de la danza-teatro
alemana (ejemplificada magistralmente por Pina Bausch) los artistas de la danza
mexicanos de los 80 generaron un tipo de discurso que se adecuo a su realidad social y
entorno cultural.

En los colectivos se abordan temdticas que resultaron novedosas en ese
momento para la danza de concierto en México: el deseo como expresion de lo
femenino, la erotizacién de los cuerpos en escena, el desnudo que habia sido tabu en la
creacion coreografica y que significo la reapropiacion del cuerpo —como emancipacion
del cuerpo consumido por la publicidad—, los derechos de las mujeres en la sociedad
patriarcal, la homosexualidad como una forma legitima de la condiciéon humana, la
denuncia de las masacres de los campesinos en los Estados autoritarios y las dictadura,
el hambre como una expresion de la inequidad social, la realidad de los presos politicos,
las desapariciones forzadas y la vida en las calles urbanas. Puestos en escena, los temas,
ciertamente, abrieron el debate tanto de lo privado como de lo publico en el arte
coreografico del pais.

En 1982 con la fundacién de Barro Rojo Arte Escénicocomenzd un proyecto
artistico que sacudio la estructura preciosista de la danza de concierto al incluir a
bailarines de cuerpos fuera del canon, cuya aspiracion era el virtuosismo de la reflexion

intelectual mas que la técnica o fisica (aunque esta no estuvo ausente).
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Los bailarines de Barro Rojo Arte Escénico'*, particularmente los varones, eran
de piel morena, con cuerpos disonantes por su estructura de proporciones no clésicas
que en la concepcidn estética de la agrupacion representaban al mexicano de a pie,
sobre todo al campesino y a otros personajes de las zonas urbanas de México.

En 1982 Arturo Garrido cre6 la obra “Y amanecerd” (fig. 49) con el grupo
Andamio, en la que se abord¢ el tema de las juventudes urbanas y denunciaba la falta de
oportunidades para ese sector de la poblacion.

Potro lado la coredgrafa y bailarina Graciela Cervantes'”’ (Tijuana, Baja
California, 1954), en el grupo Danza Teatro Ala Vuelta se volcd en contra de toda
solemnidad en el quehacer coreografico, con el desenfado como sustento de su
propuesta que buscaba potenciar la libertad creativa. En la esquina del pais la
agrupacion apostaba también a la descentralizacion de la actividad coreografica, al no
concentrar su accion en la capital del pais.

Cervantes sacudio el estereotipo del bailarin de cuerpo atlético y de proporciones
perfectas. Los intérpretes para ella no tenian que ser afinados y estilizados, sino
hombres y mujeres de cuerpos cotidianos.

Si bien habia puntos de coincidencia en la postura irreverente de los grupos de
danza contemporanea en la reconvencion de los temas abordados, basicamente
centrados en la vida cotidiana, y la determinante inversion del cuerpo en movimiento
del bailarin —que dejo de ser un instrumento para convertirse en un ente creador—, en

los 80 también se dio una proliferacion de estéticas diversas en la danza.

106 1,45 bailarines fundadores de Barro Rojo Arte Escénico fueron: Arturo Garrido, Daniela Heredia y Serafin Aponte.
Posteriormente se sumarian Francisco Illescas y Laura Rocha.
107 Graciela Cervantes estudié danza clasica, contemporanea y jazz, en Munich. Formé parte de la compaiiia Tnaz-Project.

También realizd estudios de danza en Estados Unidos, para luego fundar en México el grupo Danza Teatro Ala Vuelta, en
1984.
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(Fig. 49) “Y amanecera”, de Arturo Garrido, reposicion con el grupo Barro Rojo Arte Escénico. En la
imagen, de izquierda a derecha: Francisco Illescas, Serafin Aponte y Laura Rocha. Escena en la colonia
Pensil, México, D.F., 1988, en plena efervescencia politica por el relevo en la Presidencia de la
Republica. El evento fue convocado por la Asamblea de Barrios del D.F. en apoyo al candidato

Cuauhtémoc Cardenas Solorzano. Fotografia: Elsa Medina. (Archivo Barro Rojo Arte Escénico).

Los bailarines ochenteros llevaban de sus casas muebles, utensilios, la ropa y los
zapatos que usaban cotidianamente para vestir sus obras; convencidos de que lo
cotidiano podia y tenia que ser representado en la escena para dialogar con los publicos
diversos de su tiempo.

La ropa de calle transformo6 la estética de los grupos de danza contemporanea
independiente. La empatia de sus puestas en escena era inmediata. La distancia entre la
abstraccidon simbolica del gesto corporal y los publicos no especializados se acortd. La
gente de los barrios encontrd en esos discursos un reflejo de su realidad.

Las mallas tejidas, caracteristicas del vestuario de la danza de concierto en la
década de los afios 70 y mantenido en la década subsiguientes por las compaifiias

subsidiadas, fueron sustituidas por ropa de calle entre los grupos independientes.
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Lo que inici6 como una carencia de recursos se convirtié en un “rasgo de
identidad” para la generacidon novel. Habia una especie de informalidad en la apariencia
de las danzas. Sin embargo el rigor técnico de los bailarines nacientes eran mas que
necesario, pues el reto del espacio fue mayor, al presentarse en lugares publicos sin las
comodidades de un escenario formal.

El lenguaje de la danza contempordnea se acercé a la imagen del hombre y las
mujeres en la vida diaria. Se creaba asi lo que ahora podemos llamar la “poética de lo
cotidiano” en el quehacer coreografico que se liberd de los soportes convencionales de
la escena formal para reapropiarse de la plaza publica e incluirla como elemento
discursivo en sus piezas.

Aquella experimentacion artistica estuvo marcada por el acierto y el error.
Algunas obras resultaron cuestionables en términos formales, asi como en algunos
momentos se puso en tela de juicio la preparacion de la pléyade de bailarines que
estaban lejos de las alturas técnicas de los que trabajaban en las tres grandes compaifiias
mexicanas subsidiadas.

Estdbamos, sin embargo, frente a la construccién de una sintaxis nueva de la
danza, que se estaba afianzando a su postura irreverente y el compromiso adoptado con
la sociedad en sentido amplio.

Arturo Garrido comenta que la prueba del rigor de la sintaxis de la danza en
aquella época es la proliferacion de “lenguajes muy definidos y claros como el de
Contradanza, UX Onodanza, Barro Rojo y Utopia, entre otros. Nuestro lenguaje,
proveniente de lo cotidiano, hacia de la calle un espacio para la escena y produciamos
signos con los que se identificaba el publico. Entonces veias en la calle obras dancisticas
con grandes desplazamientos aéreos, caidas de piso; es decir, movimientos que no son
los del hombre cotidiano, pero relacionados con conductas de la vida cotidiana”. '

El coredgrafo ecuatoriano era de los que en aquella época pensaba en la
“transformacion poética de lo cotidiano”, que dio identidad a la generacion de creadores
dancisticos de los 80. De hombres y mujeres que se comprometieron, radicalizaron y
militaron desde su accidn creadora.

Desconfiados de la oficialidad, como la mayor parte de los artistas de entonces,
con una influencia de los ideales revolucionaros de los paises centroamericanos y, desde

luego, de la Revolucidn cubana, los creadores coreograficos hicieron su propia revuelta.

108 Entrevista con Arturo Garrido, realizada por Juan Hernandez Islas, en San Luis Potosi, el 13 de abril de 2015.
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Es por eso que en los 80 los grupos de danza tenian un estilo que los
diferenciaba claramente uno de otro, tanto en su concepcidon de movimiento como en el
disefio plastico, el uso del espacio y los temas que abordaban, pero les unia su posicion

de rebeldia.

Tuvimos a un grupo como UX Onodanza —fundado por Raal Parrao— , que no
necesitaba que le vinieran a decir si lo que hacia era correcto o no. Tenia una postura
estética, un concepto y se ubicaban dentro de lo social. Habia militancia y eso legalizaba
su accion. Aumentaba un valor en el mundo. O las intervenciones que hacia
Asaltodiario'” —de Miguel Angel Diaz— en los semaforos, que eran radicalisimas y
exigian un rigor técnico alto, pues los bailarines ponian en peligro su integridad fisica al
trabajar sin una red de seguridad, literalmente trabajaban sobre el asfalto. La postura
sobre la feminidad y el cuerpo de la mujer adoptado por Contradanza —con Cecilia
Appleton— rompia totalmente con los tabtis sobre la identidad de género de las mujeres
en una sociedad misogina y machista. O recuerdo “Crujia H”, de Laura Rocha, en la que
desvelaba el problema del cuerpo en el encierro y las trasmutaciones de ese cuerpo y sus
fugas humanas y sexuales. O el trabajo violentisimo de Barro Rojo, del cuerpo
azotandose en plena calle. Cuando estuve en esta tltima compaiiia teniamos un placer
por la fuerza, por la ruptura, por la caida violenta, por el salto, por las acciones fuertes,

que era un rasgo de identidad del grupo. ''°

La apropiacion de lo cotidiano definié la estética de los grupos de danza
contemporaneos independientes y abrid una nueva etapa en el uso de recursos para la
danza escénica. También con esa atencion por elementos de uso diario rompieron con la
distancia prevaleciente entre los artistas y los publicos. La identificacion de unos con los
otros fue indispensable en los hallazgos de esta generacion de creadores de la escena

mexicana.

109 Asaltodiario fue una de las agrupaciones mas radicales en su lenguaje, al llevar al cuerpo del bailarin a limites que, incluso,
ponian en riesgo su integridad fisica.

110 Entrevista con Arturo Garrido, realizada por Juan Hernandez Islas, en San Luis Potosi, el 13 de abril de 2015.
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La libertad como experiencia del cuerpo.

A partir de 1960 con la adopcion de la Técnica Graham para la formacion de los
cuerpos para la danza en Ballet Nacional de México, el desarrollo del arte coreografico
se cifid a un lenguaje riguroso. En el pais se hizo una reelaboracién de aquella técnica y
se adapt6 a la realidad de los cuerpos con los que contaban las compafiias mexicanas.

Los grupos de danza contempordnea independiente se rebelaron contra esta
rigida forma de expresion para la danza, sin embargo la mayoria de ellos pasaron por
esa escuela, con la que formaron sus musculos para el ejercicio dancistico. Después
hicieron bifurcaciones para experimentar con distintos estilos de movimiento. Lidya
Romero, egresada de BNM y fundadora de Forion Ensamble reconoce que: “No
podemos negar esa fuente inagotable que nos formd en la cuestion del ritual diario de la
clase. A través de ese entrenamiento, el cuerpo tenia un desarrollo muscular; la Técnica
Graham ponia mucho énfasis en el sentido de la forma y de la energia. Sin embargo,
nosotros consideramos que esa ruta pertenecia a un universo creativo de la primera
mitad del siglo XX, ya agotado. Luego nosotros descubrimos que habia otras cosas, otro
sentido y otra intencion en la danza. Nos haciamos preguntas: ;Yo cdmo me muevo?
(Cual es mi forma particular de expresarme con el movimiento? Esos cuestionamientos
fueron expandiendo las necesidades expresivas”.'"!

A partir de 1980 se dio un fuerte flujo de los estilos adoptados por los bailarines
de los grupos noveles: release, contact, alto impacto, danza aérea, artes marciales,
capoeira, método Feldrenkais, Alexander, vuelo bajo, tai-chi, danzas urbanas de la calle,
etcétera . Todos ellos gozaban de una aceptacion entre los bailarines de los grupos
independientes.

Quienes habian tenido la oportunidad de hacer residencias en Nueva York vieron
el trabajo de Trisha Brown, a la compaia Pilobolus''? y Twyla Tharp (Portland,
Indiana, 1942) —también en la corriente posmoderna de la danza—, entre otros; y
fueron impactados por el teatro-danza de Pina Bausch y Susan Linke. La primera

deslumbré a México con su memorable “Café Miiller” y la version que hizo de “La

m Entrevista con Lidya Romero, realizada por Juan Hernandez Islas, el 25 de abril de 2016.

112 Compaiiia fundada en 1971 en el Dartmouth College en New Hampshire, para convertirse en una compaiiia de
espectdculo que lo mismo se presentaba en teatros que en la entrega del Premio Oscar o en producciones filmicas. Aclamada
por la creacidon de imagenes en las que el artificio luminico y la belleza plastica de las formas de los cuerpos eran
fundamentales.
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consagracidon de la Primavera”, con musica de Stravinsky —cuyo ballet fue estrenado
por Nijinsky en 1913 en Paris—.

La mayoria de los bailarines mexicanos independientes se formaban con el
estadunidense Xavier Francis —de quien ya hicimos mencidn en capitulos anteriores—.
La de Francis era una metodologia practicada en la marginalidad, toda vez que en las
escuelas oficiales de danza prevalecia la formacion a partir de la Técnica Graham.

Pero también habia maestros que, para ganarse la vida, ofrecian clases
particulares de Graham, como fue el caso de Fernando Castillo, quien habia sido
bailarin de BNM. El maestro también fue alumno de Francis, lo que posibilité que
hiciera una mezcla entre Graham-Francis para abrir el panorama de los bailarines
jovenes.

La “explosion” de grupos independientes de la danza contemporanea en México
en aquella década y el tipo de bailarin, liberado de los dogmas, permitieron ver la
especificidad de los cuerpos de los mexicanos que deseaban incorporarse al arte
coreografico.

Los grupos nacientes consideraron que los pardmetros de seleccion de los
cuerpos para la danza convencional resultaban altamente discriminatorios, pues no
correspondian con la estructura y las proporciones del cuerpo de los mexicanos. En ese
sentido buscaron adaptar las técnicas a las formas anatdmicas, a las posibilidades y los
limites de los cuerpos con los que trabajaban.

Se vindicd el derecho a no violentar la nomenclatura corporal, incluso por
encima de las necesidades estéticas buscadas para las obras de los coredgrafos. Esta
filosofia era parte de la revuelta que emprendieron, en el sentido de regresar al intérprete
la valoracion de sus capacidades fisicas, su modo particular de moverse y, a partir de
€s0, su participacion activa en el hecho creativo.

Coredgrafos como Francisco Illescas veian con estupor y admiracion las
posibilidades fisicas de los bailarines de las compafiias estables, pero en contradiccion a
esta percepcion no querian parecerse a ellos.

[llescas asume la diferencia entre aquellos intérpretes y los de grupos
independientes cuando menciona que “a diferencia de Ballet Nacional de México, en
donde los bailarines tenian una fuerza supra humana, en los grupos independientes

éramos de todos sabores y colores: altos, bajitos, atléticos, delgados o robustos”. ' Esta

113 Entrevista con Francisco Illescas, realizada por Juan Herndndez Islas, en la Ciudad de México, el 14 de marzo de 2015.
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diferencia es considerada por el creador como “una apertura” entre los miembros de su
generacion.

En el grupo Forion Ensamble el cuerpo adquirié una relevancia estética e,
incluso, un tema de la danza: el cuerpo y sus deseos, el cuerpo politico, el cuerpo como
contenedor de un sistema de valores histdricos, estéticos y culturales. Con la obra
“Historias como cuerpos”, de Lydia Romero, y el desnudo frontal de un varén rompid
con una de las limitantes conservadoras de la danza moderna. (Fig. 50)

La narrativa de la obra se centraba en los suefios de tres mujeres que, en sus
noches de lujuria, se imaginaban a un adolescente desnudo. Jorge Dominguez era el
bailarin que cruzaba el escenario despojado de vestimenta. La reflexion que hace
Dominguez sobre aquel atrevimiento es que se tratd de “un comentario sobre la
sexualidad”.

El desnudo total de un varén en la escena dancistica mexicana a principios de los
afios 80 resultaba altamente subversivo, pero fue un recurso que se utilizaria con
frecuencia entre los grupos independientes, como una manifestacion de rebeldia frente a
los valores conservadores de la propia danza y de la sociedad. El cuerpo tomo6 su lugar
en la escena ya no cdmo instrumento para expresar temas, sino para hablar de si mismo
en el espacio de reflexion de la nomenclatura de la danza.

Jorge Dominguez, aquel audaz y avezado bailarin de Forion Ensamble, realizaria
en los 80 su obra emblematica “Siete serpiente” (1984), (fig. 51, 52, 53) en la que esta
presente el cuerpo como tema, asi como el microcosmos que habla sobre la condicion
humana tanto en su aspecto mitico-sagrado como en el profano con sus deseos, suefios y
vulnerabilidades. La pieza, que bailaba al lado de Rosa Romero también se quedaria en

la memoria de aquellos afios convulsos de los 80.
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(Fig. 50) La obra “Historias como cuerpos”, de Lydia Romero, con el Forion Ensamble, inauguraba en la
escena coreografica mexicana el desnudo total. En la imagen, Jorge Dominguez cruza el escenario. Es el
objeto del deseo de tres mujeres que suefian con la imagen de un adolescente. Fotografia: Archivo Jorge

Dominguez Cerda.
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(Fig. 51) El bailarin Jorge Dominguez, en la obra “Siete serpiente” (1984). Foto: Archivo Jorge

Dominguez Cerda.
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(Fig. 52) La bailarina Rosa Romero, en “Siete serpiente” (1984). La reinvencion del modelo del canon

clasico en la escena contemporanea. Foto: Archivo Jorge Dominguez Cerda.
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(Fig. 53) Rosa Romero y Jorge Dominguez en la coreografia “Siete serpientes”. Foto: Archivo Jorge

Dominguez Cerda.
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Capitulo 4. “El camino”: danza militante.

En 1982, en el seno de la Universidad Auténoma de Guerrero, naciéo Barro Rojo Arte
Escénico, uno de los colectivos que sumo su actividad artistica a las protestas de los
universitarios guerrerenses, de los campesinos y, posteriormente, ya en la Ciudad de
México, de los grupos urbanos.

El discurso artistico de este grupo asumid la ideologia de la izquierda radical,
promovida por su fundador Arturo Garrido (Quito, Ecuador, 5 de diciembre de 1955).
Garrido lucho en contra de la dictadura en su pais natal. Posteriormente se exilidé en
México tras renunciar a la Compafiia Nacional de Danza de aquella nacion
latinoamericana.

Invitado por Rodolfo Reyes Cortez, entonces jefe del Departamento de Difusion
Cultural de la Universidad Auténoma de Guerrero —quien deseaba fundar un
movimiento de danza militante, en el seno de la casa de estudios—, Arturo Garrido
arrib6é a México con una propuesta artististica radical.

“El Camino” (fig. 54) fue la primera obra de Arturo Garrido, con el grupo''*
Barro Rojo Arte Escénico. Creacidn coreografica a contracorriente del esquema
predominante de la escena coreografica nacional, por su postura ideoldgica y la
preponderancia de la experimentacion interdisciplinaria.

En esta pieza se utilizO musica de protesta latinoamericana, la palabra
testimonial grabada como elemento dramatico y un movimiento de estilistica versatil, en
el que se transitaba con libertad entre el expresionismo, el bajo y el alto impacto, y la
linea del manejo del torso en espiral hacia arriba —recurso técnico-expresivo heredado
a la danza mexicana por el estadunidense Xavier Francis—.

Concebida para escenificarse en espacios publicos, la obra se independiza de los
elementos técnicos del foro convencional. La intencidén era sumar la cotidianidad a las
imagenes de protesta. Las leyendas espontdneas delineadas sobre las paredes por los
pobladores en las calles, en las que hacian denuncias sociales, reforzaron la expresion

grafica de la pieza coreografica, en cada lugar en donde se presento.

114 lamarse grupo era de vital importancia para los coredgrafos y bailarines de los colectivos independientes de los afios

80 del siglo XX en México, para diferenciarse de la estructura de una compafiia. Los grupos independientes consideraban a

las compafiias estables y apoyadas por el Estado como autoritarias, en donde la relacidn entre el lider y los integrantes era

vertical. Ellos, los jovenes, por su parte, buscaban una forma de comunicacién horizontal, que eliminara la autoridad de una
figura y resaltara la organizaciéon democrética de las agrupaciones en donde todos tenian voz y voto.
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Con mucha frecuencia, encontramos en las fotos de “El camino” un entorno
aguerrido, politizado, con referentes reconocibles, como fue el rostro icoénico de Ernesto

“El Che” Guevara, una de las grandes figura de la contracultura.
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(Fig. 54) El bailarin Serafin Aponte, en una escena de “El Camino”, en la gira de Barro Rojo por El
Salvador en 1987. En la pared la imagen de Ernesto “Che” Guevara. El espacio publico politizado es la

escenografia natural de la pieza. Fotografia: Jorge Izquierdo/Archivo Jorge Izquierdo.

“El camino” impugnd el canon de belleza del cuerpo para la danza escénica. Un
hecho que se sum6 de manera contundente al discurso subversivo de la pieza
coreografica. Los bailarines eran de estatura baja, piel morena, sin gran desarrollo de la
musculatura, lejos de la idea principesca del bailarin cldsico o de la fuerza mitica del
Aquiles helénico.

La mescolanza de estilos dio identidad al colectivo con un lenguaje corporal que
la distingui6 de los otros grupos que, en los afios 80 del siglo XX, hacian su aparicioén en

la escena dancistica nacional. Las alegorias dancisticas de la agrupacion representaron a
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sectores marginales de la sociedad: campesinos, obreros, luchadores sociales y jovenes

de clase socioecondmica baja. (Fig. 55)

(Fig. 55) El bailarin guerrerense Serafin Aponte, en una escena de “El Camino”. Hiper extension del
torso, brazos y cuello. La mirada hacia arriba suplicante, en un gesto que nos remite, sin duda, a la danza

expresionista, a través de la cual se buscaba hacer visibles las emociones mas profundas del ser humano,
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en este caso en el contexto tragico. Imagen tomada en la gira de Barro Rojo por El Salvador, en 1987.

Foto: Jorge Izquierdo/Archivo Jorge Izquierdo.

No obstante su caracteristica anti-sistema “El camino” obtuvo el Premio
Nacional de Danza/UAM/Fonapas en 1982, el maximo galardén que existia para la
expresion dancistica en aquella época.

La coreografia se presentd primero en espacios publicos, en plazas de distintos
pueblos, entre campesinos y estudiantes de Guerrero. Después fue adaptada para el
Teatro de la Ciudad, en donde participd en el concurso mencionado. En el dictamen el
jurado resalté: “ha sido la que nos ha identificado con el temblor latinoamericano”.'"

Los finalistas en aquella edicion del Premio Nacional de Danza fueron los

creadores Gregorio Fritz, Cecilia Lugo, Arturo Nava y Alejandro Schwartz. El jurado

116 118

estuvo integrado por: Ratil Flores Canelo''®, Josefina Lavalle''”, Cristina Gallegos''®,
Cecilia Rébora y Luis Bruno Ruiz.

En la resefia de Patricia Cardona, publicada en Unomdasuno, sobre esa edicion
del concurso, se lee que: “el premio de este afio fue de los mas importantes por el simple
hecho de que se inscribieron jovenes que estan dispuestos a encontrar a costa de lo que
sea, un lenguaje propio, autonomo e intransferible. Eso significa romper con los
esquemas inoperantes (y) con todos los conceptos tradicionales de “lo que debe ser la
danza”. ;Y qué es lo que debe ser la danza? Cada dia es mas dificil definirlo, porque las
fronteras entre la danza y otras artes se estan desintegrando. De ahi que las definiciones
tradicionales en el terreno del arte sean caducas, incoherentes y que limiten (sic) el
desarrollo del impulso inherentes a la fantasia, a la imaginacion creadora que no se

. 11
reprime”.""”

115 En Patricia Cardona, “Arturo Garrido obtuvo el Premio Nacional de Danza 1982”, Unomasuno, 19 de noviembre de
1982.
116 Ragl Flores Canelo era director artistico de Ballet Independiente, una de las compaiiias subsidiadas por el INBA.

117 Josefina Lavalle fue bailarina de Waldeen, cofundadora y codirectora de Ballet Nacional de México (1948-1958) y
fundadora del Nuevo Ballet de Bellas Artes (1959-1962), creadora de obras como: “Juan Calavera” (1955), “La maestra rural”
((1953) y “Suefio de un domingo por la tarde en la Alameda” (1986).

118 (ristina Gallegos (Ciudad de México, 1952), egresada de la Academia de la Danza Mexicana, becada por la Difusién
Cultural de la UNAM para hacer estudios en Nueva York con Martha Graham, Anna Sokolow, Louis Falco y Jennifer Muller.
Fundadora del grupo Danza Libre Universitaria de la UNAM, en 1979.

119 En Patricia Cardona, “Arturo Garrido obtuvo el Premio Nacional de Danza 1982”, Unomasuno, 19 de noviembre de
1982.
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Cardona reconocio el talento de Garrido. Contagiada por el discurso subversivo
de la obra y el lenguaje del coredgrafo ecuatoriano no dudd en expresar su deseo de que
el premio sirviera al creador dancistico para “lanzarse a buscar con audacia, los codigos
revolucionarios, el movimiento, las raices, que requiere su danza”. 120

“El camino” revoluciond el ambito creativo del arte coreografico, como lo
habia hecho ya la danza posmoderna estadunidense, aunque con un argumento distinto
al movimiento dancistico anglosajéon que tuvo lugar en la segunda mitad del siglo XX.
Mientras que allende la frontera norte la danza se estructuraba en relaciéon con modelos
mucho mas conceptuales y abstractos, en México, con “El camino” se abria paso a lo
que podriamos considerar un movimiento de danza politica, social, en el entorno
cotidiano.

En lo que si coincidia “El camino” con el movimiento posmoderno de la danza
estadunidense era en la amplitud del angulo de percepcion y experimentacion de la obra
coreografica al sumar el espacio publico al lenguaje, asi como al incorporar al publico
dentro de la escena, con el objetivo de que formara parte del mecanismo de la

representacion. (Fig. 56, 57, 58 y 59).

(Fig. 56) “El Camino” en un campamento de refugiados, durante la guerra en El Salvador. La comunidad

expectante se integrd a la obra en tanto experiencia viva. En este caso una comunidad en estado de

120 gy patricia Cardona, “Arturo Garrido obtuvo el Premio Nacional de Danza 1982”, Unomasuno, 19 de noviembre de
1982.
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excepcion, pues habian sido desplazados de sus casas, debido a la violencia. Foto: Jorge

Izquierdo/Archivo Jorge Izquierdo.

(Fig. 57) El bailarin y coredgrafo Arturo Garrido en la coreografia “El Camino”. El personaje que
interpretaba el ecuatoriano es la alegoria del pueblo en pie de lucha. Foto: Jorge Izquierdo/Archivo Jorge

Izquierdo.
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(Fig. 58) Barro Rojo en su gira por campamentos de refugiados en El Salvador. En la imagen la obra “El

camino”, de Arturo Garrido. Foto: Jorge Izquierdo/Archivo Jorge Izquierdo.

“El camino” es una alegoria de la injusticia social; una alusién a la violencia de
la que fueron victimas los campesinos salvadorefios a manos de elementos del Ejército
del pais centroamericano durante la guerra civil.

La pieza era la metafora de un pueblo masacrado que, pese a todo, se levanta en
una demostracion idilica del espiritu colectivo invencible. La obra fue producto de la
inspiracion de la lucha sandinista en Nicaragua, asi como la resistencia de los pueblos
contra las dictaduras en Chile, Ecuador y Argentina, y de las luchas guerrilleras en
Centroamérica.

Creada en Guerrero, “El camino” también se concibid para apoyar las
actividades de la Asociacion Civica Nacional Revolucionaria, que sustituyd a la

Asociacion Civica Guerrerense de Lucio Cabafias. La coreografia pretendia ser “un
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homenaje a las rebeliones de los pueblos; no a un personaje en particular, sino a un ser

colectivo”.!?!

(Fig. 59) El grupo Barro Rojo Arte Escénico en una escena de “El camino”, en la plaza principal de San

Salvador. Foto: Jorge Izquierdo/Archivo Jorge Izquierdo.

La danza inicia con un solo: Arturo Garrido en el piso, vestido con un pantaldon
de manta blanco, trabaja los brazos y el torso. Se levanta y eleva las piernas bajo un
reflector. Mientras el bailarin realiza la ejecucion introductoria se escuchan las voces
testimoniales de hombres y mujeres de El Salvador que narran las masacres que han
padecido.

Una voz de anciana dice: “Mataron a mis nietos. Uno de 40 y otro de 35. El otro
andaba trabajando cuando ya le estaban con el animal, asi, apuntando. Ahi los tengo
enterrados, en la casa, en una sola sepultura quedaron todos. Sin esperanza, ni nada”.

Otra voz de mujer en off expresa dramaticamente: “Nosotros no hemos salido de
esa zona (un campo de refugiados), porque ahi el dia mas pensado llegan tres o cuatro
camionadas de guardias matando a quien encuentren en las casas: niflos, mujeres,

sefloras embarazadas, las matan, a los sefiores hombres los matan y los descabezan...

121 Entrevista con Arturo Garrido, realizada por Juan Hernandez Islas, en San Luis Potosi, el 15 de abril de 2016.
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saber a donde van a dar las cabezas, no las encuentran. Las casas las han quemado, los
maices se los han ido a robar, han dejado a las gentes sin nada, sufriendo hambre con las
criaturas”.

Una tercera voz femenina expresa: “El dia 21 de marzo fue invadido (un
poblado) por la fuerza armada, aqui mataron a nueve compafieros, que les destruyen
toda la cabeza, los brazos, las piernas”.

Luego una voz masculina, apenas audible, agrega: “Bombardearon un cerro con
unas bombas que dicen que se llaman napalm”. Otra voz de varon se suma: “Entre los
muertos aparece un sefior de unos 55 afios, asesinado con una hacha, hecho, pues,
picadillo”. Y luego las voces y los testimonios se van mezclando en una edicion del
discurso que adquiere un tono tragico: “Fueron 33 casas quemadas... fueron ocho pero
como iban dos mujeres embarazadas fueron diez, y la otra que mataron alla arriba,
fueron once... Hecho, pues, picadillo... Llegan tres o cuatro camionadas... Napalm”.

La composicion de la obra coreografica busca experimentar con la introduccion
de nuevos recursos. En el caso de “El camino” resalta el uso de la palabra. El
dramatismo de los testimonios se apodera por completo del momento escénico, mientras
el solo del bailarin se coloca en un segundo plano en el marco del discurso tragico de la
narracidon que hacen las victimas de la violencia.

Por momentos la oralidad se distancia, en términos dramaticos, de la ejecucion
del bailarin. No se percibe unidad entre la palabra y la interpretacion. Esta innovacion,
aun incipiente, en el terreno de la experimentacion interdisciplinaria, se desarrollaria
con mas fuerza en los afios siguientes, con el objetivo de diluir lineas divisorias de las
disciplinas artisticas recurrentes en las propuestas escénicas coreograficas mexicanas de

los 80.

148



: —
[ = N S

-

»

'3

(Fig. 60) El trabajo del torso, una ofrenda a la divinidad, el estilo ensefiado por el estadunidense Xavier
Francis. Escena de “El camino”, en un campo de refugiados salvadorefios, en 1987. (Foto: Jorge

Izquierdo/Archivo Jorge Izquierdo).

En “El camino” participan cinco intérpretes: tres varones y dos mujeres. La
coreografia estd estructurada con solos masculinos y femeninos, entradas y salidas de la
escena, y desempefios grupales en el que hay un trabajo amplio del torso, en espiral y
hacia arriba. (Fig. 60)

La musica elegida por Arturo Garrido es una cancion de protesta
latinoamericana de Adridn Goizueta, compositor argentino, radicado en Costa Rica, que
reza: “Dicen que dicen que vieron pasar a Farabundo Marti por Nicaragua y el Salvador
y por Guatemala, con su luz de liberacion... Farabundo Marti”.

A la letra del compositor le agregan, en una edicion, un fragmento del discurso
del comandante Chacon, del Frente Farabundo Marti de Liberacion Nacional, la
organizacion de la guerrilla rebelde salvadorefia, en el que arenga: “El préoximo 1 de
mayo, compaiieros, debe ser celebrado bajo el sol de la libertad, en donde nuestro
pueblo no tenga que ser explotado. Vamos por lo tanto, pueblo salvadorefio, a
incorporarnos a las organizaciones populares, y a los instrumentos que le van a permitir

al pueblo conquistar su victoria”.
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Tanto la narracion de las victimas como el discurso del guerrillero salvadorefio y
la letra de Goizueta tienen una fuerza sobresaliente, y toman el primer plano en la
escenificacion. La expresion y el movimiento de los bailarines adquiere relevancia
cuando hay ausencia de oralidad y es acompafada exclusivamente por la musica.

“El camino”, de apenas 12 minutos, fue una obra que marc6 el rumbo de la
danza contemporéanea de los 80 en México. Inaugurd un tipo de danza militante, con una
ideologia confesa, convertida en discurso artistico. La obra es una leyenda en la historia
de la danza mexicana de finales del siglo pasado y un hito en el quehacer independiente
del arte coreografico en el pais. Sobre esta propuesta artistica, su autor, Aturo Garrido,

dice:

Es resistencia social y moral. Después viene la escena en la que el grupo se
levanta y se recupera, construyendo una estructura coreografica desde el piso,
para irse desvelando como una fuerza. Al hacer esta obra fui encontrando
mecanismos de manejo espacial y corporal que permitieron hacer la
figuracion escénica del pueblo. La obra va in crescendo: empieza abajo y se
va levantando hasta terminar en un punto espacial alto. Mi planteamiento era
afirmar que el tnico camino posible estaba en la organizacion, desde abajo,

desde lo mas simple, para llegar a la cumbre.'*

En “El camino” advertimos aun la influencia de la danza expresionista, en la
gestualidad y los movimientos dramaticos. Garrido acepta que se trata de una
consecuencia, producto de las necesidades de la obra, pero que no se plante6 como
objetivo. (Fig. 61) En ese momento, asegura, no pensaba en un lenguaje absoluto, sino
en tener libertad para incorporar a la obra todos los lenguajes que resultaran necesarios
para conseguir trasmitir el mensaje politico y social desde el movimiento y el arte

dancistico.

122 Entrevista con Arturo Garrido, realizada por Juan Hernandez Islas, en San Luis Potosi, el 15 de abril de 2016.
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(Fig. 61) Expresionismo en el gesto corporal de “El camino”. Los pobladores se suman a la escena, junto
con la tierra que tocan los pies desnudos, el jacal y la leyenda a favor de la paz. Foto: Jorge

Izquierdo/Archivo Jorge Izquierdo.
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En un anélisis minucioso, podemos advertir en “El camino” ecos de ensefianzas
y tradiciones heredadas por personalidades como Mary Wigman o Martha Graham en
aquel solo de la tela (“Lamentation”). Influencias reconfiguradas desde la libertad
creativa que se manifestaba en la ampliacion de lineas estilisticas y de lenguaje para
conseguir una obra de caracter contemporaneo.

En la primera parte de “El camino” distinguimos un caracter expresionista en la
interpretacion, cuando el conjunto se levanta del piso tratando de trasmitir un proceso de
lucha y recuperacion, y se va de un estado doloroso y tragico a otro combativo y festivo.

El objetivo: manifestar emociones a través de la simbolica corporal.'*® (Fig. 62)

(Fig. 62) Escena de “El Camino”. En la imagen, los bailarines Francisco Illescas y Laura Rocha, en el
campamento de refugiados de Chalatenango, El Salvador, 1987. Fotografia: Jorge Izquierdo/Archivo

Jorge Izquierdo.

A partir del analisis del video de la obra, asi como de las fotografias de Jorge
Izquierdo —quien documentan la gira de Barro Rojo por El Salvador, Nicaragua y

Costa Rica en 1987— es posible reconstruir la experiencia coreografica transgresora

123 Entrevista con Arturo Garrido, realizada por Juan Hernandez Islas, en San Luis Potosi, el 15 de abril de 2016.
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tanto por su modo de produccion como por los elementos expresivos de los que hace
uso, descritos en los parrafos anteriores.

A diferencia de otros coredgrafos Arturo Garrido hizo a un lado los
condicionamientos de la produccion dancistica convencional. Y si bien exigia rigor
técnico no pedia a los bailarines acento en el elevamiento alto de las piernas o grandes
giros. El virtuosismo se concebia de otra manera, en este caso en el uso de la energia
proyectada en el espacio.

Arturo Garrido clarifica: “En ese momento habia pocos bailarines con una
formacién profesional. No obstante se exigia un sello personal en la interpretacion, que
se conseguia a través de la energia y la personalidad de cada bailarin. Esto permitié que
las obras, disefiadas totalmente por mi, en la interpretacion dejaran ver personalidades
especificas muy fuertes”.'**

En coincidencia con la estética que manejaron otros grupos de danza
contemporanea independiente de los 80, Arturo Garrido recurrié también al vestuario
cotidiano. En el caso de “El camino” recre6 la forma de vestir de los campesinos:
pantalones de manta para los varones y faldas amplias para las mujeres.

No habia estilizacion del vestuario, toda vez que la propuesta renunciaba al
artificio de la escena convencional. En ese sentido la expresion construia una identidad
empatica con un sector especifico de la sociedad. Al respecto Garrido comenta: “Mi
danza en aquella época buscd construir hibridaciones, con elementos de folclor, danzas
populares, danzas afroamericanas, de lo moderno y lo posmoderno. Esa era la busqueda,
un pensamiento artistico de mestizaje. Nunca hubo una pretension folclorista.
Estdbamos abiertos a recibir todas las influencias para construir hibridaciones técnicas.
Esa fue nuestra postura en la danza.'*’

El artista niega, por otro lado, cualquier similitud entre “El Camino” y “Zapata”,
esta ultima obra emblematica del periodo tardio de la danza nacionalista, en la que
también se hacia referencia a la lucha campesina pero desde la figura de un personaje: el
caudillo de la Revolucién Mexicana.

Sin embargo al hacer un anélisis comparativo entre ambas piezas encontramos
no semejanzas, pero si puntos de coincidencia discursivas. En la vena que comunica a

una y otra obra circula la tradicion. Aunque estamos conscientes de que son obras

124 Entrevista a Arturo Garrido, realizada por Juan Hernandez Islas, en San Luis Potosi, el 15 de abril de 2016.

125 Entrevista a Aturo Garrido, realizada por Juan Hernandez Islas, en San Luis Potosi, el 15 de abril de 2016.
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distintas, realizadas en tiempos igualmente diferentes, “Zapata” '

representa en
términos de la simbolica del movimiento coreografico el encumbramiento de un
discurso revolucionario, producto de la revolucion institucionalizada para ser expresada
como discurso legitimador del régimen posterior a la Revolucién Mexicana.

Arturo Garrido admite que nunca, de manera consciente, pensé en “Zapata”
cuando hizo “El Camino”, sin embargo hay elementos de la tradiciéon que escapan a la
voluntad del artista y se filtran de manera casi natural en obras que buscan establecer
una distancia del pasado y de discursos institucionalizados, como fue el caso de la pieza
del ecuatoriano.

“El camino” es considerada una pieza hibrida entre los movimientos de danza
moderna y posmoderna, con un enfoque latinoamericanista y fundacional del
movimiento de danza contemporanea independiente de los afios 80 del siglo XX. Sin
embargo, no podemos dejar de advertir en ella el lirismo y la exaltacion dramatica
interpretativa que remite a la danza expresionista'?’ y, en particular, a una obra de la
fuerza de “Zapata”.

La obra de Guillermo Arriaga, estrenada en Bucarest, Rumania, en 1953,
enaltece la figura de Emiliano Zapata, héroe e icono del movimiento campesino de la
Revolucién Mexicana. En “El Camino” la alegoria busca representar también al
campesinado, pero no a través de un lider, sino de la figuracion abstracta del pueblo. Un
pueblo que es victima de masacres por parte de gobiernos autoritarios, desplazados y
despojados de sus tierras, que busca la liberacidon; del mismo modo que el caudillo
revolucionario busca romper las cadenas de la esclavitud y la explotacion para externar
el grito convertido en lema: tierra y libertad. Tanto en una como en otra obra
encontramos la simbdlica del héroe, que es la base de la interpretacion de los bailarines,
como podemos ver en las fotografias de una y otra obra; en “Zapata” el héroe es un

caudillo, en “El camino” es el pueblo. (Fig. 63)

126 “Zapata”, de Guillermo Arriaga (Ciudad de México, 1926-2014), fue estrenada en Bucarest, en el marco del Cuarto
Festival Mundial de la Juventud, el 10 de agosto de 1953. Cont6 con las interpretaciones de Rocio Sagadén, Guillermo Arriaga,
musica de José Pablo Moncayo, asi como disefio de vestuario y escenografia de Miguel Covarrubias.

127 L2 danza expresionista surge a principios del siglo XX, con creadores como Rudolf von Laban (Bratislava, Eslovaquia,
1879-Weybridge, Reino Unido, 1958) y Mary Wigman (Hannover, 1886-Berlin, 1973), en la cual se ponderaba la

manifestacion profunda de la emocidn en la interpretacion de los bailarines, con la intencién de expresar el horror frente a
realidades atroces.
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(Fig. 63) Arriba: Guillermo Arriaga, en “Zapata”. Abajo: Arturo Garrido, en “El Camino”. Archivo

Cenidi Danza “José Limon™.

“Zapata”, de Guillermo Arriaga.

Es necesario detenernos en el andlisis de “Zapata” para entender no sélo las
coincidencias alegoricas que pudiéramos encontrar entre ésta y “El camino”, también

para observar el puente comunicante entre estas dos obras, es decir, entre la tradicion de
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la danza moderna nacionalista y la expresion coreografica de aspiracion universal
contemporanea de los afios 80.

“Zapata” abreva fundamentalmente del imaginario desarrollado en los murales
“La trinchera” (fig. 62), de José Clemente Orozco, ubicado en el Antiguo Colegio de
San Ildefonso, y de “La patria asegura a sus hijos” (fig. 64), mural de Pedro Coronel en

la fachada de la sede del Sindicato Nacional del Seguro Social.'*®

(Fig. 64) Aspecto de “La Trinchera”, mural de José Clemente Orozco, en el Antiguo Colegio de San
Ildefonso.

128 El edificio del Sindicato Nacional del Seguro Social al que se hace alusion, se encuentra en José Vasconcelos 130, colonia
Condesa, Ciudad de México.
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(Fig. 65) Aspecto del mural de mosaicos “La patria asegura a sus hijos”, de Pedro Coronel, en la fachada

del Sindicato Nacional del Seguro Social en la Ciudad de México. Foto: Juan Hernandez.

El coredgrafo Guillermo Arriaga exalta valores relacionados con la Revolucion
Mexicana. En “Zapata” construye dos personajes: el caudillo revolucionario y la madre
tierra. Cabe sefialar que esta pieza contd con el apoyo de Miguel Covarrubias, quien
estuvo al frente del Departamento de Danza del INBA, entre 1950 y 1952, periodo
conocido como “la época de oro” de la danza moderna mexicana.

Miguel Covarrubias (Ciudad de México, 1904-1957), artista plastico, etnélogo y
antrop6logo, fue uno de los grandes promotores del desarrollo de la danza'*® por la que
sentia gran atraccidon. Pero no sélo apoyé el quehacer coreografico desde su posicion
como funcionario en el INBA, también participd como creador de vestuarios y
escenografias para diferentes obras terpsicoreanas, entre las que estuvo “Zapata”.

Para esta obra el artista pléastico disefid un huipil gris, inspirado en las tehuanas y
una falda roja con holanes y vuelo de 12 metros para el personaje de “la madre tierra”;
asi como un pantalon a los tobillos, de manta, cinto rojo y dos carrilleras para el torso
desnudo del bailarin. (Fig. 66 y 67)

129 gp el periodo (1950-1952) que dirigié el Departamento de Danza del Instituto Nacional de Bellas Artes, Miguel
Covarrubias apoy0 la produccién de 34 obras coreograficas. Logré convocar a pintores como Gabriel Fernandez Ledesma,
José Chavez Morado, Carlos Mérida, Guillermo Meza, Leopoldo Méndez, Santos Balmori, Antonio Ruiz, Manuel Rodriguez
Lozano, Rufino Tamayo, Arnold Belkin y Olga Costa, entre otros, para que realizaran los disefios de escenografia y vestuario.
Fue una época en que los recursos oficiales fluyeron generosamente, para la produccién dancistica y se realizaron
temporadas legendarias de danza en el Palacio de Bellas Artes.
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(Fig. 66) Rocio Sagadn y Guillermo Arriaga posan con el vestuario de la obra “Zapata”, disefiado por

Miguel Covarrubias. Foto: Ratill Anaya Soto/1954. Fototeca Cenidi Danza “José Limén” del INBA.
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(Fig. 67) Dibujo de Miguel Covarrubias, en el que se puede apreciar tanto el disefio de vestuario, como la
propuesta expresiva y de movimiento por parte del artista plastico, para la obra “Zapata”, de Guillermo

Arriaga. Fuente: Miguel Covarrubias. Artista y explorador, de Sylvia Navarrete.

Covarrubias disefié un telon de fondo en el que figuraba una montafia, cuya
iluminaciéon cambiaba de tono de acuerdo con la dramatizacion. Por su parte, el

coreografo Arriaga recurrid al grand pas de deux (interpretacion de pasos en pareja) y
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dividi6 la obra en cuadros: “el parto” (el nacimiento del campesino), “la lucha”
(figuracion idilica del caudillo revolucionario), “la liberacion de la tierra” (representada
por la mujer encadenada que rompe las ataduras), “el martirio” (el sacrificio del héroe)
y “el testamento” (la recuperacion de la tierra para los campesinos).

“Zapata” comienza con la escena en la que el caudillo “nace”, deslizandose por
debajo de la falda de la “madre tierra”. La bailarina, con las piernas abiertas hace
contracciones de torso para figurar la tensiéon muscular del parto.

El cdédigo de movimiento se concentra en contracciones y extensiones, para
expresar la convulsioén violenta y la lucha de los personajes. Sobre esta coreografia,

Guillermo Arriaga dice:

La obra no tiene grandes problemas de tipo técnico, sélo hay tres o cuatro
movimientos dificiles, pero no es una obra virtuosa en el sentido del ballet
clasico. El secreto de esta obra es la modulacién y los matices. Tiene que
crecer, que dar un grito de repente y después un sollozo, tienes que dar una
ternura especialisima frente a una patada tremenda; es una gama cromatica de

- . . 130
sentimiento mas que de movimiento.

La pieza musical “Tierra de temporal”, de José¢ Pablo Moncayo, editada por el
musico para “Zapata”, maneja sonidos que provienen del folclor y de la tradicion
campirana, con tono épico y una estructura que exalta los matices dramaticos del ballet.

Caracteristica sobresaliente de la coreografia es la magnificacion de los gestos.
El gesto como cuerpo. En esta expresion Arriaga reconoce influencia de figuras como
Anna Sokolos, Waldeen von Falkestein y José Limon.

En otra escena de “Zapata” la madre tierra rompe las cadenas y se libera. Se
entrega a los campesinos bajo el lema: jTierra y libertad! Y, finalmente el caudillo
revolucionario, victima de la traicién, vuelve al seno materno (el de la tierra),
convertido en “profético testamento, en el mas agudo grito que correrd clamando
justicia por el surco de cada parcela en todos los sembradios en donde la tierra sea

s 131

ignominiosamente violada y el campesino despiadadamente despojado™.

“Zapata” es el ballet culminante de la danza moderna mexicana. Como pieza

130 pdriana Malvido, Zapata sin bigote. Andanzas de Guillermo Arriaga, el bailarin, (México: Plaza y Janés, 2003), p. 89

131 Fragmento del libreto original, ubicado en el Archivo de Guillermo Arriaga, donado al Cenidi Danza “José Limén” del
INBA.
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tardia del nacionalismo la obra de Arriaga se aleja del realismo, para incorporar a su
lenguaje la metafora, el simbolo y cierta construcciéon conceptual en sus figuraciones
escénicas.

La obra de Arriaga es considerada por el critico de danza Raul Flores Guerrero
como: “La primera realizacidn plena de la danza moderna mexicana a la vez que la mas
auténtica expresion viril hasta ahora lograda en la historia de la danza contemporanea.
La personalidad de Zapata ha transcurrido por todo un proceso de sublimacién en la
conciencia popular, y del caudillo revolucionario, la mito filia del pueblo de México ha
creado un nuevo dios, con todas las caracteristicas de los viejos dioses ancestrales,
estableciéndose asi, en el ambito conceptual que sirve de solido sustento a la
espiritualidad del México que esta aferrado a su tierra”.'*

Si bien es cierto que el coredgrafo asumid el nacionalismo como eje de su

discurso, tenia la intencion de distanciarse de la nocion que consideraba recalcitrante y

totalitaria de aquella corriente. Dice el coredgrafo:

Ahora la palabra nacionalismo nos da miedo. Pero el nuestro fue un
nacionalismo incluyente, no fue un nacionalismo provinciano; tan es asi que las
madres de nuestra danza moderna y contempordnea fueron dos extranjeras:
Anna Sokolow y Waldeen. Luego fueron nuestros maestros José Limdn, Doris

Humphrey y Merce Cunningham.'>

El critico José Antonio Alcaraz, por otro lado, consideré que “Zapata” fue para la
danza moderna del pais lo que el muralismo para la plastica mexicana en la primera
mitad del siglo XX. “Después de la novelistica revolucionaria, de la primera etapa de la
musica nacionalista y del muralismo, el movimiento vasconcelista culmina, de manera
hermosa e inteligente, con la danza en los afios cincuenta”, sefiala el también escritor,

. . g . ;o 4 134
compositor, musicélogo, director de musica y dpera.

132 Raiil Flores guerrero, “Tres opiniones sobre la nueva temporada de danza mexicana”, México en la Cultura, suplemento
de Novedades, 22 de noviembre de 1953.

133 Adriana Malvido, Zapata sin bigote. Andanzas de Guillermo Arriaga, el bailarin, (México: Plaza y Janés, 2003), p. 84
134 pdriana Malvido, Zapata sin bigote. Andanzas de Guillermo Arriaga, el bailarin, (México: Plaza y Janés, 2003), p. 84
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La influencia del muralismo en la obra “Zapata”, de Arriaga.

En “Zapata” hallamos la reinterpretacion idilica de la retdrica de “La trinchera”, mural
de José Clemente Orozco. De este despliegue pictorico el coredgrafo toma elementos
figurativos para construir la imagen de su personaje masculino: Emiliano Zapata,
vestido con calzén de manta y cananas cruzadas sobre el torso desnudo.

Incluso podemos apreciar que la tension muscular expresada en los personajes
de “Zapata” fueron retomados del mencionado mural de Orozco. Sin embargo
consideramos que la alegoria del ballet tiende méas a una idealizacion, lejos de la
expresion brutal de la imagen creada por Orozco en “La trinchera”. En ese sentido la
coreografia de Guillermo Arriaga refuerza clichés de la historia mexicana oficial, al
mismo tiempo que apela a un cierto sentimentalismo en el espectador. Por lo contrario,
la vision del drama en el mural de Orozco, de acuerdo con Octavio Paz, esta muy lejos

de una figuracién idilica. Dice el ensayista y poeta:

La historia no es para él una €pica con héroes, villanos y pueblos, un proceso
temporal dotado de una direccion y de un sentido; la historia es un misterio,
en la acepcidn religiosa de la palabra. Ese misterio es el de la transfiguracion
de los hombres en héroes; casi siempre los elegidos son victimas voluntarias
que, por el sacrificio y la sangre, se transforman en emblemas vivientes de la
condicién humana. Orozco no cuenta ni relata; tampoco interpreta: se
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enfrente a los hechos, los interroga, busca en ellos una revelacion.

Y agrega:

El gran no violento y contradictorio de Orozco se resuelve en ciertos
momentos en una afirmacion tragica: el hombre que aparece en su pintura es
un victimario y también una victima. De ambos modos provoca nuestra ira y
nuestra piedad. Pintura que nos conmueve y que, ademds, nos hace

. . 136
reflexionar sobre el enigma que es el hombre, cada hombre.

135 Octavio Paz, Los privilegios de la vista. Arte de México, V. 111, (México: FCE, 1987), p. 296
136 (ctavio Paz, Los privilegios de la vista. Arte de México, V. I11, (México: FCE, 1987), p. 287
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En “Zapata”, por otro lado, Arriaga hace una exaltacion de la victima (el
campesino) y el sacrificio del héroe, en beneficio del bien comun, en relacién directa
con valores del catolicismo. El coredgrafo asume esta tradicion cuando menciona que:
“Y yo, siendo punto y fuera de la religion, tengo ahi la crucifixion, la Piedad, y una bola
de iméagenes cristianas que me parecen muy bellas”."’

La Piedad a la que hace referencia Arriaga es la que figura en su coreografia tras
el asesinato de “Zapata”, cuando “la madre tierra” toma el cuerpo inerte del caudillo
entre sus brazos. Esa imagen la tomd el coredgrafo del mural “La patria asegura a sus
hijos”, que Pedro Coronel realizé en el edificio del Sindicato Nacional de Trabajadores
del IMSS. Un mural de mosaicos, en una superficie de 80 metros cuadrados, que cubre
la totalidad de la fachada.

La composicion del mural estd dividida en tres escenas en plano horizontal: del
lado izquierdo aparece un hombre de enormes musculos, vestido con pantalén café y el
torso desnudo, rompiendo con un barrote de acero las cadenas que figura la explotacion
de los trabajadores. Por encima del cuerpo del libertador hay dos personajes que
levantan los brazos implorantes hacia el cielo. En el centro hay una Piedad: una mujer
con un manto sobre la cabeza sostiene el cuerpo desnudo y moreno de un joven. Al lado
de la madre una mujer se conduele por el sacrificio del varén. Ambas mujeres son
escoltadas por cirujanos en actitud de impotencia. Por encima de ellos se alza un rostro
y los brazos gigantes que abrazan la escena: es la Patria, acompafada por un dguila con

las alas abiertas. (Fig. 68)

137 adriana Malvido, Zapata sin bigote. Andanzas de Guillermo Arriaga, el bailarin, (México: Plaza y Janés, 2003), p. 91
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(Fig. 68). Aspecto del mural “La patria asegura a sus hijos”, de Pedro Coronel. Fachada del edificio sede
del Sindicato Nacional de Trabajadores del IMSS. Foto: Juan Hernandez.

Miguel Covarrubias fue un impulsor decisivio en este tipo de expresion en la

danza moderna de México. Sin su intervencion no podria entenderse “Zapata” una de
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las obras cumbre del ultimo periodo de la danza nacionalista mexicana. Esta obra no
podria comprenderse tampoco sin la influencia de los murales de José Clemente Orozco
y Pedro Coronel, a los que hemos hecho alusion. En ese sentido, la coreografia podria
ser considerada una extension, en la danza, del muralismo.

La narrativa de “Zapata” refuerza el aspecto idilico del lider revolucionario, asi
como la alegoria de la patria y la tierra. La metafora de la lucha agraria, la liberacion de
la tierra, la patria explotada y el martirologio del caudillo refuerzan estereotipos de la
historia oficial. De esta tradicion, muy a su pesar abreva Arturo Garrido, quien
evoluciona con la obra “El camino” hacia una vertiente y discurso radical en la danza
mexicana contempordnea que busca distanciarse de aquella vena de la tradicion
dancistica, pero que por razones naturales no puede eludir plenamente.

Es necesario sefialar, sin embargo, que mientras “Zapata” se hizo dentro de los
margenes de la institucionalidad, “El camino” fue una obra que se realiz6 fuera de ellos,
estableciendo, desde esa posicion, una nueva forma de produccioén dancistica que daria
sentido al movimiento independiente de la danza contemporanea de los afios 80: la

oposicion al Estado y sus instituciones .

Miguel Covarrubias: el artista plastico que impulso a la danza.

Miguel Covarrubias fue un artista visionario. De amplia cultura cosmopolita, gracias a
su formacion y a sus frecuentes viajes por diferentes paises —en los que realizo estudios
antropoldgicos—, el creador no sélo apoyd las obras del nacionalismo en la danza,
también impuls6é el desarrollo de nuevos lenguajes que tomarian su lugar en el
movimiento de danza contemporanea finisecular.

En relacién con la tradicion, “El Chamaco” Covarrubias consideré que el arte
coreografico de México requeria mirar hacia su pasado y cultura ancestral. Asi lo

documenta la investigadora Sylvia Navarrete, cuando cita al artista, quien dice:

(Nuestra) gran tradicidn artistica, antigua y moderna, serd sin duda la fuente
principal de inspiracion para la danza, cuando los bailarines aprendan a
comprender la arrolladora plastica de la escultura prehispénica, la ingenuidad
barroca y lujosa de nuestro corte colonial pueblerino, la simplicidad emotiva

del arte popular, los grabados de José Guadalupe Posada, con sus diablos y
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calaveras, o el realismo provinciano de los pintores de retablos de los retratistas
y, sobre todo, la obra pictorica y musical de grandes artistas contemporaneos:

. . . , . r 138
Rivera, Orozco, Siqueiros, Tamayo, Chavez, Revueltas, Galindo, etcétera.

Covarrubias fue el puente entre la tradicion de la danza moderna de la primera
mitad del siglo XX y el movimiento que se desarrolld en la segunda parte de esa
centuria. El artista impulsé el transito de un tipo de danza realista, basada en la retorica
de la historia oficial, a otra, la contemporanea, que buscaba un lenguaje propio, con un
enfoque mas alla de las fronteras, teniendo como principio la profesionalizacidn del arte
coreografico, de aspiracion universal.

“Zapata” y “El camino” —la primera apoyada por Covarrubias— son la
concrecion de ese puente que construyd Covarrubias entre un discurso agotado y una
vertiente del arte contemporaneo que irrumpia con fuerza y que, en la danza, se
desarrollaria en las obras de los grupos independientes de danza contemporanea

Miguel Covarrubias hizo algunas reflexiones en torno al arte de la danza que nos
permiten apreciar su pensamiento en relacion con esta forma de expresion artistica en
México. En ellas consideré como producto de la retorica la idea que los mexicanos
tenemos de ser un pais con una gran tradicion de danza.

Es decir, la creencia de que en México todos somos, de alguna manera, una
especie de danzantes. Todo esto con base en una supuesta tradicion dancistica
precolombina, de la cual quedan muy pocos vestigios; apenas algunos testimonios de
cronistas como Sahagtn, Torquemada, Motolinia, Mendieta y Durédn, recabados en la
“Historia de las Cosas de la Nueva Espafia”.

Conocedor de la historia dancistica mexicana Covarrubias consideraba también
que habia poco conocimiento en relacion con las danzas “importadas” de Francia y de
Espafia durante la colonia, y que apenas quedaban, en algunos poblados, “formas muy
degeneradas” del teatro y la danza populares europeos, que los frailes ensefiaron a los
indigenas para suplir las antiguas danzas religiosas y “perpetuar la costumbre indigena
de bailar en los templos, primero para Tlaloc y Tezcatlipoca, mas tarde para la Virgen

de Guadalupe”.

138 Sylvia Navarrete, Miguel Covarrubias, artista y explorador. (México: Conaculta/Ediciones Era, 1993), p. 108
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En un amplio texto, titulado “La Danza. Historia del Arte Coreografico en
Meéxico”, escrito por Miguel Covarrubias, y publicado dos afios después de su muerte,

. ., 13
en el Diario de la Nacién'>

, el 22, 23 y 24 de septiembre de 1959 —ejemplares
localizados fisicamente en la Hemeroteca Nacional de México—, el también
antropdlogo resalta como un hito en la historia de la danza mexicana del siglo XX la
interpretacién que hiciera Anna Péavlova del “Jarabe tapatio” en puntas; pieza que la
eximia bailarina aprendi6 de Eva Pérez.

En el texto en cuestion Covarrubias no sélo despliega conocimiento sobre la
historia de la danza en M¢éxico, también expresa algunas claves de su pensamiento en
relacion con el arte coreografico, que habria de poner en practica cuando dirigi6 el
Departamento de Danza del INBA.

Por ejemplo, reconoce que pese a la popularidad y aceptacion del ballet clasico
italiano-ruso en México, luego de las visitas de Anna Pavlova, de quien citaba la
interpretaciéon de “La muerte del cisne”, asi como de la actuacion en el pais de
compaiiias como el Ballet Ruso, el Ballet Théatre y el Ballet de Montecarlo, “dirigidos
por eminencias de la danza como Balanchine, Fokine y Massine”, este estilo de danza se
desarrolld “raquiticamente” y sélo “un pufiado” de maestros lo cultivaron. Menciona
entre esos maestros a Miss Carol, Linda Costa, Madame Dambré, Sergio Unger y a las
hermanas Nellie y Gloria Campobello, estas tltimas directoras de la Escuela Nacional
de Danza a partir de 1932, de la que egresaron bailarines sobresalientes como Lupe
Serrano, Armida y César Bordes, exponentes de la técnica clasica, asi como intérpretes
de danza moderna como Guillermo Keys, Raquel Gutiérrez y Rosa Reyna.

En el mismo texto Covarrubias comenta: “La danza moderna mexicana nacio,
por fortuna, bajo favorables auspicios —precisamente en la época en que la tendencia
mexicanista revolucionaria dominaba entre los intelectuales de México, a fines de
1939—, con la llegada, casi simultdnea, de dos personalidades de la danza moderna:
Anna Sokolow y Waldeen, que vinieron a radicarse a México, inflamadas ambas por el
vibrante espiritu nacionalista que saturaba el ambiente mexicano”.

A esa primera etapa del desarrollo de la danza escénica mexicana del siglo XX

Covarrubias la califica como “balbuceos”. Habla de los grupos que formaron las

139 E| Diario de la Nacién fue un periddico publicado por editorial El Zécalo S. A., en la Ciudad de México. Lo dirigi6 Alfredo
Kawage Ramia. El director de operaciones era el periodista Carlos Loret de Mola, y el de informacién Javier Santos Llorente.
En este medio de comunicacion se destinaron sendas paginas para publicar durante tres dias consecutivos lo que podriamos
considerar un tratado sobre la danza en México, de la autoria de Miguel Covarrubias. El texto se publicé en 1959, dos afios
después de la muerte del artista mexicano.
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alumnas de Anna Sokolow, por un lado, y de Waldeen, por el otro. Grupos enfrentados
y liderados por figuras sobresalientes.

“El Instituto Nacional de Bellas Artes tuvo una influencia decisiva en el
desarrollo de la danza moderna al fundar, en febrero de 1947, la Academia de la Danza
Mexicana, que reunid en una escuela de tipo profesional y con elevados objetivos
artisticos, a los bailarines y bailarinas dispersos —los discipulos de Waldeen y de Anna
Sokolow— y a los que habian surgido de la Escuela Nacional de Danza”, afiade.

Covarrubias ya veia las limitaciones de tipo técnico en la formacion de los
bailarines. Es por eso que durante su administracion al frente del Departamento de
Danza del INBA tomo la iniciativa de contratar a un maestro “que se hiciera respetar de
todos por su seriedad, amor a la danza, su disciplina y sus conocimientos”. Ese maestro
fue Xavier Francis, estadunidense, miembro del New Dance Group de Nueva York,
“quien goza de una gran reputacion por lo avanzado de sus ensefianzas y por su estricta
y severa disciplina”.

Miguel Covarrubias anota —en el texto citado— como logro de su
administracion que “en s6lo dos afios” se hubiera logrado “el milagro” de formar a
bailarines con un nivel técnico sin precedente en México. En su opinion, un tipo de
intérprete que podia presentarse en cualquier parte del mundo.

“Era esencial que los bailarines mexicanos tuvieran un contacto mas directo con
las grandes personalidades de la danza moderna, y que ellos y el publico de México
adquieran un concepto de la danza moderna mas avanzado y de mejor calidad artistica
que lo conocido hasta entonces”, escribe.

También sefiala como una de sus aportaciones al desarrollo de la danza
mexicana la invitaciéon que hizo al coredgrafo y bailarin José Limén, quien vino a
Meéxico a presentarse con su compaiiia y a impartir clases a los bailarines mexicanos. A
José Limon, Covarrubias le adjudica la produccion de obras de corte mexicanista como
“La Malinche” o “Tonanzintla”. Y en contraposicidn a esta corriente, el artista visual y
promotor cultural menciona obras “de caracter tan opuesto como imaginarias” de Xavier
Francis”.

Todas estas piezas presentadas en el Palacio de Bellas Artes, en temporadas
organizadas bajo su gestion, son para Covarrubias una muestra de lo que la danza
necesitaba en ese momento. Es decir, colocar a la tradicidn mexicanista y nacionalista
junto a un tipo de obra abstracta y universal.

Covarrubias construy6 el puente entre una y otra manera de entender y producir
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la danza mexicana. Abrid el campo a la experimentacion, trajo a maestros de otros
paises y presentd a compafiias de vanguardia en ese momento. Su quehacer como
promotor y conocedor apasionado del arte dancistico es la base de la transicion entre el
movimiento de danza moderna de la primera mitad del siglo XX y el surgimiento de la
danza contemporanea, a partir de 1950 y, claramente, desde 1960.

Como podemos apreciar en este capitulo una obra como “El camino” de Arturo
Garrido no puede ser analizada sin tomar en cuenta la tradicion de la danza
expresionista, el nacionalismo en el quehacer coreografico, las luchas sociales y la
ideologia de izquierda en América Latina, y tampoco sin la influencia de otras artes, en
este caso particular, del muralismo, ni el empuje del Estado a través de funcionarios que
como Miguel Covarrubias hicieron convivir el pasado inmediato con lo novedoso en un

mismo escenario.
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Capitulo 5. “Crujia H”: los presos politicos.

En la novela “El Apando” (1969) José Revueltas, hombre de izquierda radical, relata la
historia del encierro forzoso, de la extralimitacion en el uso del poder en contra de
quienes expresan ideas contrarias al sistema, desarrolla en la narrativa ideas politicas
punzantes, audaces, al mismo tiempo que explora los limites de la condicién humana en
la exposicion a la tortura y el dolor.

Se trata de una novela escrita en el encierro. El escritor deja correr la tinta
mientras vive entre los muros del Lecumberri cuando ocupaba una de las celdas de la
Crujia H, el area dedicada a los presos politicos. Apenas ocurrido el movimiento
estudiantil de 1968, reprimido por el Ejército en la Plaza de las Tres Culturas en
Tlatelolco, la novela tuvo un impacto enorme en la generacidon joven. Més alld de la
ficcion la novela fungié como una herramienta de trasmision ideoldgica radical en toda
la extension de la palabra.

El relato se convirtid en la base dramatica de “Crujia H”, coreografia de Laura
Rocha, de 1987, con Barro Rojo Arte Escénico, una de las agrupaciones independientes
emblematicas de los afios 80.

La coredgrafa recuerda haber realizado esta pieza bajo la influencia tanto de la
novela de Revueltas como de la pelicula “El apando”, dirigida por Felipe Cazals en
1975 (fig. 69). Aunque también reconoce que en ella hay un motivo personal, toda vez
que un familiar cercano de la también bailarina habria sido privado de su libertad y

recluido en la Crujia H por sus ideas politicas de izquierda.
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(Fig. 69) Fotogramas de la pelicula “El apando”, dirigida por Felipe Cazals, basada en la novela
homoénima de José Revueltas, sobre el encierro y la crueldad de uno de los centros de reclusion, en los

que estuvieron perseguidos politicos, entre ellos, Revueltas.

En términos de atmoésfera y de imagen la obra “Crujia H” hace eco dramatico de
las palabras de Revueltas cuando en su novela escribe: [...] caminaban, copulaban,
crueles y sin memoria, mona y mono dentro del Paraiso, idénticos, de la misma
pelambre y del mismo sexo, pero mono y mona, encarcelados, jodidos”.

El cuerpo envilecido de los personajes es el eje principal de la obra coreografica.
Dos personajes que se encuentran encarcelados material y espiritualmente,
compartiendo un espacio minimo, asfixiante. Asi concibe Laura Rocha la atmdsfera de
la pieza dancistica: un espacio oscuro, de aire espeso, en el que sus habitantes luchan
como bestias por una bocanada de aire, por asomarse a ese exterior que es antojo de
libertad.

La obra fue interpretada por los bailarines Francisco Illescas y Serafin Aponte,
en aquella época jovenes intérpretes comprometidos con la ideologia de izquierda y la
propuesta de danza militante de Arturo Garrido, entonces lider del colectivo Barro Rojo
Arte Escénico.

En la escena habia un catre y al frente una reja: figuracion del cautiverio material
de los cuerpos que experimentan el dolor fisico y emocional llevado al limite.

Entrevistado a proposito de esta investigacion Francisco Illescas recuerda que
uno de los dos personajes de “Crujia H” era un delincuente comun y el otro un militante
radical. Esa era la propuesta que la coredgrafa les hizo para desarrollar su interpretacion.

Ambos personajes piensan de manera obsesiva en la manera de conseguir la
libertad. El militante radical interpretado por Illescas era fisicamente mas fragil y

vulnerable, y en su desesperacion provoca a su compafiero para que lo asesine, porque
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sabe que sdlo asi terminaré la tortura del encierro.

Se escenifica una interaccidon fisica violenta. No es propiamente una lucha,
porque uno de los personajes no opone resistencia e, incluso, cuando el antebrazo de su
compaifiero aprieta su cuello, €l ejerce la presidn que acabard con su vida. “Fue una
interpretacion intensa, dramdtica aquella puesta en escena. Tanto Serafin como yo
estabamos absolutamente embebidos con la tragedia de los personajes”.

Francisco Illescas admite la influencia de la ideologia y el imaginario de José
Revueltas en la construccidon de los personajes y la creacion de la atmdsfera. “Vimos “El
apando”, de Cazals, leimos la novela de Revueltas y también los ensayos politicos del
escritor, quien fue un referente para nosotros, como creadores escénicos en aquel
momento”.

Hubo en efecto un entendimiento de lo que se queria decir y cémo se iba a
expresar. La obra, de 12 minutos, se hizo en un proceso creativo que llevo poco tiempo,
como ocurria casi en todas las producciones, sin recursos, que realizaban los grupos
independientes de danza contemporanea.

Hay una exploracion de las posibilidades dramaticas del encierro y de lo que éste
produce en el espiritu humano. El gesto como expresion del cuerpo manifestaba aquella
violencia ejercida contra la libertad y la dignidad de los seres humanos. En el encierro la
condicion humana manifiesta su naturaleza contradictoria: se experimenta el
acompafiamiento en el dolor y la pérdida de la libertad, pero también la desconfianza en
el otro, la falta de solidaridad y el miedo.

En la fotografia de una escena de “Crujia H”, de Jorge Izquierdo (Fig. 70), se
puede apreciar al fondo una pared gris grafiteada; en segundo plano, el catre individual
que sugiere una lucha por el espacio y la supervivencia y, finalmente, en primer plano,
los dos personajes, vestidos con playeras blancas y pantalones de mezclillas, zapatos
sencillos de color oscuro.

Sobre un piso casi negro los personajes estdn uno sobre el otro, en un gesto de
pelea salvaje. El fotografo consigue trasmitir la tension a partir de las piernas hiper
extendidas, sostenidas en las puntas de uno de los personajes, y capta la dindmica de
movimiento en el cabello alzado y disparejo del hombre a la derecha de la imagen.
Mientras el de la izquierda sostiene el peso de ambos con una pierna echada hacia atras
y con ambas manos sujetando la cabeza de su oponente.

En otra fotografia de la obra, tomada por Jorge Izquierdo, vemos al personaje de
mayor fragilidad tendido sobre el catre con las piernas abiertas, los brazos en cruz y la
cabeza inerte. El otro personaje hace una hiper extension del torso hacia atrés, sin soltar

la mano de su oponente. Una imagen expresiva en relacién con la violencia provocada
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por el encierro forzado, entre dos personajes que, al mismo tiempo, se necesitan y se

repelen. (Fig. 71)

(Fig. 70) Escena de “Crujia H”. En esta escenificacion los personajes son interpretados por los bailarines
Alberto “Beto” Pérez y Francisco Illescas. El espacio es un lugar sombrio, las parede grafiteada, el catre
es la reduccion del espacio de la supervivencia. En esta atmdsfera sofocante, los personajes sostienen una
relacion violenta, aferrados uno al otro como un acto que refrenda el horror de la experiencia humana en

el encierro. Fotografia: Jorge Izquierdo.

(Fig. 71) Escena de “Crujia H”, de Laura Rocha. Extenuados por el encierro, los personajes se sostienen
por la mano en lo que podria interpretarse como un acto de solidaridad humana, en una situacion limite.

Fotografia: Jorge Izquierdo.
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“Crujia H” fue una obra temprana de Laura Rocha. Ella misma la recuerda
como un reto en su tarea como coredgrafa. La iniciativa de hacer coreografia venia de
Arturo Garrido, a quien le tenia respeto y a quien consideraba su mentor el
entendimiento de la danza como una herramienta para la expresion politica y social.
Una forma de arte que buscaba dar voz a los silenciados y hacer presentes a sectores de
la poblacién invisibilizados.

“Abordé un tema escabroso politicamente. Desarrollé una pieza en donde
exploraba el universo masculino, el erotismo en el encierro entre dos personas del
mismo sexo, la sexualidad que va de la sordidez a la ternura, entre dos seres fragiles y
vulnerados —que ya de suyo era subversivo—. El encierro y la tortura fisica y
emocional extrema para llevar a los personajes al limite fue una experiencia que me
llené de temor, sin embargo, el proceso de creacion tuvo resultados artisticos que,
incluso, rebasaron mis expectativas”, cuenta la coredgrafa.

Ademas de “El apando” y la pelicula homoénima de Cazals, Laura Rocha acudid
a los escritos politicos de José Revueltas; las cartas que escribid cuando estuvo preso en
Lecumberri y el diario del novelista en prision. Ademas del pensamiento radical sobre la
revolucién que para el literato representd el Movimiento Estudiantil de 1968, la
emancipacion del proletariado, el desenmascaramiento de la “falsa izquierda”, Rocha
encontrd en sus ensayos el concepto de la autogestion como una forma de distanciarse
del sistema y del gobierno autoritario. Un concepto que seria basico en la idea de
colectivo democratico que estaba en la base de la organizacion del grupo Barro Rojo
Arte Escénico en el cual “todos teniamos voz y voto™.

De estas ideas naci6 la obra “Crujia H” y también de las lecturas que Rocha hizo
del “Diario de Lecumberri”’, en el que Revueltas escribid: “ 5 de abril de 1969. Ya
estamos apostando a la Nada, en el mundo contemporaneo. Una red invisible de
ficciones nos rodea y luchamos prisioneros dentro de ella como quien trata de
desembarazarse de una tela de arafia de la que no puede escapar. Todo comienza a ser
desesperacion pura y de todos se aduefia —de los mejores y de quienes mejor luchan—
una inconsciente conciencia suicida”.'*

El parrafo anterior es llevado como impulso, energia y atmosfera a la escena
coreografica como podemos constatar el observar el unico video que existe de la corta
pieza dancistica. Es la Nada que envilece a los personajes. La Nada la que les exprime

la esperanza, de una forma concreta: el encierro. Los personajes se mueven como

140 José Revueltas. Obra reunida. México 68: Juventud y revolucién. Vision del Paricutin. (México: Era/CNCA, 2014), p. 199
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animales salvajes en una pequefia jaula. Se rozan a veces con lujuria, otras con ternura,
y la mayoria de las ocasiones con el instinto de la violencia. Hay en uno de ellos el
deseo persistente del suicidio, en el otro la desconfianza frente a su compaiiero; teme ser
delatado, quiere acabar con su compaiiero, pero lo necesita para asimilar el destino
tragico.

Serafin Aponte maneja el cuerpo con maestria. Los gestos de su rostro son
extremos. Su boca grande se abre, necesitado de aire. Sus ojos desorbitados manifiestan
la desesperacion, sus brazos traspasando los barrotes de la celda buscan la libertad. El
control en el manejo del cuerpo violentado nos habla de la concentracién de los
intérpretes. No actian son el encierro —siguiendo el pensamiento que Paul Valery
desarrollaria en “El alma y la danza”, en donde asegura que el bailarin no representa
algo, sino que es o se transfigura en aquel concepto que no tiene una forma concreta: el
sentimiento—.

Francisco Illescas define a Laura Rocha, la coredgrafa de “Crujia H”, como “una
mujer ruda, tosca. Crecio entre varones. Conocia muy bien el universo masculino. Y en
esta pieza la lleva a su forma mas radical: el de la violencia”.

Al ingresar a Barro Rojo Arte Escénico Laura Rocha tuvo la oportunidad de
probar formas menos convencionales en la creacion artistica. Afios antes habia trabajado
en Contradanza, compaifiia integrada por mujeres, en la que se abordaban temas sobre el
universo femenino. Al sumarse a las filas del colectivo liderado por Arturo Garrido, en
1987, su primera tarea fue crear obra coreografica. En esta compafiia habia varones,
“tenia el material masculino para desarrollar esa idea que ya le rondaba en la cabeza” —
dice en la entrevista Francisco Illescas—.

Si en las danzas contemporaneas de los afios 60 y 70 la técnica y el lenguaje en
términos de movimiento determinaba en gran parte el desarrollo de los temas, en los 80
se invierte el proceso. En “Cujia H”, de manera contundente, es el drama el que exige
un tipo de movimiento y da forma a la estructura coreografica.

No obstante tener una formacién en Técnica Graham los bailarines y la
coredgrafa exploraron nuevas maneras de moverse. Se sacudieron el lenguaje
académico y buscaron en trabajo de laboratorio escénico el sentido tragico de cada
secuencia para colocar al drama en un rango de verdad.

“Teatro fisico”, asi es como define a esta experiencia, a la distancia, el bailarin y
también coredgrafo Francisco Illescas. Encontramos sentido en su concepto al analizar
el video de la puesta en escena, en la que no vemos una danza que hace alarde de la
técnica corpdrea, no encontramos secuencias definidas en el marco de la tradicion de la

danza moderna, ni en la linea ni la forma, sino libertad expresiva. Es la dramatizacion
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del cuerpo que danza para expresar un estado del ser y para lograrlo hacen uso de
elementos del teatro.

“Crujia H” se inspira tedricamente en otro gran pensador y creador de la escena
contemporanea: Peter Brook. Es el “espacio vacio” el punto de partida para conseguir
expresar un discurso. Un espacio vacio permite que nazca un fendmeno nuevo, ya que
solo si la experiencia es fresca y nueva podra existir cuanto se relacione con contenido,
significado, expresion, lenguaje y musica, escribe el director, nacido en 1925.

En la obra de Laura Rocha se advierte la importancia del concepto del espacio.
Y el vacio es el punto de partida, para la constitucion de una nueva realidad, para
sumarla al mundo. Un espacio de convergencia de energias diversas, en donde se busca
el borramiento de cualquier tipo de clasificacion, siguiendo el pensamiento de Brook.

El tedrico de la escena hablaba ya de la actuacion como un hecho que busca la
verdad dentro de la ficcién. No se trataba, decia, de ejecutar una accidén “fingida”, sino
de hacer que un hecho tan simple, como caminar, sea algo natural en un espacio no
convencional: el lugar vacio que se llena con nuevo significado. Y eso, anotaba el

pensador, requeria de la habilidad del artista.

[...] una idea debe ser de carne y hueso, ser una realidad emocional, ir mas alla
de la imitacion, hacer que una vida inventada sea también una vida paralela que
no pueda distinguirse de lo real a ningin nivel [...] Uno va al teatro para
encontrar vida en él, pero si no hay diferencia entre la vida fuera y dentro del
teatro, éste no tiene ningtn sentido. Es absurdo hacerlo. Pero si aceptamos que
la vida en el teatro es mas visible, mas vivida que fuera de €1, veremos entonces
que es lo mismo y simultdneamente algo diferente [...] La vida en el teatro es
mas entretenida e intensa porque estd mas concentrada. La accion de reducir el

. o . 141
espacio y comprimir el tiempo crea un concentrado.

De ahi el estado de los intérpretes de “Crujia H”, quienes hicieron uso de
recursos del arte actoral para construir a los personajes. Buscaron experimentar el estado
animico “de brutal paranoia” —como lo recuerda Francisco Illescas—, para conseguir la
verdad del teatro de la que habla Brook, y llenar de significado el espacio teatral.

En escena vemos a dos personajes golpeados, reprimidos y privados de su
libertad por el sistema autoritario. Para percibirse como seres fragiles y vulnerables los

bailarines pensaron en la relacidon con el universo simbodlico del encierro. En ese ambito

141 peter Brook, La puerta abierta. Reflexiones sobre la actuacién y el teatro. (México: Ediciones El Milagro/CNCA, 1998), p.
32
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uno era la imagen vulnerada del otro, el compafiero en el encierro y también el enemigo
inmediato, en la pelea por un lugar en lo que se plantea como la inmundicia del mundo.

Como intérprete Francisco Illescas recuerda que pensé “si fisicamente era
suficientemente fuerte para soportar la tortura. Logré asimilar esa experiencia, gracias a
la eficacia de Laura y del equipo de trabajo. Me conecté con una realidad terrible, en
relacion con los presos politicos y la guerra sucia en un Estado autoritario”.

Serafin Aponte, el otro intérprete de “Crujia H”, entrevistado para esta
investigacion, recuerda que la pieza era de corte politico y social. Una propuesta que, en
su opinidn, hizo que la coredgrafa renunciara al “academicismo”. Nosotros diriamos que
mas que una negacion de la danza académica la propuesta de Laura Rocha es la
busqueda de lo esencial de ese “academicismo” para hallar la dimension verdadera de la
escena. Es decir, se despojo de la parafernalia innecesaria para concentrarse en la
profundidad de la interpretacion y la atmosfera, con el gran proposito de trasmitir el
drama del horror.

Se trata de entender a dos seres humanos que, frente a la violencia y la privacion
de la libertad, debido a sus ideas politicas, tenian que compartir un espacio: el de la
supervivencia. Era el espacio simbolico del catre en donde uno estaba pegado al otro de
manera irremediable. En ese acercamiento intimo los personajes compartian miedos,
desconfianzas, pero también afectos e, incluso, el calor de sus cuerpos erotizados.

“Todo esto se decia con danza. Un personaje, el mio, era desbordado; el otro, era
observador, analizaba, creaba estrategia, manipulaba. El drama termina en un encuentro.
Mi personaje quiere salir de ahi y en su desesperacion va a terminar con la vida de su
compaiiero, lo que le genera remordimientos, porque, finalmente, ambos estaban en la
misma situacion. Pero al ser dos animales, privados de su libertad, en una situacion
limite, pierden la consciencia, hasta que llegan a pensar que la vida no tiene sentido ni
para uno ni para el otro. En ese pequefio espacio que comparten, uno se impone al otro,
porque de ello depende la supervivencia. Es una relacion de poder. En este contexto, la
obra es una denuncia de la opresion radical y violenta del ser humano”, reflexiona
Aponte.

El bailarin, originario de guerrero, afromexicano, estaba familiarizado con el
tema. Habia crecido entre la guerrilla de la montafias guerrerense. Por eso considera que
el tema de la obra “Crujia H” no le era para nada ajena. “En mi estado no tuvimos un
Lecumberri (fig. 72), pero si habia desaparecidos. Obviamente, para mi la pieza tenia
mucho sentido y encarnaba en un alto grado de verdad”.

Laura Rocha y el equipo creativo del colectivo Barro Rojo Arte Escénica dejaron

una obra politica radical. “Crujia H” sera el antecedente de otra pieza “Tierno abril
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nocturno”, que la misma coredgrafa realizo con esta agrupacién en los afios 90.

La danza vista desde la experiencia de “Crujia H” no sélo se estaba alimentando
de una ideologia heredada por el Movimiento Estudiantil de 1968, también de la
literatura, del cine y del teatro. Se desarrollaba en relacion con otros lenguajes y
disciplinas artisticas, enriqueciendo la experiencia de la interdisciplina que caracterizé a
los grupos independientes del arte en México.

“Crujia H” recupera en la danza el pensamiento radical, la ideologia y la
retorica que Revueltas expresaba en sus ensayos. En la cabeza de los participantes de
aquella experiencia escénica y en particular en la coredgrafa Laura Rocha resonaba con
gran impacto la arenga de José Revueltas, quien escribid: “La victoria, para nuestro
pais, serd un México libre, democratico, sano, donde se pueda respirar, pensar, crear,
estudiar, amar. La muerte —asi quedemos, para nuestra desgracia, vivos— serd la noche
del alma, las torturas sin fin, el candado en los labios, la miseria del cuerpo y del

I 142
espiritu”.

142 José Revueltas, Obra reunida. México 68: Juventud y revolucién. Vision del Paricutin. (México: Ediciones Era/CNCA,
2014), p. 91.
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(Fig. 72) Plano del Lecumberri, que sefialan las crujias con letras. La Crujia H era en donde se recluia a
los presos politicos. Imagen tomada del libro “Obra reunida. México 68: Juventud y revolucion. Visién

del Paricutin, de José Revueltas (México: Era/CNCA, 2014).
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Conclusiones.

La danza escénica mexicana es resultado de un proceso que inicia con la proyecciéon en
1931 de la Escuela Nacional de Danza, por encargo de la Secretaria de Educacion
Publica, y con la iniciativa del artista plastico Carlos Mérida asi como de las hermanas
Nellie y Gloria Campobello.

Esta es la primera escuela publica de danza en el pais, cuya aspiracion es formar
artistas profesionales. La creacion de la institucion educativa es un hito en la historia del
arte coreografico, no tanto por los logros que tiene en términos de la excelencia en la
ensefianza de la técnica dancistica, sino por su naturaleza fundacional.

La escuela sienta el precedente para apoyar el desarrollo de artistas que, a su vez
enriqueceran, con sus inquietudes y aportaciones, a la profesionalizacion del arte
dancistico.

Si bien el objetivo particular de esta investigacion inicialmente se enfocaba la
historia de la danza contemporanea independiente de los afios 80, la investigacion exigid
hacer un recorrido historico para establecer los hechos que precedieron y explican, en
gran medida, la efervescencia de los colectivos dos décadas antes de finalizar el siglo
XX.

La danza contemporanea independiente ochentera tiene los elementos de una
vanguardia artistica, al establecer no solo distancia con etapas precedentes, sino por
cuestionar la funcién y utilidad del arte coreografico, y proponer nuevas formas de
produccion, distribucion y recepcion de las obras coreograficas.

Imposible llegar a esta conclusion sin tener en cuenta algunas consideraciones
teoricas. Fue necesario establecer la naturaleza del arte de la danza, un arte efimero que
trasciende a través de la ensefianza de distintas tradiciones de generacion en
generacion.

Desde el pensamiento de los creadores, pasando por la técnica, la filosofia o la
estética, logramos establecer los elementos identitarios de la danza, como una forma de
expresion artistica capaz de crear una poética del cuerpo en movimiento, para abordar
temas esenciales y profundizar en el conocimiento de la condiciéon humana.

Una vez que entendimos la permanencia del arte de la danza como un hecho de
la ensefianza, establecimos una linea de investigacion que analiz6 distintos momentos
cruciales en el desarrollo del arte coreografico mexicano.

Concluimos que sin las aportaciones de los pioneros de la danza moderna, entre
los que estan figuras como Waldeen o Anna Sokolow, el desarrollo profesional de la

danza no habria tenido lugar. Son estas figuras quienes dieron forma a un
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entrenamiento técnico formal, que fue aprovechado por coredgrafos y bailarines
mexicanos que hicieron posible el movimiento de la danza moderna, primero sobre los
rieles del realismo y después en la busqueda de otras maneras de abordar el hecho
escénico.

Determinamos también la importancia de las politicas culturales del Estado
mexicano, sin duda en relacion estrecha con las formas de produccién del quehacer
dancistico a lo largo del siglo XX. Es desde el Estado que se impulsa la creaciéon de la
primera escuela y luego el movimiento de la danza moderna nacionalista, en
congruencia con el proyecto nacional de la etapa posrevolucionaria.

Entendimos que el desarrollo de la danza no ocurre de manera aislada. Se
relaciona con otras disciplinas artisticas como la literatura, la musica, la plastica vy,
desde luego, el cine, el codmic, la fotografia, y expresiones de la vanguardia en las artes
plasticas como la instalacione, el performance y la pintura abstracta.

Muchos fueron los pintores y musicos que participaron en obras de la danza
moderna y luego contemporanea. Esta relacion enriquecid el poder expresivo del
quehacer coreografico, y le dotd de elementos y herramientas para la eficacia escénica.

Nos quedé claro que la danza no es una disciplina apegada a la técnica o el
ambito formal. Como las otras artes el quehacer coreografico tiene influencias
ideologicas y politicas. Responde a las necesidades sociales de cada época, a la que
busca reflejar en las obras. De ahi que entendamos a los diferentes procesos de la
evolucion del arte dancistico no so6lo como el resultado aislado de las necesidades del
creador, también producto del momento historico y de los valores de la sociedad.

Hablar de danza es, entonces, reflexionar sobre los avances de una sociedad
compleja, en este caso la mexicana, en el siglo XX; de sus instituciones, de las formas
de produccidn, de las relaciones de poder, las tecnologias y sus avances y, desde luego,
invita a pensar en la globalizaciéon como el proceso que amplio las posibilidades de
comunicacion entre distintas tradiciones culturales en el mundo.

La danza independiente de los afios 80 visto desde esta perspectiva y en relacion
con nuestra investigacion no hubiera sido posible, por otro lado, sin la presiéon que
ejercieron artistas en distintas disciplinas artisticas para abrir “la cortina de nopal” a la
que hizo referencia en su manifiesto José Luis Cuevas, declaracion de principios que
identifica a la llamada generacion de La Ruptura en las artes plasticas.

La década de los 50 en la danza —como ocurrid en las otras artes— fue crucial
en la apertura a la influencia internacional en el arte mexicano. Al frente del
Departamento de Danza del Instituto Nacional de Bellas Artes estaba el artista visual,

etndlogo y antropologo Miguel Covarrubias, quien tendid un puente entre la etapa
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conocida como nacionalista de la danza y las nuevas tendencias del arte contemporaneo.

Covarrubias apoyd a las grandes figuras de la danza moderna, que se habian
formado en la primera mitad del siglo XX, entre quienes estaban Guillermina Bravo,
Ana Mérida y Guillermo Arriaga, y abrid la puerta a los artistas internacionales a
quienes invitd a venir a México no s6lo a mostrar su quehacer, también a formar a los
jovenes coreografos y bailarines en las técnicas mas avanzadas en el mundo.

Entre la tradicién y la vanguardia Miguel Covarrubias fue un inteligente y muy
habil promotor cultural. Sin su visién no podria entenderse el nacimiento de la danza
contemporanea en la década de los afios 60, con la apropiacion de la Técnica Graham y
las ensefianzas que en los afios 50 ofrecieron creadores como José Limdn, Doris
Humphrey, Merce Cunningham y de manera muy importante el estadunidense Xavier
Francis, quien no so6lo respondi6 a la invitacion de Covarrubias para venir a ensefiar su
metodologia dancistica, sino que se quedd a vivir en el pais.

La “rebelion” de los independientes ocurrida en 1977 cuando un grupo de
bailarines salieron en desbandada de Ballet Nacional de México para formar Forion
Ensamble se entiende como resultado de este largo proceso de ensefianza, consolidacion
de instituciones educativas, escuelas y tradiciones de la danza en los 40 afios
precedentes.

La creacién de Forion Ensamble fue una respuesta a lo que sus integrantes
consideraron el anquilosamiento en las féormulas creativas de las compafiias subsidiadas
por el Instituto Nacional de Bellas Artes. Asumieron como una necesidad la invencidn
de una forma de organizacion mas equitativa para permitir el desarrollo de todos los
miembros.

Entendemos también que los jovenes “rebeldes y democraticos” del movimiento
de danza contemporanea independiente de los afios 80 son herederos del Movimiento
Estudiantil de 1968, asi como de ideologias de izquierda que se alimentaron de los
movimientos revolucionarios y de resistencia en Centroamérica, Sudamérica y por
supuesto la Revolucion Cubana. Sin pasar por alto la creciente necesidad
democratizadora del sistema politico mexicano autoritario —el sistema que ordend la
masacre estudiantil en Tlatelolco—.

Politizados y con necesidades urgentes de hablar con libertad sobre las cosas que
les eran importantes en la década de los afios 80 se formaron grupos independientes de
danza, en los que participaron jovenes estudiantes de las diferentes instancias de
formacién dancistica como los Grupos Especiales del Sistema para la Ensefianza
Profesional de la Danza del INBA, en el que se aceptaron a jovenes que, por rebasar la

edad o no cumplir con los requisitos del rigor académico, eran rechazados en las
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carreras formales de las escuelas oficiales.

Estos jovenes que egresaron de diferentes instancias de formacion encontraron
lugar en los grupos independientes de danza. Pero no solo ellos, también los egresados
de las escuelas formales, quienes veian cada vez mas lejana la posibilidad de que fueran
aceptados en las compafiias subsidiadas, toda vez que Ballet Nacional de México, Ballet
Teatro del Espacio y Ballet Independiente formaba a sus bailarines, lo que convirtié a
estas compaifiias en una aspiracion imposible para los intérpretes educados fuera de la
influencia de aquellas agrupaciones artisticas.

Concluimos también que las becas recibidas por los bailarines para viajar y
tomar cursos en Nueva York, ya fuera con el apoyo de instituciones oficiales o de
figuras como Amalia Hernadndez, también fueron determinantes para el auge del
movimiento de la danza contempordnea independiente de los afios 80. Aquellos quienes
viajaron a la ciudad estadunidense aprendieron no sélo los avances de la danza
posmoderna con Trisha Brown, Twyla Tarp, Paul Taylor, entre otros, también fueron
testigos de las corrientes de la vanguardia de las artes plasticas, de la musica y el teatro
en la entonces meca de la cultura global.

Los jovenes regresaron a México con aquella influencia y generaron sus
discursos artisticos. En el pais tuvimos una variedad amplia de propuestas: desde la
postura de la danza militante de Barro Rojo, liderada por el ecuatoriano Arturo Garrido,
quien habia sido un luchador social de la izquierda en su pais, entonces gobernado por
una junta militar, hasta la vision cosmopolita de Forion Ensamble, entre quienes estaban
los creadores formados con el rigor técnico de Ballet Nacional de México y luego
influenciados por la danza posmoderna estadunidense.

Los colectivos artisticos de la danza de los afios 80 en México tenian
antecedentes en los grupos independientes de las artes visuales, entre los que estuvieron
Suma, Tepito Arte Acé, Proceso Pentdgono, Tetraedro, entre otros, a quienes impulso
Helen Escobedo al hacerlos participes de la X Bienal de Jovenes de Paris en 1977. No
es casual, pues, que la fecha coincida con la salida de los bailarines de Ballet Nacional
que formaron el grupo Forion Ensamble, emblematico del movimiento de danza
independiente.

Encontramos que hay un contexto que presiono el proceso de democratizacion
del arte en México. La busqueda de la independencia, la democratizacion del arte, la
concepcidn del artista en un sentido no individual sino colectivo, la idea del trabajador
del arte y la cultura en contraposicion con la del artista consagrado, la renuncia a la
fama y el éxito de mercado, el cuestionamiento de la funcidn social y politica del arte,

asi como la exigencia de nuevos espacios no convencionales la calle, las plazas,
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explanadas de escuelas, edificios publicos y de los barrios fueron resultado de ese
fenomeno artistico de una de las vanguardias artisticas del siglo XX.

Todas estas ideas son potenciadas, en gran medida, por el terremoto de 1985 en
la Ciudad de México. Ante la ineficacia en la respuesta del gobierno federal la sociedad
civil tomo en sus manos el rescate urgente. En esta organizacion participaron artistas de
todas las disciplinas. Los barrios abrieron sus calles para que los artistas se presentaran
y ofrecieran sus obras, en primera instancia, a los damnificados del sismo. La relacion
entre los grupos independientes de la danza, asi como de otras formas artisticas,
encontraron en el espacio publico la concrecion de una de sus aspiraciones mas
anheladas. Entraron en contacto con espectadores que no acostumbraban acudir a un
teatro y produjeron obras en las que el lenguaje evolucion¢ al incluir la calle dentro de
sus discursos creativos.

En el caso de la danza contemporanea cambiaron las formas de producir. No
habia tiempo para detenerse en la parafernalia. La urgencia social les exigio trabajar un
arte emergente, que naciera desde el espacio de lo cotidiano. De ahi que dejaran a un
lado las mallas y empezaran a usar la ropa comun para sus presentaciones, y ante la
imposibilidad de crear bajo el amparo de las luces de un teatro, incluyeron el espacio
publico al discurso.

Los colectivos dancisticos bailaron en los campamentos, ofrecieron talleres, pero
también participaron en los mitines y marchas de las organizaciones sociales. La apuesta
fue hacer un arte politico, sin temor a la descalificacion —que la hubo— por rozar una
expresion de panfleto o propagandistica.

Se habld en las obras de los asesinatos de campesinos en Centroamérica, pero
también de la opresion de las dictaduras sudamericanas, de la guerra sucia y los presos
politicos en México. Se prendieron luces sobre la emancipacidon femenina, se perfilaron
en los discursos temas sobre la igualdad, el cuerpo tom6 una dimensién de dislocacion
del autoritarismo, el dogma y la opresidon, al asumirlo como cuerpo politico. Se
presentaron obras sobre la violencia ejercida desde el Estado contra las voces disidentes,
y en lo formal se aspir6 a una poética de lo cotidiano.

Esta poética busco en la vida de los estudiantes, los obreros, los campesinos, los
burdcratas, el recurso de su imaginario creativo. De tal forma que el publico se veia
reflejado en esos cuerpos que danzaban al ritmo lo mismo de la musica de protesta que
de la popular o la clésica.

Uno de los grupos mas radicales de aquella época fue Barro Rojo Arte Escénico
con su propuesta de danza militante. Nacido en el seno de la Universidad Auténoma de

Guerrero, en una sociedad politizada por afios de guerrilla y el asedio de las fuerzas
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policiales, la agrupacién pugnd por la democratizacion del arte, acompafio la mas
grande marcha realizada por los guerrerenses a la ciudad de México, y cred una pieza
fundamental, “El camino”, de Arturo Garrido, en ¢l entramado de la danza
contemporanea independiente. En esa obra se rompieron todos los paradigmas de la
danza de concierto, se inici6 la experiencia de un arte politico que denunciaba la
masacre de campesinos y se compuso con cuerpos que de ninguna manera
correspondian con el canon del arte coreografico dominante.

En aquella agrupacion también se produjo “Crujia H”, una obra inspirada en el
pensamiento radical de José¢ Revueltas. Los escritos desde la carcel que escribi6 el
literato fueron leidos por Laura Rocha, autora de la coreografia. También lo hicieron
los bailarines. Sin la influencia de Revueltas seria imposible entender esta coreografia,
que llevo a su méaxima expresion el horror de la tortura, el encierro y la opresion en
contra de los disidentes del sistema.

La presente investigacion no es mas que una interpretacion de la historia de la
danza. En ella se pretende ofrecer un punto de vista, lineas de investigacion que podrian
ser objeto de otros estudios, desde distintas perspectivas, bajo la comprension de que el
universo de estudio es ilimitado.

Nuestra aspiracion es simple. Buscamos ofrecer un punto de vista que genere la
curiosidad de otros investigadores, para abundar y asumir a la investigacion de la danza
como una tarea rica en posibilidades. El conocimiento que aqui entregamos es producto
de cuatro afios de formacion en el programa de doctorado en Historia del Arte de la
Universidad Nacional Autonoma de México. Este trabajo es, en sintesis, resultado de las
ensefianzas de los maestros del posgrado y, desde luego, de la guia siempre rigurosa de
la doctora Rita Eder, asi como de los tutores los doctores Alvaro Vazquez Mantecon y
Minerva Tapia, quienes fueron siempre generosos al compartir su tiempo en la lectura
de este trabajo, cuestionar a su autor y enriquecer con sus conocimientos el desarrollo de
la investigacion.

Creemos que la terminacion de la tesis es también resultado del rigor académico,
de la formacién profesional en la investigacion, asi como de la comprension
metodoldgica de una disciplina de enormes posibilidades para entender el desarrollo del
arte en relacién con su época. La investigacion artistica y en este caso la de danza es
entendida por quien esto escribe como una labor académica pero también creativa. En
ese sentido aspiramos a que el presente texto ofrezca una linea formal y una
profundidad que no soélo ofrezca datos e informacion sobre hechos del pasado, sino
ofrezca una aportacion al entendimiento del presente y de las perspectivas futuras del

arte dancistico en el contexto del avance historico de la sociedad, de la realidad nacional
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y de una cultura cada vez mas interrelacionada por el proceso determinante de la

globalizacion.
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Nikolais/Louis Foundation of Dance.
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Alwin Nikolais. Foto: Archivo New York Public Library.

35
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generacion. Foto: Archivo New York Public Library.
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La danza multimedia, de Alwin Nikolais. Foto: Archivo de la New York Public Library.
37

“Creative voice”, de Alwin Nikolais. Foto: Archivo de la New York Public Library.
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Escena de “Camas con historias”, en la que Appleton pone al descubierto los senos de la
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utilizado por la lucha feminista de los 60. Fotografia: Archivo Contradanza/Cecilia
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grupo Contradanza. Fotografia: Archivo Contradanza/Cecilia Appleton.
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En la foto los bailarines Cecilia Appleton y Oscar Velazquez Guerrero. Fotografia:
Gloria Minauro. Archivo: Contradanza/Cecilia Appleton.
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Arturo Garrido, coredgrafo ecuatoriano, con una postura de izquierda radical. Foto:
Archivo Arturo Garrido Puga.

43

“El ritual de la ponzofia”, de Arturo Garrido. Danza que se baila en las calles. En la
imagen, interpretada por su grupo Proyecto Coyote. Foto: Archivo Arturo Garrido Puga.
44

Cartel del Segundo Encuentro Callejero de Danza Contemporanea, en 1987. Ilustracion:
Luis Fernando. Archivo: UVyD “19 de septiembre”.

45

Barro Rojo Arte Escénico en el Primer Encuentro Callejero de Danza Contemporanea,
en 1986. Fotografia: Jorge Izquierdo.

46

Bailarin del Taller Coreografico de la Universidad Auténoma de Puebla, en el Cuarto
Encuentro Callejero de Danza Contemporanea, en 1989. Foto: Arnulfo Aquino.
Archivo: UVyD “19 de Septiembre”.

47

Primer Encuentro de Danza Contemporanea, 1986. Compaiiia Estatal de Danza
Contemporanea. Foto: Alejandro Carrillo.

48

Grupo Evolucidon, de El Salvador, en el Tercer Encuentro Callejero de Danza
Contemporanea, en 1988. Foto: Jorge Izquierdo.

49

“Y amanecerd”, de Arturo Garrido, reposicidén con el grupo Barro Rojo Arte Escénico.
En la imagen, de izquierda a derecha: Francisco Illescas, Serafin Aponte y Laura Rocha.
Escena en la colonia Pensil, México, D.F., 1988. Presentaciéon que se hizo en
colaboraciéon con la Asamblea de Barrios. Fotografia: Elsa Medina. (Archivo Barro
Rojo Arte Escénico).

50

La obra “Historias como cuerpos”, de Lydia Romero, con el Forion Ensamble,
inauguraba en la escena coreografica mexicana el desnudo total. En la imagen, Jorge
Dominguez cruza el escenario. Es el objeto del deseo de tres mujeres que suefian con la
imagen de un adolescente. Fotografia: Archivo Jorge Dominguez Cerda.
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El bailarin Jorge Dominguez, en la obra “Siete serpiente” (1984). Foto: Archivo Jorge
Dominguez Cerda.

52

La bailarina Rosa Romero, en “Siete serpiente” (1984). Foto: Archivo Jorge Dominguez
Cerda.

53

Rosa Romero y Jorge Dominguez en la coreografia “Siete serpientes”. Foto: Archivo

Jorge Dominguez Cerda.
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El bailarin Serafin Aponte, en una escena de “El Camino”, en la gira de Barro Rojo por
El Salvador en 1987. En la pared la imagen de Ernesto “Che” Guevara. Fotografia:
Jorge Izquierdo/Archivo Jorge Izquierdo.
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Izquierdo/Archivo Jorge Izquierdo.

57

El bailarin y coredgrafo Arturo Garrido en la coreografia “El Camino”. El personaje que
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Izquierdo/Archivo Jorge Izquierdo.

58

Barro Rojo en su gira por campamentos de refugiados en El Salvador. En la imagen la
obra “El camino”, de Arturo Garrido. Foto: Jorge Izquierdo/Archivo Jorge Izquierdo.

59

El grupo Barro Rojo Arte Escénico en una escena de “El camino”, en la plaza principal

de San Salvador. Foto: Jorge Izquierdo/Archivo Jorge Izquierdo.
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Xavier Francis. Escena de “El camino”, en un campo de refugiados salvadorefios, en
1987. (Foto: Jorge Izquierdo/Archivo Jorge Izquierdo).

61

Expresionismo en el gesto corporal de “El camino”. Foto: Jorge Izquierdo/Archivo
Jorge Izquierdo.

62

Escena de “El Camino”. En la imagen, los bailarines Francisco Illescas y Laura Rocha,
en el campamento de refugiados de Chalatenango, El Salvador, 1987. Fotografia: Jorge
Izquierdo/Archivo Jorge Izquierdo.

63

Arriba: Guillermo Arriaga, en “Zapata”. Abajo: Arturo Garrido, en “El Camino”.
Archivo Cenidi Danza “José Limon”.

64
Aspecto de “La Trinchera”, mural de José Clemente Orozco, en el Antiguo Colegio de
San Ildefonso.

65

Aspecto del mural de mosaicos “La patria asegura a sus hijos”, de Pedro Coronel, en la
fachada del Sindicato Nacional del Seguro Social. Foto: Juan Hernandez.

66

Rocio Sagadn y Guillermo Arriaga posan con el vestuario de la obra “Zapata”, disefiado
por Miguel Covarrubias. Foto: Raul Anaya Soto/1954. Fototeca Cenidi Danza “José
Limén” del INBA.

67

Dibujo de Miguel Covarrubias, en el que se puede apreciar tanto el disefio de vestuario,
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obra ‘“Zapata”, de Guillermo Arriaga. Fuente: Miguel Covarrubias. Artista y
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68

Aspecto del mural “La patria asegura a sus hijos”, de Pedro Coronel. Fachada del

edificio sede del Sindicato Nacional de Trabajadores del IMSS. Foto: Juan Hernandez.
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Fotogramas de la pelicula “El apando”, dirigida por Felipe Cazals, basada en la novela
homonima de José Revueltas.

70

Escena de “Crujia H”. Fotografia: Jorge Izquierdo.

71

Escena de “Crujia H”, de Laura Rocha. Fotografia: Jorge Izquierdo.

72
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