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En octubre de 1971 Sam Askinazy publicé un articu-
E E N | A lo dando un panorama de la situacion de la danza profesio-

nal en la ciudad de México. Sostenia que dentro de sus gru-
pos de manera simultanea se respetaba la tradicion cultural
M E X | C A N A y estaban presentes nuevas corrientes, influencia de la socie-
dad contemporénea. Las principales compafiias que partici-
paban en el campo dancistico eran el Ballet Folklérico de
E N L O S México (BFm), difundiendo la danza con mayor populari-
dad y reputacion nacional e internacional, seguian el Ballet

Nacional de México, el Ballet Independiente de México, el

Taller Coreografico de la UNAM, el Ballet Clasico 70 vy el
S ET E N TA Ballet Clasico de México del INBA.

Estos grupos tenian un méaximo de 200 bailarines profesio-
nales, y en las escuelas de danza habia casi 600 alumnos que
dificilmente se incorporarian al campo profesional, pues la
nacion de casi 50 millones de habitantes sélo sostenia a los
200 mencionados (aunque no tomaba en consideracion a
los que trabajaban en provincia y en otras compafiias profe-
sionales de la ciudad de México).

Margarita Tortajada Quiroz

Margarita Tortajada Quiroz (Guadala-
jara, 1959) es doctora en ciencias socia-
les por la Universidad Auténoma Metro-

politana Xochimilco. En la actualidad es

investigadora del Centro Nacional de In- En términos generales, en el articulo se sefialaba que
vestigacion, Documentacion e Informacion las compafiias tenian pobre soporte financiero y los
de la Danza (Cenidi Danza), del Instituto bailarines baja remuneracion econémica. Atribuia la
Nacional de Bellas Artes. causa de ello a la poca promocion y a la falta de un

publico conocedor que impulsara a los grupos dan-
cisticos. Ademas, “desafortunadamente, la audien-
cia limitada que existe en México demuestra un
destructivo ‘esnobismo’™, pues daba apoyo entusias-
ta a las compafiias extranjeras e ignoraba a las loca-
les, a pesar de ser “excelentes”.

Los bailarines soviéticos Valery y Galina Panov,
famosisimos en el mundo cuando se presentaron en
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TORNO DE LA DANZA

México en 1975, declararon que la danza sélo traia presti-
gio y fama pero nunca dinero, haciendo referencia al pro-
blema mas sefialado por todos en el medio: la falta de apoyo
econodmico, tanto a nivel educativo como de difusién. Sin
embargo, en México tampoco traia algin tipo de reconoci-
miento, salvo en algunos ndcleos de artistas, intelectuales y
audiencias ilustradas; por el contrario, los bailarines nacio-
nales seguian (y siguen) luchando contra el desprestigio so-
cial y por recuperar, segun palabras de Gloria Contreras, “la
dignidad que tiene la danza pero que se le ha negado”. 2

Capacidad creativa versus pobreza

e ineficiencia burocratica

En nuestro pais en la década de los setenta habia crecido el
numero de bailarines y agrupaciones dancisticas (profesio-
nales, semiprofesionales y amateurs), y se vivia un “renaci-
miento general” dancistico, que se expresaba en términos
técnicos y de calidad artistica, segun el poeta Jaime Labas-
tida.3 La danza se convertia en una actividad “popular”, en
el sentido de que tenia mayor aceptacion por parte del pu-
blico, y se incorporaba un mayor nimero de interesados en
su practica.

También el cronista Juan Alonso sostenia que habia “mas
grupos que nunca’, demostrando que la problematica de la
danza no se referia a “capacidad creativa”. Sin embargo, se
tenia una “deprimente vision” del medio por la “carencia de
estimulos, oportunidades y promocidn”, y apuntaba la ne-
cesidad de que las instituciones culturales aportaran ayuda
economica y desarrollaran programas eficaces de difusion
de los grupos existentes.*

Esta recomendacion por parte de los cronistas, y exigencia
por parte de los bailarines, ha sido constante en la historia
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de la danza de este siglo en el mundo, pero de manera par-
ticular en México. Paraddjicamente la compafiia que mas se
quejo de ello en los setenta fue la oficial de danza clasica, a
pesar de ser la Unica que recibia sueldos fijos y “elevados”
comparativamente con los demas grupos.® Otra que si era
seriamente afectada a pesar del prestigio que tenia en el medio
fue el Ballet Nacional, cuya integrante Raquel Vazquez de-
claré en 1973 que las condiciones econdémicas de los baila-
rines eran “verdaderamente precarias, siempre tenemos ham-
bre, no nos ajusta el dinero para comer”. En el caso de su
compafiia, que recibia insuficiente subsidio del INBA y la
UNAM, debian aplicarlo a la renta del estudio y la produc-
cion de las obras, quedando “sueldos raquiticos” para los
bailarines.

La falta de apoyos institucionales (teatros, temporadas, di-
fusion e infraestructura adecuados) afectaba a todos, con
excepcion del BFM que cred sus propios medios, y era mas
grave para los grupos que no recibian algln tipo de subsi-
dio. Labastida se refirio en 1975 a que tanto el pablico como
la burocracia cultural “cerraban sus 0jos” ante el desarrollo
que alcanzaba la danza, y las compafiias sélo obtenian “tem-
poradas de unas cuantas funciones al afio, y como si ello
fuera una dadiva, casi la limosna que cae desde la mesa de
los hartos”.”

La explicacion de ese fendmeno, tanto de carencia de pabli-
co como de apoyo de instituciones culturales gubernamen-
tales (pues en México solo el Estado subvenciona al arte),
puede darse en dos sentidos. Por un lado, el hecho de que
efectivamente la danza es una actividad muy cara y en el
mundo entero se enfrenta a problemas de sobreviviencia por
falta de recursos econdmicos suficientes que la sustenten.
La inversion que se requiere en las areas de educacion y pro-
mocion es muy elevada, pues implica el mantenimiento de
escuelas con instalaciones costosas, que en el caso de la dan-
za profesional s6lo dan cabida a un reducido ndmero de
alumnos. En lo que se refiere a la difusion y promocién
dancisticas se requiere de infraestructura teatral y técnica;
campafias para llegar a un publico que en términos genera-
les no tiene interés en la danza, por lo que ésta no reditda en
lo econémico (salvo, de nuevo, en el caso del BFm); y fun-
damentalmente, definicion de las politicas culturales, con-
tinuidad en los proyectos, combate a las trabas burocraticas
y definicion de los apoyos en funcién de la calidad de los
grupos dancisticos y no de las preferencias de la burocracia
cultural en turno.
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En México el INBA es la institucion responsable de apoyar y
promover el arte, y seguin Jorege Alberto Lozoya escribi6 en
1973, contaba con un “famélico presupuesto”, que aungque
insuficiente, por lo menos habia impedido que la Gnica dan-
za que se viera fuera la presentada en el Teatro Blanquita.
Sobre los sueldos, afirmaba que el Estado no consideraba
que al bailarin se le debia pagar como a cualquier otro pro-
fesional, porque su actividad era “cultural”y, por tanto, sélo
“se les sigue dando las gracias, a nombre de la patria’. Tam-
bién afirmaba que el poco dinero asignado a la danza pasa-
ba por “vericuetos tipicos de una burocracia como la nues-
tra”; que a pesar de existir el Departamento de Danza del
INBA no centralizaba la actividad; y que cada jefe de éste
realizaba proyectos personales en funcion de “favoritismos”
en lugar de coordinar la labor de las compafiias ya existen-
tes. Todo ello traia medidas absurdas y pérdida de recursos,
como lo era el hecho de que en el Teatro de la Danza “nunca
hay danza”, y en cambio se nulificaba el escenario giratorio
del Teatro Jiménez Rueda para presentarla.

En ese contexto de carencias, le parecia que era “natural que
las tensiones que implica meramente sobrevivir alejen, en
vez de unificar, a quienes ven en la danza una profesion,
una actividad creativa y una vocacion”. Asi explicaba otro
de los problemas que se vivian en el campo dancistico: la
imposibilidad de mantener unidad entre sus artistas, quie-
nes mantenian desacuerdos irresolubles y no lograron esta-
blecer un frente comin para lograr sus reivindicaciones.

Los desacuerdos, que se convertian en “guerra a muerte”,
segln Lozoya, se expresaban entre los diferentes géneros
dancisticos y entre sus concepciones, asi como entre sus fi-
guras mas representativas. EI ambiente dancistico estaba
dominado por “damas de tremendo caracter que rara, muy
rara vez se saludan”,8 lo que John Fealy explicaba por la falta
de compromisos institucionales que le habia significado a
los artistas trabajar de forma heroica, y sostenia que “en buena
medida es gracias a la voluntad de las mencionadas ‘damas
de hierro’ que puede todavia hablarse de danza mexicana”.®

Para Manuel Blanco, México no carecia de “tradicion dan-
cistica” sino que sufria de cortes sexenales de procesos y apo-
yos culturales debido a la situacion de dependenciay pobre-
za en que se encontraba el pais. Esta implicaba problemas
que iban desde “la conformacion fisica de los cuerpos y la
dieta alimentaria, hasta los recursos que es posible destinar
alaeducacion y la cultura”. Por ello, proponia que a la ma-
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nera de Grotowski se produjera una “danza pobre”, refirién-
dose no a su “nivel estético” sino a la “busqueda de una
expresion propia, surgida de nuestros requerimientos y ca-
pacidades tanto técnicas como humanas”. De tal manera,
que deberia haber

grupos de camara, economia de elementos escénicos, bus-
queda de expresiones corporales que puedan en verdad
adaptarse a las posibilidades fisicas. Y en otro sentido
también: no el derroche de recursos técnico-teatrales, no
la incorporacion de los medios modernos utilizables en
la sociedad de consumo, sino més bien, un tipo de dan-
za que sea reflexiva, viva, profunda, blsqueda de una
nueva identidad.°

Esta propuesta no tuvo eco en el medio dancistico como tal
(como “danza pobre™), y por el contrario, aunque si fuera
unadanza “vivay profunda”, los artistas pretendian que fuera
cosmopolita, universal, explotando los recursos técnicos y
estableciendo equipos multidisciplinarios para realizarla. En
la practica era efectivamente una “danza pobre”, no por ser
seguidores de Grotowski, sino como decia Emilio Carballido
en el caso de la compafiia de la que estuvo mas cerca: “el
BNM es arido, forma muy elegante de portarse cuando uno
es pobre”, ! refiriéndose a que era el Gnico camino que les
quedaba ante la carencia de recursos que se tenia. De tal
manera que si, la danza mexicana era pobre, pero porque no
contaba con recursos y no porque tuviera una filosofia que
le diera sentido a la pobreza.

Tendencias en los setenta

Segun Labastida, el renacimiento dancistico que se viviaen la
danza mexicana era, en el caso de la contemporanea, “el mo-
mento mas alto” de su desarrollo, superior al auge alcanzado
en los cincuenta con Miguel Covarrubias. Al igual que mu-
chos de los participantes y testigos de esa danza, el poeta opi-
naba que en los setenta, aunque se bailaba poco y ante poca
gente, habia logrado alcanzar una calidad mayor: “cabe decir-
lo con orgullo, cada vez se baila mejor”, puesto que “la danza
se renueva” y produce bailarines y obras de mayor calidad, y
porque en muchos casos tenia una vision global y unitaria
(conjuntando danza, mdsica, pléastica y recursos técnicos).'?

Esta opinion no era compartida por todos, como es l6gico
suponer. Miguel Guardia afirmé en 1975 que salvo Pilar
Rioja y el Ballet Independiente “lo demas sufrio los padeci-
mientos que ya se han hecho tipicos de nuestra actividad

coreogréafica: cuando no monotonia, mediocridad”. En el
area de la danza clasica sélo veia declaraciones sobre la im-
portancia de las obras tradicionales; en la folclérica “con
toda la ayuda que ha recibido no ha pasado de presentar lo
mismo, igualmente, por mas produccion y colorido que le
den”; y en la contemporanea “sigo insistiendo en que ha
caido en un formalismo del que veo muy dificil que llegue a
salir algtin dia; un formalismo que, por lo demas, ha tenido
la virtud de alejar de las salas de concierto a un publico que
no entiende nada y se vuelve cada dia mas indiferente”.13

Para Rossana Filomarino era “muy curioso” lo que sucedia
con la danza contemporanea en México, pues reconocia que
producia algunas obras de gran calidad, lo que demostraba
“una madurez artistica” o “por lo menos una busqueda de
nuevas formas que seria lo mexicano nuevo, ya que estan
mas alla de la etapa del folclorismo”. A pesar de ello, opina-
ba en 1975, esa danza era “totalmente desconocida” y no
tenia alglin alcance: no habia “continuidad en la busqueda”,
todos los grupos tenian problemas econémicos, “nadie bai-
la en ningln lado”, “nadie entiende de danza” y el pablico
se reducia al circulo de artistas de la danza. Ante esa proble-
matica, Filomarino no veia solucidn a corto plazo y opinaba
que tenia relacion con la propia danza, pues “todas las artes
son elitistas, pero la danza en particular”.*4

También en 1975 Guillermo Keys, en un corto viaje a Mé-
xico, pues ya radicaba en Australia, declard que en el medio
dancistico habia “una combinacion de estancamiento y ex-
perimentacion con algunos resultados felices, pero en gene-
ral estamos en una época de transicién como toda esta épo-
ca’. Para él las modas rapidamente eran trascendidas, al igual
que las ideas filosoficas y las tendencias; era un fenémeno
universal. Decia que estudiantes y bailarines de ese momen-
to ignoraban la historia de la danza mexicana. Aceptaba que
la danza era cada vez més popular entre la poblacion y por
tal razdn habia mayor nimero de interesados en participar
en ella y mejores las posibilidades para seleccionarlos, asi
como las condiciones, escuelas, becas, infraestructura, maes-
tros: todo logrado por las generaciones pasadas que “con
base en puro esfuerzo, de matarse y dejar la vida ahi lo lo-
graron para ellos”. Sin embargo, como lo habia dicho afios
antes, “con todo eso, no acaban de surgir las figuras que nos
anuncien los extraordinarios bailarines o los extraordina-
rios coredgrafos”. Para él, las nuevas generaciones “reflejan
los tiempos, donde se pierden los valores anteriores y como
que se queda en la superficie. No acabo de convencerme
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que haya gente que realmente deje la vida ahi por la danza.
Hay una ansiedad de lo novedoso. Inventemos cualquier
cosa, pero inventemos”.t®

Efectivamente, habia un deseo de explorar e indagar, de ex-
perimentar sobre los elementos propios de la danza, y asi se
dio tanto en la clasica como en la contemporanea, tocando
diversos temas y desarrollando ideas innovadoras. En con-
traparte, habia un sector de la danzay critica mexicanas, en
especial de la contemporanea, que refutaban esa propuesta
experimental y acusaban a quienes la realizaban de seguir
patrones extranjeros.

Esto fue una constante en el medio e implicé el enfrenta-
miento de las dos posturas. Incluso en 1971, en una recep-
cion ofrecida por el director del INBA y el embajador de

Estados Unidos a la First Chamber Dance
Company de Nueva York, algunos bailari-
nes mexicanos presentes dijeron a los norte-
americanos que los coredgrafos del pais no
eran “auténticos representantes del sentir del
pueblo de México” porque sus obras copia-
ban “técnicas y figuras del extranjero, prin-
cipalmente de Estados Unidos”. Hubo quien
sefiald que “la danza en México atraviesa por
una etapa de entreguismo” a ese pais y pidié
buscar “formas de expresion mas idoneas a
la idiosincrasia del pueblo de México”. 18 El
cronista Pedro Diaz afirm6 en 1971 que la
danza nacionalista de los cincuenta no se re-
petiria “porque sus creadores le han dado la
espalda a la realidad mexicana, por tratar de
asimilarse a las técnicas abstractas de la dan-
za contemporanea norteamericana o fran-
cesa, por tratar de hacer tabla rasa de los
valores nuestros en un intento de situarse,
mas bien diria yo, de igualarse, con Nortea-
mérica y Europa”. No crefa que se hiciera
en esos momentos danza mexicana, sino aje-
naal pais, poniendo énfasis en el virtuosismo
y siendo una continuacién de la danza ex-
tranjera.t’

Ideas similares expresaba Waldeen, pionera

de la danza moderna nacionalista mexica-

na, quien criticaba duramente la supuesta

carencia de creatividad, permanente copia
de modelos externos (especialmente de Graham y Cunning-
ham) y la mala calidad de las escuelas, en las que se impartia
técnica pero no se desarrollaban las capacidades creativas de
los alumnos.'8

John Fealy, por su parte, y defendiendo al “ala experimen-
tal”, que era la que impulsaba y renovaba al campo dancistico,
se lanzd en 1973 contra la época nacionalista de la danza
moderna, diciendo que el periodo de Covarruvias fue “in-
flado” por la critica de la época, y que la postura de Waldeen
“era tan auténicamente nacional como las enchiladas sui-
zas” y habia entrado en “el callejon sin salida de creerse ‘Uni-
ca en los cincuenta”. Fealy opinaba que el nacionalismo era
“un seguro refugio para talentosos secundarios” y cay6 al
haber sido un “edificio construido sobre las arenas movedi-
zas del chisme, compadrazgo y envidias”. Sin embargo, Fealy
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también atacaba a Guillermina Bravo, quien renegaba del
nacionalismo, pero s6lo “copiaba”, en esos momentos, el
“evangelio de Martha Graham”.19

En el mismo sentido, Marco Antonio Acosta opinaba que
la época nacionalista habia sido “una llamarada de petate” y
que sus principales figuras y grupos se habian desintegrado,
atomizando al campo dancistico y “viniéndose a tierra el
intento de hacer un arte popular para los burgueses y la
elite”. De esa dispersion veia el surgimiento de las compa-
fifas que en los setenta estaban activas.?°

Quienes trabajaban en forma cotidiana y eran las cabezas
impulsoras de la danza escénica mexicana darian su batalla
con muy duras declaraciones contra sus opositores, pero
sobre todo con trabajo permanente y exploracion de nuevos
caminos. Uno de los casos maés brillantes fue el de Gui-
llermina Bravo, quien no cej6 en su intento y fortalecio su
propuesta y a su compafiia; y hubo muchos otros que de-
fendieron la suyay se impusieron: Raul Flores Canelo, Glo-
ria Contreras, Nellie Happee, Luis Fandifio, Rossana Filo-
marino, Graciela Henriquez, el grupo Expansion 7 y Amalia
Hernéandez, sdlo por mencionar a algunos.

Sacrificio versus desprestigio y el caso de los varones
Otro de los problemas a los que se enfrentaba la danza fue
mencionado en 1971 por Juan Alonso: el “material huma-
no”, pues eran pocos los jovenes “dispuestos a llevar la vida
severa que se precisa para ser bailarin”.2! Esto tenfa referen-
cia a la vision de “sacrificio” que se tenia de la danza y la
forma de vida que ésta imponia, difundida por los propios
artistas. Uno de ellos, el primer bailarin de la compafiia ofi-
cial de ballet, Francisco Araiza, sostenia que su profesion
requeria de “la disciplina de un atleta y primordialmente ser
completamente sano de espiritu y de cuerpo, hay que llevar
una vida ordenada”.?

El coredgrafo Job Sanders también tenia sus ideas al respec-
to y en 1972 declar6 que el proceso que debia seguir un
bailarin era “aprender lo mas que se pueda acerca de la dan-
za antes de bailar”, y tener conciencia de que implicaba “una
vida de constante dolor fisico y de total entrega. Es el todo
para una persona. La duda asalta al bailarin a cada momen-
to, por ello la danza no se debe tomar como pasatiempo. El
bailarin no se puede admitir pereza. El cansancio fisico, re-
pito, sera parte de la vida diaria”.

Para Sanders, los bailarines debian iniciarse en el estudio de
la danza a los nueve afios de edad, pero mencionaba que eso
sucedia sélo en paises como Rusia, Inglaterra, Dinamarca o
Francia, donde la danza era “una honrosisima profesion”.23
Y en el caso de Latinoaméricay México, como menciono el
coreografo chileno German Silva en 1971, era una actividad
gue se veia como “una cosa entretenida, intrascendente y
hasta pueril, para no decir in(til”.24

En México, seguin Sanders, el machismo impedia que los
varones se acercaran a la danza y lo consideraba la principal
causa de la carencia de éstos: “el ser bailarin es especialmen-
te dificil para el hombre aqui en México. El hecho de serlo
lleva a pensar en el hombre con desprecio y burla, cuando
debia ser todo lo contrario”. Para evitar la oposicion fami-
liar, proponia “buscar elementos en los orfanatos, donde
estoy seguro hay grandes valores que no han sido descu-
biertos”,? lo que efectivamente se llevo a cabo a finales de
sexenio.

Las burlas eran parte de la vida cotidiana de los bailarines, y
para muestra de ello basta el comentario de un cronista en
1973 a raiz de la subida en el precio de los cigarros, sin
ninguna relacion con la danza, por supuesto: “Los que van a
estar muy ofendidos son los bailarines del INBA pues a los
Delicados sélo les aumentaron 50 centavos. Y con eso no
sacaran ni para pintarse la boquilla’.2

Esto reflejaba prejuicios muy asentados de la cultura y so-
ciedad mexicanas, que Juan Alonso explicaba por su condi-
cion “de pais subdesarrollado” en lo referente a la “educa-
cion sexual”, los cuales se constituian en barrera para los
varones: “basta que un muchacho se dedique al ballet para
que se le empiece a juzar con mala fe o ironfas sobre su
capacidad hormonal”.?” O el comentario de Conchita
Ortega, quien en 1973 escribi6 que aunque el pablico (mas-
culino y femenino) pudie-
ra sentir afinidad con la
danza contemporanea,

lo cierto es que el baila-
rin no es aceptado social-
mente. En la mayoria de
los casos, a la madre le
da un ataque agudo de
histeria cuando alguno
de sus hijos declara que
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su vocacion es ser bailarin de ballet. Eso, sin contar con
que el padre afirma que nunca lo permitira y suspende
la ayuda econdmica y con que los amigos en adelante le
echaran miraditas maliciosas y lo tacharan de raro.2

Ante esta situacion, Felipe Segura sefialaba la responsabili-
dad de los maestros para ayudar a que los varones se deci-
dieran a bailar, lo cual sucedia “cuando cuenta con el ali-
ciente de un nucleo profesional, los maestros deben crear
un ambiente propicio para interesarle”.2

Los bailarines tuvieron que desarrollar sus estrategias para
dedicarse a la profesion que habian elegido. Francisco Araiza
se enfrentd a la oposicion familiar, lo que le implicé cam-
biar su apellido Araujo, esperar hasta los 15 afios para ingre-
sar a ella, a pesar que desde siete antes habia mostrado su
vocacion, y luchar constantemente contra los prejuicios so-
ciales y también internos del campo dancistico.3°

Jestis Romero, bailarin del Ballet Nacional, opinaba que la
sociedad pensaba que el bailarin era “un degenerado, un ser
diabolico que salié del infierno y que no tiene limite ni
moral”, lo que le parecia era resultado de “una concepcién
equivocada de la danza”, pues “como se supone que el ballet
clasico es femenino y como nosotros nos presentamos en
mallas, practicamente desnudos, los moralistas se asustan y
nos agreden”.

Las respuestas podian ser, como en el caso de Federico Cas-
tro, ignorandolas, pues sabia de los muchos prejuicios con-
tra los bailarines debido al “tradicional machismo mexica-
no. Pero yo no lo siento, o sera que soy tan conchudo y me
importa tan poco que no me doy cuenta de las agresiones”.3!
Pero Jestis Romero si las percibia y respondia retando a sus
agresores.®? En el caso de Jaime Blanc o de Luis Fandifio,
nunca se sintieron agredidos, aunque Blanc confes6 que se
habia resistido a ingresar a la danza “porgue pensaba: ;baila-
rin?, no, jcémo!, jamas. Por la mala fama, el prejuicio y todo
es0”.33 O Fandifio, quien recibid el cuestionamiento de su
familia porque ésta consideraba que no le daria los medios
para sobrevivir decorosamente.*

El hecho era que, segin Conchita Ortega, “de una u otra
forma, todos llegaron para quedarse. A pesar de que al des-
prestigio social, la danza afiade el ‘encanto’ de una pésima
remuneracion”.®® Esto Gltimo era parte del “sacrificio”, y se
reivindicaba abiertamente, como Carlos Gaona que opina-

ba que asi se “forjaba” el artista, 0 Mauricio Caracas, que
ante las protestas de otros bailarines por las carencias econo-
micas que imponia la danza, lo veia como obligado en la
condicion de bailarin. De manera semejante a lo que Keys
opinaba, Caracas recriminaba a las nuevas generaciones de
bailarines, pues “Unicamente piensan cuando sera el dia de
quincena para ir a cobrar”; el salario estable lo consideraba
como una manera de “burocratizacion” del artista y con ello
su actividad perdia “todo lo bello, lo creativo y se convierte
en un agente de lo irreal. El arte debe ser ilusorio y para que
tu des esa idea tienes antes que olvidarte de los problemas
personales y comunes”. Deseaba que los nuevos bailarines
se concentraran mas “en su labor artistico-creativa que en
su labor burocratica-sedentaria”.®

De los numerosos testimonios de los hombres en la danza,
reivindicando su trabajo y protestando por la discrimina-
cion que sufrian, Francisco Araiza era quien tenia una mas
clara vision. La defensa que hacia de su profesién la consi-
deraba como uno de sus derechos humanos: “la libertad es
necesaria para poder crear y expresar las mas altas manifes-
taciones del espiritu, que solo se dan alli en donde el artista
es respetado y considerado como un ser humano”.%’

También las mujeres analizaban la situacién de los varones.
Gloria Contreras habl6 claramente en 1972 de los prejui-
cios que debian vencer sus comparieros. Para ella, “el poco
interés de los hombres por la danza se debe al miedo a la ho-
mosexualidad”, olvidando que “la danza fue masculina en
sus origenes”. En cuanto a las mujeres, explicé que su indi-
ferencia hacia esa actividad era causada “fundamentalmente
por la esclavitud a que de hecho la ha relegado el hombre.
En Meéxico la mujer no tiene derecho a decidir por si misma
lo que quiere ser en la vida, elige su profesion en razén de lo
que considera el hombre que esté mas afin con ella”.38

En 1971 Sonia Castafieda también opin6 que era comun el
prejuicio que consideraba que los hombres al bailar se con-
vertian en “afeminados” por influencia del medio. Para ella,
esas ideas eran “lamentables”, y al contrario, sefialaba que
“la danza es un arte mas propio del hombre que de la mujer.
La figura masculina luce mas bella en el baile, pues éste es
ante todo vigor fisico y la mujer carece por naturaleza de él.
Toda la fuerza que contiene en si misma la danza encuentra
su mejor expresion, la del auténtico arte, en el hombre”.
Ejemplificaba con las danzas rituales, cuya figura central era
el varon, porque “la resistencia fisica es el elemento més
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importante”. Explicaba que cuando los hom-
bres, a pesar de las criticas, optaban por la
danza, era demasiado tarde y su edad ya no
era propicia “para que suelten debidamente
todos sus musculos y por ello casi siempre
los aspirantes a bailarines viven prematura-
mente frustradas sus ambiciones”, y la dan-
za tenia carencia de varones. Sin embargo,
Castafieda, quien era una vigorosa bailarina,
reconocia que la carrera de danza para las
mujeres era un esfuerzo fisico constante y de
entrega.®®

Nellie Happee tenia otra opinion al respec-
to, y en septiembre de 1971 declar6 que la
mujer jugaba un papel de gran importancia
dentro de la danza escénica. Para ella, era
“una de las pocas profesiones en la que ser
mujer no es un impedimento para llevar a
cabo su labor”. Consideraba que las mujeres
prestaban “su fe, entusiasmo, energia y en-
trega a la danza”, y quienes habian permiti-
do “en gran parte el desarrollo cultural de
México”. Sin embargo, sefialaba que la lu-
cha seguia y “hay que seguir sofiando, como
dice Octavio Paz: ‘Hay que cantar hasta que
el canto eche raices, tronco, ramas, pajaros,
astros’. Sofiar si, hasta que haya escuelas, bai-
larines, maestros, compariias”.*°

Happee hizo referencia en varias ocasiones a la vida de los y
las bailarinas, Para ella, las mexicanas no contaban con las
mejores condiciones para dedicarse al ballet, debido a su
conformacion fisica, por lo que en el salén de clases habia
que “elongarles el cuello, estrecharles las caderas, estirarles
las piernas, levantarles el empeine. En una palabra, adaptar-
las por medio de ejercicios especiales”. Sin embargo, las mexi-
canas “aportamos al ballet la imaginacion y el fuego”.

Sobre los cuidados del cuerpo que deberian tenerse, y que
fortalecian la idea del “sacrificio” y dedicacion total a la danza,
decia que era necesario dormir entre ocho y diez horas dia-
rias, pues de lo contrario se “merma el sentido del balance”.
No se podia practicar cualquier actividad fisica: “la camina-
ta nos atrofia el calcaneo, lo mismo que el baile comdn. Nos
ayuda algo la natacion, pero en dosis muy pequefias”, aun-
que consideraba que ese deporte era el Uinico recomendable.

\ |

Para ella, fumar, beber y el sexo también traian problemas a
las bailarinas: “algunas se casan. Otras suelen cometer el desliz
de vez en cuando, también de preferencia mas vale abste-
nerse, porque todo repercute en el rendimiento”.

Angelina Géniz, directora del Ballet Folklorico de la UNAM,
también habl6 al respecto en 1975. Sefialé que los estudiantes
universitarios se habian mostrado hostiles a incorporarse al
grupo en sus inicios, en 1966, porque pensaban que cual-
quier forma de la danza escénica “conduce a la homosexua-
lidad. No es cierto, como lo prueban reiteradamente la ex-
periencia”. Sobre el sexo de las y los bailarines, sefialaba que
aunque “se tiene la idea también, y también gratuita, de que
una bailarina o un hombre que baila de por vida debe re-
nunciar al sexo”, era falso, ya que “en este mundillo la gente
se casa Y tiene hijos, y no pierde facultades ni se deforma”.4?
Lo que era mas cercano a la realidad y combatia el “aisla-
miento” de todos los bailarines, algunos de los cuales que-
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rian “hacer creer a los demas que somos una raza aparte”,
como decia German Silva.*3

Los requisitos y las técnicas para bailar

En cuanto a las cualidades fisicas que debia cumplir el aspi-
rante (idealmente de nueve afios), Sanders mencionaba que
eran necesarias “las proporciones y la flexibilidad”, o seria
“doblemente dificil” su trabajo en la danza, y la figura del-
gada. Como la danza provocaba hambre por el desgaste fisi-
co, si se tenian problemas de peso “nos enfrentamos a otro
sacrificio”. Un requisito més eran la musicalidad, para lo
cual sugeria auxiliarse del aprendizaje de un instrumento
como la flauta; tener “un espiritu libre que rapidamente
absorba los cambios y las emociones nuevas”; desarrollar ap-
titudes para la técnica de actuacion; tener facilidad para ex-
presarse; y contar con una educacion integral. Sobre esto
altimo hacia énfasis:

La educacion en otras materias es basica. Hay que culti-
varse. En ocasiones el bailarin acusa una marcada ten-
dencia escapista sin sentir la necesidad del contacto con
el mundo. El circulo de un bailarin no debe reducirse a
tomar diariamente su clase. El ballet esencialmente co-
munica ideas, por lo tanto, hay que redondear la edu-
cacion en forma integral, saber lo que esta sucediendo
alrededor. Jamas debemos perder de vista el hecho inne-
gable de que el ballet es primero un arte y después un
espectaculo.*

Felipe Segura opin6 también al respecto, y en 1972 dijo que
se habian terminado “las fronteras de una danza ‘parcial’
que reduce artisticamente e impide avanzar”, por lo que era
una obligacion formar al “bailarin ‘redondo’, el bailarin ‘to-
tal””; no sélo se referia a lo técnico sino al “control de ense-
flanza” y a la necesidad de “guiar a la juventud” hacia la
danza considerando al bailarin de manera integral.*°

Araiza también sefialaba que era importante que los bailari-
nes no vivieran “aislados en su mundo, sino incursionar en
otras ramas del arte, tener presente el siglo en que vivimos,
presenciar diversos espectaculos y vivir de acuerdo con nues-
tra época”. El aislamiento era comdn porque “como todo
artista, el bailarin es egocéntrico, es una persona que tiene
una especie de caparazon que lo hace estar metido en su
pequefia isla que es la danza”, y mantenerse en un “estado
sensual” porque su actividad lo hacia “desarrollar los mus-
culos y los sentidos”; ademas, permanentemente “estamos

desechando energia” y cuando ésta se acumulaba “nos vol-
vemos un tanto neuroticos”.*6

El énfasis en esa educacion integral se referia a la extendida
idea de aislamiento, pero también de ignorancia que habia
entre los bailarines, quienes al egresar de las criticadas es-
cuelas de danza, que segiin Lozoya funcionaban mal “como
todas las escuelas del pais”, no tenian “ni la menor idea de
quién fue siquiera Nijinski”.#

Ademas de la necesidad que tuvieron escuelas y compafiias
de profesionalizar la educacién dancistica, fortalecer la
formacidn de los bailarines y no centrarla exclusivamente
en lo corporal, sino combatir la ignorancia, en los setenta
se dio una importante tendencia hacia la “cientificidad” de
la educacion en general y de la aplicacidn de las técnicas
de la danza.

En las tres especialidades (clasica, contemporanea y fol-
clérica) surgié un interés por las metodologias que llevarian
a la construccion eficaz y productiva del cuerpo, y ademas
por la unificacion de criterios y procedimientos. Debido a
eso se discutio sobre las diferentes escuelas existentes en el
mundo, los resultados que se habian obtenido y la manera
de adaptarlas a México. Las escuelas de danza, publicas y
privadas, se involucraron en este proceso, asi como las com-
pafias. Todos participaron de este interés: el Ballet Nacio-
nal puso énfasis en tecnificar los cuerpos por medio de la
técnica Graham y experimentar con otras a partir de un “la-
boratorio”; el Ballet Independiente recurri al ballet, Graham
y hasta la acrobacia; el Ballet Folkldrico de México alcanzé
un nivel técnico mayor; la compafiia oficial de ballet recu-
rri6 al apoyo soviético primero y luego a la asesoria cubana;
el Taller Coreografico de la UNAM regresé a sus bases rusas;
y la Academia de la Danza Mexicana sistematizo la ensefian-
za de la danza tradicional, por solo citar algunos ejemplos.

Esa tecnificacion respondia a una necesidad préctica e in-
mediata por mejorar el nivel de los bailarines y el “desarro-
Ilismo” de las compafiias, como sefial6 Rosa Bracho en 1976
refiriéndose a la danza moderna. Ese concepto implicaba
“falta de ubicacion real” y de “verdaderos medios técnicos”,
pues los existentes, opinaba, eran de “enorme pobreza” y de
carencia del “oficio basico de la danza”.*® Se requeria, seguin
Felipe Segura declar6 en 1972, establecer “una escuela de
ensefianza sistematica que tenga continuidad y cumpla pla-

nes definidos”,*° lo que inicialmente se pretendi6 hacer,
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dentro del INBA y hasta la Escuela de Danza del DDF, reto-
mando la escuela rusa y, posteriormente, la cubana.

La propuesta de Mauricio Caracas iba mas alla y sostenia
que no solo debia reestructurarse la danza y crear una escue-
la adecuada para el pais (a partir del trabajo colegiado de los
especialistas nacionales e internacionales), sino obligar la
imparticion de esa nueva técnica en las escuelas profesiona-
les de danza del INBA “por decreto presidencial”,>® lo que
casi practicamente sucedio.

La reivindicacién

La primera reivindicacién que se hacia de la danza en los
setenta era el “sacrificio” de quienes la practicaban, como
una forma de “limpiar” la imagen tergiversada que pudiera
tenerse de ella y demostrar que, como decia Laura Urdapi-
lleta, era “una profesion estimada y estimable”.

La bailarina consideré en 1971, como muchos otros a lo
largo del sexenio que iniciaba, que la danza debia contribuir
al fomento del “arte para el pueblo”. Para lograrlo, se reque-
ria de promocion y fomento de las artes a gran escala, como
se hacia con el deporte, sefialando con ello “un problema de
educacion y cultura” en México. Al igual que otros, tam-
bién decia que la iniciativa privada tenia que contruibir en
esa tarea de difusion, para lo cual deberia formarse un pa-
tronato. Sostenia que el ballet no era “lucrativo ni comer-
cial, sino esencialmente para la comunicacién vital de los
entendimientos” por sobre “barreras politicas, raciales y re-
ligiosas”, y era también una profesion digna, que implicaba
“arte y salud para el intérprete y el pablico”.5!

También con el fin de combatir los prejuicios contra la dan-
za y el desprestigio de ésta dentro de la sociedad, Felipe Se-
gura menciono en varias ocasiones las virtudes del ballet,
equiparandolo con el deporte. En 1975 se refiri¢ igualmen-

Notas

1Sam Askinazy, “México Contemporary Ballet needs Support”, en
The News, México, 18 de octubre de 1971.

2Gloria Contreras, “Pocos hombres en la danza por miedo a la ho-
mosexualidad”, en Excélsior, México, 7 de octubre de 1972, p. 26.
3Jaime Labastida, texto leido antes de la presentacion del grupo Ex-
pansion 7, Teatro del BFm, México, 11 de abril de 1975, documento
mecanografiado.

te a la salud como un aspecto practico y benéfico que tenia
la danza para la juventud: la salud. Para él

no hay deporte que pueda compararsele, nadie podra dis-
cutir que el mejor fisico lo poseen los bailarines de am-
bos sexos, sin ninguna degeneracion o exageracion mus-
cular. Les proporciona una disciplina fisica y mental, les
ensefa a supeditar todo lo fisico a un comando absoluto.
Les proporciona ritmo, coordinacion y armonia

y ademas, era un medio para introducir a las demas artes.
Por eso, insistia en que la danza deberia incorporarsae como
asignatura en los Gltimos grados de las escuelas primarias o
en los de secundaria, aunque “tal vez no dejaria el nombre
de ‘clase de ballet’, para evitar discusiones”.

Ya casi al concluir el sexenio, Segura se mostraba optimis-
ta, y aseguraba que “hoy en dia en nuestra patria todo luce
mejor y apunta a un futuro diferente”, pues los grupos dan-
cisticos tenian maestros profesionales en su quehacer; las
dependencias e instituciones gubernamentales (SEP, IMSS,
DDF) sostenian escuelas de danza “abiertas para todo el pue-
blo y son gratuitas. Necesitamos ahora un plan de estudios,
hacer selecciones, hasta preparar un medio ambiente fami-
liar que permita que nuestros artistas se desarrollen”.?

Nunca se llegé a tanto, pero en los setenta hubo un gran
avance y efectivamente se fortalecio la profesion dancistica,
su educacion y sus propuestas artisticas; los bailarines y co-
redgrafos vieron la necesidad de abrirse al publico y retro-
alimentarse de él a partir de dialogos, charlas y debates, tam-
bién como un medio para explicar su trabajo, obtener apoyo
y aumentar su audiencia; y de manera muy importante, se
le dio énfasis a la técnica, a las metodologias y a los procesos
de ensefianza-aprendizaje en funcion de las especificidades de
su actividad.e

4Juan Alonso, “La danza en México: problemas, caminos”, en El Sol
de México, México, 1° de julio de 1971.

5Los bailarines del cuerpo de baile, categoria mas baja de la compa-
fifa oficial de danza clésica del INBA, percibian mil pesos mensuales
de sueldo, y en el caso de las figuras principales llegaba hasta cuatro
mil pesos. Estas cifras eran dificiles de alcanzar por las otras compa-
fifas, como el Ballet Independiente, cuyos bailarines en 1973 (todos,
sin diferencias jerarquicas) podian recibir como maximo 250 pesos
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