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Margarita Tortajada Quiroz La revolucion mexicana cambié el rostro del pais,
del arte y la cultura. Los escenarios se llenaron de su “espiri-
tu” y fueron un espacio donde se concreté a través de tema-
ticas, personajes, danzas, musica, decorados, vestuarios y
mascaras. La lucha armada que buscaba la transformacion

Margarita Tortajada Quiroz es doctora en en todas las esferas también removié el imaginario social y
AR L R el concepto de nacion, que se manifestd en una blsqueda
del México verdadero, el que era original y diferente, el que
permitia ser “distinto” hacia afuera, pero que “unia” hacia el
interior.

tonoma Metropolitana Xochimilco. En la
actualidad es investigadora del Centro
Nacional de Investigacion, Documenta-
cion e Informacion de la Danza (Cenidi

Danza), del Instituto Nacional de Bellas

Artes. Ese sentimiento se convirtié en un nacionalismo febril, que
recuperaba los colores, formas, cuerpos, movimientos, so-
nidos, ritmos y realidades de lo “verdadero”: lo popular e
indigena. Utilizando las nuevas técnicas artisticas, el nacio-
nalismo cultural quedd plasmado en los murales de los gran-
des de la pléstica nacional, la musica, la literatura, el teatro y
la danza que buscaron en el “adentro” y el pasado para
expresarlo al mundo y ser universales y modernos.

Si bien la danza escénica, la que tiene vocacion artistica e
implica una formacion académica y disciplinaria, no parti-

cip6 de esa aventura en los primeros momentos de la lucha
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armada y la reconstruccion posrevolucionaria, si tuvo una
presencia brillante que no solo la llevd a contribuir en la
conformacion de la ideologia de la nacién mexicana, sino
que, paralelamente, le permitié desarrollarse hasta conver-
tirse en un campo cultural autonomo profesional, vital y
versatil.

El impulso fundamental de la ideologia del nacionalismo
revolucionario lo dio José Vasconcelos. Desde la Secretaria
de Educacion Puablica (SEP), que él promovi6 se creara en
1921, brind6 elementos clave para consolidar la unidad na-
cional que se requeria después de la lucha armada. Vascon-
celos promovia el renacimiento del México auténtico, y lo
hizo a través del arte y la cultura, Unicos que lograrian la sal-
vacion-regeneracion de la nacién. Asi, puso énfasis en la ne-
cesidad de recuperar los valores propios e impulsé un ambi-
cioso proyecto de alfabetizacion y las Misiones Culturales;
todo ello fue utilizado por el Estado para estrechar lazos y uni-
ficar a la nacion alrededor del proyecto del grupo hegemonico.

Ese nacionalismo, que a lo largo del siglo se refuncionalizd,
en los afios veinte obtuvo la participacion activa de los crea-
dores de todas las disciplinas, y posteriormente la de los bai-
larines y coredgrafos, quienes también estaban en la bus-
queda de su propia identidad y de la de la nacion.

Enbisquedadeladanzamexicana

A inicios del siglo xx la danza escénica no tenia fuerza para
plantear sus propuestas dentro de la nueva corriente que
arrasaba a la cultura nacional; aun reproducia, salvo en los
teatros de revista, patrones, formas de hacer y repertorios
extranjeros. Hubo algunas manifestaciones que hacian refe-
rencia a esa busqueda, como las que realizaron incluso com-
pafiias y solistas visitantes.

Sin embargo, la obra que habria de utilizarse como referen-
te obligado para la nueva danza seria La fantasia mexicana,
presentada por la compafiia de Anna Pavlova en 1919. Era
un sencillo divertimento que conjug6 a varios artistas
nacionales'y que causo gran impacto porque “dignificé” el
arte popular convirtiéndolo en una manifestaciéon del “cul-
to”. El vestido de china poblana y las zapatillas de punta
que utilizé la ballerina Pavlova, asi como el atuendo de cha-
rro que lucié el primer bailarin Alexandre Volinine, aunado
al virtuosismo y prestigio de la danza que ejecutaban, se vio
como la expresion que lograba la sintesis revolucionaria y
nacionalista del arte dancistico mexicano. Para Vasconcelos

y otros artistas e intelectuales, esta sintesis implicaba retomar
los conceptos y técnicas modernos, por un lado, y por otro,
las danzas y bailes populares e indigenas. Aspiraban a un
“ballet mexicano” inspirado en los Ballets Rusos de Diaghiley,
modelo de alta calidad artistica, planteamiento multidisci-
plinario y recuperacién de la cultura propia.

Desde las instituciones oficiales se buscd promover las in-
novaciones para alcanzar ese fin, pero el campo dancistico
aun no contaba con el capital, experiencia ni especialistas
que se requerian para ello. Vasconcelos sefiald entonces la
necesidad de “crear la plastica del bailarin” y “el vigor en los
cuerpos”,2por lo que cred la Escuela de Educacion Fisica,
construyd instalaciones deportivas y difundio la gimnasia
ritmica en las escuelas publicas.

Este énfasis en el trabajo corporal tuvo consecuencias, espe-
cialmente en las mujeres. Las influencias del exterior, el nuevo
concepto de salud asociado con el gjercicio fisico, la supre-
sion gradual de los corsés y el empefio de las mujeres por
una nueva apariencia, gestaron una mayor popularidad y
aceptacién de la danza y sus requerimientos disciplinarios
sobre el cuerpo. Sin embargo, ello no ocurria en la misma
medida cuando se consideraba como actividad profesional,
porque evocaba las imagenes “pecaminosas” de las tiples de
los teatros de revista. Aun asi, las bailarinas tomaron el reto
y, en una sociedad que las marginaba y ahogaba, utilizaron
a la danza como un medio de expresion y una manera de
alcanzar independencia.

Desde la esfera oficial se hizo un importante trabajo de di-
fusion de las danzas populares e indigenas y la promocion
de espectaculos artisticos, como en los festejos del centena-
rio de la consumacion de la Independencia, en 1921, cuando
en el Bosque de Chapultepec actuaron 300 bailarines y va-
rios grupos indigenas; y la inauguracion del Estadio Nacio-
nal en 1924, cuando 500 parejas de bailarinas ejecutaron
“El jarabe tapatio”. Asimismo, se dieron otras propuestas,
como el Teatro Sintético de Manuel Gamio, surgido en 1922,
cuyo fin era presentar espectaculos masivos de tendencia na-
cionalista, como Las canacuas (1923) en la montafia de
Tancitaro, Michoacan, o Quetzalcéatl (1924) en el patio del
edificio de la SEP; y los Festivales de Primavera de Teotihuacan
que con numerosos participantes, como en Tlahuicole
(1925), se buscaba hacer una “representacion gubernamen-
tal, académica, erudita y quintaesenciada” de costumbres y
manifestaciones indigenas, con caracter didactico.?
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Ninguna de estas manifestaciones del “arte colectivo”, como
tampoco las que se realizaron con esfuerzos individuales
(como el Ballet de Lettie Carroll), cumplian las expectativas
de la nueva danza mexicana, que debia estar apartada de
pintoresquismos y apelar simultdneamente a la tradicién y
la modernidad: “ser [un arte] perfecto en la técnica, pero
expresivo del temperamento propio encendido con el color
local y la peculiaridad técnica”,* segun Vasconcelos.

La profesionalizaciéon que exigia el campo dancistico mexi-
cano se dio hacia 1931, cuando se fundé a iniciativa del
maestro ruso de ballet Hipolito Zybin y dentro del Depar-
tamento de Bellas Artes (DBA) de la SEP, la primera escuela
oficial de danza: la Escuela de Plastica Dinamica, bajo la
direccién del pintor Carlos Gonzélez. Los docentes (Zybin,
Linda y Amelia Acosta y Nellie y Gloria Campobello) im-
partian clases de danza en las escuelas publicas y montaban
espectaculos para festejos escolares y oficiales. En uno de
éstos, para conmemorar la revolucién mexicana en 1931, se
presentd una de las obras centrales de la danza escénica
mexicana: el Ballet simbdlico 30-30, que expresaba en un
espectaculo grandioso la lucha armada y la reconstruccion.
Participaban grandes contingentes de seis escuelas que emo-
cionaron al publico y lo hicieron identificarse con la obra.
Los autores de la coreografia eran Nellie y Gloria Campobello
y Angel Salas, de la musica Francisco Dominguez, y la di-
reccion artistica de Carlos Gonzalez.

Este ballet de masas se componia de tres cuadros: “Revolu-
cién”, “Siembra” y “Liberacion”. En el primero, Nellie Cam-
pobello se convertia en la virgen roja descalza incendiaria
que invitaba al pueblo a levantarse en armas; en el segundo,
las sembradoras y campesinos cultivaban la tierra liberada;
y en el tercero, encabezados por la virgen roja, campesinos,
obreros y soldados formaban una polea, una hoz y un mar-

tillo y cantaban “La internacional”.

Ante la desapariciéon prematura de la Escuela de Plastica
Dinamica pero atendiendo a la necesidad de la conforma-
cion de un espacio oficial para este arte, en 1932 se fundé la
Escuela de Danza del DBA, dirigida por el pintor Carlos
Mérida. Nellie Campobello fungié como su asistente y se
impartieron las clases de técnica de baile, por Zybin; de bai-
le mexicano, por Gloria Campobello; de plastica escénica,
por los pintores Agustin Lazo y Carlos Orozco Romero; de
musica, por el compositor y misionero Francisco Domin-

guez; de bailes populares extranjeros, por Rafael Diaz, y de
baile teatral, por la norteamericana Evelyn Eastin.

Con esta Escuela, el panorama danzario mexicano se abri6
por el reconocimiento oficial a este arte y obtuvo un espacio
para desarrollarse dentro de la corriente nacionalista. Sus
fines eran formar profesionales de la danza que crearan su
arte con vocacion social, que concretaran la sintesis de cul-
tura alta y popular para construir la nueva danza (revolucio-
naria en forma y contenido) que exigia la sociedad contem-
porénea, y cuya originalidad y sustento identitario le diera
una dimensién universal. Esto se lograria a partir del apoyo
de la plastica, literatura y musica, y recuperando los mate-
riales de los maestros misioneros,® quienes habian viajado
por el pais recopilando danzas y bailes tradicionales para
después transmitirlos en las escuelas y festivales artisticos.

Dentro de la Escuela de Danza se impulsé la investigacion
de esas manifestaciones danzarias, lo que llevé a la recupera-
cién de musica, indumentaria y costumbres indigenas v,
principalmente, al analisis del movimiento y los ritmos ahi
empleados. Esto era la base para el Laboratorio de Ritmos
Plasticos, donde se realizaba un trabajo multidisciplinario y
se recreaban las formas y coreografias originales, como lo
mostrado en 1934, que incluia Cinco pasos de danza (a par-
tir de la danza ritual de concheros), Bailes istmefios (danzas
mestizas de Tehuantepec), La danza de los Malinches (danza
ritual de los indios huaves de Tehuantepec) y La virgen y las
fieras (danza ritual otomi de la Huasteca hidalguense).

La representacion de “lo mexicano” por medio de la danza
se hizo también en escenarios y propuestas profesionales fuera
de la esfera oficial escolar, y algunas fueron concebidas como
la recuperacion de “la fuerza de nuestro origen”, al mostrar
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“el desarrollo medular de nuestra raza, las caracteristicas de
nuestras luchas, de nuestras pasiones, de nuestros dolores,
de nuestros destinos”.® Algunos de esos artistas independien-
tes fueron la norteamericana Dora Duby, con El rebozo y La
soldadera en 1937, y Yol ltzma (Rebeca Viamonte), con
Payambé en 1929, El sol de Palenque en 1932 y Coatlicue en
1936, entre otras. Asi como de la compafiia Interpretacio-
nes Aztecas y Mayas (con integrantes mexicanos y norte-
americanos), que en 1934 y 1935 presento sus “reconstruc-
ciones arqueoldgicas” de la “linea pura de la danza”, como
Caballeros tigre y aguila, Tepoxtécatl y Quetzalcéatl, o de los
solistas Sergio Franco y Magda Montoya, que en 1938 y
1939, como Ballet Mexicano, representaron Jugador de pe-
lota, La bruja y El sauce, entre muchas mas.

Danzacomprometidaymujeresherejes

Hacia los afios treinta el nacionalismo se radicalizd; el ethos
y esteticismo vasconcelistas se tifiieron de tonos rojinegros
llamando a un firme compromiso politico del artista con el
pueblo oprimido. Su obra, para considerarse artistica, debia
llegar a las masas, contribuir a la transformacion social y
alejarse de individualismos y artepurismo. Esto implico, para
la Escuela de Danza, la destituciéon de Carlos Mérida y la
creacion, fundamentalmente por parte de las Campobello,
de un nuevo repertorio que retomaba “motivos pasionales e
ideoldgicos” de la Revolucion,” como los ballets de masas
Simiente y Tierra, y las obras de encendido y “viril” conteni-
do Barricada y Clarin (1935).8

También implico la reposicion del 30-30, que en 1935 tuvo
una presentacion memorable en el Estadio Nacional para la
celebracion del Dia del Soldado. Ante el presidente Lazaro
Cardenas, 400 mujeres de rojo, 200 sembradoras, 200 cam-
pesinos y 200 obreros, asi como escuelas, grupos de policias,
coros y bandas musicales volvieron a exaltar la revolucion.

La Escuela de Danza tuvo una intensa actividad durante el
cardenismo, tanto en las Brigadas Culturales como en los
continuos actos oficiales que incluian manifestaciones artis-
ticas, porque éstas, segun el discurso del director del DBA,
José Mufioz Cota, eran el medio idéneo para comprender y
transformar la realidad.

La vida cultural durante el cardenismo experimentd una gran
efervescencia, no sélo en términos artisticos sino también
politicos. Aunado al prolifico trabajo de muchos artistas,
éstos buscaron organizarse para afianzar su posicion de inde-

pendencia frente al gobierno y manifestarse; en 1934 surgio6
la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios y tres afios
mas tarde el Taller de Grafica Popular. Ademas el campo cul-
tural se vio enriquecido por la llegada de los artistas e inte-
lectuales espafioles que desarrollaron su trabajo en México.

En este ambiente, a finales del cardenismo, hizo su entrada
al pais la danza moderna: una nueva forma que habia revo-
lucionado a la danza escénica del mundo y a los conceptos
de arte y cuerpo que ésta sostenia. En 1939 llegaron a Méxi-
co las bailarinas y coredgrafas norteamericanas Anna Sokolow
y Waldeen, y con sus obras innovadoras transformaron el
campo dancistico mexicano en términos, otra vez, artisticos
y politicos, y desplazaron de su posicion hegemoénica a la
Escuela (ahora Nacional) de Danza del DBA y a las
Campobello.

La danza moderna llegd a México en un momento clave y
logrd cumplir la exigencia de la cultura mexicana de desa-
rrollar un nuevo arte que le diera una fisonomia propia y la
fortaleciera, pero que al mismo tiempo apelara a la lucha de
clases, a la revolucion y a las reivindicaciones sociales. Asi,
ambas artistas encontraron un terreno fértil para sus ideas y
a un grupo de bailarinas dispuestas a correr el riesgo de ha-
cer una danza “antiestética” y combativa.

Sokolow provenia de la corriente norteamericana de danza
moderna de Martha Graham, ademas de la Workers Dance
League (1932), que pugnaba por una danza con “significa-
do social de protesta y expresion revolucionaria de los
trabajadores”.? Llegd con su grupo a México invitada por
Carlos Mérida y logré que los artistas mexicanos se recono-
cieran en su trabajo. Debido a ello los integrantes del Taller
de Grafica Popular y artistas espafioles refugiados se acerca-
ron de inmediato y Celestino Gorostiza, director del DBA,
la invité a iniciar una compafia con bailarinas mexicanas.
Rosa Reyna, Ana Mérida, Martha Bracho y Raquel Gutié-
rrez, entre otras, se convertirian en las sokolovas.

Alrededor de Sokolow se formaron el Grupo Mexicano de
Danzas Clasicas y Modernas, la primera version del Ballet
de Bellas Artes, y el patronato La Paloma Azul. Trabajé con
José Bergamin, Rodolfo Halffter, Antonio Ruiz, Gabriel
Fernandez Ledesma, Ignacio Aguirre, Blas Galindo, Adela
Formoso de Obregén Santacilia, Manuel Rodriguez Loza-
no, Carlos Chavez, Carlos Obregén Santacilia, Silvestre
Revueltas, Carlos Mérida y Federico Canessi, creando Don
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Lindo de Almeria, Los pies de pluma, Entre sombras anda el
fuego, La madrugada del panadero, Antigona, Lluvia de toros
y El renacuajo paseador. Todas estas obras fueron estrenadas
en 1940, y contenian obligadas referencias espafiolas, pero
sefialaban “caminos de elaboracion estética actual”.

Por su parte Waldeen (von Falkenstein Broke) provenia de
la escuela alemana de danza moderna y en 1934 se habia
presentado en México con la compafia del bailarin japonés
Michio lto. Cinco afios después, Gorostiza la invitd a diri-
gir la segunda version del Ballet de Bellas Artes y también se
rode6 de jovenes bailarinas que recibieron un fuerte impac-
to de su maestra. Ellas fueron las waldeenas Guillermina
Bravo, Josefina Lavalle, Dina Torregrosa y Lourdes Cam-
pos, entre otras.

Al igual que Sokolow, Waldeen se relacion6 de inmediato
con los artistas e intelectuales mexicanos, como Xavier Gue-
rrero, Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros y Silvestre Re-
vueltas, y con el maestro y director teatral Seki Sano, que
habia fundado el Teatro de las Artes, dentro del Sindicato
Mexicano de Electricistas. Para crear su repertorio del Ballet
de Bellas Artes Waldeen trabajé con Sano, Revueltas,
Galindo, Fernandez Ledesma, Julio Castellanos, Eduardo
Hernandez Moncada, Candelario Huizar, Efrain Huerta y
German Cueto, y en noviembre de 1940 estrend Seis danzas
clasicas, Danza de las fuerzas nuevas, Procesional y La Coronela.
La compafiia definié claramente sus propésitos: “cristalizar
la vida y las aspiraciones de México por medio de la danza”,
la cual tendria un “significado vital para el pueblo”, y se
pronuncié por una “danza nacional en espiritu y forma, pero
universal en su alcance”."

De esa conviccidn surgio el parteaguas de la danza escénica
mexicana, La Coronela,'? obra compuesta por cuatro episo-
dios: “Damitas de aquellos tiempos”, que mostraba la socie-
dad porfirista; “Danza de los desheredados”, que represen-
taba la injusticia social que vivian los y las campesinas, y su
rebelion; “La pesadilla de don Ferruco”, donde la Coronela
aparecia como la “encarnacién del espiritu revolucionario”;
y “Juicio final”, que condenaba al infierno a los “pecadores
sociales” y mostraba el triunfo de la Coronela sobre ellos.

La Coronela significo el surgimiento de la danza moderna
nacionalista y mostr6 el camino a seguir, el mismo que quince
afios después reivindicaba el critico de arte Raul Flores Gue-
rrero, “por razones de orden emotivo, tradicional, tematico,

dinamico y aun técnico”, y que promovia el “encuentro de
los valores estéticos” que permitirian a la danza ser “el segun-
do estallamiento artistico de México en el siglo Xx”. Para él,
asi como para varias generaciones de bailarines y coreogra-
fos, el nacionalismo en la danza era un valor en si mismo al
ser “producto de la autenticidad creativa” y daba la posibili-
dad de rebasar lo nacional para convertirse en universal.'®

En cuanto a las bailarinas que participaron en la aventura
hacia la danza moderna, waldeenas y sokolovas se confor-
maron como grupos antagénicos que se consideraban dife-
rentes y se enfrentaban entre si, quiza también como parte
de su busqueda de una identidad, pero todas compartiendo
la lucha por defender su vocacion artistica. La misma que
habian protagonizado las primeras generaciones de bailari-
nas de la Escuela de Danza para convertir su arte y profe-
sion en una actividad honorable y valiosa para la sociedad.
La misma que las pioneras de la danza escénica del siglo Xx
habian enfrentado para abrir camino y romper barreras.

En los afios treinta y cuarenta, fuera de algunos circulos de
artistas e intelectuales, la danza moderna no tenia gran acep-
tacion y se consideraba una manifestacion antiestética y “ex-
trafia”. Esto, debido a su innovador uso del cuerpo y recu-
rrencia a movimientos no codificados, en funcion de las
necesidades expresivas.

Waldeenas y sokolovas se valian de formas nuevas y revolu-
cionarias, expresivas y vitales, cargadas con la fisicalidad de
la danza moderna. Esta se convirtio en una danza combativa
de mujeres que retaba las formas y concepciones de arte y
danza predominantes: como alguna vez lo hiciera Martha
Graham, waldeenas y sokolovas se convirtieron en “here-
jes”. Salvador Novo consideraba que la danza moderna “no
ofrece otro espectaculo que los pies descalzos (con la impo-
sibilidad consiguiente de pararse de puntas o de girar en
ellas), la falda larga y las actitudes entre hieraticas y sexuales
en que quedan las danzarinas después del pujido y el empu-
jon en que para el profano parece consistir esta danza”.'*

La nueva propuesta estética y social de la danza moderna de
estas mujeres era un intento (quizd no consciente) de rom-
per con los patrones que el patriarcado y sus canones de be-
lleza habian determinado para las mujeres y su movimiento.

La danza mas aceptada, porque era mas familiar y porque
seguia esos patrones, eran el ballet y la de los teatros de re-
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vista. Quienes no eran ballerinas eran identificadas con ti-
ples y coristas; Waldeen, Sokolow y sus seguidoras estaban
en contra de esas bailarinas y defendian sus diferencias, de
la misma manera que lo habian hecho las Campobello, sus
contemporaneas y sus alumnas. Como sucedié en la danza
escénica en los afos veinte, era el reflejo de la polarizacién
entre los prototipos de tiples y bailarinas académicas, éstas
ultimas con una rigurosa técnica y una vocacién de hacer
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“arte” que las llevaba a defender su danza como medio para
expresar su interioridad y sus convicciones artisticas, socia-
les y politicas.

Lasintesisvasconcelistayelballet

De la misma manera que en el sexenio cardenista los ballets
de masas y la danza moderna con temas revolucionarios fue-
ron apoyados porque coincidian con la ideologia imperan-
te, en el gobierno de unidad nacional de Manuel Avila
Camacho el ballet clasico fue impulsado porque compar-
tian formas de hacer y concebir el arte, el cual, segun el
discurso oficial “consolida y afina las mejores cualidades del
alma y crea un espiritu de armonia”."®

A pesar de esa postura, la danza moderna sigui6 su desarro-
llo, creando nuevas compaiiias y obras, € incluso consiguien-
do apoyos institucionales, como los recibidos por Waldeen
y los grupos que dirigio. Sin embargo, la correlacion de fuer-
zas en el campo dancistico se habia modificado y de nuevo
la Escuela Nacional de Danza, con las Campobello a la ca-
beza, cobrd gran fuerza a nivel escolar y profesional. Lo lo-
graron por su larga trayectoria, porque contaban con un
grupo de bailarines con conocimientos y experiencia de casi

veinte afios y un publico que aplaudia su trabajo, y por el
gran soporte recibido por artistas de otras areas, como lo
fueron Martin Luis Guzmaén, José Clemente Orozco y mu-
chos otros que colaboraron en sus proyectos.

Fue Martin Luis Guzman quien se encarg6 de tramitar los
subsidios oficiales para conformar la primera compaiiia pro-
fesional mexicana de ballet clasico del siglo, el Ballet de la
Ciudad de México (BCM). Esta se establecid como una aso-
ciacion civil en junio de 1942, siendo él su presidente, Glo-
ria Campobello su secretaria, Nellie Campobello su tesore-
ra y Orozco su vocal. Recibié apoyos del director de
Educacién Estética de la SEP, Benito Coquet, del goberna-
dor de Veracruz, Jorge Cerdan, del secretario de Goberna-
cion, Miguel Alemén, y del presidente, entre otros funcio-
narios publicos. En junio de 1943 debutaron en una funcion
dedicada a Avila Camacho.

El BCM estaba inspirado en los Ballets Rusos de Diaghilev y
las compafiias que de éste se habian derivado y habian visi-
tado México. Fue la cristalizacion, casi dos décadas después,
de las ideas de Vasconcelos: conjuncion del ballet académi-
co moderno y los elementos nacionalistas en cuanto temati-
cas, musica y disefios. Y estuvo conformada alrededor de
Gloria Campobello, quien se desarrolld6 como maestra,
coredgrafa, ensayadora y primera ballerina, aunque la direc-
tora fue Nellie.

Del BCM surgieron obras, en 1943, como Umbral, “golpe
violento de modernidad”;'® Alameda 1900, haciendo refe-
rencia nostalgica a ese momento histérico; Las silfides, obra
importante del romanticismo; Fuensanta, cuyo argumento
era muy similar al de la obra cumbre del ballet del siglo XiX,
Giselle; y las versiones de los ballets rusos La siesta de un
fauno 'y El espectro de la rosa, que casi treinta afios después de
su estreno se seguian considerando modernos.

En la segunda temporada de la compafia, 1945, los estre-
nos fueron Pausa, Circo Orrin, Vespertina e Ixtepec, ademas
de El sombrero de tres picos. Y dos afios después, el BCM com-
partid el escenario con el Ballet Markova-Dolin en una bri-
llante temporada que tuvo gran éxito. Las dos compafiias
intercambiaron repertorios, ademas de estrenar Feria, cuya
autora era Nellie Campobello y Dolin el personaje princi-
pal (“el charro terrible”). Esta experiencia significd un reto
para la compafiia mexicana, sus intérpretes y coredgrafas,
por el nivel que implico el trabajo conjunto, ademés de una
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apertura muy importante que rompi6 con el “encasillamiento
en un mal entendido nacionalismo intransigente”,'” que se
vivia en la compafiia mexicana. Esta presentaba casi exclusi-
vamente obras de las Campobello, pero convocd a numero-
sos artistas de otras areas para apoyar el trabajo, como lo
fueron sus pilares, Martin Luis Guzméan y Orozco, ademas
de Canessi, Castellanos, Cueto, Chavez, Galindo, Mérida,
Orozco Romero, Hernandez Moncada, Antonio Ruiz, José
Pablo Moncayo, Roberto Montenegro y Carlos Mariscal.

No obstante el éxito que tuvo la temporada de 1947, el BCM
casi se desintegro al concluirla, pues sus bailarines se lanza-
ron a buscar nuevas alternativas en otras compafiias nacio-
nales y extranjeras. Sin embargo, la Escuela Nacional de
Danza, el BCM y las propuestas escénicas de las Campobello
tuvieron una influencia importante en el campo profesio-
nal y fueron fundamentales para la formacién y consolida-
cion del campo dancistico mexicano y para la aceptacion
social de esta actividad profesional. En la educacién, inves-
tigacion, creacién coreografica y ejecucion dancistica hi-
cieron aportes; introdujeron innovaciones, tematicas y preo-
cupaciones nacionales en la danza; recuperaron formas
tradicionales para la danza escénica; realizaron un intenso
trabajo de difusion en los niveles popular y elitista; e hicie-
ron aportaciones a la cultura mexicana moderna, apelando
a sus origenes, reivindicando sus valores y expresandose en
forma moderna.

Lafuerzacreativade ladanzamodemanacionalista
Hacia 1946 la politica cultural oficial se modificd y tomo su
cauce dentro del flamante Instituto Nacional de Bellas Ar-
tes y Literatura. Este organismo no sélo reflejo la postura
del gobierno de Miguel Aleméan, sino también las preocu-
paciones de muchos artistas, encabezados por su primer di-
rector Carlos Chavez, que participaron en su planteamien-
to y que destacaron la obligacion del Estado de estimular y
promover el arte nacional, la “expresion mas sincera y vigo-
rosa del espiritu nacional”.'®

Para la nueva propuesta se requeria una nueva institucion
dancistica, y en 1947 se fundé la Academia de la Danza
Mexicana (ADM) con los elementos del Ballet Waldeen, que
en ausencia de la maestra y en su homenaje, dirigian
Guillermina Bravo y Ana Mérida, y que habian definido su
tarea como la creacion de una danza moderna “extraida del
corazon y las luchas del pueblo” para expresarlo y darle
“orientacion, estimulo y cultura”."®

La ADM se constituyd como una comparfiia profesional de
danza que realizaria trabajos de investigacion, creacion y ex-
perimentacion con base en danzas y bailes populares e indi-
genas. Sus primeros productos fueron estrenados en noviem-
bre de 1947: El zanate de Guillermina Bravo, La balada del
péjaro y las doncellas o Danza del amor y la muerte de Ana
Mérida y Dia de difuntos o El triunfo del bien sobre el mal
también de Mérida. Como obras de “danza pura” se presen-
taron Suite provenzal de Josefina Lavalle, Preludios y fugas de
Bravo y Sonatas de Amalia Hernandez.

A pesar del trabajo realizado, de la participacién de nume-
rosos pintores, escritores y compositores, y de la conviccion
de todos sus integrantes de que el camino era la danza na-
cionalista, la ADM se escindié al afio siguiente por el
enfrentamiento de dos posturas. Por un lado Bravo propug-
nando una danza con compromiso social y contenido poli-
tico, y por otro Mérida por una danza formalista y “pura”.
La militancia de Bravo en el Partido Comunista y su postu-
ra independiente ante Chavez y su equipo que intervenian
en las decisiones de la ADM, provocaron el retiro de Bravo y
la fundacion de su propia compafiia. Esta, codirigida por
Bravo y Lavalle, tomd el nombre del Ballet Nacional de
México (BNM).
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La ADM recibi6 entonces a las sokolovas que se habian man-
tenido apartadas de su proceso de formacion. En 1949 los
estrenos fueron Suite de Rosa Reyna y Martha Bracho; La
balada de la luna y el venado y Norte de Mérida; Sinfonia
india de Amalia Hernandez; Fecundidad y Don Juan de
Guillermo Keys; y Danza finebre de Beatriz Flores, ademas
de Tata Vasco del maestro misionero Marcelo Torreblanca,
que para ese momento se habia incorporado a la ADM.

Desde su fundacion en 1948, el BNM rechazo la danza “abs-
tracta”, apoyando aquella que lograra conmover al pueblo,
y estableci6 sus dos directrices: elaborar una nueva técnica y
expresar a la nacion mexicana.? Para llevar a cabo esos prin-
cipios la compafiia se lanz6 a bailar en practicamente cual-
quier foro:

Hemos dado funciones en sitios donde no se habla el
castellano y a los que hemos llegado montados en mulas.
En algunos lugares nos han robado los aparatos de soni-
do y los han tirado al rio; también nos han apedreado;
hemos bailado en lugares helados casi desnudos y en lu-
gares calientisimos que nos sofocaban y nos hinchaban.
También hemos bailado en lugares donde la gente nos
decia que después de ver nuestras danzas podia morir tran-
quila.?’

El BNM difundi6 su trabajo ante numerosos publicos cita-
dinos y rurales con quienes logré identificarse porque sus
obras reelaboraban elementos de la cultura popular. Estas
eran La Coronela, La doncella de trigo, En la boda, Tres ven-
tanas a la vida patria y Allegretto de la Quinta Sinfonia de
Shostakovitch, todas de Waldeen; El zanate y el ballet de masas
Fuerza motriz de Bravo; y Fuerzas nuevas, Suite mexicana,
Madres y Juan al mar de Lavalle.

El BNM realiz6 varias giras por el pais gracias al apoyo de
los gobiernos federal y estatales, asi como con politicos de
gran peso, como Lazaro Cardenas, uno de sus patrocinadores
en los afios cincuenta. Sus obras coincidian con el discurso
oficial nacionalista demagogico y populista, y aunque cues-
tionaban al régimen éste les garantizd total libertad de ex-
presion, a pesar de ser el alemanista un “gobierno tan reac-
cionario”.?

La danza moderna nacionalista que desarrollaban tanto la
ADM como el BNM, ademas de otros grupos,? logré alcan-
zar su maxima expresion cuando Miguel Covarrubias enca-

bezo el Departamento de Danza del INBA (1950-1952). Eso
se debid a su clara concepcion del trabajo que debia reali-
zarse: a partir “de la nueva ideologia nacionalista, revolucio-
naria y esencialmente indigenista”, y valiéndose de un len-
guaje moderno. Ademas habia condiciones para ello, pues
existia el apoyo estatal, la infraestructura teatral, un equipo
de artistas de todas las areas dispuestos a realizarlo y un pu-
blico cautivo. Covarrubias logré conjuntar esos elementos,
diluir antagonismos, obtener recursos econémicos, atraer
maestros extranjeros e impulsar a los jovenes bailarines a la
creacion.

En 1950 llegé a la ADM el bailarin, maestro y coredgrafo nor-
teamericano Xavier Francis, quien dio las bases firmes para
una técnica dancistica profesional y exigente; y se presento,
proveniente de Estados Unidos, la compafiia del mexicano
José Limén, con un concepto de danza moderna innovador
y calidad artistica incuestionable que logré “un éxito
delirante”* entre el publico y los bailarines mexicanos. Un
afio después, y contando con Limén como bailarin, maes-
tro, coredgrafo y director, el Ballet Mexicano de la ADM es-
treno Los cuatro soles, Tonantzintla y Dialogos, de Limén.
Entre 1951 y 1952 la compafiia estrend numerosas obras de
los jovenes talentos, como Imaginerias 'y Tdzcatl. Fiesta per-
petua de Francis; La manda y La hija del Yori de Rosa Reyna;
El chueco de Guillermo Keys; El suefio y la presencia de
Guillermo Arriaga; y Tierra de Elena Noriega, entre los mas
importantes.

A pesar de algunas criticas que se le hicieron a Covarrubias
por el derroche de obras y recursos, fue precisamente ese
momento cuando se desbordé la fuerza creativa de los artis-
tas mexicanos y la danza moderna nacionalista lleg6 a su
climax. La apertura que se dio para experimentar y el esti-
mulo que recibieron los coredgrafos noveles fue fundamen-
tal para ello. También lo fue el trabajo multidisciplinario
que realizaron Rufino Tamayo, José Chavez Morado, Mérida,
Guillermo Meza, Miguel Covarrubias, Arnold Belkin, Julio
Prieto, Luis Covarrubias, Antonio Lopez Mancera, José
Morales Noriega, Rosa Covarrubias, Santos Balmori (direc-
tor de la ADM en esa época), José Reyes Meza y Graciela
Arrriaga, de la plastica. Chavez, Galindo, Halffter, Huizar,
Carlos Jiménez Mabarak, Miguel Bernal Jiménez, Francis-
co Dominguez, Moncayo, Hernandez Moncada e Ignacio
Longares, de la musica. Salvador Novo, José Durand, José
Revueltas, Emilio Carballido y Arrigo Coen Anitua, de la
literatura y el teatro.
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El Ballet Mexicano logré traspasar el pais y fue objeto de
menciones en las revistas especializadas de Estados Unidos,
ademas de que algunos de sus integrantes realizaron estu-
dios y presentaciones en el American Dance Festival (1951
y 1952) y el Festival de Danza de Jacob’s Pillow (1952).
También el movimiento dancistico que se desplegé atrajo a
artistas extranjeros que se incorporaron al esfuerzo colecti-
vo e hicieron aportaciones a la danza moderna nacionalista;
fue el caso de la danesa Bodil Genkel, el canadiense Arnold
Belkin y los norteamericanos John Fealy y John Sakmari.

En 1953, cuando Covarrubias habia salido del INBA pero
aun manteniendo contacto y apoyo con los artistas de la
danza, surgio la obra cumbre de la danza moderna naciona-
lista, Zapata, de Guillermo Arriaga, con musica de José Pa-
blo Moncayo y escenografia de Covarrubias. Su estreno se
dio en Rumania, en el Festival de la Juventud, y mas tarde
en México. Este dueto, con Arriaga representando al caudi-
llo revolucionario, y la talentosa Rocio Saga6n a la madre-
tierra, de inmediato fue considerado como “primera realiza-
cion plena de la danza moderna mexicana, a la vez que la
mas auténtica expresion viril hasta ahora lograda en la histo-
ria de la danza contemporéanea”. La conjugaciéon de musica,
danza, tema, escenografia, vestuario y soluciones artisticas
hicieron que se produjera una obra “lograda ya, plenamen-
te, como simbolo, de tal manera que el mito con toda su
poética fuerza pasa a ser una realidad artistica emocionante
y sentida”.%5

A esta obra seguirian muchas mas, de diversas compafiias,
que buscaban expresar también ese sentimiento apegado a
la nacién y sus problematicas. Algunas de las mas impor-
tantes fueron La nube estéril (1953), Danza sin turismo ndm.
1 (1955), El demagogo. Danza sin turismo ndm. 2 (1956) y
Braceros. Danza sin turismo num. 3 (1957), de Bravo; La
maestra rural (1953) y Juan Calavera (1956), de Lavalle; Pro-
vincianas o Titeresca (1953) de Evelia Beristain; Cinco murales
de Orozco (1953) de Magda Montoya; EI maleficio (1954) y
Tres juguetes mexicanos (1954), de Elena Noriega; y Los ga-
llos (1956), de Farnesio de Bernal.

Esta prolifica produccién de la danza moderna tenia su ori-
gen en la conviccion de que ese debia ser el lenguaje utiliza-
do para expresar la realidad que vivian los creadores y la
nacién, porque revolucionaba la forma y el contenido de las
operaciones del cuerpo, lograba una identificacion kinética
con los espectadores y se valia de un vocabulario expresivo,

pleno, humanista, intenso y comprometido. La danza que
realizaban exigia “una integracion de valores estéticos, revo-
lucionarios o evolucionados que conduciran, a los creadores
contemporaneos, a la creacion de las obras mas representa-
tivas de nuestro tiempo”.2

Efectivamente asi fue, hasta que a fines de los cincuenta
devinieron cambios en el campo dancistico; la propuesta
nacionalista termind por agotarse en términos artisticos y se

inicié una busqueda hacia la experimentacion de los ele-
mentos propios de la danza. El cuerpo, la energia, el mo-
vimiento ocuparon un lugar central, dejando de lado los
argumentos narrativos y el sustento de otras artes. Paralela-
mente, el Estado impuls6 otras formas dancisticas mas “cos-
mopolitas”, como fueron el ballet clasico y la danza folclérica.
Esta ultima, representada fundamentalmente por el Ballet
Folklérico de México dirigido por Amalia Hernandez,
retomo el discurso nacionalista y se convirtié en la “embaja-
dora” de la cultura mexicana.

El nacionalismo de la revolucién pretendié encontrar una
identidad propia, referida a las “esencias” mexicanas, ahis-
téricas y aglutinadoras de la cultura nacional. A partir de los
dos discursos privilegiados de la identidad nacional (la cul-
tura popular tradicional y el arte culto) el arte nacionalista
realizd construcciones imaginarias para conformar el “alma
nacional’. Los mitos que de ahi surgieron alimentaron a la
sociedad y se convirtieron en obligados puntos de referen-
cia para los mexicanos, dandoles unidad y distinguiéndolos
de los demas.

‘Lo mexicano” y el mito implicado dentro del mito de la
revolucion tuvieron en la danza escénica nacionalista un gran
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exponente. A partir de los conceptos, lenguajes y técnicas
que requeria cada especialidad dancistica, se apelé a “lo na-
cional’, representandolo en sus movimientos corporales, te-
maticas, personajes, musica, escenografia y vestuario. Al
transponer elementos de la cultura popular las coreografias
fueron comprendidas por los espectadores, quienes se con-
movieron profundamente porque se vieron reflejados en ellas.

Al buscar las caracteristicas del México original y propio
para construir la “identidad nacional” y sus “esencias’, la
danza escénica establecid una relacién estructural con el
Estado posrevolucionario. Artistas y Estado compartieron
propuestas e intereses y se nutrieron de ellos, se construye-
ron a partir de ellos. La identidad nacional que erigieron
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