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Presentación 

No SE PUEDE NEGAR QUE TODO FIN DE SIGLO CONSTITU YE NO SÓLO UN UMBRAL Y 

una promesa para el futuro sino una especie de nlw en el camino que nos 
invita a reflexionar y analizar, a cuestionar y tratar de hacer recuentos y balan­
ces. En el caso de la dama teatral de México, creo firmemente que este siglo 
que se va nos deja un balance positivo, que ha pagado su cuota al siglo xx 
y que, si de algo carece, es de una más amplia difusión, tanto a nivel nacional 
como internacional. 

Frutos de mujer forma parte importante de ese recuenro . Margarita 
Tortajada, después de brindamos su objetiva y rigurosa visión en su libro 
Danza y poder (1995), enfoca ahora su mirada hacia siete mujeres, cuya activi­
dad imprimió una huella dc(initiva en la dama de este -ya casi el pasado-­
siglo. 

Al principio, Margarira nos ofrece un viaje relámpago por la historia de 
la dama a través de !as mujeres -intérpretes o creadoras- que la fueron for 
jando. Después, aterriza en el México del siglo xx, en el cual sus siete mujeres 

abrieron camino y conquistaron, palmo a palmo, el derecho a desa rrollarse 
con plenitud como creadoras-constructoras de su propio cuerpo, de su propin 

imagen y de la danza de su época. 
Desde un punto de vista feminista, ln autora analiza los patrones de con 

<lucra que la sociedad masculina impuso al cuerpo femenino a lo largo de la 
historia. Éstos fueron cuestionados por las artistas revolucionarias de cada 
época. A finales del siglo XlX, las pioneras de la dama moderna iniciaron lo 
que se convertiría en una revolución definitiva. 

Margarita establece el sistema de valores creado por la mentalidad de la 
época y los conceptos sobre la bailarina como objeto deseado en función de 
la mirada del hombre. De ahí, hace surgir -estallar- a sus protagonistas. Mar· 
garita anima sus vidas mediante una narración amena que atrapa al lector y lo 



cautiva. Pero no se queda en la anécdota: intenta siempre penetrar más allá de 
la superficie para indagar en las raíces mismas del impulso creador que animó 
a esas mujeres a interrogarse sobre su esencia. Partieron de su cuerpo para 
cuestionar, retar y conquistar a una sociedad que presenció sus primeros pa· 
sos artisticos con escepticismo, pero que terminó aclamándolas, rindiéndose 
ante su personalidad y maestría. 

Estas siete mujeres se nos revelan a través de espejos múltiples. Diversas 
lecturas nos abren a sus propias reflexiones y a las palabras con las que sus 
contemporáneos intentaron definir el impacto de sus personalidades. Algu 
nas de ellas se han ido ya y otras han empezado a detenerse, pero permanece 
todavía la gran Guillermina. mirando hacia el futuro, con los pies firmemen· 
re plantados: uno en el siglo xx y otro en el xx1. 

Me gustaria pcns:ir que este libro impulsani a la autora a continuar ex· 
plorando, cada vez con mayor brillantez, la dama del siglo xx y sus protagonis 
tas. Sin duda despertara en los investigadores el deseo de emular el rigor y la 
disciplina evidentes en trabajos como éste. 

Maya Ramos Sm11h 



Introducción 

A PESAR DE SU SITUACIÓN SUBALTERNA, LAS MUJERES HAN HECHO IMl'ORTANTES 

aportes a diversos espacios y pr:iccicas soc1oculturales. Aqui retomo uno de 
los privilegiados, la danza escénica, que le ha permitido a innumerables baila· 
rinas y coreógrafas cuestiona r discursos hegemónicos y avamar en la lucha 
por la construcción de una idemidad propia, alejada de los patrones patrian::ales. 
Estas artistas han utilizado la danza como un medio de liberación y apropiación 
de su cuerpo, modificación de su entorno y como un vehículo de expresión y 
auroconocimiemo. 

Estudio la dama escénica -aquella que tiene vocación artistica e implica 
una formación académica y disciplinaria- desde las mujeres y sus creado. 
nes, representaciones y experiencias; busco explicar por qué en la sociedad 
patriarcal, donde las mujeres han tenido una participación marginal y si· 
lenciosa, concretamente en la dama escénica ellas han sido las protagonistas, 
cómo lo han logrado y qué repercusiones ha tenido para ellas y para la danza 
misma. 

Este trabajo tiene un carácter hisrórico, lo que me permite comprender 
el desarrollo de la danza a lo largo del tiempo y en contextos diferentes; idcn· 
tifica r a las protagonistas fundamentales y, sobre todo, las transformaciones 
que experimentaron en su trabajo artístico, su reelaboración de los discursos 
hegt:mónicos, su búsqueda de una identidad propia como mujeres y la cons­
trucción de su autorrepresentación. 

Por su naturaleza efimera, la danza escénica ha sido un campo de estu­
dio poco explorado; sin embargo, los estudios feministas han hecho un im 
portante trabajo. A partir de la conciencia de la subalternidad de las mujeres 
y luchando contra esa rea lidad, han desarrollado instrumentos de an:ilisis 
para explicarla como fenómeno social y artístico, descubriendo en dla el po­
der del cuerpo y sus imágenes. 



La recu peración de esms esrndios pernme reflexionar la historia desde 
la per5pect1va del ¡:.~nero, construcción sociocultural que supone formas opues· 
ras, excluyentes y ¡er:irquizadas de ser, sentir, pensar y acnrnr, que atraviesan y 
si mboliz;in todas b s esferas de la vid:i y se tornan en dcsiguald:id. También J;i 
la posibilidad de mdag:ir sobre aspectos excluidos del discurso científico, y 
"valorar posmvamente lo ncg:ido; recobra r el sig nific:ido de todo aquello que 
resulta ma r~mado desde el punto de vista hegemónico central"1 (como la dan:a 
y sus creadoras). Esta posrnra cmica an1c los discursos dominantes lleva a la 
producción de conocimientos que pueden ser utilizados por las propias mu¡e· 
res para camb1:ir sus vidas )' conce¡x:iones. 2 

Por ello aqui prc1cndo que, al conocer l:i historia de b:iilarinas )' conógrafus 
(fundamentalmente mexicanas), 01ras mujeres puedan reconocerse en ellas y 
sus luchas, a pesa r de vivir realidades diversas, 1 y contnbu1r a la construcción 
de la ~cultu ra fomenina" parn ale¡arla de su condición ~s il enciosa o enmudeci· 
da al margen de la cuhura dommame~.4 

El traba¡o está dividido en dos panes. En la primera planteo los concep­
tos que permiten :in:ilirn.r esa problemátic:i y rastreo en la historia de la danza 
escénica a las mujeres. En la segund:i rea li:o un estudio de caso sobre las 
bailarinas y coreói:rafas mas representauvas del siglo xx en México, quienes 
actuaron como a¡:.'Cntes creadoras e impulsoras d,e la danza escénica y permi· 
tieron la for mación y consolidación del campo dancís1ico mexicano. 

En el capuulo 1 parto de la comple¡a interrelación mu¡er<uerpodama 
y la anali:o a la luz J e los concepros de ¡,>énero y de poder, siempre presentes 
en la sociedad y los sujetos. Hago referencia a la riqueza de la danza en cuanto 
a su dimensión corporal (que implica operación y experiencia kinética) y su 
dimensión s imbólica, que escapan al discurso lineal pero enseñan una nueva 
manera de reflexión en la práctica misma. 

También señalo la identificación de la dama con las mu¡eres, propia de 
la cultu ra occident:1l, que la considera una actividad afín a ellas por su cerca· 
nía con el cuerpo y el silencio, por ser una manifest:ición subjeriva, artística, 
improducuva, y "propia" para "débiles". 

Enfatizo que el vehículo de la dama y la sexualidad es el mismo, y que toda 
e¡ecución dancisoca se encarna en el cuerpo sexualizado. Este, construido por 
los y las bailannas por medio de práct icas discipli narias, tiene el fin demos· 
1rarlo a la mirada de los otros, momento en el que cobra sentido su quehacer. 

La dama escénica ha significado para las mujeres un espacio de realiza· 
ción fuera del ámbito privado, y se valen de él para desarrollarse integralmente. 
A pesar de las cod ificaciones y disciplinas corporales que implica la dama 
escénica y la hacen ser, siempre está presente en ella el cuerpo viviente y pen· 
sa nte, como una :1 ltern:itiva de construcción plena del ser humano en el hacer· 
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senur·pensar: es una pos1biliJ:.J de aumconocmuemo, de autovalorac10n y de 
transgresión Je los patrones dommames, y un medio para revolucionar al 
cuerpo. 

Desconociendo cslc poder. o qu1za con el lm de comb:mrlo, en l:i cultu 
ra occidental la d:inza escénica es considern,la un espacio "'kmcmno": a las 
muieres y a la dama se les imponen valores comunes. Dentro de los dualismos 
predommames, se considera a las mu¡eres seres frágiles, sensibles y sm capa 
cidades intelectuales, y la dama, un medio de expresión de '"ba¡o estatus"' por 
el uso del cuerpo y ausencia de un d1scur,.o racional y lineal. 

Esta concepción arbitraria es histór ica; para su elaboración foe necesa 
ria la imposición de los valores burgueses sobre e! cuerpo y b mu¡er, y la lucha 
que ésrn debió prorngonirnr para tener acceso a la dama escénica. Ha sido 
precisamente en este espacio donde mu¡eres :irristas han parncipado en un 
numero más importante, debido a que es considerada una acuvidad de segun· 
da por ser un medio de expresión corporal, y no cuema con la "respernblc" 
mediación del pincel, la pluma o los ms1rumcmos mmic:iles. 

El capitulo JI trata el proceso histórico del surgimiento de la clama escéni 
ca, así como la transformación que sufrió a fin de que la mujer pudiern llegar 
a ella. Retomo la figura de la ba!!enna rom:"\ntica quien, en el siglo XIX, des­
pués de un predominio casi absoluw del hombre en la dama tradicional y 
teatral, logró cmwerursc en el centro esccnico del ballet d:'isico, aunque los 
hombres (como maestros, coreógrafos, empresarios y espectadores) siguieron 
conservando el poder. Esto tuvo grandes repercusiones para la fi¡:ura de la 
ba!lerina y la convirrió en un estereotipo que reflejaba la concepción masculi· 
na de la mujer ideal, la inalcanzable pero deseable, la que se rige por las 
necesidades de la "mirada masculina" y su placer. 

A principios del siglo XX en el ballet surgieron nuevas propuestas artisti· 
cas, que significaron el regreso de los va rones al foro y la creación del ballet 
moderno, donde de nuevo las mujeres tuvieron un papel secu ndario. Pero el 
siglo XX también trajo otra dama. A finales del x1x las mu¡eres iniciaron una 
lucha por su propio reconoci miento y, adem:"\s, revolucionaron a la dama y a 
esa imagen idealizada que se tenía de ellas en el ballet cl:'isico. En un contexto 
en que la sociedad redescubria al cuerpo, las mujeres escandalizaron a sus 
coniempor:í.neos al adueñarse del foro para bailar descalzas y hablar de sí 
mismas en sus propios términos y no en función de la mirada masculina. 

En el capitulo 111 estudio a las pioneras de la nueva dan:a (l.oie Fuller, 
lsaclora Duncan y Ruth St. Oenis), quienes rompieron con la tradición dancis 
tica y señalaron nuevos ca minos. Sus sucesoras crearon la danza moderna 
(Martha Graham, Ooris Humphrey y Mary Wigman) y llegaron a consolida r 
una nueva imagen de mujer. 



Esras mujeres aracaron emocionalmente a través de la fisicalidad de la 
dan:a, atacaron con sus cuerpos, los afirmaron y controlaron: deja ron de ser 
ob¡e1os y se convinieron en su1ews. Ellas mismas fueron sus maestras y co­
reógrafas e inclusive constru~\!ron sus principios fi losóficos y rt..">cnicos. Estas 
propuestas sólo pudieron haber sido hechas por mujeres, pues ellas sufrian 
esa imposición de la dama y del cuerpo. 

Ambas figuras, la ballerma y la creadora de la danza moderna, represen· 
tan los dos momentos fundamentales de las mujeres en la dama escénica, y la 
manifestación de su poderío y capacidades transformadoras. Sin embnrgo, 
fue en la dama moderna donde se expresaron a plenitud. pues es producto de 
su au1orrepresentación: es un fruto de mujeres. 

En el capítulo IV real1:0 una revisión histórica de la danza escénica 
mexicana, con el fin de entender a esas figuras internacionales del ballet y 
la dama moderna en el contexto del país, asi como las repercusiones que rrajo 
a nuestra dania escénica. 

La tradición Je la danza académica fue importante en la vida cultural 
del México colonial, cuando el arre escémco occidental se hizo presente en el 
pais. Aunque la primera "Escuela de Danzar" se fundó en 1526, hasta fin:ilcs 
del siglo xv111 puede hablarse rigurosamente de una Jama :icadémica en foros 
mexicanos. Durante el XIX surgieron las primcr,as compai\ías y figuras nacio­
nales, brillando de manera especial las bailarinas, que lograron arrapar con 
su danza la atención del pllbl1co y la critica, fundamentalmente compuestos 
por varones. A pesar de que en ese momento se realizó un trabajo dancistico 
importante, los y las artistas de la dama no llegaron a elaborar propuestas 
propias, sino que siguieron casi exclusivamente modelos extran¡eros. 

Con la Revolución de 1910 y ba¡o el nacionalismo febril que la acampa· 
i\ó, José Vasconcelos impulsó su reforma educativa y cu ltural. y estimuló a 
rodas las artes. La dama escénica no llegó a participar de este proyecto, a pe· 
sarde que recibió el impulso de arriscas e intelectuales; su incipiente desarro­
llo no le permitió llegar a la síntesis de aHe culto y popular que crearía la 
Mnueva danza mexicana~ que el momento exigia. Sin embargo, se inició un 
ttaba¡o pionero que vendria a modificar la realidad dancistica nacional. 

Una vez hecha la revisión de la historia de la dama escénica en el mundo 
ye\ país a partir de la perspectiva y participación de las mu¡eres, en la segunda 
parte de este trabajo me centro en el estudio de siete baila rinas y coreógrafas 
mexicanas del siglo XX. Para entender sus planteamientos artisticos y politi· 
cos, asi como el entorno en que se desarrolbron, en el capitulo V recupero los 
conct!ptos que permiten explicar el campo <lancistico mexicano, estudio el 
problema del nacionalismo en la creación dancistica y las implicaciones de 
"bailar Mujer'" y ''bailar México". 



En \oscapitulos VI, VII)' VIII reah:oestudiosdecaso sobre las b:ularmas 
\' cor('Ógrafas más representativas del siglo xx en México, quienes actuaron 
como agentes crea<lorns de una nueva danza e impulsaron la fo rmación y con· 
solidación del ca mpo dancistico mexicano. Este proceso se re¡¿btró, siguiendo 
la dinámica propia del campo, durante los arios treinta a cincuema y, por tan 
to, enm arcado en el nacionalismo cultural. Nellie y Gloria Campobcllo, Anna 
Sokolow, Waldccn, Gu1 llcrmma Bravo, Ana Menda)' Amalia HemánJe:, quie. 
nes se Jei;..'lrrollaron como bailarinas, corcúgrnfas. maestras y direcwras, como 
otras de sus comempor:ineas, plantearon propue~tas artislicas innovadoras, 
profcs10nalizaron la danrn y obtuvieron reconocimiento social para este arte. 

Estas siete mu¡ercs no est:in aisladas de la cultura y d c:unpo J;1ncístico, 
no son las únicas que estuvieron presentes. ~on las más representativas de las 
diferentes corriente~ que se dieron de manera antab'Ónica en el c:lmpo, tanto 
poli11c:l como artis1ic:lmentc; son las que :llcamaron una obra csccnirn má~ 
trascendente (hasta la actualidad) y que mostraron la propuesta Je \':mas 
generaciones de mu¡ercs que lucharon por construir un campo y su propio 
concepto de cuerpo. 

Las siete artistas se vincularon con d proyecto cultural nacionali sta (he 
gemónico y oficia\) aunque lo plantearon y solucionaron artística y política 
mente de diversas ma'neras a lo largo de sus vidas, y lo n:funcionali:aron 
según sus intereses y necesidades. En su momento, les sign1Íicó un cammo <le 
mdepen<lencfa expresiva y lo retomaron como una form:l de bllsqued:l de su 
identidad como mujeres contemporáneas y concretas, y como parte Je una 
nació n. 

En el capítulo VI estudio el trabajo reali:ado por las hermanas Ncllic 
y Gloria Campobello, quienes en los años 1rcima rea lizaron balle1s de masas y 
coreografías basadas en la dama tradicional. donde mostraron su convicción 
p\en:l del prorecto nacionalista que ayudaron a consrrmr. Al iniciarse en la 
dama, a finales de los veinte, se enfrenrnron a las concepciones predominan 
res de \¡is bailarinas como objew de deseo y volvieron sus o¡os hacia un:l danza 
m:ls "auténtica" y "revolucionaria" Más tarde, en los años cuarenta, se desa· 
rrolbro n dentro del ballet clasico; aunque Gloria Campobcllo surgió como el 
es1ereo1ipo de la ba!lerm11, su trabajo seguia tcmendo un fuene sentido nacio­
nalista, recuperando la cult ura popular y cuestionando ¡>.'ltrones hegemónicos 
en 1om o de la imagen de mujer. 

Estudio en el capitulo VII la entrada de la danza moderna :l Mexico con 
las dos pioneras, Anna Sokolow y Waldcen. Su lenguaje, expresivo, pleno\' 
comprometido, logró revolucionar la forma y el contenido de la dama mexica 
na y la concepción de bailarina. Con Waldeen nació la dam:l moderna nacio­
nalista que, en su momento, se consideró como una propues1a est.'.tica que 



pos1hd1t;ina el <;egundo cqa llamiemo artimco de México en el siglo XX, com 
parándola con el n1uralim10. 

Dc~pués de un periodo de maduracion, a fi nale~ de los años cuarenta 
empezó a trnba¡ar creatl\'amente la pnmera generación de bailarinas mexicanas 
Je dama moderna, tamhicn dentro de la lmea nac1ona lma. Fundaron escue 
las y compañias, n::1l1 zaron 11westigación de la dama tradicional y cre:iron 
obras que recuperab:m las problemáticas de su momento hi stórico y de la bús· 
queda de una identidad nacional y femenina. Las tendencias se diversificaron 
y de esa pnmera generación su rgieron las exponentes m:\.s representauvas. 

En el capirnlo V IJI estudio a Guillcrmma Bra\-o y Ana Mérida, qmenes 
se mamuvieron en la danza moderna aunque con propuestas dl\'ergentes, y a 
Ama!ia Hern:indez, niisma que inauguró e institucionalizó otra forma d:m­
cística, el espectáculo de danza foldón ca. 

Las Campobello, Sokolow. WalJeen, Bravo, Mérida y Hernandei expre­
san con sus vidas y su da1ua la expcnencia, lucha y contradicciones de mu­
chas muieres. Escapa ron de la margmal1dad, elaboraron sus propios discursos 
del cuerpo y el arte, se negaron a seguir las imposiciones de los patrones pa­
triarcales: tuvieron una fertilidad demente, un coraje y un espíritu sin limite 
que sigue vivo en cada cuerpo, fcmenmo y mascuhno'. que baila en este pais. 
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Primera parte 

Consideraciones teóricas 
y revisión histórica 





l. Cuerpo. danza. mujer: consideraciones teóricas 

1. El cuerpo problematizado 

fa ESTUDIO DE LA DANZA DEBE PARTIR DE SU SUSTENTO, ES DECIR, DEL CUERPO. ÉsTE 

es su instancia primaria, su veh!culo de expresión; en él se materializa. 
Para pensa r al cuerpo y sus prácticas se tienen que librnr los obsticulos 

que presenta el pensamiento occidemal y hacerlo desde una pers ¡~ctiva difercn· 
te de la tradicional. que ~excluye la posibilidad de reflexiomr en la acciónft,1 

condición necesaria para entender la danta. Esos obstáculos han prO\ucado 
que este ane ocupe un lugar marginal dentro del pensamiento académico. 

El cuerpo no puede comprenderse y :iprchenderse en los térmmos dd dis­
curso científico, pues la racionalid:id y los valores que ésta impone a la sociedad 
occidental contemporánea oimten l::i corporeidad como un problema trascen­
dente. la omisión refle1a la escisión del ser humano en cuerpo y mente. 

E.sea concepción acaba con el ser humano mismo, ocuha al su1eto en toda 
su complejidad, porque es cuerpo tanto como es mente; su cuerpo es la casa que 
habita, su permanente referente de identidad, aunque no siempre lo tenga pre· 
scnte, ya que en la medida en que se nrnnuencesa dicotomía, el su¡eto se dman· 
cia Je su cuerpo y llega a sentirlo sepa rado de s1 mismo, pero el es su cuerpo 
y, sobre, en y con el. traba¡a y realna su producción simbólica.-

Al desconocer al cuerpo y a la cultura corporal se oculta el poder que 
éste tiene, su capacidad uansg rcsor;1 y, sobre todo, el poder que lo atraviesa y 
determina. El discurso racionalista Je la ciencia no ha reconocido la 1rnpor 
rancia del actuar corporal porque no lo reconoce corno fuenic Je conoc1m1cn 
10 y Je poder. 

El cuerpo está en la socieJ:id y en b historia. C.1Ja cultura y ~oc1eJad nene 
sus formas concretas de moverse, genera lizadas y ut1l1zadas en todas las esteras 
de su v1Ja. Los su¡cros viven esras fo rmas y, con ello, adquieren toda un:1 con· 
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cepción espacio-temporal que los consmuye en la comlrnmdad, que los hace 
ser. hacer y pensar. Así. la cultu ra del cuerpo se impone al su¡eto de manera 
<l1rec1a, sin que ~stc sea consciente, s1mplcmen1e lo vive. En términos de 
Fcrnand Braudel, la historia del cuerpo y su cultura escin msertos en el pasa· 
do multisecular que se hace presente cotidiano; esta en la csícrn de la rutina 
inconscientc, de l;1 vida soportada mas que protagom:ada. 1 

Ln ciencia es incapa: de recuperar el enorme poder del cuerpo, pues su 
discurso racional no pucdc atrnpar al corporal, el kinético; lo m1 srno sucede 
con los sistemas simbólicos que el cuerpo y sus prácticas producen, cuya com 
plc¡1Ja<l muchas \'eces es mayor que la de los discursos verbales y lmeales. 

La riqueza del cuerpo y su actuar se manifiesta en múltiples dimensio­
nes, que deben ser recuperadas para entenderlo en su mtegralidad: 

el plano Je la cxp•menc1a sensonal (que distingue la rx:rccpción a d1stanc1a, es 
decir, el registro de fenómenos ~fuera" del cuerpo y las sensac10n<'s dd cuerpo 
mismo), el aspecto del movimiento o mot ricidad en general. el tema del placer 
- todo el campo de la sensualidad y sexualidad-, los estados p:uológicos o de 
pnv:ición, la experiencia del dolor, el asu nto de las secreciones y desechos 
corporales, la apariencm, los ¡.<estos, b utilización del espado (o "proxemia") y 
asisucesivameme.' 

El cuerpo est.i construido soc1almen1e y es Momnipresente~; funciona como 
"la simbólica general del mundo", pues Mpenetra la cultura, el imaginario 
social ~·el mundo conceptual" ,1 y es a uavés de la vi\·encia del cuerpo en su 
espacio y 11empo, que el saber se hereda en la practica. Para Bourdieu lo que se 
aprende con el cuerpo no es algo que uno sabe sino algo que uno es: "el 
cuerpo cree sólo lo que hace, no memoriza el pasado, él acrúa el pasado, anu 
lado i1sí como tal, y lo revive".6 

Mart ha Grn h:im, bai larina y coreógrafo revolucionaria del siglo xx, se 
refiere a este proceso como memoria Je sangre: 

Todos los seres humanos pero en especial los ba1larint's, con su cuerpo y su 
vida en constante esumufoción, teflt'mos una memorm de sangre que nos ha 
b\a. Cada uno de nosonos ha recibido la sangre de sus padres~· de los padres 
de sus padres desde el pr1nc1pio de los tiempos. Ue\'llmos consi¡;o miles de años 
con esa sangre y con esa memoria. ¡De qué otra manera podrían explicarse 
esos b't'Stos ins!mtl\'OS y esos pensamientos que nos asaltan inesperncbmentc!1 

La cultura occidental, que ha const ruido el dualismo arbitrario mente-cuerpo, 
no considera al cuerpo en toda su extensión, como rnerpo viv iente y pensante 



donde participa la mente y no se opone a ésta, sino que lo aborda sólo en 
rnnto instrumento (de trabaío). 

El cuerpo, objeto dotado de sentido, y sus prácticas dan cuenta del uni· 
verso simbólico construido social y culturalmente. En ellos pueden leerse con 
cepciones elaboradas sobre el mundo, sobre hombres y mujeres, sus creencias 
y su semido de pertenencia e identidad: el cuerpo, sus prácticas y discursos 
son la encarnación de esa cultura. Pero, además de ser un "objeto social", el 
cuerpo es un "ob¡eto privado", "objeto de una experiencia directa y personal 
a nivel de la vivencia y de la práctica, producro de una historia singular, fuente 
de sensaciones, de mensaíes cuya particularidad es a menudo incomunicable. 
El cuerpo posee un estatus subjetivo irreductible, que determina rodas las 
modificaciones de los significados y contenidos adquiridos socialmente" .8 

El cuerpo tiene una doble dimensión, público·privado y objetivo·subje 
tivo, y a través de él es posible entender la relación social·individuaL Dice 
Jodclet que "el cuerpo se vuelve entonces un objeto a propósito del cual se 
manifiesta muy profundamente la particularid<.id y la idcntid;1d person¡1] y h1 
interiorización de lo socia l a nivel mental y experiencia[" .9 

Por eso el cuerpo es fundamental. pues es el espacio donde el sujero se 
conforma integralmente y el medio a través del cual vive el conocimiento y la 
práctica acumulada históricamente: es el referente de identidad, del adentro y 
afuera, la manifestación de la cultura y el espacio de la subjetividad. 

2. El cuerpo de la mujer 

Me propongo contesta r preguntas mies como ¡de qué manera vive la mujer su 
cuerpo?, ¡cómo lo percibe?, ¡cómo se determina el cuerpo de la mujer?, ¡cómo 
sus usos? 

Todos los sujetos somos cuerpo, vivimos a través de él, y las relaciones 
sociales, a pesar de que se olvide, tienen una dimensión corporal. Esta se 
expresa en numerosas esferas, la biológica, la psicológica, la ideológica, la 
social; rodas ellas lo constituyen y determinan. De esta manera. también el 
género se regist ra y se expresa en el cuerpo. 

Los cuerpos se viven en el tiempo y en el espacio a partir de una cultura 
que les impone y da significados a gestos, actitudes, conductas. Esto necesaria· 
mente tiene repercusiones según el sexo, clase social. edad, cultura y religión. 
Todos esos aspectos confluyen y conforman, transforman y soportan: cons­
truyen al sujeto hombre o mujer. 

En términos generales, el género puede definirse como una construcción 
social que interpreta lo biológico, y supone formas opuestas y excluyentes de 



senti r, pensar. actuar y ser que se identifican con hombres o con mu]'Cres. Esa 
d1forencia que se reconoce entre ambos se torna en desipialdad. 

La diferencia b1oló~1c:1ws..-1merpre1a culturalmente como una diferen· 
cm su~canuva que marcar:\ d dcst1no J..- las personas. con una moral diferencia· 
da para unos)' para oc ras, es el problema político qut subyace a toda la discu­
sión académica sobre las diferencias entre hombres y mu1crcs". 1 ~ 

¡Cómo se asume esa diferencia! ¡Quién la determma! ¡Qué significa! 
Las características femeninas o masculinas se asumen por un complejo 

proceso individual y social, que es el proceso de adquisición del sexo-género. 
En cada cultura se rcelabora sobre la diferencia universal a pamr de represen· 
taciones, las cuales son tei1dos de imágenes y nociones que construyen las 
formas de concebir)' v1v1r el mundo. Las representaciones nacen de la cultu­
ra, la ideología y las experiencias md1v1duales, y se expresan en los ob¡etos y 
los lenguajes (verbales y no verbales). 

La experiencia de ser hombre o mujer se vive en la diferencia m1sma, en 
la manera de asumir al oiro, a lo opuesto. Esta oposición bmana básica hom 
bre.r11ujer genera una simbolización de todos los aspectos de la vida. El género 
es, en términos de Mana Lamas, 

el con¡umo de ideas sobre la diferencia suual que ambure carnc1erist1cas "f.::. 
mcnmasw y "masculmas" a ca.Ja SCKO, a sus actividades y conductas, y a las esfe­
ras Je la •·ida. ~la simboli:ación cultural de la diferencia ana16mica roma for 
ma en un coniunto de prácm;as, ideas, ¡fo.cursos y rcpre.sen1acioncs socmles 
que dan atnbuc1ones a la conduela ob~m'll y sub1e11\'a de la persona en fun 
c1ón de su sexo. Asi, mcd1ame el proceso de consmución del gb1tro, la socie­
dad fabrica las ideas de lo que deben ser los hombres y las mu¡eres, de lo que es 
"propio" decaJa SCKo. 11 

La diferencia hon1bre-mu¡cr es universa l. está presente en todas las culturas y 
sociedades, pero con connotaciones especificas. 

Teresita de Barbien Ja otra def1mción que retoma los elementos para 
comprender, en t.!rmmos generales, los sistemas de SCKO-~>éne ro. "Los sistemas 
de genero-sexo son los con¡unros de prácticas, simbolos, represemaciones, 
normas y valores sociales que la~ sociedades elaboran a partir de la diferencia 
o;exual anátomo-fisiológ1ca y que dan sem1do a la sausfacc1ón de los impulsos 
<iexuale,, a la reprcxlucc1ón de la especie humana yen general al relacionam1ento 
emre las personas." 1l 

La m1sma De Barb1cn 'eñab ¡,¡ue la construcción de género nene especifi­
cac1ones concretas e h1stoncas, y que es necesario tomar en cuema que la cate· 
,l!•.ma de ¡:,>éneroes mucho m;is nea que la reduccion a "femenmo" y "masculmo". 
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La Jiferencia hombre·mu¡er se vive Je m.mera Jl\'er,a en caJa cultura y 
cada una considera su~ propios dementas para determinar la "esencia" Je lo 
fcmenino ~· lo masculino. Esa diferencia ~exual biológica estructura psiqmca 
mente al su¡eto y produce efectos en su imaginario. La maner;1 como se sim· 
baliza la diferencia marca a los su¡etos en cuanto a la forma Je vivir su propio 
¡:,Jénero y su percepción del opuesto. Con "forma de vivir" me refiero a vivir su 
sexo y vivirlo en todas las dimensiones sociales. 

Lo femenino y lo masculino. la "esencia" de ser mujer y de ser hombre, 
se acepta socialmente como algo natural, no como algo construido simbólica· 
mente en función de las estructuras sociales y las cognoscitivas. El género se 
explica, siguiendo a Bourdieu, en términos de habm1s: ser hombre o ser mujer 
es un proceso de interiorización de lo social y permite que las estructuras 
objetivas concuerden con las subjetivas. 

Según Bourdieu a través del habuus se inscribe en el cuerpo, bajo la nor· 
ma de ritmos, gestos y palabras, toda una relación con el tiempo y el espacio que 
el sujeto vive en forma orgánica y natural. Los movimientos que ejecuta forman 
parte de su cultura, de su vida social e individual; no son arbitra nos, son produc· 
tos de su realidad histórica. Así viven las mujeres y los hombres su cuerpo. 

¡Cómo se unifica esa manera social, cultural y sexu::il de moverse! Bour· 
dieu lo explica precisamente con su categoría de h11bims. El poder se inserta 
en los hombres y las mujeres por medio de los hábitos que les dan esquemas 
básicos de percepción, pensamiento y acción. Es en el habiius donde el con 
junto de prácticas individuales y de grupo se sistematizan y toman coherencia 
con la totalidad social. La interiorización de la desigualdad social y sexual se 
hace "bajo la forma de disposiciones inconscientes, inscritas en el propio 
cuerpo, en el ordenamiento del tiempo y el espacio, en la conciencia de lo 
posible y de lo inakamable" .U Por eso Bourdieu dice que "el cuerpo esui en el 
mundo social, pero el mundo social está en el cuerpo". 1"' 

El orden social y su "natural" diferenciación de lo masculino y lo feme· 
nino están legitimados en lo biológico, aunque corresponde a construcciones 
sociales. Dice Bourdieu: 

"La división del mundo~. basada en referencias a "las diferencias biológicas y 
sobre todo a las que se refieren a la división del trabajo de procreación y repro. 
ducción~. actúa como '"la mejor fundada de las ilusioni:s colectivas". Establcci· 
dos como conjunto objem·o de referencias, los conceptos de género estructuran 
la percepción y !a organización concreta y simbólica de toda la vida social. 11 

Esta ilusión colectiva sobre lo femenino y lo masculino es sólo eso, una ilu· 
sión, que se ha vuelto realidad "natural" por la construcción cultural y social. 



Sin cmb;irgo, no sólo existen dos formas (la femenina y !a masculina) de 
simboliwción, interpretación y organización Je\ género, pues "no hay conjun· 
tos de características o de conductas exclusivas Je un sexo, ni siquiera en b 
vida psiquica. La mexistencia de una esencia femenina o masculina nos llev::i 
a desechar la supuesta 'superioridad' Je un sexo sobre otro, y a cuestionar 
hasta dónde hay una forma 'natural' de la sexualidad humana".16 

É.>ta tiene innumerables usos, que combinan los componamiemos y va· 
lores "femeninos" y "masculmos" a partir de las interpretaciones y recons· 
trucciones del imaginario sexual que efectúan los su¡etos.11 

Hombres y mu¡eres son producto Je con~rrucciones históricas, cultura· 
les y psíquicas, y no son resulrndo de la realidad "natural" El gCnero, así 
como la vivencia del cuerpo, es una forma social que corresponde a una 
"visión mítica" del mundo, que logrn una "justificación indiscutible de la 
diferencia socialmente construida entre los sexos" . 1 ~ 

Esa visión mítica y folocéntrica establece una división del tr:ibajo sexu~il 
y una división sexual del nabajo. 

El cuerpo masculino y d cuerpo fcmemno, y en especial los órganos sexuales que, 
como condensan la cliferencia entre los sexos. esran predispuestos a simbolizarla. 
son percibidos y construidos, seJ..'lin los esqi,iemas prácticos Jd habau1 y, de 
eote modo, en apoyos simbólicos privilegiados Je aquellos significados y valo­
res que están en concordancia con los principios de b visión falocéntrica dd 
mundo. No es el fo lo (o su ausencia) lo que constituye el prmc1p10 generndor de 
estav1s1óndel mundos1noqueescs1avisióndcl mundolaquc,alestarorgJn1 
rnda, por razones sociales que convendrá tratar de descubrir. segUn b división 
en géneros relacionales. masculmo y femenmo, puede instituir al falo, .:rigi 
do en símbolo de la virilidad, del nif propiamente masculino, en principio de la 
difcrenciaentrelossexos(enelsentidodegéneros)ydejarsentadabdifcrencia 
socialemredoscscncias¡erarqu1zadascnlaobjeti\"idaddeunad1fcrcncia natu· 
rJI entre los cuerpos bio!ógicos.19 

La imposición arbitrari;i de lo femenino y lo masculino "natural" repercute 
en el sojuzgamiento de las mujeres. Al identificarlas con la naturaleza, en 
contraposición con la cultura (identificada con los varones), se les dan carne· 
terística~ especificas y estereotipadas. ¡Quién las Ja! La visión dominante, es 
decir, la de los varones. 

Lo masculino se define como fortaleza fisica, inteligencia y uso eficaz de 
la razón. Lo femenino es lo opuesto, "el sitio de lo reprimido" ,rn la referenci;i 
obligada para la ::idquisición de la propia masculinidad, lo que complementa a 
lo masculino, y se le identifica con la debilidad, la intuición y el sentimiento. 



Ese dualismo denigra a las mujeres y acaba asociándolas con el demonio, el 
cuerpo y la naturalew; miemras que a los hombres se les identifica con dios, 
la mente y la cultura. Como consecuencia de esta dicotomia lo masculino es 
rotalidad y poder, y lo femenino es lo inacabado y sin autonomía. Ellos, con 
su fuerza, dominan a b naturalcza ú1 ellas) y consnuyen la cultura. Ellas son 
reproductivas, ellos productivos; ellas reciben, ellos controlan. 

Por otro lado, la categoría mujer, sostiene Lucia Guerra, deviene en "una 
construcción imaginaria escindida enrre lo descndo y lo temido, como un 
objeto anclado en !a imaginación y la prescripción",11 y el sujeto masculino 
construye los arquetipos de mujer, siempre basados en la naturaleza: "Madre· 
Tierra que representa las fuerzas benéficas de la Naturaleza, la pureza y In 
vida", y su contraparte, la "Madre-Terrible o Devoradora de hombres, sinóni 
modela Naturaleza que produce la muerte" ." 

Estos arquetipos rienen innumerables deriv:iciones y comple¡as elabora· 
dones que se entretejen con !os ideales históricos de mujer establecidos por el 
sujeto masculino. Este determina a la mujer, quien existe en función de las 
necesidades de él, pues "se h¡1 atribuido el derecho exclusivo al uso, intercam· 
bio y representación de la mujer"," y deposita en ella sus temores, aspiraciones 
y vivencias, y la conviene en objeto de deseo y en objeto de veneración. Esta 
última consuucción, que corresponde a la figura de mujer-m:idre, es la única 
redimible ante los ojos del hombre, por lo que b mujer acaba cmwirtiendose 
exclusivamente en cuerpo reproductor, en un gran útero, cuyo único territo­
rio será el biológico. 

Los hombres explican el mundo en sus propios términos y por supuesto. 
se colocan en el centro del discurso y pretenden abarcar a la totalidad de la 
humanidad. "El hombre es un ser particular que se ve como ser universal. que 
tiene el monopolio, de hecho y de derecho, de lo humano (es decir, es univer­
sal), que se halla socialmente facultado para sentirse portador de la forma 
completa de la condición humana."l1 Su dominio no necesita ¡ustificación, 
simplemente se manifiesta, se !imita a ser a través de los discursos y las prác­
ticas, !o que permite que se ajusten los dichos con los hechos. 

Durante siglos esta situación ha sido aceptad::i por las mujeres por me· 
dio de mecanismos de imposición y violencia, y consideran válido ese discur· 
so, comparten es::i visión. Dice Eli Bartra: '"Las mujeres son alimentadas con 
el sexismo, la discriminación hacia las mujeres y viven en función de la ideo­
logía que no han creado pero que adoptan, refuerzan y se convierten en uno 
de los principales agentes transmisores. Moldean las conductas, los gustos, 
los hábitos". 15 

Con ello se presenta la violencia simbólica, pues los hombres ejercen 
violencia sobre las mujeres con su complicidad o consentimiento; ellos detentan 



d 1,:apna l <>1mbólico y ella~ ~ilo rn~nen una función simbohca en tanto ob1etos 
Je intercambio. '"La violencia •1mlx'>l1ca impone una cocrcion que se mstnu~·e 
por meJ10 Jel reconocimiento extorsionado que el Jommado no puede Je1ar 
Je pre~tar al domman1e al no disponer, para pensarlo y pensarse, más que de 
1ihtrt1mentos de conoc1m1ento que tiene en comu n con d y que no son orrn 
cosa que la forma mcorporada de la relación de domimo.H 16 

Mientras que los hombres sustent:rn el monopolio del cnp1tal s11nbólico, 
las mu¡eres se mantienen a¡enas a éste y a su producción y no cuentan, aparen­
temente, con los elementos para cuestionarlo y elaborar uno alternativo. 

Pero esta apariencia se d1s1pa cuando se pembe que la eficiencia s1mbólu:a en· 

cuemra sus condiciones de pos1bilitbd y su conuapamda económica {en el 
senuJo amplio de la palabra) en el inmenso nabaio previo de mcukaci6n y de 

transformación duradera lle los cuerpos que es necesario par:• producir las 
disposiciones permanentes y 1ranspomblcs en las que deKansa la acción sim· 
ból1ca capaz de ponerlas en acción o de Jespertarlas.11 

Es en "la oscumlad de los esquemas pr.kncos del habmu··. donde se inscribe b 
relación de dominación que corresponde al espacio del cuerpo donde, según 
Bounheu, bs mu¡eres uenen la posibilidad de co1'5truir su propio capital simb& 
lico. 1~ En la medida en que el b<énero se explica en términos de habmis, de 
encarnación de las normas sociales y culturales en el propm cuerpo y sus pr.k· 
ticas (ya pamr de ahí de formas de ser, sentir, pensar y hacer),19 es posible que 
desde su corporeidad las mu¡eres elaboren una \•isión alternatwa que les perm1· 
ta explicarse el mundo y al otro. En tanto la danza se mueve fundamentalmen te 
en la esfera de lo corporal nene la pos1bd1dad de contribui r a este proceso, que 
puede llevarse a cabo si los cuerpos sociahzados y politizados de las mujeres 
se resisten a adherirse a las relaciones de poder que se establecen en el ¡,>énero. 

El hecho de establecer la categoria de género nos permite, en un primer 
momenrn, combattr la situación de desigualdad y replantear una reconstruc­
ción del pensamienrn y el análisis: puede cambiar la conciencia politica de las 
mu¡eres. Al respecto, Joan W. Scotrl" elabora una amplisima definición que 
me parece que considera todos los elemenms de la categorfa y da espacio para 
incorporar al poder como centro de análisis. 

Scon habla sobre los conceptos de b<énero, en los cua les lo femenino es 
considerado débil y sujeto al control de los hombres, e impiden a las mu¡eres 
tener acceso al poder, al de la alta polittca, a las decisiones fundamentales de 
la sociedad. Ante esa situación, debe reivindicarse la dimensión politica de la 
categoria de género, pues ésta forma parte del significado del propio pode r. 
Scon, con sus proposiciones,11 desarrolla una tcorfa del género como "forma 



primaria de relaciones significantes de poder'', es decir, de articulación del 
poder. Esto hace referencia a Bourd1cu en el sentu.lo de que los concepws de 
género, como coniunto ob¡et1vo de referencias. esnunuran la percepción y 
organización, concreta y simbólica, de toda la vida social (h11b1tus). 

Hasta aquí se ha pucsm énfasis en el problema de la constrncción de los 
sujetos desde el exterior; sin embargo, éstos también intervienen en su propia 
construcción. "Para Bcauvoir llegara ser mu¡cres un coniunm Je actos 1nrencio. 
nales y apropiarivos, la adquisición gradual Je ciercas destrez•is, un 'pro)'ecto' 
en términos san reanos. para asumir un esulo y un:i significación corporales 
culturalmente est:iblecidos." 1l 

L:i mujer es cuerpo desde que nace y después se convicrre en género 
como parte de un proceso illei:il y culrural, pero 1ambién como un proceso 
"interno a la vida corporeizada, como esculpir el cuerpo original d:indole 
forma culrural~.H el cual recupera la memorw de sangre y se presenta como 
una fo rma acti\'1 y consc1eme Je vivi r el propio cuerpo en el mundo. Dcscle 
el psicoanalisis, un "posicionamiento subieuvo de un cuerpo sexuado" ;14 pcr· 
mite esa construcción de la feminidad. 

Las mujeres intervienen activamente en su determinación en tanto gé 
ncro. Siempre mediadas por normas culturales, ellas existen, est:in presentes 
como sujetos históricos que asumen su cuerpo y su vida como mujeres, que 
1oman esa posición. 

El concepto de posicionalidad penmtc entender que parn llegar a ser 
hombre o ser mujer se atraviesa por un proceso donde imcrvicnen fuerzas 
externas y también la panicipación activa de los sujcws. Eso abre posibilida 
des a la transformación de b realidad e impide ver a la historia como un todo 
cerrado y determinado donde el individuo no nene injerencia, sino que sim­
plemente actúa como receptor pasivo y reproductor y, sobre iodo, impide que 
se considere la división genérica)' la desigualdad como hechos irremediables 
e infinitos. 

La posición que toman hombres y mujeres se relaciona con su sub1crivi· 
dad e identidad, siempre en dialogo con la historia y la cultura, pero con un 
espacio para ellos como individuos, en tanto que interpretan y reconstruyen 
su historia. El concepto de posicionalidad incluye: 

Primero, que d concepto J,. mujer es un u!rmmo relacional idem1ficable sólo 
dentro de un contexto (en constam,. mcwmuen10); segundo, que· la posición en 
que se encuentran las mu¡,.res puede ser act1vamcnt,. uulizada (más qui: tras· 
cendida) como un sino para la construcción del sigrnfirndo, un lug~1r dt:~lc donde 
el significado se const ru)'<', no ya simplemente el lugar donde un signifirndo 
puede ser descubumo (el signific:ido de fcmm1dad). El concepto de muier Se· 



¡,,•lm b posicionahdad, muestra cómo las mujeres usan su perspectiva posicional 
como un sino desde el cual se interpretan y construyen los valores, más que el 
lugar de un con¡unto ya determinado de valores. 11 

Esto es fundamental para entender el proceso de construcción de las mujeres y 
su danza, que no sólo han reproducido mecánicamente las normas culturales; 
a partir de la pr3ctica dancistica han interpretado y reconstruido su realidad, 
y la han expresado al crear otra nueva, la artística. Estas formas de expresión 
creativa de las mujeres muestran su postura politica, pues han modificado su 
situación y su contexto histórico en movimiento; han sido capaces de uelegir 
que hacer de esta posición y cómo akerar el contexto",l6 inclusive planteando 
politicas feministas a partir de su danza. 

¡Cómo perciben su cuerpo las mujeres/ ¡Cuál es la uinscripción simb& 
lica y representación imaginaria que conlleva"131 ¡Cuál es la repercusión de 
los arquetipos e ideales de mujer elaborados por el sujeto masculino? 

A partir de experiencias concretas}ll puede afirmarse que las mujeres iden· 
tifican su cuerpo como un instrumento de producción y de reproducción: lo 
conciben para el trabajo y el sexo, y para la maternidad, ámbitos donde es usa· 
do, donde se consume y donde más que nunca ella es para otro. Esto expresa 
una "representación de la mujer como una imagen de dos caras -Eva y Maria, 
potencia! generadora del mal o del bien- [que! esti presente en diversas cul· 
turas, y es reconstituida por cada grupo social a partir de sus particulares 
condiciones materiales e ideológicas".J9 

Que la mujer se vea a si misma como cuerpo-instrumento significa la 
escisión de su cuerpo y su identidad: no se rewnoce a si misma en su fisicalidad, 
la vive como "natural". En términos generales, al usar su cuerpo-instrumento 
en el trabajo y el sexo se identifica con Eva, generadora del mal, y al usarlo en 
la maternidad, con Maria, generadora del bien. 

Esto me lleva a numerosos interrogantes sobre el cuerpo de la bailarina. 
;Cómo lo vive? ;Hasta dónde es ella en su dama~ ¿Hasta dónde, con su concep­
ción de cuerpo-instrumento, es sólo un medio de expresión y no su expresión 
misma? Dentro de la danza se reconoce al cuerpo como instrumento de expre­
sión de formas, diseños, ritmos, ideas, gestos, conceptos, energías, dinámicas, 
sentimientos, emociones, sensaciones. El cuerpo es el vehículo del que se sirve 
la danza para expresarse en un tiempo y espacio determinados. ¡L1 bailarina ve 
su acción fuera de su identidad de mujer, de bailarina yde cuerpo? ¡Se identifica 
con su acción? ¡La vive como su realidad? ¡Como una representación falsa? 

La visión del cuerpo dentro de la dama es como su instrumento de 
producción, de trabajo {trabajo corporal, síntesis de trabajo fisico, emotivo y 
racional). ;Corresponde a una identificación con Eva, generadora del maE 



En cuanto a la visión del cuerpo corno instrumento de reproducción me 
parece que es diferente de la mujer que no se dedica a la práctica dancistica. 
Ésta idealiza la maternidad, el embarazo, el parto, la lactancia, pero la bailarina 
vive la maternidad como un obstáculo para su trabajo concreto, pues afecta a 
su cuerpo-instrumento, lo modifica, le resta posibilidades de vivirlo en la dan· 
za. Si por medio de la maternidad la mujer obtiene reconocimiento, la bailarina 
lo pierde, pues al apartarla de la danza, lugar donde se consuma y se manifies­
ta como cuerpo, pierde reconocimiento como bailarina, ¿y como mujer! 

3. Técn icas corporales y danza 

E! cuerpo es el primer instrumento y objeto técnico natural. Cada cultura y 
sociedad establece procedimientos y técnicas del cuerpo para alcanzar sus 
finalidades. 

Marccl Mauss utiliza el concepto de técnicas del cuerpo para designar 
"las formas en que los hombres ly las mujeres] en las distintas sociedades 
utilizan de acuerdo con la tradición su propio cuerpo" . .¡() A partir de los usos con 
cretas Mauss hace una clasificación dentro de la cual se encuentran las técni­
cas del movimiento, que solucionan culturalmente las necesidades biológicas 
y conforman el inconsciente de los sujetos. 

Eugenio Barba retoma estos conceptos y habla de las técnicas corporales 
cotidianas y extracotidianas. Las primeras hacen referencias al ucuerpo coti· 
diana", según u nuestra cultura, nuestra condición social, nuestro oficio" Las 
segundas hacen una "utilización del cuerpo" para las situaciones de "repre 
sentación".41 

Las técnicas corporales cotidianas se interiorizan de manera inconscicn· 
te, están determinadas culturalmente, basadas en la ley del menor esfuerzo 
físico y su utilidad estriba en la condición social y oficio del sujeto. Las técni· 
cas extracotidianas exigen un acondicionamiento diferente del cuerpo, es de· 
cir, "forman o entrenan" para fines preestablecidos, requieren un derroche de 
energia, se oponen y al mismo tiempo se apO)•an en !as técnicas cotidianas, 
proceden por exageración y amplificación e intensifican el uso de las coorde· 
nadas espacio-tiempo·energia. 

La dama académica, como técnica extracotidiana, tiene usos específicos 
de la energía corporal que se expresan en aspectos anatómicos, dinámicos, en 
el uso del espacio ye] tiempo. Las técnicas corporales extracotidianas definen el 
entrenamiento especifico que, en forma de hábito disciplinario, implanta en 
el cuerpo del sujeto habilidades motrices. Cada movimiento es adquirido por 
la experiencia que se vive en el proceso de entrenamiento·aprendizaje. 



Este entrenamiento realiza una "segum.b colorn:ación", dice Barba, pues 
mo<lifirn las determinaciones dd movirrnento que el su¡cto había aprendido 
Je<;Je su infancia. La tecnificación nueva y ngida se impbnta en los cuerpos 
por medio de c¡ercicios y acciones codificadas y repet1h!es, primero de manera 
mecánica y des¡,ués con la posibilidad de recreación. 

El fin de las técnica<; exrracom!iana~ va más alb del entrenamiento en 
si; en d caso de la danza académica, d entrenamiento cotidiano torna sentido 
en b obra artisnc1 sobre el espacio escCnicoY Tanto las t<'cnicas corpornles 
cotidiana<; como la<; exiracoudiana~ producen esrados 1111eriorcs. pero las se· 
gundas lo hacen de una manera má<. con~cieme: tudas elbs, en l:.i mediJ:i en 
que "son vehículos de un afuera <;ocial'", conforman el interior del sujeto y 
e¡ercen su poder. 

Para entender este proceso de tecnificación corporal es necesario phm· 
tear la recuperación del cuerpo en b historia. Foucauh le devuelve al cuerpo 
~u papel proragónico en b sociedad y la cultura' lo reconoce como form:i de 
poder y medio de conocimien10. Sosuene que se ha vuelto objeto de explora· 
ción y de control por parte de la rncional1zac1ón de 1:.i sociedad occidental. 
pues "la difusión de !os procedumentos científicos y terno-racionales, habiendo 
ganado una base firme en la tecnología y en ta conciencia, abarcó un nuevo 
terreno, el cuerpo de los individuos y el cuerpo de las poblaciones",u que se 
han visto sometidos por y transparentes ante l~s miradas de la medicina, la 
disciplina y la pedagogía. En las sociedades moclern:is el poder está dirigido 
no a la conciencia pura sino al cuerpo. 

En términos ele Foucauh, el poder no esLi concent rado en ninguna ins· 
tirnción o práctica concreta: es difuso, pero efectivo; sus mecanismos son 
comple¡os y abarcan todas bs relaciones que se imbrican en el tejido social. El 
poder "es un modo de acción sobre las :.icciones de los demás'",~ esci presente 
en todo nivel e implica vigilanci:.i precisa a mvel individual e imerpersonal. 

El poder no se posee, se c¡erce y se resiste, se vive cotidiana y continua· 
mente, se transforma "en acros repetidos o sunulcineos de hacer, y ele hacer 
que otros hagan o p1ensen":41 es idea y es acción. El poder no esci dirigido 
sólo como medio ele represión, sino que también "incita, seduce, induce, facilita 
o dificulta, amplía o l1m1ta, hace más o menos posible una acción, constrii'le o 
prohíbeH,+li pero siempre actúa sobre la acción de los demás. 

El cuerpo, cruwdo por el poder. resulta una construcción social a partir 
de las diversas formas y prácticas insmucionales que lo colonizan y que trans­
miten mensa¡es paradó¡icos sobre la cultura corporal: se promueve la salud 
y el disfrute de la fisicalidacl, al mismo tiempo que se desvaloriz:.i a! cuerpo y 
al craba¡o manu:.il frente al mtelecrnal y la rnzón,47 es decir, al cuerpo se le 
esumulay reprnne. 



Parn Foucaultcl cuerpo es un aliado del exterior y se halla ajeno a la con· 
ciencia individual, pues el poder lo penetra directamente. Cada cuerpo es el 
resultado, está constituido por esos poderes institucionales y micropoderes, y 
las resistencias que ha presentado a ellos a lo largo de su historia, y que se en 
caman en él a través de códigos aprendidos y reproducidos. Ésros colonializan 
y reprimen al cuerpo a través de estrategias institucionales e ideológicas, y el 
cuerpo queda determinado para reproducir gestos, conductas y operaciones, 
quedando disminuidas sus posibilidades de creatividad, expresión y subven;ión. 

Las prácticas corporales, establecidas en función de los códigos cerrados 
que produce el ejercicio del poder, están presentes en rodas las acrividades del 
ser humano. Sin embargo, existe unn forma de dominio corporal Je gran 
importancia para el objeto de estudio de este trabajo: la disciplina. Ésta es, en 
términos de Foucault. una tecnología donde se anicubn los saberes, los pode 
res y las individualidades en torno de las nuevas técnicas corporales del "'casti· 
go" Su fin es la creación de cuerpos obedien tes y útiles: débiles políticamente 
yfuertesfísicamente.48 

El concepto de disciplina permite comprender cómo se vive d cuerpo, 
especialmente el cuerpo obediente de la mujer, y de manera fundamental, 
cómo se vive ese cuerpo dentro de la dama escénica, a la que aquí hago 
referencia. Esta construye al cuerpo de m11nera especifica, en los términos de 
las técnicas extracotidianas, sigue parrones de producrividad y eficiencia cor· 
poral que permiten esa segunda colonización del cuerpo; asimismo. sigue pa­
trones estéticos dictados por la cultura y la sociedad, pero que son congruentes 
con sus fines artísticos y de representación coreográfica, cuya finalidad es el 
escenario, donde pueden mostrarse las proezas de esos cuerpos trabajados, 
fuerte s y bellos, construidos para ln mira&i de orros, pnra mostrarse perfec­
tos en el instante que bailan. 

L1 danza tiene su especificidad y peculiaridad; es un acontecer, un evento 

irrepetible y efímero. A pesar de que la temporalidad de la dama nos impide 
conocer la amplia cultura dancística de la humanidad a través de su hi sroria, In 
danw está presente en la memoria corporal, en la memoria de sangre de los 
seres humanos. 

La problematización de la danza, en términos pnícricos y de análisis, está 
relacionada con su modo de producción, el cu:il no es d1scurs1\"o y linea!. sino 
que se encuenrr:i en el dominio de lo no verb:il y en la transmisión de cuerpo 
a cuerpo. La dama es oper:ición-acción corporal y simbolización de lo real: es 
cuerpo y es imagen. 

La danza efectivamente genera símbolos, pero lo propio de ella es el 
empleo vibrante y concreto de las transfiguracione~ corpor:iles en el tiempo y 
en el espacio; propicia la conciencia de la constitución del esquema corpóreo 
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y su razón de ser es la propia constitución del ser humano, su propio cuerpo.~9 

Por eso en el estudio de ese arte pueden descubrirse pr:icticas e im:igenes que 
se niegan a ~eguir los patrones establecidos. 

El material de la danza es el cuerpo y sus procedimientos técnicos tienen 
que ver con su carácter kinético, irrepetible, limitado en tiempo y espacio. Esa 
actividad vivida por el cuerpo permite el autoconocimiento de quien lo realiza 
y el conocimiento del mundo; permite establecer una relación dinámica entre 
el sujeto y el exterior.so 

Dentro de la lógica disciplinaria de l;i dama, las técnicas que crea y 
emplea son inseparables del trabajo escénico. Entre las más tradicionales del 
mundo occidental, se encuentrn el ballet clásico que se distingue por su rigor 
e idemificnción con la disciplina de la que habla Foucnult. Precisamente contra 
estas técnicas se rebeló la dama nueva del siglo XX y planteó como alternativa 
la concientización del cuerpo, su apropiación como instrumento expresivo y 
de libertad. y !o consideró no como objeto de disciplina. sino como cuerpo 
vivido. 

Sin emb;irgo, inclusive para la dama del siglo xx, la disciplina técnica 
terminó impornéndose. ¿Qué lógica encierra esto? En la dama académica como 
forma de entrenamiento corporal. los sujetos ·adquieren maneras codificadas 
de movimiento que los hace t0mar una conciencia de su cuerpo y un vehícu­
lo de expresión de su interioridad. El cuerpo ~stá presente de una manera 
consciente y permanente: es su propio vehiculo de expresión y herramienta 
de trabajo. En la dama se considera al cuerpo en toda su extensión. como 
cuerpo viviente y pens;inte, y no sólo como máquma o instrumento que debe 
ser trabajado técnicamente para ~estar en forma";j 1 su construcción y entrena· 
miento no puede verse corno un proceso puramente fisico, sino integral. De­
bido a esto, el estudio de la d;inza, arte que implica ;il cuerpo vivido, permite 
un acercamiento a la ideologfa, las formas de representación y las relaciones 
sociales que surgen del cuerpo y su posición contestataria. 

Los motivos de la danza académica para segmr esa disciplina técnica 
tienen un fin que va más allá de la técnica misma: la obediencia debe llevar a 
la libertad de movimiento y de expresión. La dama va más allá de la técnica, 
de la forma, de la obediencia producuva, tiene relación con esferas expresivas 
y de la conciencia; no acaba en el cuerpo perfecto o en el modelo ideal. 

La danza da placer por la experiencia kinética que vive el cuerpo en mo­
vimiento, pero también porque esa disciplina que logra un cuerpo obediente 
le da hbertad. En la dama se trabaja disciplinadamente para llegar a un fin 
que va más allá y que pretende conocer al propio cuerpo, donde cada fragmen· 
to se va reconociendo y concientizando para obtener su dominio y para vivir 
sus posibilidades expresivas. La danza es disciplina y código cerrado en tanto 



técnica corporal, pero también es u metáfora de la vida, de la búsqueda creativa, 
de la renovación , del espíritu de ¡uego".51 

La danza no sólo requiere los cuerpos fuertes y obedientes que produce 
la técnica; fundamentalmente requiere cuerpos creativos. Cuando esto no es 
así, sólo aparecen cuerpos virtuosos, cuerpos·máquinas que obedecen pero 
que no son capaces de transformar; cuerpos que han sido codificados a tal 
grado y de manera tan inconsciente e inorgánica, que al momento de querer 
desvincularse de la técnica y buscar su movimiento propio y espontáneo, sólo 
pueden repetir los modelos preestablecidos, las formas, los diseños, los rit 
mos, los gestos, las actitudes trabajadas técnicamente. Ahí el cuerpo como 
medio expresivo ha sido nulificado y, en esos términos, la danza no es arte. 

Como forma de vivir el cuerpo física, tl"Cnica, emotiva y genéricamente 
la danza expresa una contradicción: considera al cuerpo como objeto de disci· 
plina y como cuerpo vivido. Representa, por un lado, una de las técnicas 
disciplinarias de control y vigilancin m;is estrictas\' poderosas, pero por otro, 
se rebela y se revela freme al concepto de cuerpo atravesado por el poder, 
pues se plantea como una alternativa de concientización del propio cuerpo y 
de su apropiación como medio de expresión y liberación. ¡Y también se revela 
y se rebela como un cuerpo de "mujer nueva", lejos de los estereotipos estable­
cidos en la sociedad patriarcal! 

Ademas de la esfera de las prácticas, el cuerpo tiene injerencia, se mueve 
en el ámbito de las imágenes y las produce. En la danza se establece una 
relación entre lo físico y !o imaginario, entre el esquema y la imagen corporal. 
La expresión "experiencia del cuerpo" permite explicar esas dos nociones de 
represemación del cuerpo y su vinculo. El esquema corporal , siguiendo a 
Marga rita Bai, habla de las vivencias del cuerpo en la realidad, de la experien· 
cia física "de una estructura sensomorrii que involucra, emre otros aspectos 
claves de la sensibilidad, a la postura, los movimientos y la ubicación en el 
espacio" La imagen corporal está situada en la dimensión simbólica y hace 
referencia a "representaciones de tipo onírico, irracional, fantasmáticas, que 
no respetan el orden anatomofisiológico" ,s3 )'que son resultado de la historü1 
de cada sujeto. Ambas nociones de representación del cuerpo se halhm pre· 
sentes en la danza: se expresan en lo físico e imaginario de la danza, en su 
característica corporal propiamente y el producto que resulta de su práctica. 

Social\' culturalmente, a los cuerpos se les imponen ideales a seguir, en 
función de los valores estéticos internalizados de una clase social, de una raza, 
de un género. El ideal en nuestra sociedad contempor:inea, especia lmente 
impuesto a las mujeres, es el del cuerpo joven, blanco y delgado que resulta un 
modelo estereotipado y alejado de la realidad, y que impide "el diálogo con el 
propio cuerpo, con su evolución y vicisitudes" .5'1 



En nuestra sociedad, desde finales del siglo XIX y a lo brgo del xx, se ha 
venido elaborando una concepción estética del cuerpo sus1entada en justifica· 
ciones relativas a la salud. Por medio Je la rrnrada de l:i med icina se promueve 
un cuerpo sano y delgado que debe ejercitarse. Eso incidió en las mu¡eres, 
tanto en el vestido como en su acercan1ienro a una cultura del cuerpo más 
Ktiva, lo que repercutió en una mayor aceptación de la práclica de la danza. 
Además, a partir de la mirada del hombre, se impuso a las mujeres la figura 
delgada como el ideal a alcanzar. Esa nueva concepción y práctica resultó en 
un cuerpo que "ya no es solamente rehabilitado o asumido: es reivindicado y 
most rado"' Y 

En lo que se refiere a los cambios introducidos en la moda del \'estido, 
se busca no ocultar al cuerpo n1 apns10narlo; el nuevo cuidado del cuerpo pre 
rende, a partir Je la higiene, la dietética y la cosmética, mantenerlo en mejores 
condiciones fisicas y rehabilaarlo. Estos cambios afectan tamo a hombres co­
mo a mu¡eres, pero a ellas en mayor medida pues las obligan a m~mtencrsc 

"seducwrasH Estos patrone~ de salud y belle:a en el mundo occidental son 
impulsados en función de la creciente sociedrid de consumo que modifica la 
vida privada de las mujeres y, con ello, su relación consigo mismas y con los 
demás. 

La exigencia y legitimación del cuerpo delg:ido no sólo significa la impo­
sición de patrones culturales y estéticos dom.inames sobre las mujeres smo 
condición para integrarse socialmente, imponiéndoseles sacrificios de orden 
ético para cumplir y someterse a la mirada del otro.st. 

En el mundo de las imágenes la danza pretende construir el "cuerpo 
míticoH, pleno, que nascienda sus propias limitaciones: fuerte y bello, joven y 
delgado, aunque sea tan sólo durante un momento fugaz, el que dura la danza. 

En ese sentido, la danza impone un doble proceso de construcción del 
cuerpo, a partir de la disciplina corporal. pero también en función del fin 
estético que se persigue. Esto puede lograrw en la medida en que se apliquen 
cotidianamente esfuerzo y dedicación ahsolurn; sólo así las y los bailannes se 
construyen como cuerpos y como 1n<trumento de rraba¡o. Pero esa construcción 
no se detiene en lo externo, en In fo rma y productividad de ese cuerpo, sino 
que, en la medida en 4ue el cuerpo nene repercusiones en iodos los niveles, su 
proceso de construcción fisica tamb1cn lo es en los aspectos emocional y psi· 
cológico: la danza es imegral y abarca todas las esferas que consmuycn al ser 
humano: lo externo tiene su referente interno, y lo físico tiene su referente 
imagin:irio. La danza academica pretende una vivencia integral: unidad scmu· 
pensar·haccr. por lo que modifica a quienes reali:an esta actividad. Así, el 
cuerpo sexuado se vive en la drinw acad..:mica, porque esa mtcgralidad no 
puede ~eparar al cuerpo y al sexo de ese cuerpo de lo emotivo y lo mtelectual. 
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Que la dama académica como disciplina y como cuerpo vivido forme y 
emrene un cuerpo femenino (que se "autoconstruye"), permite que la mu1er 
tenga una mayor conciencia de si misma. Su cuerpo no puede estar olvidado 
ni dividido, siempre está presente como una totalidad. Su :1crividad le Jeter· 
mina hábi tos y conductas en todo momento, no sólo al bailar. Le prescribe su 
dieta alimenticia, cargas de trabajo , gasto de energia, vida personal y sexuali 
dad. Con la danza académica ha adquirido maneras de moverse y de proteger· 
se; tiene plena conciencia de sus posibilidades de lesión, de los avances que 
experimenta técnicamente, de las experiencias emocionales que le da la danza, 
es decir, el propio cuerpo en movimiento. Éste puede provocarle emociones y 

sensaciones, le modifica su interioridad, le Ja un medio de autoconocimiento. 

4 . Danza ··femenina" 

El movimiento corporal, y específicamente el dancístico, cobra una dimen 
sión muy importante como refleio de las construcciones genéricas y adopta 
ciertos estereotipos. 

En la medida en que el cuerpo de hombres y mujeres es un "cuerpo poli 
rizado, una política incorporada" ,51 tiene connotaciones éticas y estéticas refle· 
jadas en sus prácticas y posturas. Al reproducir los parrones culturales y las 
características "femeninas" y "mascu linas", las mujeres aparecen en posturas 
suaves, inclinadas y encorvadas, frente a los hombres con posturas rectas y 

firmes. Esa cultura corporal diferenciada por géneros que, como y;i menciono'.', 
refiere a fo rmas de estar, hacer, moverse, hablar, sentir y pensar, es decir, a 
formas de vivir lo social en los cuerpos y las memes, se manifiesta en los 
movimientos concretos de hombres y mujeres: movimientos-hombre y movi­
miemos·mujer estereotipados. Bourdieu habla de esto cu;indo estudia al pue­
blo cabil y logrn diferenciar las conductas corporales ""propias" de hombres y 

mu¡eres. 

Movimientos hacia lo alto, masculinos. movimientos hacia lo h;i¡o, femeninos, 
rectitud contra flexibilidad, \'Olunrnd Je aventapr, de wpt:r:ir, contra la sunmión, 
las operaciones fundamentalt's del ordt'n social, tanto entre dominantes y do­
minados corno entre dom1nantes.Jorn1nantcs y dorn1name~·dom1na,!os, esr.ín 
s1cmpr;:o ~bredc1;:orminados sexualmente como s1 d lcngua¡e corporal de la 
dominación y de la sumisión sexuales hub1er;i proporcionado al lcngua¡c cor· 
pornl y verbal de la dommación y de b 'umisiUn ~ocialcs, sus prmcipios fun· 
damentales. 'l>i 
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Desde una perspectiva feminista, la norteamericana Marianne Wex también 
ha estudiado el lenguaje corporal de hombres y mujeres y concluye, después 
de su trabajo de investigación y registro en su propia sociedad y cultura: 

La característica general de las posturas corporales de la mujer son: piernas en 

posiciones rectas o rorndas hacia adentro, brazos pegados al cuerpo. La mujer 

se hace a sí misma pequeña y estrecha, y urili2a poco espacio. La característica 

general de las posrnras corporales masculmas son: piernas separadas, pies 

rmados hacia afuera, los braios caen separados del cuerpo. El hombre general 

mente toma significativamente más espacio que b mujer. y¡ 

Estos estereotipos llegan a la danza, donde persiste la dicotomía femenino­
masculino. La cultura toma cuerpo y en la danza se estiliza y esquematiza. Por 
esa razón la danza escénica tiene gran potencialidad para analizar los modelos 
Je género, reelaborados a partir del cuerpo en movimiento con vocación artís 
tica, y que le significan a la sociedad una referencia directa al identificarse con 
b experiencia kinética y su lenguaje no verbal, cuyo impacto es multisensorial. tiO 
La danza tiene gran poder (mayor que el de la comunicnción verbal) para 
reproducir ideologías al crear imágenes y, en lO operativo, reproduce los este 
reonpos genéricos de hombre/ mujer en sus cuerpos y movimientos. 

La construcción kinética del cuerpo es diferente para cada sexo porque 
refleja su lugar en la sociedad corno seres concretos e históricos; tanto hom­
bres como mu¡eres bailan y cristalizan en su danza !o que para ellos implica 
ser miembros ele su culnna.61 El significado de su dama estará determinado 
por el contexto del que surge, así como por las especificidades de su creación 
y su ejecución. 

El \'ehículo de la danza y de la sexualidad es el mismo, el cuerpo, y cual 
quier eiecución clandstica encarna al baibrín y bailarina como ser humano 
sexual: el discurso kinético de la danza y su construcción estarán determina 
dos por el sexo de su ejecutante. 

Es importante puntualizar la diferencia existente entre ejecutar y crear 
una danza. En el caso del bailarín o baibrina ejecutante no puede haber una 
separación entre su cuerpo como medio de expresión :;utístico y sexual. Eso 
mi~mo hace que la danza tenga una dimensión erótica y pueda sublimar la 
conducta sexual; en ese arte se relacionan y rocan cuerpos en movimiento, 
instrumentos afinados tCcnicamente que expresan emociones de manera 
sofisticada.61 

Cuando se habla de creación. no es el cuerpo de la coreógrafo o coreógrafo 
el que aparece directamente sobre el escenario, sino que utiliza ot ros cuerpos, 
femeninos y masculinos, para decir algo. En ese momento, al hacer coreogra-



fía ¡se puede separar al coreógrafo o coreógrafa de su sexo-género! ¿Es posible 
diferenciar el sexo del creador o creadora! ¡Puede hablarse de una danza mascu· 
!ina y de una femenina? ¡Qué elememos constituyen a cada una de ellas? 

Las coreógrafas feministas sostienen que las caracteristicas generales del 
lenguaje corporal femenino y masculino reflejan la oposición central de la ideo­
logia de género. Sefialan que para las mujeres es casi imposible crear la imagen 
de su propio cuerpo cuando el r:ingo de movimiento femenino es limitado 
por el patriarcado y sus sanciones, las cuales definen imágenes ideales de mujer 
y hombre como físicamente opuestas; el signo mujer se nutre y aparece de 
acuerdo con el discurso domin:inte. [ nclusive cuando conscientemente se cons· 
truyen imágenes contrarias a las nadicionales se '"elaboran principalmente 
invirtiendo o deformando modelos y paradigmas en los cuales también est.'in 
presentes los rasgos relevantes en la construcción imaginaria de la mujer como 
Otro".6 J 

La coreógrafa feminista Marianne Goldberg dice que "las imágenes de 
género en la fisicalidad tradicional son petrificadas en una oposición de mo­
vimiento de lo llamado elección de lo 'masculino' y lo 'femenino' que son 
convenciones sociales y artísticas más que hechos físicos o biológicos"."" La 
forma en que los cuerpos se trasladan en el espacio, crean diseños, ejercen 
fuerza y expanden energía, así como las interacciones corporales entre batlari· 
nes y bailarinas rienen que ver con patrones culturales y no con limitantes 
naturales. 

Goldberg se pregunta sobre la danza que hacen las mujeres ¡la hacen 
como se ven a ellas mismas o como les han enseñado a verse a través de la 
mirada del hombre! La mirada de la mujer tiene un objeto diferente, un deseo 
diferente; sin embargo se pregunta 

¡Cómo es posible para una mujer crear la imagen de su propio cm·rpo cuando 
el rango de movirni<:mo pua lo femenrno es delnnuado desde d dia de su na 
cimiento por las sanciones culturales que definen las 1m:l.genes ideales femem· 
nas y masculinas físicamente opuestas una a la otra?; ¡cómo puede ser acnvada 
la imaginación física para asertar a un rango lleno de movimiento·acción 
interacción para el cuerpo femcnmo?61 

En nuestra sociedad la coreografía es considerada un ane, un proceso de 
construcción que resulta en una unidad coherente y significante de movi· 
mientos, ritmos y sonido (o no sonido). Los materiales o fuentes para este 
proceso creativo provienen de la sociedad y de la imaginación individual del 
coreógrafo y coreógrafa; así que las imágenes del cuerpo femenino presentado 
en cualquier obra coreográfica est.'in influidas por las nociones sociales de 



fom1mdad y de mu1er. y:1 que ~los movirmentos de la dan:a no son arbnr:nios 
m impulsos motores inconscientes, sino que son aprendidos, deliberada y 
:.clecuvrimeme~"" por su1e1os sociales. Aunque el arre sea resultado de una 
creación md1vidual y sub1cm·a. sus obras son formas culturales producidas 
por su¡eios que pertenecen a una sociedad y una cultura en específico. 

Sin embargo. en tanto bs niuieres sean las creadoras y ciecurnntes de su 
danza uenen la posibilidad de plantear su problcmátic<i genérica\' mostrarse 
como mu¡eres concretas: las 1m~gencs de los cuerpos femeninos, sexualirndos, 
son su vehículo. 

As1m1smo, en la medida en que exisu~ un espacio de creatividad y de 
expresión mdividual. tambten se abre la posibilidad de hacer danza hacia otros 
cammos, no siguiendo los modelos estereoupados del cuerpo sexuado, donde 
se presenta a la ha1lanna como obieto de Je.seo. Puede crearse una danta que 
expcnmcnte todas las posibilidades de movmuento y expresión y no sólo las 
que arbitrariamente se han nnpuesto a hombres y mu¡eres. En con1extos especí 
ficos han surgido propuestas fcmm1srns que pugnan por una danz:i que rompa 
con los estereotipos y con su consumo en función de la rrnrada masculina.61 

Se¡._'l'.m Denis Rilcy. el cuerpo ha sido leido de maneras difcrenres a lo 
largo de la historia. 611 El cuerpo sexu:1do no es algo constante, cada época esta 
blece su lectura y una de esas lecturas es la que ve a las mujeres y sus cuerpos 
como s1mbolo de valores fcmcnmos (arbitrariamente impuesios) que en la 
dan:a escénica se manifies1an muy claramente. Riley dice que el cuerpo es un 
efecto y en el caso de las y los bailarmes es efecto de su entrenanuento, su 
proceso de construcción y su su1eción a movimientos codificados que se repi­
ten con el fin de llegar a la perfección ideal. 

Existen ejercicios J:mcls1icos e~pccí(icos y diferenciados p<1ra hombres y 
mu¡crcs; el bailarin de ballet, por ejemplo, desarrolla las habilidades que se 
suponen propi<is del hombre (como son la fuerza y el grnn s<1lto): ln bailarina 
intensifica el trabajo referente a sus "cualidades propias" (como rapidez, tra· 
ba¡o de puntas y flexibihJad). Esto tiene que situarse en la historia, pues la 
dama académ1Ca, el énfasis en sus tecnologias corporales y las concepciones 
de ¡::Cnero nenen referencias concre1as. 

El estereotipo de mu1cr por excelencia, creado por la dan:a cscémca. es 
la bal!erma. Sur¡.'e a mediado~ Je\ sigloxv111 y <e consolida en el x1x, poniendo 
enfa~1s en sus cualidade~ ~fcmenmas~: es un ser li¡.>ero, frágil. etéTL'O; mu1er 
sm cuerpo que repre<enta al 1Jeal masculmo y se de1a conducir por el varón, 
~u f!mtner. Aunque ha habido esfuer:os en el siglo XX por cambia r ese modelo 
de genero del hallet, relacionado en mucho con su narrativa lmcal.º~ y que se 
lrn extendido a otras forma' de d:mrn escCnica, las imágenes de hombres\' 
muieres se han repetido y 111an11cnen '>ll vigencia frente a roles innovadores 
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que permanecen m:irgina!es; el bal let tradicional, con su respetabilidad y 
reconocimiento artistico se ha manrenido cerrado y resistente al c;1mb10 

La concepción tradicional de gt'nero Jcl bnllct e5tá presente en la medi· 
da en que acentúa el dimorfismo sexual; la diferenciación del rnn1at\o de los 
cuerpos de hombres y mujeres; el despliegue de virtuosismo de los hombres 
como manipuladores de las hlillerinas; la cxhihición de fuerza y control carpo 
ral de los hombres frente a b fragihdnd de las mu¡eres. Esro ,e expresa en una 
estructura central del baller, el pas de deax, que además de estar su,temado en 
la diferenciación de hombres y mujeres. evoca el :1rnor romántico heterosexual 
demaneraliteralymetaforirn. 

El voc:ibulario del movimiento contrastado del ballet, los roles narrativos 
y el vestuario de hombres y muieres refucr-an 111 oposición y distinción de los y 
las bailarinas. Con eso, el ballet perpetúa los estereotipos Je gt'ncro de "dife­
rencia fcmenin:i y dominación masculina"'. que no sólo tienen referencia con 
la danza mismn, sino con los valores socia les estéticos y bs experiencias de 
vida del público. 70 

Respecto del consumo de la producción ba!letistica, debe analizarse hasta 
dónde fueron las ballcrinas quienes crearon e impulsaron el arquetipo de la fe 
minidad, y no sólo refl ejaron su re¡1Jidad y las ide::is predominantes.71 De la mis· 
ma manera como sucede en la anualidad con el cine y los medios masivos de 
comunicación, que logran crear imágenes y construir estereotipos que después 
son intemalizados por las mujeres, la baHcrina del siglo XIX desplegó su poder 
al establecer esos estereotipos que fueron aceptados y tuvieron repercusiones 
sociales; nlguna vez en lit historia de 1a d:inw escénica las ballerinas ejercieron 
poder sobre la audiencia, fueron centro de su interés y modelos a seguir 

En el proceso de producción y consumo de la danz:i, las mujeres (ballcrmas 
y espectadoras) participan activamente en la creación del sig:nific:ido de la d:mza 
que ejecutan o presencian, y pueden tener poder sobre esa danza y transfor 
maria en sus propios términos. L:is im:igenes de la danza escénica pueden 
tener la :iceprnción de ellas porque hacen referencia y retoman elementos con 
los que efectivamente se identifican. En toda obra dancistic:i, incluyendo el 
ballet y a pesar de formas que hablan de "la naturaleza misteriosa y enigmá­
tica" de las mujeres, existen "instancias de la resistencü1 y la unidad fcmeni 
n:is, [que] siempre han estado contenidas -aunque a menudo bajo una forma 
disfrazada- en el producto :irtístico".72 Sin embargo, la aceptación por parte 
de las mujeres de la danza escénica puede deberse a que se reconocen en "el 
objeto de l:i representación masculinn", 1J mismo que implica la fctichiznción 
del cuerpo y un ''criterio de aceptabilidad" impuesto por los hombres sobre el 
cuerpo de las mujeres, y puede rraducirse en un sacrificio de ellas ante "el altar 
de los machos".1"' 



Pero no siempre es así, y las mujeres (ballerinas y espectadoras) pueden 
no reconocerse en la feminidad anatómica e imagina ria que expresa el ballet, 
pues éste no imerprera todas las facetas de su existencia, sus experiencias y su 
intcgralidad. Por encima de esos modelos y arquetipos (internalizados, cues· 
tionados y reelaborados) el cuerpo marcado de las mujeres puede ayudar a 
establecer las condiciones necesarias para la producción de nuevos tipos de 
discurso. nuevas formas de conocimiento y nuevos modos de práctica, como 
dice Luce lrigaray. 

Esro último sucedió con la danza nueva del siglo XX, donde las bailarinas 
y coreógrafas, "mujeres peligrosas y salvajes de !a historia", 1 ~ revolucionaron 
en su dama el concepto de cuerpo y de mujer y se expresaron a si mismas, y 
no al ideal masculino. Crearon movimientos a partir de sus necesidades, reivin 
dicaron al cuerpo viviente y pensante, rompiendo con la tradición de siglos 
del ane en general y la dama escénica . con los criterios de belleza sobre el 
cuerpo femenino (como un objeto), eludieron los clichés habituales y logra 
ron una mayor idemificación de las mujeres con la bailarina. 

Las figuras del ballet y la dama nueva representan los dos momentos en 
que históricamente la mujer cobró gran fuerza dentro de la dama escénica. En 
el siglo XIX fue la ballenna quien se volvió el centro escénico de la dama y 
desplazó al bailarín varón; en el siglo XX fue la mujer expresiva, que dictó sus 
propios cánones estéticos y se adueñó de la danza no sólo como bailarina, sino 
también como creadora. Las dos figuras comparten un poder que les da su 
propio arte y les permite trascender la esfera de lo privado para expresarse de 
manera abierta. 

La danza no sólo ha cumplido una función en la creación y difusión de 
estereotipos, sino que también ha liberado a las mujeres que ahí se desarro­
llan. Inclu sive las ballerinas, que se suponen más estereotipadas, han logrado 
desarrollar la fisicalidad de las mujeres y eso significa ya un desafío a las expec· 
tativas sociales sobre los códigos expresivos y prácticas de! cuerpo ~femeni· 
no";16 por medio de la d:ima, las ba!lermas han hecho un uso expansivo de! 
espacio~· se han liberado de sus vestidos aprisionantes. Así, la energía corpo· 
ral que desata la darn;1 dispara el poder del cuerpo y sus imágenes pueden 
perpetuar la ideología del género, pero también impugnarla. La cultura del 
cuerpo y la dama tienen capacidades de redefinición, reconstrucción y trans· 
formación a partir de las experiencias particulares. 11 

El arte en general logra reprcsentaciom::s de la realidad (son productos 
socioculturales), pero la reelabora y se constituye como otra realidad nueva, 
creativa, individual y subjetiva. El arte es un;i forma que da significado a la cu\. 
tura y a la sociedad del artista, pero que impulsa su transformación. Así, la 
estructura de la representación contempla dos aspectos: "el aspecto imagina· 



rio, figurativo, que refleja y reproduce la realidad social; y d aspecto significante, 
simbólico, que otorga un sentido a la realidad, que la transforma".'~ 

En la danza {y en las otras artes escénicas) los individuos son capaces de 
llegar a ser ~otro", experimentando a través del movimiento otras posturas y 
otros aspectos de sus vidas sociales; existe en la danza la posibilidad de sentir 
poderío, "sentir en carne propia". 

Al representar a diferentes mujeres, las bailarinas y anrices se nansfor· 
man externa e internamente, y por esa experiencia que acumulan en su hacer 
profesional pueden considerarse "informantes de mujeres".19 La bailarina y 
la actriz, al aparecer en público, se exponen a sí mismas y a su familia a la 
ignominia, y a la audiencia masculina, a la tentación, como objetos de deseo. 
Esto ha sido utilizado por las mujeres en la danza, que han manejado su cap11· 
ciclad de seducir recrea ndo los valores e imágenes que social y culturalmente se 
han adjudicado a la mujer, pero también al crear valores e imágenes nuevos en 
la búsqueda de si mismas. Ellas exploran sobre sí mismas y se inventa n al 
bailar, al reelaborar en torno suyo; crean sus propias reglas (como bailarinas, 
pero sobre todo como coreógrafos), eligen su vida y sus valores, crean un esti· 
lo de vída propio, y obtienen movilidad social de manera literal ~· simbólica. 
Son sus propios objetos de arte; su cuerpo es el mismo instrumento pllra el 
trabajo público y la vida privada, aunque le dan usos y significados diferentes. 

5. Vída prívada: espacío femeníno 

La cultura occidental funda y reproduce un sistema de dicotomías conceprna· 
les y sociales; una de las cuales es la división público-privado. Establecida a 
partir del pensamiento liberal, impuso (instrumentalmente) la razón ilustrad¡¡ 
con el fin de dominar a la naturaleza. En tanto la mujer fue identificada con 
ésta, la Ilustración proveyó de justificaciones (\a "razón universa!"), para apar· 
tarla de la esfera pública y del poder (que en la práctica también afectó a los 
hombres en posiciones marginales). 

La división de la vida en pública y privad::i es producto de una estructu· 
ra patriarcal que se expresa fundamentalmente en el poder de asignar espa 
cios y valores específicos a lo femenino (el lugar de "lo privado"). Así, estos 
campos pr:i.cticos y simbólicos son utilizados como forma de dominio y con· 
trol sobre las mujeres. 

La esfera de lo privado es un estadio prepolítico: es el espacio de la 
necesidad, de la reproducción del individuo, de ~lo propio" Es el lugar donde 
se defiende la propiedad privada y se afirma a la propia personalidad que se 
continúa en las pertenencias. 



La propiedad es lo que permite a! mdividuo ser un sujeto en la vida 
rública, pero no en d CllSO de ln mujer. Esta cumple la función de ser una pr<r 
piedad en si, Je producir las condiciones parn dar al varón su entrada en lo pú· 
hlico: la mujer privatizada permite la existencia del hombre público-político. 

Aunque la mu¡er logre salir del espacio privado y ent re al mercado de 
trab.ijo (que corresponde a la esfera rública). como es en el caso de la d:mrn 
e~cénica, sigue siendo considerada social y cultu ralmente esposa y madre, en 
cuanto al espacio que ocupa en la esfera de lo privad<rdoméstico. La mujer· 
madre-bailarma resulta una contradicción en el discurso liberal, porque la mujer 
se define en el ámbito de lo privado al realizar una actividad en la esfera públi· 
ca. Por ello la dicotomía públ1c<rprivado es una construcción ideológica que 
no explica la realidad de la mu¡er traba¡adora en general, pues al laborar en la 
esfera de lo público no se libera a la mujer de su definición por lo privado, 
sino que se añade el peso de la doble 1ornada. 

Dcnt ro del discurso dominante lo pnvado es lo propio frente a lo co­
mún (lo público), y es el espacio del carácter y opi niones que afirman al indi· 
viduo frente a la uniformidad de los demás. A paTlir de esta definición, lo 
privado significa una esfera apreciable. Pero a la mujer se le ha asignado un 
espacio reducido de la esfera de lo priv11do, lim1tándosele a lo privado-domés· 
tlco (reproducción del individuo). 

Se dice privado como si nónimo de íntimo o personal, pero es una falsa 
exaltación de la mujer, porque en re:ilidad no disfruta de la mismidad o de la 
intimidad. "A fin de cuenrns, el espacio de la mujer se llama 'privado' en el 
sentido en que se hurra a 1(1 presencia de los demás, p11mero, porque representa 
el reino de !a necesidad y segundo, porque no tiene rdn'ancia.~ 8'1 

En última insrancia, la dicotomía público-privado es una valoración que 
hace coincidir, por un lado, las actividades con poco reconoci miento con la 
mu¡er, con lo privado y con lo no relevante y, por otro lado, las actividades 
con esmna con el hombre, con lo público y con lo relevante. Así, esa dicot<r 
mía desvaloriw a la mu¡er y sus actividades y se recroalimenta todo el mecanis· 
mo de dominación. 

Esta valoración es significativa en la medida en que impone un discurso 
a la mujer, a través de ella y a pesar de ella, sin considerarla; "es justamente la 
capacidad de hablar por alguien y la posibilidad de señalar sitios a otros lo que 
caracteriza al patriarcado como sistema de dominación".81 

Coloc:u a la mujer en la esfera de lo pnvado y, específicamente en una 
parte reducida de ella (lo doméstico), da las posibilidades de reproducción 
socia l en todos los sentidos. La mujer queda limitada a reproducir material· 
mente a otros individuos, pero también a reproducir una forma de dominio 
ideológico. Esos mecanismos de dominación, finalmente, se mantienen por la 



intervención directa de las mujeres, enc.1rg11das de perpetuarlos dentro de la 
esfera privada: es la violencia simbólica y, debido a que la voz, el discurso 
explicativo, el criterio de valoración no escin en sus manos, sino que pasan a 
través de ella y a pesar de ella, estln dadas las condiciones para que se manten 
ga en una situación subordinada, refugiada en un estrecho espacio dentro de 
la esfera privada. 

6. lPor Qué la danza escénica? 

Siguiendo con la lógica planteada anteriormente, la identificación danza.mu· 
jer tiene su referente en la construcción del género femenino y en procesos 
culturales e históricos del mundo occidental, como el pensamiento liberal 
burgués, que adjudican valores y circunstancias comunes a la danza escénica y 
a las mujeres. Esta identificación tiene una connotación sexista, que se mani 
fiesta en todo proceso artístico "desde la selección del tipo de producción 
artística a que se abocará el sujeto concreto~ ,3i ya sea hombre o mujer. 

A diferencia de casi rodas las actividades humanas, las mujeres han pre· 
dominado por sobre los hombres en la danza escénica occidental desde el 
siglo xv111. Bailarinas y coreógrafas, mayoritariamente, han participado en 
el proceso de conformación de la cultura dancistica mundial, encontrando un 
medio muy importante de expresión y movilidad social, razón por la que los 
estudios feministas han puesto especial interés en el tema. 

La danza y las mujeres comparten al cuerpo como un elemento común; 
es la esfera de su realización y es objeto de desprecio en la cultura occidental. 
Por eso la danza aparece como un espacio "adecuado" para las mujeres y su 
expresión. 

Et hombre se identifica con ~los genitales, con el rol de dominación, con 
lo externo, con la expresión hacia afuera, con el poder que se concede a su 
palabra", en tanto que la mujer "se expresa con su cuerpo y con la palabra, 
dotados ambos de gran contenido emocional y también desde el silencio".ªJ 
Por eso la mujer construye su identidad desde su espacio interior, el cultivo 
de sus sentimientos, y expresa sus emociones por medio del cuerpo, además de 
usarlo para atraer y ser reconocida. 

El espacio que les ha brindado la danza escénica y por el que las mujeres 
han luchado, les ha permitido romper con su reclusión tradicional a !a esfera 
privada y al silencio. Y no sólo han tenido acceso a la esfera pública, sino que 
lo han hecho sobre un escenario, lugar donde cobra sentido su quehacer como 
trabajo y como forma de conocimiento. En ese espacio se muestran ante la 
mirada de los otros (hombres y mujeres) y exponen su percepción del mundo. 



Bailarinas y coreógrafas han podido manifestarse y mostrarse por medio 
de la dama, pero ésre es un arte del "silencioM (como la sit uació n general de 
las muieres), un lenguaje no verbal que se resine a las formas dominantes del 
conocimiento (apartadas del cuerpo y su movimiento). La danza irasciende a 
la palabra y muestra al ser humano de manera integral y, en la medida en que 
no sigue la lógica del racional1 snm propia del patriarcado, se le supone irracío­
nal. La danrn es una fuente de recuperación del discurso silencioso del cuer 
po, que no puede asirse, que es devenir continuo y acción, y con el que las 
mujeres se han expresado. 

Ademas del silencio, se encuentra el conccpro de arte. E.sic se contrapone 
a la ciencia y a la razón; se le considera una actividad subalterna e improduc­
tiva, en la cual sólo se dcs.'l rrolla la sensibilidad y, por tanto, es un espacio propio 
de los débiles. Debido a "sus oportumdades de juego y del espacio socialmen­
rc atribuido, el arrista esci menos vmculado al orden social (pero, al mismo 
tiempo, dotado de menos poder social)" ,M y el quehacer arristico se convierte, 
se¡,•ú n palabras de Octavio P:u, en "una de las armas de aquella gente que ha 
sido derrotada".3> 

Tradicionalmente se han concebido las artes como un espacio ufomeni· 
no", idemificado como esfera de lo persona!, lo emocional y de placer sexual; 
y a la ciencia, como espacio "masculino", por el predominio de la razón y la 
represión sexual. Con eSlo se asi¡::na un género a la ciencia y la razón, y otro al 
ane y la naturaleza, donde lo masculmo resulta objcnvo (capacidad de separar 
sutcto y objeto) y lo femcnmo subjcnvo. En efecto, uni el amor ni el arte 
pueden sobrevivir a la exclusión de un dialogo entre sueño y realidad, entre 
dentro y fue ra, entre su¡cio y obieto~ ,eto espi..-cialmente en el caso de la danza. 
donde la bailarina es su¡cto y obicto de la expresión arristica, y donde mas que 
nunca "la subjetividad femcnma crea contradicciones básicas y causa nccesa· 
rias fricciones entre el deseo y los cód 1¡¡os sociales"31 y, si n palabras, su discur· 
so artisrico rompe el silencio. 

Sin emb:ugo, no se puede reducir el arte a subjetividad y ausencia de ra­
zón, pues ésta interviene acuv:11ncnte y es una prcscncía permanente y deter· 
mmante del proceso creauvo. El arte implica una unidad de ob¡erividad y 
sub¡euvidad y, especifica mente la dan:a, una unidad de hacer, pensar y senur: 
integración del ser humano en su mralidad en cuanto a la acción del movi­
nuento, la intelectualidad y la cmonvidad involucrados en el cuerpo viviente y 
pensante. 

Esta plenitud del ser humano también se. pierde por la concepción pa 
triarcal de dar énfasis al ojo y a la mirada, con el fin de ncccder a !a objetividad 
y expresar el deseo. Para Luce !rigaray, "el asedio de la mirada no est:i tan 
privilegiado en las mujeres como en los hombres. El ojo, más que los dem:is 



senuJus, ob1em':l y Jmmna. Distancia y manuene b J1)1;1nua. Y, l'n nuestra 
cultura, d preJomin10 Je la ' ' lsta wbre d olfato, d gusto, d 1acto, d oiJo ha 
provocaJo un empobrec1m1ento Je bs relaciones corporalesH."' 

L1 Jan:a apeb al scnuJo Jel rnc10 y perm111.• la 1Jenufic;1cion ktnestCstca 
enire lus cuerpos, los que bailan y los que renben esa Jama Je cuerpo a cuer· 
po, )' as! logr;m comparur la cmocmn km.:uca que produce d movmrn.•nto 
corporal. Cun dlo fluye la energia \' se p1enlen las fronteras Je los cuerpos, 
Mse rememoran, y a la vez se difuminan los limites entre quienes se 10can. 
De¡a Je haber, pur tanto, un su¡e10 cazador y un ob¡eto tomaJo l ... J Se crea 
una fluid .. -: en la cual se coníunJen los bonles de uno(a) y otrofo)M . ..i 

El scnudo dd taCIO aparece, Jentro Je los par:imctro~ Jel pamarcaJo \' 
la r;i:on, como d senndo más ale¡ado Je b ob1et1viJaJ, porque no puede asir· 
se m l1mira~ a palabras, sino que se Vl\'C y se comparte J1rcctamentc (Je cuerpo 
a cuerpo). L1 v1s1ón rig1Ja de la realidad que separa rn¡antementc al su¡cto y al 
ob1eto y que desconoce las cap;ic1dade) Jd cuerpo resulta en un empobrec1· 
miento Je las experiencias humanas; sc le concede \':llor pnmano a la ciencia 
Mob¡envaM y wv1nlft, y secunJanoy Mfememnoft al rcsrn de las experiencias, emo­
cionales y creauns (JonJe se encuentra el arte), que son la) que Mconf1ercn a 
la vida su sen11Jo m;ls neo\' proíunJoH. -...• 

Otro elemento comun entre Jama}' muieres es la deb1l1JaJ que se les 
supone a ambas. Esw es una falacia, especialmeme en el caso Je ba1lannas y 
coreógrafas. quienes han Jemos1raJo gran fortale:a para rcah:ar su acnvidad. 
L1 Jan:a 1mrl1Ca una J1sc1plma corporal; es una actw1Jad Jonde el esfuerzo 
fi s1co es conJ1cioname para su reali:ación; significa largos añn~ de traba10 
ng11roso y couJ1ano para cons!rmr el cuerpo, para Je)arrollar sus máxima• 
capaci1.lades y acercarse al moJelo Je perfección, fuer.a } belleza. 

L:1 Jan:a y ~us tl'cnolog1as van encamm:1Jas hacia la con>rnicc1ón Je 
cuerpos tuertes y proJuctl\'oS, que Jescomronen el monm1ento para hacerlo 
mas eltciente y preciso. Si bien muchas veces ~obre el escenarm aparl'cen 
bailarina~ ett.'reas y frag1le s, atr:h Je ell.i) e<.t.m año' Je traba10 \' e)tuer:o 
corpo ral que permiten es;i imagen. El Je~pliegue Je energia, el u~o expan-.1\'0 
Jel cuerpo, la amplitud Je mlWLm1ento~ y el uso Jel esp.u.:10, <bl como l o~ 
monnm:n!O' má~ pequci\os y concrolados. las ten,ionl'' y concentr,lnone' Je 
enerJ..'líl, ) el virtuo"'mn que logran las b;111ann;1, la~ muestra como 'ere' 

ptx1cro~' 
Su fonale:a no <.e reduce a lo h'JCo, 1;im¡.,1en 1mrlica la deJ1..:ac1tm y 

Cllm·1cc:iun l'n 'ºquehacer, la capaud;1J de \'en...:er ol"rnculu' trente'' L1 úm1 
ha} la "<~1eJ;1J pa1n.m:ales, y .m1e la, l1m11;u.:1nne- n.iturale' del pr1.ipio ..:uer 
po. A pes;1r Je que ex1!-te una ma\\1r ;u.:ert,10011 de la Jan:a e'cl'm..::1 como 
prolc~1ón y ,u;t1v1daJ .un:suc.1 para la, mu¡ere ... e~t.u no han Je¡aJo Je luchar 

SI 



para imponer su vocación, pues b conce¡xión social donuname de bs mu1~ 
res es en t:into esposas \' madres (seres reproductivos),\' no como seres creadores 
(pro<luc11vos). De tal manera que "sólo :idoptando los atributos 'masculinos' 
de fuer.a mema\ yespmtualft"1 las n.m¡eres han podido desarrollarse con éxito 
en la danza. 

¡Qué poder tiene este arte que permite que las mu¡eres se em reguen y 
dediquen a él de manera plena, a pesar de los obsciculos? El psicoanálisis lo 
explica a partir del vinculo pasional que se establece con la dania, mismo que 
"transforma el objeto de amor y de demanda en un objeto que se ubica en la 
categotia de !a necesidad[ ... ] la relación pasional es, así, aquella que obliga, es 
decir, que genera una obsesión por la búsqueda de un objeto ideali!ado al que 
se le atribuye 'poder de vida'ft."1 

A través de la his1oria de la dama escénica, ese "poder de vidaft que le 
han adjudicado las bailarinas y coreógrafas a su quehacer les ha permitido 
desarrollarse como artistas, y las ha mantenido firmes en su convicción y 
vocación. Puede plantearse en los mismos términos en los que Rosario Castel la· 
nos habla de la vocación literaria: el momento en que "el instinto encuemra la 
rcspuesrn, ciega pero eficaz, a una situación de emergencia súbita, de peligro 
extremo. Cuando se trata de un asunto de vida o muerte en que una persona 
se juega todo a una cana ... y acierrn" .~ J 

Eso no es suficiente para emender por qué'bai lan las mu¡eres, por qué se 
arriesgan al rechazo social y se someten a la disciplina Íérrea de la dama y, 
sobre todo, por qué logran superar esos obstáculos y condiciones. 

7. La mirada 

Para explicar la participación de las mujeres en la dama es necesa rio referi rse 
a la creación e impacto de las imágenes, n su consumo: a la mirada del "otro" 
sobre la bailarina. 

Antes mencioné que las mu¡eres están cercadas por las imágenes del 
cuerpo femenino que representan el deseo y el poder masculino, mismas que 
se reproducen como espe,os de la masculinidad y no representan los deseos y 
visiones internas de las muieres. Esas imágenes construidas en la lógica del 
patriarcado fragme nrnn y dismmuyen el poder de las nm¡eres para conocerse 
y representarse a si mismas, pues panen del discurso dom1namcy folocéntrico 
que ha dado significados espec1ficos al cuerpo femenino y a sus imágenes en 
fondón de necesidades productivas y reproductivas de los hombres. 

En la danza, como en todo arte escénico de representación, se da una 
rel:ición entre el que ve y el que es visto. Estas posiciones tienen implicaciones 



genCricas: el que se exhibe para ser visto iuega un papel pasivo, femenino, y 
el que ve, el que posee la imagen, está en una posición de poder, masculino. 
A esta relación se le nombra "' mirad;i masculina" (male gaze)_!li 

La lectura de una imagen en la dama depende de quien la está viendo, y 
la audiencia desempeña el papel de voyerista en rebción con la bailarina. El 
voyerista tiene poder sobre lo que ve y la bailarina se exhibe para gratificar 
el deseo de la audiencia. La relación de poder ejecutante-audiencia no tiene 
equilibrio, pues la bailarina no puede controlar la manera en que es vista. La 
mirada masculina es activa y la mujer procede como "la-que-es-vista", pasi· 
vamente; se presenta como un cuerpo sexuado, como carne de mujer. Y b 
mirada de quien la ve encuentra placer "en ver lo que es prohibido i::n relación 
al cuerpo de la mujer":9

' ahí está el lugar del deseo. 
La danza escCnica le da una oportunidad ideal al voyerista. Sentado en 

la oscuridad, goia con el cuerpo exhibido de una mujer que esci con la carne 
constantemente expuesta y satisface su placer visual. 

Debido a las imágenes de mujer en función de las necesidades y mirada 
masculinas, y a que el discurso falocéntrico trata de imponer esas imágenes 
falsas, se acepta e incluso se promueve que las mujeres lleguen a la dama 
escénica, lo que no ocurre en el caso de los hombres. Cuando éstos se intro­
ducen en el mundo de la dama escénica, venciendo los obstáculos sociales y 
culturales, no entran de lleno a esa lógica de la mirada. La dama es igualmen­
te acción y construcción del cuerpo para bailarinas y bailarines. pero en el 
caso de ellos se da énfasis a la forma y a la acción; la masculinidad esci repre 
sentada por la fuerza, el que conduce la acción y "el creador más que el crea· 
do~ .96 Las bailarinas le dan mayor importancia a su apariencia, a su imagen y 
a la mirada externa que censura.91 

No existe la misma aceptación para que las mujeres tengan acceso a 
otras actividades (científicas e incluso artísticas), pero si en la danza los cuer· 
pos y las imágenes de ellas siguen los lineamientos de las necesidades de los 
hombres y son creados en función de su placer, son aceptadas. 

El cuerpo femenino que se muestra para la mirada y el placer de los 
hombres está separado del estereotipo de la maternidad, de la "m:idre-tierra 
benéfica"/Maria objeto de veneración, y más bien tiene que ver con la "ma­
dre-terrible devoradora~/Eva objeto del deseo: arquetipos creados por el <lis 
curso falocéntrico donde se reflejan los temores y deseos de los hombres. 

En tanto el cuerpo femenino en la danza es sexualizado y sobre el esce 
n:irio se presenta objetivamente un cuerpo de mujer cruzado por el poder 
falocéntrico y sus connotaciones, se convierte en un signo sexunl de placer y 
poder masculinos (a veces aunque no sea el fin de esa danza, pero ni el;1a 
creador/ a ni el;1:i ejecutante tienen poder sobre la percepción y elaboraciones 



del espectador). Si ése es el consumo de la danza, si desde esa perspectiva se 
le percibe y goza, se rompe con los fines arósticos y politicos que ese arte 
persigue y, ante la mirada de los hombres, puede desaparecer su objetivo 
de transformar la concepción dominante del cuerpo y se ven mermadas sus 
capacidades subversivas. 

Existe un vinculo estrecho entre los procesos de producción y recepción 
de la danza, pues su poder de comunicación esti basado en el sentido kines 
tésico, y éste no puede ser único, sino múltiple. El cuerpo y su discurso tienen 
significados diferentes según el contexto al que pertenecen el/la creador/a, 
el/la ejecutante y el/h espectador/a; cada uno puede d11rlc connotaciones di­
ferentes a la dama que hace o que ve. Por eso no puede controlarse la perce¡r 
ción de la danza; esti cruzada por el género, la cbse, h raza, la edad, y muchas 
otras circunstancias, y la/el artista apela a cada sujeto-espectador/a de manera 
diferente.98 

Así, independientemente de los fines concretos de los y las artistas y de 
la lecturn que se haga del cuerpo y de la danza, la escénica siempre esti soste 
nida por la mirada del otro: en ésta cobra sentido. 

Legendre dice que "la danza pone en escena el cuerpo del deseo" y, al res 
pecto, Baz sostiene que "Visto desde las dimCnsiones psicosociológicas, insti· 
tucional y cultural, el bailarín/la bailarina es el vehículo de manifestación de 
un entramado de deseos; es sostenido por una ~ultiplicidad de miradas, exigi· 
do por los ideales y creado en alguna medida como defensa frente a la incer­
tidumbre, como afirmación de la existencia".99 

Esto nos puede respo nder el cucstionamiento de por qué bailan las 
mujeres (y tambien los hombres). Según el psicoanálisis la bailarina se mues· 
na en el escenario porque ahí se imagina deseada y valorada. Ella es capaz de 
abrirse (frente a otros) a la experiencia de ser mujer, a su sexualidad, en la 
medida en que no es la realidad lo que esti sucediendo sobre el escenario, 
sino una "metifora de la vida" donde ella no es ella, sino que se encuentra 
viviendo una experiencia onírica. Esto también tiene que ver con la pregunta 
que anteriormente surgía sobre la bailarina y la identificación de su quehacer, 
¡es ella la que est.1. en el escenario? ¡Su dama la estft reflejando a ella, precisa· 
mente a ella, o a un personaje ficticio que esta interpretando? 

Al escenificar una obra dancística y bailar un personaje en especifico, la 
bailarina logra apropiarse del papel que representa, se identifica con el: ella es 
en función del papel que ejecuta y para lograrlo "se requieren procesos de iden­
tificación que fusionen esa alteridad en uno mismo: por ello, al verse separada 
de 'su papel' lo vive como una violencia contra su propia existencia", m:> pues 
deja de ser (ese personaje ficticio) para volver a ser (ella misma). Una razón 
más para no considerar débiles a las bailarinas, pues esa experiencia que se 



vive al bailar es de gran intensidad emociona l y requiere de conocimienros, 
práctica y gran fortaleza fisica y psicológica para no perder el sentido de la 
realidad y vivir una vida ajena. 

¡Qué es lo que persigue esa bailarina al fusionar su alteridad consigo 
misma? ¡Qué fin tiene bailar esa ficción? ¡Por quC y para qué bailar sobre un 
escenario? Hay múltiples respuestas; según Hanna, las razones pueden ser el 
narcisismo. el deseo de seducir al público, el gozo que se encuentra en el mo­
vimiento, una profesión que permite cierta movilidad social y seguridad eco­
nómica. 101 

Cuando la razón que lleva a las mujeres a la d;mza es desplegar su capa· 
ciclad de seducción, y con ello ejercer poder sobre el espectador, no lo hacen 
sólo en términos de convenirse en "objcros estéticos l ... J destinados u suscitar 
la admiración tanto como el deseo". 101 La seducción que logra una bailarina 
es a partir, sí, de su belleza, pero también de sus logros {físicos, emocionales e 
intelectuales): control y dominio de su cuerpo, creación artística, realización 
como ser creativo y productivo. En la medida en que en la sociedad occidental 
se considera el arte como una actividad frívola, decorativa y subordinada, se 
desvirtúa la danza de las mujeres y se les reduce a bailarinas-0bjetos que sólo 
pretenden mostrar y reafirmar su belleza. Sin embargo, la explicación no es 
tan simple ni acaba en la seducción. 

La danza es una actividad de gran riqueza que involucra diversos aspee 
tos de la vida de los y las bailarinas; no sólo se mueve en el ámbito del cuerpo 
sino en ula fantasmática de la imagen corporal. ligada como está a los enigmas 
fundamentales de la constitución del sujeto: la existencia (el reconocernos 
como individuos encarnados en una forma), la sexualidad (la asunción de 
la diferencia scxtrnl y el posicionamiento de la dialéctica demanda/deseo) y la 
muerte Oa conciencia de seres perecederos)". 103 

Frente a esta experiencia ran compleja, Baz encuentra que es el narcisis­
mo lo que lleva a las mujeres a la danza, pero no se refiere a una modalidad de 
narcisismo autoabastecido, sino que las bai larinas, al exponerse a la mirada 
de otros y encontrar ahi satisfacción, lo hacen por su "búsqueda de dar de sí 
mismas, de mostrar lo q ue son", y 

anhelan que se reciba, sobre todo, su sexualidad; es un erotismo difuso, que 
compromete a todo el cuerpo, que juega a la seducción, a despertar el deseo, 
no a consumarlo. Es la perfecta definición de la sexualidad "femenina", de los 
"tiempos de quimeras" y los espacios de juegos, contrapuesta a la sexu;ilidad 
"masculina", de oriemación genital y del acto sexual consumado como valor 
primordial. 104 



Esto lleva a Ffa: a ahrmarque la dan:a "femm1za y exalta la feminidad", y que 
la bailarina se sabe viva en t.mto da y exrn~sa para los demás, aunque esos 
otros no sean per~onas concret,1> \11lO s11nhólicas. La bailarina se relaciona 
co n su quehacer como un "'vinculo de amor" y, por tanto, imprescindible para 

ella. Aunque sea la mirada de los ot ros (maestro, coreOgrafo, espectadores) 
la que sosten¡.:a la escena, "la bai larina dialoga fundamentalmente con una 
consnucción miuca: e~ uxlo el 1magmano al rededor Je la si tuación de la 
danza \oque la enamora, en fonc1on de la cual despliega su ofrenda de amor" .1''1 

As1. el narcis1~n10 que está en ¡uego es el de la autovaloración, de defensa 
del valor de existir como mu¡er, con su cuerpo. Esto esci. planteado en tCrm1· 
nos Je lucha contra la devaluaciOn del cuerpo femenino. y que le impide a la 
mujer vivirlo de manera plena, "al tiempo que determina una profunda y 

angusuosa nwolucración sub¡euva con la Jin;imica de la propia imagen que 
[ ... I es la huella est ructu ral de ese sostén funda mental de la existencia que es 
la mirada y el deseo del on o, para decirlo en forma simple, es la simesis de 
nuestras experiencias emociona les".1C'ó 

La badanna realiza su quehacer para dar a los demás, pero también para 
complacerse a si misma, según sus ideales. Por eso esci. dispuesta a dedicar su 
vida a construir su cuerpo y a someterse a todas las exigencias y renuncias que 
esto significa, las cuales son muestra de su "amor apasionado~ pero que. por 
un lado, pueden devemr en formas de autocastigo, "hasta grados donde cierto 
exceso es visw con la satisfacción de testimo niar su pasión, y, por (){ TO. surge 
un odio contra la propia 1mperfccción que desasosiega y v iol ema~. 1 o7 

En la danza muchas veces se vincula la disciplina con el dolor, situación 
que se soporta y se provoca con d fin Je acercarse al cuerpo perfecw fuerte y 
bello, al cuerpo mitico. En la dan:a la disciplina y los requerimientos estéticos 
suelen lle\'ar a las bailarinas al extremo; las dietas estnctas, las lesiones, d 
cuerpo sobrer rabaiado, la fatiga y la presión consta nte son parte de su acnvi· 
dad y, al mi smo tiempo, la ponen en pehgro. 11:os En esa lucha constante viven 
las "débile s~ bailannas. que buscan imponerse sobre las limitaciones e m1per· 
fecciones naturales de todo cuerpo. 

Ese cuerpo pleno uene un linme natural e 1rten1ediablemente será des· 
tru1do por el enve¡ecirniento. Tanto hombres como mu¡eres viven ese proceso 
por igual. pero en la medida en que el cuerpo de toda mu¡er se consutuye para 
el deseo y la mirada del otro, cuando pierde su belleza )'juventud sufre un 
tola\ derrumbe. 

Nunca es m,is cv1Jmte e•te cfügma Je la tcm1mJaJ corno cuando la mu¡cr lle 
gaa la maJurc:,qucrc~ulta al¡:o,a t ;1~tr011coen 5U\"1da;cat:IStruforcfonJa, pen 
•aJa a m"cl J<· ~crtc:a, Je qucJar c~du1,la del registro del Jcseo masculino. En 

S6 



el paso a la vejez. la mujer ve comprometufo wdo su ser ;inte una violencia que 

se inscribe como una muerte anticipada dd cuerpo del deseo. Ello implica. por 

tamo, asistir ;11 derrumbe de un cuerpo qm: es sostén del deseo de otro; asistir 

al derrumbe narcisista. 1N 

Y eso, en la bailarina, no sólo es una catástrofe, sino que puede significar 
acabar con su razón de vida y su posibilidad de ser. Y aún así, las "débiles" bai· 
larinas sobreviven , crean, ensefian . producen y siguen dando vida a otros cuer­
pos, porque su vínculo pasional no desaparece ni siquiera en el derrumbe. 
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11. Bajo la mirada: las mujeres y el ballet 

l. Hacia una danza escéni ca 

EN EL SIGLO XV SE INICIÓ EN ÜCClDENTE EL PROCESO DE PROFE.SIONAUZAClÓN Y 

tecnificación de la dama, que la !levó a convertirse en lo que conocemos como 
danza teatral o escénica. Hasta entonces no habían existido reglas, se aprendía 
en la práctica misma: era una transmisión de cuerpo a cuerpo. "La danza que 
hasta entonces había sido hija de la pasión y del impulso irresistible, es ahora 
el producto a la vez artístico y artificial de los maestros. Es una obra de arte 
cuyas figuras correctas, posiciones y pasos deben aprenderse según la regla 
señalada." 1 

Hasta el siglo XV los bailarines profesionales eran los mimos y juglares 
errantes, y al interior de las cortes surgió el maestro de danza, quien tenia un 
gran poder y estaba cerca del principe; incluso hubo quienes fueron conseje 
ros o diplomáticos. 

La dama cortesana nació de la popular. Esta fue rransformada y estilizada, 
anulándole su espontaneidad y convirtiéndola en artificial para el disfrute de 
sus prac[icames en las eones. Las danzas cortesanas restringieron los movi 
miemos del cuerpo (inclusive por las vestimentas que se utilizaban) y fueron 
símbolo de prestigio para los nobles. 

En el Renacimiento, con el desarrollo de las cortes, las manifestaciones 
artisticas desempeñaron un papel importante en la vida aristocrática y, espe 
cialmente en Italia, la danza se convirtió en un evento social al que concurría 
la nobleza y un medio para celebrar los principales acontecimientos. De for· 
ma ocasional las damas nobles intervenían en las representaciones dnncisticas 
durante bodas, fiestas, coronaciones, etcétera, como muestra de su "exquisita 
educación", o to mando parte en alguna coreografía o espectáculo cortesano. 
Las "gentiles damas" aparecían en estos eventos como ornamento de las fies· 



1as, por lo que siempn.• se recalcaba lo lu.ioso de sus atuendos. En Florencia en 
1459, para honrar a Gale:m o Maria Sforza participaron cien10 cincuema da­
mas; en Mil;in en 1468 fueron dosciemas las que imervinieron en un fes1ejo 
de Gale:mo Maria Sforza y Bona di Savoia: en Milán en 1491, doscientas 
damas cortesanas mmaron parte en una cdebración en d Cas1illo Sforzescoy, 
en 1494, ochenta damiselas acompañaron a Beatriz de Sforza en un festejo 
parad rey de Francia, Carlos Vlll.1 

En el siglo xv1 se dio en Francia una verdadera vida cortesana, cuya voca 
ción era '"batirse con esplendor, buscar el rc(ínamiento en la conducta y elabo­
rar un arte de vivir con eh:gancia" .l Para la sociedad cortesana francesa la 
dama, perfeccionada en Italia, se convirtió en un ~e,ercicio apasionado" que 
se pracucaba en forma colecnva (aún no era un espectliculo que dividía a baila­
nnes y espectadores). El luto era nowno y se estableció una competencia con 
las cortes italianas. És1as eran famosas por los evenms que organizaban, co mo 
fueron las bodas de Constamo Sforza ~· Camilla de Arab'Ón en 1475, donde 
ap:1recieron personaies mitológicos sirviendo el banquete y los vinos, un ele­
fante con la reina de Saba encima y dos elefantes más cargando unas torres 
donde se encontraban varias damas, mientras que otros jóvenes bailaban 
alrededor; después de varias escenas alegóriCas, cienw veinte muchachos y 
muchachas bailaron con la música de pífanos y otros instrumentos, despla­
zándose según diversas figuras geométricas.• · 

Otro ejemplo del lu10 Je esos espectáculos en los que wmaro n parte 
damas nobles de la corte fue la boda del duque de Milán con Isabel de Aragón, 
en Tortona en 1489. El banquete fue servido por meseros-ba1larines, quienes 
representaban un e111rét relacionado con el planllo en turno. El cordero se 
sirvió mientras los bailarines represenrnban la hiswria de Jasón y el cordero 
dorado, y cuando se sirvió el pescado apareció Neptuno rodeado por los 
espiritus del mar. 5 

El sucesor de estas dan :as de balta sociedad fue d ballet de cour y se dio 
dent ro de las cortes francesas. Tuvo sus orígenes en Italia (la palabra ballet 
viene J e] italiano bailare, bailar), donde aparecieron los primeros bailarines y 
maestros de danza, as i como esuu.l ios y t ratados sobre las reglas que debian 
segmrse para la e1ecución . 

Caialina J e Mc<licis muoJu,o en Francia los pnnc1pms italianos que 
ng1eron el ba!le1 decour. Ella ambó a Francia en 1533 p.1 ra casarse con Enrique 
de O rleans, después Enrique [[ , y se hizo acompañar de músJCOs, ba1brmes y 
el coreógrafo de la corte de Florencia, Balthazar de Beau1o~·cux. 

El baUe1 de cour retomaba las danzas cortesanas y ¡unto con los elementos 
dcsnrrollados en b s cortes 1rnli ~1na s (música, rnnto, pantomima, poesia, diálo­
gos, m;1sca ras y decorados mov idos po r comple¡as maqumanas) se estableció 
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una cierta unidad alrededor de una acción d ram:itica. El balle1 de cowr era una 
mezcla de arte, politica y entretenimiento, pues fue usado para reforzar el 
poder del monarca y el 5ta lw quo. En 1564 se presentó el primer ballet de cour 
yen todos los subsecuentes se retomaron los temas clásicos de dioses y héroes, 
fenómenos naturales y quehaceres humanos pero con un carácter espectacular. 

El prototipo del ba!le1 de cour fue es1renado en 1581, el &1lle1 Com1que 
de la Reme, solicitado por Catalina de Méd1cis para festejar la boda del du· 
que de Joyeuse con Marguerite de Vaudemom, hermana de la reina Luisa. De 
modo inusual, ya que en Francia eran espectáculos exclusivos de los varones, 
muchas damas de la corte aparecieron en este ballet de cour lujosa mente atavia· 
das, como la propia reina Luisa, la princesa de Lorraine, varias duquesas y 
numerosas damas nobles. 

Aunque en todos los baHeis de cour los bailarines y coreógrafos eran los 
propios conesanos, participaban algunos profesionales, "sah1mbanquisH de 
oficio. Estos Ul1imos ejecutaban las panes virtuosas del ballet y poco a poco 
fue ron desplazando a los con esanos hasrn que fueron eliminados hacia fina· 
les del sigloxvH. 

El desarrollo de los bal!ets de cour alcanzó su apogeo en los tiempos de 
Luis Xlll (primera mitad del siglo xv1), cuando hubo una abundante produc· 
ción coreográfica de ba llets mitológicos y ballets burlescos. Luis XIII partici· 
paba en ellos, prefiriendo "los papeles de persona¡es gro1escos mal vestidos y 
losde mujeresH.6 

Luis XIV también fue un gran aficionado al ballet y lo impulsó partid· 
pando en numerosos espectáculos. Debutó en 1645; en 1651 hizo los papeles 
de "ladronzuelo borracho y musa", y en l 653, en el Ba!íct de la noche, seria la 
primera vez que imerpretaria el papel del Sol, mismo que seria suyo en todos 
los ballets subsecuemes y le daría el nombre que lo distinguió. 

Luis XIV bailaba con los miembros de la realeza, como el m:iriscal de 
campo De Bassompierre, "un primer dtmseurcnt re batallas. 1an entusiasta baila 
rín, que llegó a redactar la parte de una batalla en térmmos de ballet",7 así como 
numerosos caballeros de las cortes que deJ1caban la mayor pan e de su ncmpo 
a !a dama. Algunas veces, Luis XIV se hizo acompañar de bailarinas profesiona· 
les, como por ejemplo de mademo15e!/e Verrpré, quien fue su parc¡a en el &llet 
de l'fmpaiience en 1661 . Cuando participaban las mu¡eres lo tenían que hacer 
siguiendo las diferencias t,'Cnéricas esrableciJas: ellas sólo podían e1ecmar los 
pasos KgraciososH, de¡ándole a los hombres los grandes saltos y vm uosi~mos. 

El bíille1 de cour francés se extendió a d1forentcs ;i mbitos; no sólo na~pa 
só las cortes y hubo espccciculos para un pl1blico que pagaba sino que, por 
medio de los maestros franceses, quienes se desplazaron por el continente, su 
práctica se popula rizó en toda Europa. 



A pamrde 1673 el bal!e1deco11rse1ramformó lemamen1e. El hecho de 
que Luis XIV se rwrara de la escena le J 10 más oportunidades a los profesi<> 
na les para intervenir en la danza y. al mismo tiempo , provocó que se desvane· 
ciera el prestigio socia l que habia nlcamado la actividad dentro de las cortes 
francesas. Al retira rse Luis XIV de la escena, "por haberse convertido en un 
hombre demasiado corpulentoft,8 también alejó consigo a los nobles de esta 
actividad. 

Lo que se buscaba era un nuevo espectáculo de danza y una técnica m:ls 
depurada; quienes lo lograrían serian Pierre de Beauchamps y sus colegas. 
Principalmenie es1e maestro impulsó la danza, estableciendo y codificando 
los principios de la danza clásica; fue maestro de dama del rey en 1650 y 
coreógrafo y compositor de las comedias·ballets de Moliere. 

2. Arte y disciplina 

Con el objetivo de establecer reglas fijas para desarrollar la t~cnica del ballet y 
buscar la perfección académica, siguiendo el modelo de la Academia de Pintu· 
ra y Escultura, Luis XIV fundó la Academia Real de Dama en su primer año 
de reinado, 1661 . Se pretendía conserva r a la danza dentro ele los principios de 
la técnica y, como inscancia oficial, aprobar la prO<lucción clancistica según los 
parámetros establecidos. Esto correspondia a un proceso de todas las artes en 
el siglo xvn; "el mismo poder que llevó a la ópera naciente del sa lón de baile al 
escenario, que la quitó del encierro de las festividades cortesanas, t ras ladándola 
al mundo de los te:itros públicos, convirtió a los ballets de cour y a los ballets d11 
roi, en espectáculos de dama destinados al espectador que pagaft .9 

Esto significó un cambio total en la concepción de la danza. Ya no seria 
más un pasatiempo de los aficionados cortesanos, smo el trabajo de bailarines 
profesionales que deberian tener una formación técnica impecable para alean· 
?ar esa posición. 

En la época de Luis XIV se logró un gran desarrollo :irtistico de la 
d:inz:i; en Frnncia alc:inzó la niayor perfección técnica, aunque esto provocó 
su rigidización y dejó de lado la expresividad, vitalidad y naturalismo. La 
Academia de Danza "fue la expresión necesaria de un periodo que acentuó 
nornblernente la pedagogia y los principios de las arces. El espíritu sistemático 
de la enseñanza del baile en aquel entonces está contenido en el método basi­
co de un esquema de posiciones 11wariablesft. 10 

Como todos los artistas ofi cia les de la époc:i , Beauchamps trntó de "irn· 
poner a la d:mw reglas universalmcn1e reconocidas (como las cinco posicio­
nes de los piesl. Su sistema tiende, como mdo el arte de la época de Luis XIV, 
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a la belleza en las formas y a su conformidad con un canon fi¡o y, por consi 
guiente, a su rigidez". 11 

Las consecuencias de esta tendencia fueron la primada de la fo rma so­
bre el contenido, lo que llevó a la dama hacia el virtuosismo y 1:i sistematiza· 
ción (regularidad y repetición) para alcanzar la perfección. Esto , aunado a la 
profesionalización de los bailarines, permitió que la dama se impusiera como 

Las artes occidentales son resultado de un proceso histórico intimamen· 
te relacionado con el surgi miento del capitalismo. Éste provocó la separación 
de las diversas actividades humanas y la liberalización del control religioso, 
por lo que fue posible que lo artís tico alcanzara una independencia relativa 
y esiableciera sus "criterios internos de legi timidad a partir de los siglos xv1 y 

xvn". 12 

La Iglesia condenaba la "locu ra lasciva, llamada danza, asunto del demo­
nio";1J el dualismo cuerpo-espíritu idc:ntificaba a la maldad con la carne. por 
lo que ese arre era considerado un pecado. 1 ~ Pero en el Rcnacimienm resurgió 
la dama a partir de que la nobleza tuvo "una nueva actitud en relación con el 
dualismo cristiano, exaltando nuevameme los valores mundanos de la vida y 
el cucrpo" 15 y, con esto, se inició el proceso de secularización de la dama. 

Con la formación de las academias en el clasicismo , el artista adquirió 
una formación técnica y produjo "obras únicas", expresando al corl-óg rafoy al 
bailarín como individuos. Su obra pretendia la exaltación de los valores este­
ticos, y la creaba buscando deliberadamente innovaciones, para reafi rmar su 
individualidad. 1 ~ 

Fue fu ndamental la modificación que sufrió la concepción del cuerpo; 
mientras en la Edad Media se le consideraba como parte del destino colectivo, 
en el Renacimiento esta visión se transformó, deviniendo en una manera 
diferente de vivirlo. Con el capitalismo surgió el poder del individuo y al 
"nuevo modo de relación entre el individuo y el grupo corresponde una nue­
va imagen del cuerpo", éste "gana autonomia, se individualiza: 'mi cuerpo es 
mio'". 11 Esta concepción del cuerpo individual contribuyó al surgi miento del 
bailarin y el coreógrafo profes ionales y, por tanto, a la danza como arte. 

También en ésta se alcanzó la total separación entre el artista (coreógra· 
fo y bai larín) y el espectador, y la dama se comercializó dentro del mercado de 
bienes culturales, en espacios espccificos p:1ra su ex hibición (\os tearros). 

Mientras que en on o.s sistemas e1;onómicos b pr:'lctica an isu1;a estaba in!ierta 
en el conjunto de In vida social, en d l.'.apirn lismo se separa y cre:i objetos espe­
dales [obras coreogr:'lficasl parn ser vendidos, por su belleza fo rmal, en lugares 
di fe renciados [ .. J De este modo, el ¡;ampo artisti1;0 !ie constituye como si fnem 



unordenindependientecnclquclosobjctoslobrascoreográficas)circulancon 
una <iutonomb que, sin ser absoluta, es mfinirnmente mayor que en cualquier 
onaepoca.' 1 

Este proceso se dio dentro de la lógica del racionalismo y el discurso cientifi· 
co, y por medio de la disciplina que se desarrolló en los siglos xvu y xv111 en 
diferentes áreas. 

Como ya mencioné, Michel Foucault desarrolla ampliamente el concep­
to de disciplina, de especial utilidad para el estudio de la danza académica. 
Foucault señala que el discurso científico, el que se atribuye la verdad, requiere 
hacer nansparente al cuerpo para dominarlo: conocer la estructura interna de 
los cuerpos a través de la mirada de la medicina, !a disciplina y la pedagogía. 

Estas miradas imponen al cuerpo un ejercicio cotidiano del poder, y el 
discurso que este cuerpo produce, lo refleja. Ese sutil ejercicio del poder se 
constituye en formas disciplinarias y normativas cerradas y estrictas, lo que 
sucedió al ballet en los siglos xv11 y xvm. 

Esta forma de poder est:i directamente relacionada con la sociedad capi· 
talista, la cual requiere de un sistema político "individualizado", es decir, que 
cada sujeto se encuentre bajo el ojo del poder: vigilancia concreta y precisa a 
nivel individual. Así, los mecanismos del poder son más complejos que el 
aparato estatal y legal, y abarcan procedimientos en las relaciones interperso­
nales a todo nivel que se imbrican en el tejido social. 

Para Foucau!t el cuerpo es un aliado del exterior y se halla ajeno a la 
conciencia individual, pues el poder lo penetra directamente. Ante un indivi· 
duo sujeto a un código estricto (que es el caso de todos en una sociedad donde 
se tienen códigos corporales específicos y una moralidad sobre él) no hay 
nin!:,'Ún proceso de apropiación ni problematización de la propia corporeidad. 

Con esta visión, Foucault estudia la disnp!ma, tecnología donde se arti· 
cula n los saberes, los poderes y las individualidades en torno de las nuevas 
técnicas corporales del "castigo'". El funcionamiento de esas disciplinas, que 
no usan la violencia corporal y que parten del análisis de espacio, tiempo y 
cuerpo, tiene como resultado la creación de cuerpos obedientes y técnicas de 
ejercicio corporal. 

La creación de estos cuerpos dentro de la danza se da a partir de una 
rigurosa selección, en función de su fortale?a y su apropiada estructura física. 
Es particularmente estricta para las mujeres, como lo es la competencia que se 
establece entre ellas dentro de las escuelas y compañías dancísticas, pues se en· 
frentan a la concepción de cuerpo ideal que prevalece en ese campo y son 
valoradas en relación con ese parámetro. 

El concepto de disciplina de Foucault permite comprender la manera 



como se vive ese cuerpo formado y disciplinado para la acción y la expresión 
dancísticas. Tienen como principio la disciplina, el trabajo corporal de dificul 
tad progresiva, los procedimiemos, los modelos, "el juego de dolores sutiles y 
silenciosos" que siguen "cierta discreción en el arte de hacer sufrir", se¡:,'lin 
Foucault. Aunque, frecuentemente, el arte de hacer sufrir no es tan discreto y 
la danza se acompaña de verdadero dolor fisico. 19 

El trabajo técnico que se incorporó al ballet desde el siglo xvu es una 
disciplina, es decir, una forma de control que permite trabajar al cuerpo en 
sus partes, coercionarlo para que produzca eficazmente ciertos movimiemos, 
gestos y actitudes. La disciplina utiliza mecanismos que "permiten el control 
minucioso de las operaciones del cuerpo, que garantizan la sujeción constame 
de sus fuerzas y les impone una relación de docilidad·utilidadH: es una forma de 
dominación. lo 

Por medio de una anatomía política, la disciplina produce cuerpos fuer· 
tes.débiles. Fuertes físicamente, lo que significa utilidad; débiles politicamen 
te, lo que significa obediencia: la disciplina crea cuerpos con energía y habili· 
dades físicas pero dispuestos a obedecer. 

Los mecanismos (saberes y poderes) de los que se vale la disciplina la 
definen como celular, orgánica, genética y combinatoria. 

a) Celular. Se refiere a la distribución de los cuerpos en el espacio. Por 
principio se les encierra y aísla en un espacio específico (la Academia), donde 
cada cuerpo tiene su lugar, !o que lo convierte en un espacio analítico, celular. 
Esta distribución de cuerpos se da en función de una clasificación según su 
rango, y tiene como fin la utilidad del espacio para ordenar, vigilar y controlar 
permanentemente al individuo y a la colectividad. 

b) Orgánica en cuanto al uso del tiempo y en función de su utilidad, se 
establecen ritmos, ocupaciones y ciclos de repetición. Esto trae la regulariza· 
ción colectiva y obligatoria de los cuerpos y su uso exhaustivo. Con esto, la 
técnica permite la formación de un cuerpo nuevo, un cuerpo-máquina que 
busca la perfección. Este cuerpo, resultado del ejercicio disciplinario, es "el 
cuerpo susceptible de operaciones especificadas, que tienen su orden, su tiem· 
po, sus condiciones internas, sus elementos constitutivos. El cuerpo, al con· 
vertirse en blanco para nuevos mecanismos del poder, se ofrece a nuevas 
formasdesaber". 11 

Esos saberes y poderes sobre el nuevo cuerpo que sigue las pautas codi· 
ficadas, se le vuelven naturales y orgánicos. Los saberes que significan la <lis· 
ciplina y técnica dancisticas lo forman y conforman se¡,'\in los ideales de per· 
fección; sus formas se incorporan a ese cuerpo trabajado dentro de la técnica 
del ballet. 

La metodología dancistica, al igual que la de todas las disciplinas, logró 



esa orgamcidad por medio de la descomposición analit1Ca del tiempo y el 
movimiento, el establecimiento de posiciones, de m0\'im1emos sistemamados, 
de series especificas, del incremento de dificultad progresivameme. 

La disposición en serie de las act1v1dades sucesivas perrmte toda una fiscali:a· 
ción de la duración por el poder: posibilidad de un comrol detallado y de una 
intervención puntual (de diferenciación, de com:cción, de depuración, de eli· 
minación) en cada momento del tiempo; posibilidad de caracteri:ar, y por lo 

rnnto de utilirnr a los mdw1.!uos s.e~'lin el mvel que m:nen en las series que re· 
corren; posibilidad de acumubr d tiempo y la anwidad. de \"Olver a encontrar· 
los, 10tal1:ados, y uul1:ables en un resulrado óptimo, que es la capacidad final 
de un mdividuo.11 

Los ejercicios dancisticos sucesivos y de gradual incremen10 en su dificultad 
de e¡ecución permiten que el maestro y el coreógrafo controlen los cuerpos e 
intervengan sobre ellos, de1erminando quiénes pueden alcanzar las jerarquías 
más altas demro de la compañia, cómo corregirlos, a quiénes eliminar; cómo 
determinar quién puede ejecurnr tal secuencia, tal papel, tal personaje, según 
su nivel; quiénes han alcanzado la perfección e identificarla con el cuerpo 
mismo. 

e) Genética. En las disciplinas el tiempo se mide linealmente, en térmi· 
nos de progreso, evolutivameme. Cada ejercicio que utilita la técnica le impü' 
ne al cuerpo tareas graduadas, ~-a sean repetitivas o diferemes, y ga rantiza ese 
progreso y su)eción que requiere la tecoologia política corporal. 

La técnica del ballet determinó ciertos ejercicios, su duración, su inicio, 
su conclusión, el produc10 final esperado. Se graduaron los movimientos y 
secuencias seb'\:m el progreso que alcanzaba el bailarin o baila rina, repitiendo 
todos ellos hasta lograr la perfección y sujetando los cuerpos al avance linea!. 
Además, se establecieron sistemas de notación para sistematiza r aún más las 
formas de control de la técnica del ballet. 

d) Combinatoria. El cuerpo mdwidual es un elemento para coloca r y 
mover en un conjunto ma)'OT, para articularlo con otros, combinándolos. Con 
es1a combmación (diseño y composición coreogr.i.ficas en términos dandsticos) 
se logra un tiempo compuesto que esci sujeto a la \'Olun1ad de quien ejerce el 
poder (el maestro y coreógrafo de la academia) y que logra que los cuerpos 
obede:can sm que medie ninguna explicación. 

Asi, el ballet técnico se identifica como una disciplina que permite que 
el cuerpo quede atrapado en el Msistema de coacción y de privación, de obliga· 
dones y de prohibiciones~ que dicta la técnica. 

Si bien todos los cuerpos escin atravesados por el poder, sujetos a una 
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microfisica del poder que los hace fuertes, productivos y obedientes, los de los 
bailarines y bailarinas y todos aquellos que esLin sujetos a las disciplinas cor· 
pora!es codificadas, son los casos más claros. 

Con esta lógica disciplinaria, Beauchamps y sus colegas desarrollaron lo 
que seria la danza academica clásica, alcanzando el ideal de belleza y aniÍiciali· 
dad que la poesia logró en el verso clásico. Lo logró al desarrollar el movimiento 
natural a su máxima estilización, hasta hacerlo irreconocible. Con esto se 
idealizaba el cuerpo, pues se aparentaba ingravidez y no se mostraba el esfuer· 
zo realizado en la ejecución del movimiento. 

La utilización de esa ternica clásica se hizo en dos sentidos. Por un lado, 
se crearon obras coreográficas puramente formales, insertadas en especticu. 
los operísticos con temáticas fantásticas, pobladas de seres irreales. Por otro 
lado, como una reacción, hacia mediados del siglo XVIII se recuperó al ser 
humano y sus preocupaciones, dentro de una acción dramática, lo que se 
conoce como ballet de acción. 

En 1669 se creó la Academia Real de Música y Danza (antecedente de la 
Ópera de P:irís), cuyo director foe Jean-Baptiste Lul\y y uno de sus coreógra­
fos, Beauchamps. Conservaron el ballet de cour y, en los espectáculos que 
creaban, usaban el mismo vestuario recargado que limitaba el movimiento, 
asi como las máscaras, que impedían la expresividad del rostro. La técnica 
virtuosa y fría continuaba siendo su distintivo. 

Esta academia aseguró la profesionalirnción de las y los bailarines, pues 
ya se consideraba la danza como una profesión, con ingresos fijos, con jerar· 
quías de los bailarines, con un sistema de abierta competencia para llegar a la 
categoría de solista, la más alta en ese momento. 

Lully logró consolidar esta compañía profesional de danza, compuesta 
por cerca de cuarenta ejecutantes, hombres en su mayoría, donde la compe­
tencia elevó el nivel técnico dancistico. Sin embargo, bajo la dirección de 
Lully, la compafl.ia de la Ópera daba más importancia a la participación de !os 
y las cantantes, y la dama quedó relegada; se presentaban los ballets intercala 
dos en las óperas sin ninguna relación o sólo complementando o ilustrando 
las :lreas operísticas presentadas en escena. No obstante, la habilidad de los 
bailarines paulatinamente permitió una mayor participación de la dama en 
las presentaciones teatrales y operísticas. 

3. Bailarinas profesionales y "protegidas" 

Hasta el siglo xvrn las mujeres no habían participado en la danza profesional, 
salvo algunos casos excepcionales. La primera vez que intervinieron como 



bailarinas profesionales fue en 1681, en el bo:ller de cour de Lully, El triunfo 
del amor, y por tal raión, la obra akamó un gran éxito. La solista era mademo1· 
selle De Lafontaine y las o tras tres bailarinas mademoutl!es Fanon, Lepemtre 
y Roland. 

Asi como en el teatro, donde también las mu¡eres acababan de hacer su 
entrada como actrices (en la Comedia del Arte de Italia), se rcqueria más 
realismo en la danza, que no fueran los hombres travestidos QlllCnes las repre­
sentaran, y que ellas aportaran a la escena sus propias expericncias. 11 

Las mt11eres entraron a la dama escénica en condiciones desfavorables: 
su importancia sobre el foro fue mfenor a la de los hombres, la técnica dancistica 
Je las muieres era todavía muy rud1memana en comparación con el bnllante 
nwel que habían akamado los varones, y las limitaciones que les 1mponia el 
vcsrnano les impedía tener la agilidad requenda. De hecho, las mu¡cres tomaron 
la tccnica que habia sido creada por y para los hombres, aunque postenormen· 
te desarrollaron elementos propios, incorporando importantes innovaciones. 

La solista De L1fonta1ne (1655!-J ?JSn es la antecesora de las estrellas 
femeninas del ballet. Tomó parte en l;i Ópera en \mias obras como solista. Se 
le reconoció gran talento como bailarina y, según el secretario de Lully, "en poco 
tiempo sobrcpaW a todos sus c:rn1;1radas de tal modo que se le creyó capaz no 
sólo de bailar sola, sino incluso de componer emrüs" _i• Esta ;iflrmación mues­
tra que se consideraba algo excepciona\ el talento de una mu¡er como con.'6grafa. 
Después de su reuro, De Lafontaine y se arrepinuó de su carrera profana en el 
teatro e ingreW a un convento para hacer penitencia por su pasado~.is Éste, 
y la cán::el, era un final comun entre b:ularines, cantantes y actores (hombres y 
muieres), pues en Europa la profesión tea1ral era considerada ~infame~ y se les 
negaban todo upo de derechos. Para dar los sacramentos, la Iglesia católica 
exigia que los arris[as del teatro renunciaran a su actividad, lo que era contr;i­
dictono pues simultáneamente 1m1chos ¡erarcas de la Iglesia eran amantes de 
baila rinas y actrices. 

O tra de las bailarinas que akanwron el rango de pnmcras figu ras en la 
Ópera en esa época fue Mane Thértse Perdou de Subligny (1666-1741 ?}, quien 
permaneció en la Ópera de 1689 a 1707. Fue una de las pnmeras damas no­
bles que bailaron profesionalmente en el Palacio Real. Su carrera fue larga y 
participó en numerosos papeles a pesar de las limnaciones que en esa epoca 
se m1poman a las y los hail;innes. Fue aJmirada por su personalidad y belleza, 
aunque los criticas le ob¡ctaban que sus pies y rodillas tcndi;in a rotarse hacia 
adentro, posición contrari;i a los principios balletist1cos.'~ 

Desde el momento en que se fundó la Academia los hombres se apode· 
raron de la dama; ellos dcrermmaban el trabaio interpretativo, creativo, pe.. 
d;i¡:.'Ogico, d1recuvo, inclusive rec1bian salarios m.1.s altos que las muieres. Ex1s· 
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te un registro de 1713 de laAcademia,21 en ese momenroya con el nombre de 
Ópera de Paris, donde puede apreciarse esrn situación: 

Danzarines: Danzarinas: 
2 de 1 000 libras al año 2 de 900 l1brns al afio 
4 de 800 libras al afio 4 de 500 libras al afio 
4 de 600 libras al año 4 de 400 libras al año 

Maestro de danza Je sala: 500 libras 
Compositor de ballets: 1 500 libras 
Dibuj:mte: 1 200 libras 

Es obvio decir que las mu¡eres no 1enian acceso a los puestos de maesiro, 
compositor y dibujante. 

A lo largo del siglo xvm la compaflia de la Ópera creció, mcorpor:indose 
corifeos y figurantes no titulares. Las mujeres figurantes no recibían sueldo. 
Un testi monio de esto nos lo da Giacomo Casa nova(\ i25-l 798), quien 

recoge en sus Memor111s que habla recomendado a una 1oven lavandera para en· 
trar <:'n el cuerpo de figurantes; ella pre¡: untó cuánto cobra ria. "Nada, le respon· 
dieron, en la Ópera las comparsas no S<:' pagan. Pero no .se preocupe por esto. 
Tal como es usted, pronto encontrar:\ diez .señores neos que .se disputar.In d 
honor de sub.·emr a es.a falta de honoranos." Tales cos1Umbres hab1an Je per­
durar mucho uempo: era un cemficaJo de mundanidad mamen<:t a una "mu­
chacha de la Ópera".10 

Esta si tuación se mantuvo hasta el siglo xx pues, aunque se consideraba la 
dama como una profesión, a las mujeres que intervenían en ella se les identi· 
ficaba como prostitutas o "protegidas" de sus amantes, lo que efectivamente 
sucedia, pues muchas de ellas necesitaban de esa "protección" económica. 

4. Siglo xvi11: el ballet de acción y la llegada 
de las mujeres a la danza 

En el Siglo de las Luces la dama ruvo un gran <lesarrollo en Francia, pues 
contaba con un amplio público, una rCcnirn virtuosa y una compañia de pro­
fesionales. En 17\J la Ópera de Paris creció al crea r su propia escuela Je 
danza y, a diferencia de la tendencia anterior, las alumna~ fueron mayoría. 
Con la profesionaltzación de la danza, dc¡aron de ser nobles y generalmente 
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provenían de familias pobres y bai l:aban para un público mayoritariamen· 
te aristócrata y masculino. 

La Ópera siguió siendo impulsora de la dama formal, CU}'OS principios 
la llevaron a rigide: y búsqueda de la perfección. A partir de la década de 
1 730, el maestro y coreógrafo Pierre Rameau int rodujo la daMe hauie (alta 
danza) que promovía el uso de saltos que exigían un ma}'OT virtuosismo técni· 
co. De ahi la importancia de la integración, por una mujer, de los en1recha1· 
(/1ui1re y otros movimientos que 1endian hacia la elevación, suspensión y el uso 
de niveles más altos. 

Frente a esa tendencia hacia el virtuosismo se presentaron reacciones. 
En l 7 54 l.ouis de Cahusac lo crit icó abiertamente y escribió una obra contra 
la tradición, el formalismo, b s jerarquias de la compañia y los privilegios de 
los primeros bailarines, y propuso al ballet de acción como alternativa, es 
decir, la danza que respetara b s motivaciones y expresividad sin artificios. 

Varios maestros de dama realizaron su trabajo hacia el ballet de acción, 
como Fram Hilfcrding van Wewen y su discípulo Gasparo Angioli ni, pero 
propiamente el reformador de la dama fue Jean Georges Noverre quien, a partir 
de sus estudios teóricos y creación de obras, difundió el ballet de acción. En 
l 760 se publicó la primera edición de sus Carras, donde las palabras clave 
para la dama eran ~naturalcia, carácter, alma, verdad y pasión" .19 

Noverre convi rtió al ballet en un género ii.rtistico completo e indepen· 
diente, ya no sería un elemento más de la ópera ni seria utilizado para balleu 
de cour. Los principios que desarrolló para los ballets de acción le dieron 
coherencia a la dama en fun ción de una acción dram:ltica y luchó por recu· 
perar su expresividad, que debía ser fiel a la narnraleza y la verdad. Por 1al 
razón, criticaba el uso de másca ras, vestuario recargado, la técnica vacía y las 
¡erarquías de la Ópera, y planteaba una formación más amplia para bailari· 
nes y maestros, asi como la necesidad de crear movimientos expresivos, más 
diversificados y ejecutados con mayor energía. 

Además de estos principios, el siglo XVIII se caracterizó porque las mujeres 
ocuparon un lugar importante dentro de la dama profesional, no sólo en cuan· 
to al número de participantes en la Ópera de París y otras compañías en Euro. 
pa, sino porque impulsaron de manera especial el desarrollo técnico del ballet. 
Las mutcres que obtuvieron ma}'Or reconocimiento en esa época fueron: 

Mane Allard (J 742· 1802), pnmera bailarina de la Comedia Francesa y 
la Ópera, donde deburó en 1 760. Participó en ballets de acción de Noverre. 
Se retiró por haber engordado excesivamente. JO 

Barbara Campanin i, llamada la Barbarina (1?ZJ .\799), bailarina de las 
compañías de Francia e Inglaterra. Famosa por su sa lto. Llevó vida de corte· 
sana , siendo amante de varios señores y por último del rey de Prusia, Federi 
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co el Grande, quien la contrató para su teatro de Berlin y le dio el titulo 
de condesa. 

Marie-Anne de Cupis de Camargo Cl 710.1770), estrella de la Ó pera 
de Paris que se especializó en las danzas vivas. Amante oficial del conde de 
Clermont. Noverre escribió que su danza era viva, "ligera y llena de alegria y 
brillantL'Z [ ... ] tenía ingenio y lo utiliió, escogió un género movedizo, activo, 
que no dejaba tiempo a los espectadores para anatomizarla y apercibirse de sus 
defectos de construcción" , l

1 pues no era hermosa , valor fundamental para las 
bai larinas. Voltaire dijo "que fue la primern bailarina que danzaba como un 
hombre" ll por su gran energía. Las habilidades que desarrolló Camargo, que 
induian ejecución de roda suene de iou.rs Je force técnicos, no eran considerados 
movimientos "graciosos~ y, por lo tanto, impropios para las bailarinas.'! 

Esm muestra que cuando las mujeres han triunfado en áreas en las que 
habian prevalecido los hombres, se les compara con ellos. Ya en esa época varias 
mujeres cuestionaron estas ideas, como Carherine Macaulay(l 73 1 ·1791 ), quien 
decia que referirse a habilidades y capacidades creativas en términos masculi· 
nos tenia con notaciones destructivas para las mujeres. En 1700 Mary Astell 
escribió sobre la diferenciación entre hombres y mujeres en términos de po. 
der, y lo ilustró con el matrimonio. Mary Wollstonecraft (i 759·1797) exhor· 
taba a las mujeres a afirmar y articular su experiencia personal para descubrir 
su propia fuerza y protestar contra las injusticias que experimentaban .,.. 

Marie-Madeleine Guimard, la Guimard (174 3·1816), bailarina de la Ópera 
de Paris "que reunía todas las condiciones que Noverre esperaba de una baila· 
rina: subordinaba la técnica a la expresión dramática~. 1~ Corcesana hábil y 
célebre por su maldad; tenia a sueldo poetas y panfletarios para atacar a sus 
rivales. El duque de Soubise le regaló una mansión, donde ella instaló un 
teatro y presentaba los ballets que ella diribría, algunos "muy am~vidos". Gui· 
mard llegó a ser una poderosa integrante de la compañia y provocó l:i dimí· 
sión de Novcrre como director de la Ó pera de Paris. Su ejemplo muestra la 
paradójica posición social de las mujeres; Guimard era poderos:i pero al inte· 
rior de una estructu ra en la que los hombres dominaban, y su poder derivaba 
de su posición como amante de un arisrócrata.16 

Anne Heinel (! 753·1808), bai larina alemana de la Ópera, impuso el uso 
de varias piruerns entre los y las bailarinas desde 1766, promoviendo el desa· 
rrollo técnico del ballet; se le llamó "la reina de la danza". Esposa de Gae1ano 
Vestris. Noverre dijo de ella que fue "el modelo más perfecto de la danza 
seria".ll 

Louise·Madeleine Lany (l 733·1777), excelente bailarina de la Ópern , 
seb>lm Noverre, por su precisión y brillante ejecución. 

Frarn;oise Prévost (\680 o 1690·1741 o 1755), bailarina solista de la 
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Ópera, sustituyó a Subligny en 1705 y fue la tercera danzarina que ocupó ese 
rango. Rameau dijo de ella que era un prodigio, pues había puesto en práctica 
todas las reglas existentes del ballet con gracia y talenro. J.5 Fue maestra de 
Marie Sallé y Marie Camargo, quienes alcanzaron mayor prestigio. Prévost 
estuvo inreresada en las posibilidades del drama que la danza oÍrecia y las 
explotó en sus obras coreográficas, como en su famoso solo Les Caracteres de 
laDanse 

Marie Sallé (l 707·1 756), integrante de la Ópera de París, con reputación 
de lesbiana. Reformadora muy importante del vestuario teatral y considerada 
como una gran bailarina, hizo predominar la expresión sobre la térnica y Jo. 
gró suavizar las actitudes rigidas de la danza de ese tiempo. Además de bailar 
en la Ópera se presentó en Londres, donde cautivó al público que, en la presen· 
ración del ballet Alcine en traje de hombre, le lanzó bolsas llenas de oro al foro. 
A! momento de su muerte había sido completamente olvidada por su público.J9 

Marie Camargo y Marie Sallé representaron el conflicto en la danza 
escénica, pues fueron rivales acérrimas sobre el foro. Camargo fue una baila 
rina virtuosa y Sallé una artista dramática. Camargo fue adorada por la bri· 
liante? y vivacidad de sus presentaciones; con una técnica excepcional para su 
tiempo, decidió de manera inaudita tomarse la libertad de cortar su falda 
hasta el tobillo, a fin de que el público pudiera apreciar su virtuosismo, espe· 
cialmente de sus famosos entrechat-quatre, que ella introdujo al ballet. 

Tan1bién Sallé innovó de manera importante el vestuario teatral, siguien· 
do razones más artísticas que técnicas. En l 734 apareció en el ballet Pigmaleón 
en el Covent Garden de Londres, interpretando a una estatua griega que 
cobraba vida, y en vez de subir al foro con la indumentaria fo rmal tradicional 
y con el complicado peinado de la época, siguiendo fielmente el ideal antiguo, 
utilizó una suave n:mica griega y el cabello suelto con naturalidad. 

Los cambios introducidos por Camargo y Sallé iniciaron el a¡uste del 
vestuario en función de las necesidades de la ejecutante, y participaron en "la 
batalla entre las faldas voluminosas y la libertad musculartt Sin embargo, 
hasta después de la Revolución francesa el modisto de la Ópera Maillot creó 
las mallas, que dieron "el triunfo efectivo de la libertad de movimiento", pero 
que de inmediato fueron sancionadas por el Papa, ydictaminando que fueran 
azules para que no sugirieran el color demasiado peligroso de la carne".41l 

L::is innovaciones en el vestuario fueron fundamentales para la historia 
de la danza por razones técnicas. pues permitieron una mayor movilidad, y 
por motivos esteticos ~·expresivos, ya que el cuerpo participó de manera mas 
plena en la danza. Además, refle¡ó una postura mas abierta de las mujeres en 
relación con su propio cuerpo y la posibilidad de mostrarlo, hasta llegar a f¡. 
na les del siglo XIX, cuando las bailarinas italianas tuvieron la osadí::i de mil izar 
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el tutú corto, mostrando completamente las pkrm1s, y además, obteniendo la 
aceptación social a ese vestuario. 

5. Los sexos en la danza escénica 

A lo largo de la historia los hombres predominaron en la danza occidental 
como en las demás artes. Las mujeres sólo fueron sus acompañantes e incluso 
se les negaba participar, por lo que los hombres actuaban los papeles femeni· 
nos. La danza tradicional de origen pagano no permitía la participación de las 
mujeres y tampoco la tradición teatral de la Iglesia católica las incluía. 

En el Renaci miento la danza fue un medio de expresión privilegiado por 
la aristocracia y se inició el proceso de secularización referido anteriormente 
como una condición para el surgimiento del arte duncistico. 

Las mujeres en un primer momento no estuvieron presentes debido, 
principalmente, a la herencia judeo--cristiana que las excluia de los ritos rcli· 
giosos públicos y porque era una actividad prestigiada y reflepba el 11aw q1w 

y el poder político, donde no tenían cabida; ademas era notorio que los nobles 
que participaban en la danza de esa época eran mayoritariamente homosexua· 
les y se adueñaron de la escena. 

Los varones aristócratas bailaban y expresaban una masculinidad diferente 
a la que se "vive~ actualmente, donde los valores "femeninos", el refinamien· 
to (colorete, lunares postizos, pelucas y vestuario recargado) y las actividades 
de "placer" (como la danza) eran aceptadas como prácticas de los varones. 

En ocasiones la reina y sus damas participaron en la danza, por ejemplo, 
en los ballets que tenían el nombre de una princesa o una aristócrata, y las 
mujeres bailaban solas o acompañadas de hombres. Inclusive los ballets mix· 
tos tuvieron cierta importancia a finales del siglo xv1,"'1 en la búsqueda de 
mayor realismo sobre el espacio escénico. 

En el momento en que la nobleza se aparró de la danza, la concepción de 
masculinidad se transformó y se inició el proceso de profosionalización y una 
más rigurosa tecnificación de la danza escénica en el siglo xv11. Perdió gradual· 
mente importancia y prestigio social y, a partir del siglo xvm, la intervención 
de las mujeres en !a danza académica se hizo cada vez más notoria. 

Para explicar este fenómeno es nece~ario vincularlo con el surgimiento 
del capitalismo. Las revoluciones francesa e industrial (siglos xvrn y x1x) signi· 
ficaron la intensificación de la competencia laboral y un conflicto entre mi· 
bajos masculino y femenino; las mujeres fueron desplazaJas a los peor remu· 
nerados:H 

Entre las elites sociopolíticas las actividades del cuerpo se consideraron 



inmorales y formas de omaro que impedian la productividad económica. El 
pensamiento cristiano, con su relación de amor-0dio con el cuerpo y que 
considera al ser humano como un alma presa en d, influyó cn la concepción 
del cuerpo femenino, como saturado de sexualidad y gobernado por una irra· 
cionalidad ligada con el sexo.4¡ 

No obstante l:is implicaciones del pecado, en la sociedad burguesa el 
cuerpo fue base de la productividad económica y se convirtió en su instru· 
mento. Pero no sucedió de la misma manera con el cuerpo dentro de la danza, 
acrividad "improductiva" ligada con la "laxitud sexual" y el "placer" (formas 
en que la realeza había vivido el cuerpo). Con la implantación de b nueva 
ética protestante, la 

restricción de las pasiones, en especial de bs pasiones .sexuales, en el hogar (y 
en todos los ámbitos]. lll'"gó así a dC"pcnder del ejercicio de la conciencia protes­
tante l'"n conjunción con los rigores de b vocación en el mundo. Üt'bido a que 
"el tiempo es dint'ro~. las manos ociosas son pecado. La sexualidad es de modo 
preeminente un ticn1po perdido, a menos que se halle enjaezada a la reproduc­
ción, pero ésta debe akamarse sin poder.•• 

Lo mismo sucedió con la danza, acrividad corporal que se ejerció, a partir de 
ese momento, sin poder ni reconocimiento sÜcial y económico. A cambio 
de esro, como ya mencioné, se convirtió en una disciplina que apelaba al "nue­
vo :iscetismo", acorde con los procesos de :icumulación del capital.H 

En la sociedad burgues:i sobrevivió la división mente-cuerpo y su identi· 
ficación con hombres y mujeres (y sus actividades), respectivamente. Esto 
inclusive tenia explicaciones científicas, como la planteada en 1775 por Pierre 
Roussel en su Du Sym:me Moral e! Phy1ique de la Femme, que seria el punto 
de referencia de todo discurso sobre las mujeres. Roussel representaba a las 
mujeres 

como el reverso del hombre: a las primeras se las identificaba por su sexualidad 
y su cuerpo, mientras que la identidad de los hombres dependía de su mente y 
ener¡,'Ía. El útero definía a b mujer y determinaba su comporrnmiento emocio­
nal y moral. Se creía que d sistema reproductivo femenillO era particularmente 
sensible, y la mayor debilidad de la mmeria cerebr~d sólo aumentaba esta sensi· 
bilidad. Las mujeres eran más Ír.igiles desde el punto de vista muscular y seden 
ratias por nmuraleza. L;i wmbinación de la debilidad mental y muscular y la 

sensibilidad emocional hacia que las mujeres estuvieran preparadas, des.de el 
punto de visrn funcional, para ctiar hijos. Asi, el útero definb el lugar que 
correspondía a las mu¡eres en la sociedad, es decir, el de madre.46 
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Estas opiniones medicas concluían lo mismo que los políticos de la época; 
impidieron que los principios de la Revolución francesa se extendieran a las 
mujeres, quienes habían demostrado sus porencialidades transformadoras. 
Ante la razón ilustrada que se decia universal pero que se reducia a un sector 
de hombres, hubo respuestas por parte de las primeras feministas de la histo­
ria, como Olympe de Gouges, quien murió en la guillotina por sus ideas.4' 

Las identificaciones arbinarias de la danza con el pecado y la improduc· 
tividad que hizo la sociedad burguesa tenían referentes concretos: muchas de 
las bailarinas, quienes en su mayoría provenian de las clases bajas, se convir· 
rieron en "protegidas" o prostitutas. Para una muchacha atractiva la dama 
representaba un camino de movilidad social, una alternativa para dejar otras 
profesiones, como lavanderas o costureras, y utilizaron la seducción como 
medio para lograrlo. 

Muchas bailarinas buscaron proyectar sus encantos sexuales, mismos 
que habían hecho que el obispo de Durham declarara, en la Casa de los Lores 
a finales del siglo XVlll, que la influencia de !os franceses había invadido a 
Inglaterra y se quejara de que los franceses les habían enviado bailarinas que 
tenían actitudes indecentes y se exhibían en los teatros, lo que habia traido la 
corrupción de los sentimientos morales del pueblo."'s 

Esto sucedia precisamente en los momentos en que prevalecía la idea de 
que las mujeres debían mantener "oculta su vida",49 y se consideraba que fuera 
del hogar y del matrimonio no tenian salvación . MDesvergonzada que vive de 
sus encantos o rechazada sin que nadie quiera saber nada de ella, la mujer sola 
suscita suspicacia, reprobación o burlas."50 

Debido a estas condicionantes históricas y sociales, los hombres aban 
donaron la actividad dancistica, y con eso la mujer ganó m:is oportunidades 
en el campo.si El proceso no fue tan sencillo y se estableció una luch:i entre 
hombres y mujeres por ocupar el lugar preeminente. Por ejemplo, las propues 
tas artísticas innovadoras que imroducian las mujeres fueron combatidas por 
los hombres, pues estaban entrando en un territorio que había sido exclusivo 
de ellos. 

6. La danza romántica o el predominio de las mujeres 

En la última década del siglo xv111 se empezaron a producir los primeros 
ballets prerrománticos: eran mis intimistas y sutiles, contaban historias de 
amor y retomaban elementos folclóricos, contrastando con los ballets mitoló­
gicos. Además, en la época napoleónica se introdujo un nuevo tipo de vestuario 
escénico que permitía mayor libcrrncl de movimiento, especialmente a las mu je 



res' zapatillas suaves, mallas, vestidos ligeros y tutUs. Estas modificaciones dcsa· 
rrollaron un ballet más virtuoso y expresivo, que utilizaba menos la pantomima. 

En toda Europa surgieron academias y compañías donde las dos escue. 
las consolidadas, la francesa y la italiana, se impusieron. La primera se distin· 
guía por su nobleza, gracia y elegancia, y la segunda, por su brillantez, fuerza 
y v1rtuos1smo. 

El siglo XIX fue un momento de cambio social, donde las ideas de líber· 
tad promovidas por la Revolución francesa se extendieron. E! Romanticismo 
se presentó como una reacción contra el Clasicismo, que le habia dado más 
importancia a la forma que al contenido. En la nueva corriente surgida inicial· 
mente en la literatura, la sensibilidad ocupó el primer sitio, lo que dio pie a 
que la dama se alejara de los gestos y pasos estrictamente codificados y pudie· 
ra vivirse una sensación de libertad de expresión, dejar de referirse a la Anti· 
güedad, fuente del Renacimiento, y retomar al ser humano como centro del 
mundo y el arte. ~Desvanézcase la realidad, el arte debe ser un escape hacia un 
reino encantado", decían los románticos. 52 Y el ballet, "eterno instrumento 
sensitivo en manos de los artistas, el ballet que creaba un mundo de ilusión 
por más realistamente que fuese m:mejado, resultaba ideal para difundir el 
sentimiento romdntico". si 

A pesar de la rigidez oficial de la Ópera ¡::le París, con las nuevas tenden· 
cías la dama logró liberarse y desarrolló el Romanticismo, cuya primera obra 
se estrenó en 1832. Su antecedente fue el Ballet de !as monjas, del tercer acto 
de la ópera Roberto el Diablo de Meyerbeer y Scribe, donde se establecieron los 
principios que desarrollaría el ballet romlintico. 

Éste se inició propiamente con La Sílfide en 1832. Se estrenó en la 
Ópera de París con coreogratia de Filippo Taglioni, quien creó la obra en 
función de las cualidades de su hija Marie, y dando una sensación de ingravi 
dez, como correspondía a un espíritu del bosque. 

Marie Taglioni (Estocolmo 1804·Marsella 1884) era delgada, pálida y sin 
atractivos físicos, pero su padre trabajó con los mejores maestros y él mismo 
pulió sus dones; a los dieciocho años era una ejecutante excepcional. Ella no 
era como las bailarinas convencionales de la época, no tenia sus atractivos 
sexuales; en cambio, era ligera, frágil y graciosa. Al debutar en la Ópera de 
París en 1827 causó gran impacro, pues su manera de bailar era algo comple­
tamente nuevo. Cuando August Bournonvillc la vio, siendo un joven bailarín 
de la Ópera, escribió que su delgadez, ligereza y voluptuoso abandono "es la 
verdadera manera de bailar de una mujer".Si 

Taglioni tuvo gran éxito en toda Europa, inclusive se creó el nuevo ver· 
bo taglioniser para homenajearla por su rigurosa disciplina y entrenamiento 
técnico, y por la delicadeza de su estilo innovador, que trató de ser copiado por 



sus contempor:ineas.ss Además, después del est reno de La Sílfide, se hicieron 
en toda Europa muchos trabajos inspirados por ese ballet, incluye ndo paro­
dias y dos periódicos publicados en Francia con ese nombre.56 

Algunos de los comentarios que Taglioni despertó con Li Si!fide fueron 
que "amalgamaba sus cualidades y sus defectos: era delgada, y por lo rnnto 
consegula parecer una sombra [ ... ] Apareda y se desvaneda como una visión 
impalpable~.j¡ Otro más sei\alaba que con ella 

Las l!neas 1degr:lficas. las figuras geométricas se desaparecian; no más poses labo­
nosamenre voluptuosas; basta de escenas supuestamente lascivas que se 1merpre 
tan con la sonrisa y los ojos; no más codos punriagudos, pui'los roros ( ... 1 Todas 
las proporciones escl.n llenas de armonia; ella dibu1aba en su con1umo unas 
siluetas graciosameme redondeadas o unas líneas de una pure:a nouble en 
todos sus movumentos, una ligereza que se ale¡aba de la n.::rrn; s1 puede denrse 
as[. ella dama por todas panes como si cada uno de sus miembros fuese llevado 
poralas.ss 

El argumento de Li Srlfide fue creación de Adolphe Nourrit y relata b historia 
de un espiritu del aire, una silfide, que ama al joven escocés James, quien, aun· 
que esci comprometido, se enamora de ella. En el segundo acto, después de que 
la silfide habia huido de el. James la reencuentra en un bosque encantado y le 
ofrece un chal que ha sido hechiwdo por una bruja, a la cual él acaba de re· 
chazar. La sílfide muere cubierta por el chal y él queda solo con su dolor.w 

Reproduzco el argumento para enfoti:ar la irrealidad de su contenido; el 
uso de personajes y situaciones fantásticas que expresarán la ideología de una 
generación y que dieron pie a la construcción de un nuevo esrereotipo de 
mujer en el ballet: la bal!enna etérea. Esto represenra el ideal de mujer del si 
glo XIX. cuando se acentuó el antagonismo entre alma y cuerpo, y dentro de 
los discursos sobre las mujeres se les identificó con la supremacia del alma. 
Ahora "no son las formas de la anatomía ni los rasgos específicos de la fisio­
logía de la mujer los que determinan su carácter y justifican su mi sión mater 
nal; sino el alma, que modela a la vez el cuerpo y el espiritu femenino: la 
maternidad es ante todo vocación metafisica para quien ha recibido la misión 
de colaborar con la Naruraleza~.6'1 

En el siglo XIX el cuerpo se oculta y se n ¡,>e por el pudor, "la tentativa de 
descorporización se exaspera con la exalcación del modelo del án{,'t'l; en mu· 
chas chicas se produce enronces una verdadera identificación\61 lo que suce­
de con las bailarinas y sus personajes de seres irreales y puros. 

Sin embargo, en el Romanticismo esos seres puros también representa· 
ban la sexualidad. Por ejemplo, en La Srlfide hay un momento en que ella y 



James tienen un conrncro erótico; él la abraza y la besa y una de sus alas cae. 
Este contacto es un peligro para ella, pues está imposibilitada para relacionar· 
se fisicarnente con su :imante y en el momento en que cae en sus brazos, 
muere. Aquí se muestra una de las constantes del Romanticismo: la dualidad 
del ser humano, quien vive entre lo material y lo espiritu:il, y sólo puede vivir 
una de las dos dimensiones, no la plenitud. Finalmente, James y la sílfide 
representaban la contradicción cuerpo-alma.6

l 

Asi. los seres irreales del ballet, que ya habían sido explotados por el 
Romanticismo en otras artes, como la litcratura,6J eran más que prototipos 
de purcw, pues su belleza y atractivo ponían en peligro el alma. Ése es el 
dualismo de los ballets románticos: muestran seres irreales, puros y bellos 
que representan la sexualidad. 

Con La Silfide se establecieron las caracteristicas fundamentales del ha· 
llct rom:intico y su nuevo concepto escénico: 

la estructura en dos actos, el primero terrenal y alegre, ll<:no d<: lut y animado 
por danzas "de carácter" en el cual, sin embargo, se desarrolla el conflicto de 
un ni<ingulo amoroso entre un hombre y dos mujeres: una terrenal y !a otra 
sobrenmurnl --0 a punto de serlo. El segundo acto, irreal y misterioso -"ballet 
blanco"- se desarrolla por lo gcnernl a la luz de la luna, en un sitio desolado 
poblado de seres sobrenatur:iles, y en él la heroína simboliza el amor insatisfe· 
cho e inalcanzable en la tierrn que perdura más allá de la tumba. Los prowgo­
nisrns, llámense Albred1t, James o Achmet, son los representantes del hombre 
rom:\ntico por e:.:celencia, del "pau,,..e jeune homme a l'6p1ri1 rroublé" desgHra· 
do a mitad del camino entre la realidad y el mundo de la fantasia.64 

Además La Sílfide dictó otras constantes: las zapatillas de punta de satén; el 
vestuario de los espíritus será siempre el tutú,65 una túnica de muselin:i de 
color blanco, lo que le dio d nombre de ballets blancos a los de esa corriente 
artisrica y, sobre todo, las bailarinas fueron el centro escénico absoluto del 
ballet. 

Una de !as novedades más importantes que impuso el desarrollo técnico 
del ballet fueron las zapatillas de punta, utilizadas exclusivamente por las 
mujeres. Su antecedente data del ballet Céfiro J Flora(! 796) de Charles·louis 
Didclot, donde los bailarines se paraban sobre las puntas de los pies al ser 
sostenidos por alambres. En 1813, el maestro Jean Frarn;ois Coulon hizo tra­
bajar a su discípula Genevil!ve Gosselin las puntas, pero en las zapatillas flexi 
bles que habían sustituido a los zapatos de tacón. Poco después, en 1820, hizo 
lo mismo con otra bailarina, Amelía Brugnoli. Sin embargo, las zapatillas de 
punta reforzada fueron introducidas al ballet por Marie Taglioni. 



Con este calzado, la ballerma se volvió más inmaterial, etérea, inalc<1nza· 
ble. Con las pumas se restringieron todavía más los movimientos naturales, 
pero la mujer pudo lograr imposibles con sus pies. Se iniciaron las innovaciones 
técnicas y virtuosas femeninas, con estilo exótico, calidad etérea y balance 
precario. También el Romanticismo permitió un trabajo más completo del 
pas de dwx, en el cual todo (incluyendo el bailarín varón) se sometía ¡1] luci­
miento de la bal!erina. 

Otro elemento explotado por el Romanticismo fue la exaltación del colo­
rido y exotismo de otros lug<1res. Filippo Taglioni creó dos coreografías para 
su hija que menciono por esta caracteristic<1 y por sus ideales sobre la emanci­
pación femenina: La Retro/te au Srrail (1833), con acción en Granada durante 
la dominación mora, y Bre~ilia ou la Tribu des femmes (1835), que sucedía en 
Norteamérica. 

Ambos ballets fueron presentados cuando la novelista George Sand enea 
bernba la lucha de las mujeres contra la supremacía masculina en la sociedad , 
y sarcásticamente, el critico francés Jules Janin escribió que Brúilia era "las 
doctrinas de Saim-Simon elevadas <1 la demostración de la pirueta y el entre· 
chat" .66 Pero los ideales de liberación femenina llegaron también al mundo 
del ballet romántico. 

En La Revolee, Marie Taglioni era Zulma, una muchacha esclava que 
!idereaba una revuelta armada contra el sultán Mahomet, mientras que Brúilia 
trata de una sockdad femenina que ha jurado odiar el sexo masculino. La 
batalla de sexos y la emancipación femenina estuvieron presentes en los ba­
llets de la década de 1830, pero las conclusiones de !as obras tendian hacia un 
final feliz de acuerdo con los modelos más tradicionales, pues los coreógrafos 
no se atrevieron a ir más alhi.67 

Marie Taglioni se casó con el conde Gilbert de Voisins en 1832, con 
quien tuvo dos hijos, y se divorció en 1844. Después de participar en otros 
ballets importantes, se retiró en 184 7 y se dedicó a la docencia, primero en 
París y después en Londres, debido a que ya no contaba con la fo rtuna que 
había acumulado durante su carrera, la que habían derrochado su padre y su 
marido.66 

En 1834 hizo su debut en La Tcmpétc otra gran bailarina, Franziska, 
llamada Fanny Elssler (Viena 1810-1884). conocida como "la meretriz Fanny~ 
Ella se convirtió en la contraparte de Taglioni y n~presentó d aspecto sensual 
y apasionado de la expresión teatral del Romanticismo. Asi, la b(lllerina ro­
mántica tuvo dos polos: Taglioni y Elssler; la primera, según el poeta Teófilo 
Gautier,69 la bailarina cristiana, y la segunda, la pagana. En esta caracteriza 
ción está implícito el conflicto entre lo espiritual y lo sensual, entre el ángel y 
el demonio: Marie y Eva, polos positivo y negativo de !a feminidad. 70 



Tag!ioni y Elssler fueron grandes rivales desde 1834, cuando el admi nis· 
trador de la Ó pera invitó a la segunda a la compañia, ya que su calidad dramá· 
rica, intensidad y belleza garantizaban una amplia audiencia. El público se 
dividió entre raglionistas y elssleristas, llegando a momentos de histeria y ~la 
fie ra rivalidad que existió entre ambas hizo mucho para popularizar el ballet, 
acemuando el espiritu del partidarismo". 11 

La bailarina debía ser bella y el ballet esencialmente sensual, según pala 
bras de Gautier, y Elssler fue la primera intérprete de esa visión. Eran precisa· 
mente sus méritos como mujer los que resaltaba Gaurier, quien la consideraba 
superior a Taglioni por ser más joven y bella y por la sensualidad de su dama. 
Elssler realizó numerosos ballets mostrando su sensual y provocativa gracia, 
como una muchacha gitana (en La Gypsy), una princesa china (en La Chane 
Métamorphosée en Femme), una española (en La Volitre) y una italiana (en La 
Tareniu!e y Lfle des Pirates). Finalmente, en Le Diable Boiteux (1836) creó su 
más famoso personaje como una voluptuosa española.11 

Elssler condicionaba su actuación a la participación de su hermana Tere· 
sa, coreógrafa de La Volihe (1838). En esa obra y muchas más, Teresa bailaba 
los papeles masculinos vestida de hombre, sin que interviniera ningún varón 
en escena, lo que se generalizaría en el Rom3nticismo. Elssler viajó y bailó en 
difcremes teatros de Europa y Estados Unidos, obteniendo siempre grandes 
reconocimientos.7l , 

Además de su sensualidad, Fanny Elssler cautivó al público por su persa. 
nalidad teatral andrógina. El concepto del hermafrodita fascinó a los román 
ticos14 y Elssler poseía esa dualidad, que fue apuntada por Gautier. Éste vela al 
hermafrodita como síntesis de las características de belleza y, al mismo tiem· 
po, su bisexualidad o asexualidad liberaban al hermafrodita de los deseos 
terrenos: era el ideal romántico. En la personalidad teatral de Elssler, tanto 
Gautier como Jan in encont raron ese ideal andrógino de belleza, por su propia 
delgadez que le permitía usar vestuario masculino y femenino y aparecer como 
la más hermosa chica o el muchacho más encantador del mundo.15 

Después de La Silfide la Ópera de París sólo presentó ballets menores, 
hasta que en 1841 se estrenó la obra maestra del Romanticismo: Gise!le. El 
argumento fue creado por Gautier para la bailarina que amaba, Carlotta Orisi, 
con música de Adolphe Adam, decorado de Cicéri , y coreografia de Jean U>. 
ralli y Jules Perrot El éxito fue enorme, se presentó en toda Europa y aún se 
conserva como parte del repertorio de casi todas las compañías de ballet da. 
sico del mundo. 

Reproduzco el argumento, mismo que ha sufrido numerosas modifica· 
dones, pero que nos permite acercarnos al ballet romántico: 



Escondido bajo el nombre de loys, el principe Alberto corteja a una joven 
campesina, Giselle. Cuando ésta descubre su identidad y su próxima boda con 
la princesa Bathilde, muere. En el segundo acto, el "acto blanco", en un bos. 
que misterioso, Gise!le es recibida entre las Willis, fantasmas de jóvenes pro­
metidas fallecidas antes de la boda. Albert, que habfa acudido, lleno de remor· 
dimientos, a cubrir la tumba de Giselle con flores, se ve sorprendido por ella y 
condenado por su reina, Myrtha, adamar hasta morir de agotamiento. Giselle, 
no pudiendo obtener su gracia, lo ayuda y a veces lo releva hasta que al llegar la 
aurora las Willis desaparecen y Giselle vuelve a descender a su tumba. Seb'Ún el 
argumento original, antes de desaparecer ella entregaba Albert a Bathilde, quien 
habia acudido en su busca.16 

Una vez más se manifiestan la bondad y la pureza de la protagonista, quien se 
muestra frágil y etérea y es la figura principal del ballet. Pero Gisel!e fue más 
allá: lo que abrió el panorama de las bal!erinas en el Romanticismo y les dio la 
oportunidad de "mostrar las más diversas faceras del temperamento anistico 
unidas a la maestría técnica" .77 Hasta la actualidad esta obra es un reto para la 
ballerina, pues ahí debe mostrarse a plenitud, tf:cnica y expresivamente. 

Gisel!e une las dotes de los dos polos de la bal!erína romántica: en el pri· 
mer acto, con la mujer campesina se hace referencia a las dotes de Elssler, y en 
el segundo acto, con la willi, a las dotes de Taglioni. La bal!erina capaz de hacer 
ese papel fue Carlotta Grisi (Visinada, Italia 1819·Ginebra 1899), considera· 
da la síntesis de ambos polos, "del sueño y la sensualidad",78 que se expresó en 
un personaje etéreo y casto, pero al mismo tiempo erótico. 

Orisi provenía de una distinguida familia de grandes cantantes. De media· 
na altura y muy bonita, tenia una vivacidad y delicadeza que fue reconocida por 
el público. Fue amante, alumna y bailarina de Jules Perrot, y ambos formaron 
pareja recorriendo los teatros europeos. Perrot la llevó a la Ópera de París, y 
aunque el contrato no lo incluía como bailarín, fue coreógrafo de sus obras. 
Teófilo Gautier se enamoró de ella. Orisi tuvo una hija con el príncipe Radziwil\. 

Otra de !as grandes bailarinas del Romanticismo fue Fanny Cerrito 
(Nápoles 1817·1909). Su talento la llevó a bailar papeles principales desde los 
quince años. Su rivalidad con Grisi empezó a finales de la década de 1830. En 
1840 debutó en Londres en el Teatro de Su Majestad. Perrot creó para ella el 
ballet Ondine, a través del cual se inmortalizó. Fue comparada con Taglioni. 
Se casó en 1845 con Arthur Michel Saint·Léon, quien fue su coreógrafo, y 
bailaron juntos obteniendo la admiración del público corno pareja. Su matri­
monio terminó en 1851, cuando Cerrito se enamoró del marqués de Bedmar, 
un noble español con quien tuvo una hija. Después del nacimiento de ésta 
volvió a bailar en la década de 1850. 



Muchos de los bai\anm.•s de esa Cpoca estaban casados con las ba!lcrmal 

a la manera tradicional de la fam ilia teatral (como Jules Perrot con Carlona 
G risi y Ardmr Michcl Samt-1.éon con Fanny Cerm o). Aunque desde fi na les 
del siglo xvrn, los hombres profesionales de la dan:a se d1stmgmeron por ser 
homosexuales en su mayoria, y a veces el matrimonio sólo era una cubierta.19 

Lucilc Grahn (Copcnhage 18 19-Munich 1907), o tra de las grandes lu1Ue 
rmas del Romanticismo, fue alumna de Bournonvil!e, quien se impresionó 
con su talento y belleza. Él le preparó su versión de La Silfide, convirtiéndola 
en su bailarina ideal. Ella no respondió a su afecto y se fue a la Ópera de París, 
donde ITiunfo, y después ent ró al circuito internacional. bailando en varios 
paises europeos. Se casó con un tenor aus1riaco en Alemania yen ese pais creó 
sus propias coreografias. Murió en Munich, donde una calle lleva su nombre. 

Uno de los ballets blancos más conocidos y que todavia se encuentra en 
el repertorio de muchas compa ñías mternacionales es el creado en 1845 por 
Jules Pcrrot, Pm de Qumre. Esta íue una obra signifirntiva sólo porque explotó 
la rivalidad de las cuatro "diosas de la dama": Taglioni, Grisi, Cerrito yG rahn. 
El empresario Benjamin Lumley del Teatro de Su Majestad en Londres fue el 
promotor de esta idea, y la obra fue un éxito comercial, más que artístico , pues 
el público asistió a las funciones para ver a: las ba!lerinas jumas. El ballet 
consta de variaciones para cada una de ellas y cuida que ninguna sea opacada. 

Después de tres siglos de dominio de los Varones en la dama escénica, el 
Roma nticismo le dio la supremada a la mujer sobre el foro y reviializó el ba­
llet. Los bailarines, por su parte, se convi rtieron en la "tercera pierna" de la 
ballmna y quedaron relegados. "Los damarines no son ya sino profesores, 
mimos, maestros de ballet, catapultas encargadas de lamar al ai re y volver a 
coger a sus damarinas al vuelo \ ... ] Todo lo que se les pedia es que foeran 
razonablemente feos y que pudiesen hacer juegos malabares sin demasiados 
esfuerzos, con un paquete de doscientas libras."&Cl 

El bailarín , maestro y coreógrafo Arthur M ichel Saint-Léon, esposo de 
Fanny Cerrito, declaró entonces: "¡Oh, qué inconsistentes son los tiempos~ 
En otras épocas las bailarinas suplicaban, como se suplica una limosna, una 
sonrisa del maestro todopoderoso de la dama; hoy la raza de los bailarines 
menospreciados busca una señal de bienvenida aunque provenga de la última 
corifea".81 

Hubo ballrnnaJ que alcanzaron gran poder y lo ejercieron para imponer 
sus cnterios, a veces arbii rarios, con lo que desataron una lucha contra los 
hombres al interior de la danza escémca. Según el historiador Pau! Bourcier, 

Las danzarinas .:strdlas, qu<.' rein:1ban ahora de modo absoluto, exigieron que 
los ballets fuesen compuc;ios sólo para que pudierao mosuat sus cua liJad.:s. 

84 



Importaba poco que las variaciones que dbs imponfan destruyesen b ordéna· 

ción de la obra, oblitérasen su sentido, o que la acción fuese poética o estúpida: 

el ballet, para ellas, se había hecho para b estrella. y no al connario. Es ésta 

una de las razones principales que provocaron una rápida degeneración del 
ballet romántico.81 

También Boumonvillc criticó a las ballerinas esrrdlas, como Taglioni y Elss!er, 
pues las culpaba de relegar a los bailarines e imponer sus condiciones en su 
trabajo dancistico: 

Por distintas que hubieran sido estas dos bailarinas, tenían esto en comUn: que 

ninguna podía sufrir a su lado a un baiforin de categoría. El repertorio de Ta· 

glioni estaba ordenado con miras a hacerla comparecer siempre sola, salvo en 

los conjuntos, en los que precisaba de un brazo viril que la sostuviera. Fanny 

Elssler tenia bajo su tutela a su hermana mayor Teresa, corpulenta y pesada, 

que jamás hubiera podido firmar ni un contrato con teatro alguno si no hubie 

ra tenido que ser pareja obligatoria de Fanny.8l 

Asi, fueron las bellas e idealizadas ba!lerinas con grandes habilidades técnicas, 
de velocidad y elevación las que dominaron el foro en el Romanticismo, ínter· 
pretando un arte de magia e ilusión. En algunos casos, como en el de Elssler, 
el público acudía a admirar su genio drnmatico, pero la mayoria de las veces 
era la combinación de encanto femenino y osadia física lo que atraía al públi· 
co.~ En el Romanticismo se estableció el culto a la ba!lerina más que a su 
dama y durante el resto del siglo ella fue la razón de ser de este arte. (Sólo en 
Copenhage, otro de los grandes centros del ballet, la situación fue diferente, 
porque Bournonvillc preservó el equilibrio entre los y las bailarinas.) 

La ballerina cobró poder por su imagen seductora, que no sólo cautiva a 
los hombres sino también a las mujeres, pues afirmaba su identidad como 
mujer exitosa y deseable.ª5 La posición de la ballcrina era admirada por otros 
y otras¡ esposas respetables envidiaban su libertad y el hecho de no tener que 
soportar el trabajo doméstico. Sin embargo, l<1s baibrinas no eran respetadas 
socialmente, sino que habían sido estigmatizadas por sus origenes de clase 
baja y porque su actividad se consideraba sexualmente impropia. Sólo algunas 
superestrellas lograban sortear estos obstáculos. 

A pesar de la siruación preponderante de las ba!lerinas sobre el foro, en 
el ballet Romántico los hombres mantuvieron su poder en las otras posicio­
nes de la danza. En función de ellos se dictaban las reglas del trabajo y se 
tomaban las decisiones, además de que el público y la crítica seguían siendo 
predominantemente masculinos. Cuando las bailarinas se retiraban de los 



escenarios, !os hombres seguían trabajando como maestros, coreógrafos y 
directores formando y promoviendo a otras jóvenes bailarinas quienes, nue­
vamente, se corwertirian en instrumentos de los creadores para las preferen· 
cias de la audiencia masculina. Inclusive cuando ellas se imponían lo hadan 
según criterios ajenos y siguiendo la lógica de la violencia simbólica. 

El público asiduo a! ballet del Romanticismo buscaba divertirse y apar· 
tarse de sus problemas; las obras coreográficas se le presentaban como pro­
ductos exóticos y afrodisiacos, cuyos principales atractivos eran los decorados 
y las piernas de las bailarinas. Esto fue explorado por directores y empresa· 
ríos, quienes establecieron intereses lucrativos alrededor de las bailarinas 
(estrellas y cuerpo de baile), como lo him el doctor louis Véron, primer 
administrador de la Ópera de Paris (dejó de ser parte de la Casa Real en 1830 
para convertirse en una empresa comercial). Véron sabia que la burguesia, 
principal consumidora del arte de la época, era el público al que debia 
atraer a la Ópera, pues por su riqueza y posición social era el cliente ideal. Se 
iniciaba la Hindustria del espectáculo" y el "sistema de estrellasn, que debian 
ofrecer novedades al público consumidor. Una de ellas fue la dictada por 
Véron: "Abrió el salón de la danza a los abonados, prima que en la práctica 
resultaba bastante innoble: la posibilidad de eStablecer más fácilmente contac­
to con las bailarinas, de venir, en cierto mod9, a escogerlas en su mismo 
terreno".lkl 

los abonados de la Ópera generalmente provenían del Jockey Club, 
gozaban del espectáculo dancístico y entendían el escenario como una vitrina 
privada que cumplía objetivos amorosos, no artísticos. El propio Edgar Degas, 
quien pintó a numerosas bailarinas de la Ópera de París, nunca las reconoció 
como artistas sino, según sus palabras, como un simple "pretexto para pintar 
materiales bonitos y movimientos delincados".81 Esa es la razón por la que sus 
bailarinas-modelos son anónimas (no asi los maestros y coreógrafos que apa· 
recen en sus cuadros). 

La Ópera de Paris en el Romanticismo se guió por principios comercia· 
les y el foro fue abierto a hombres privilegiados para mezclarse con las bailari· 
nas, quienes aceptaban las relaciones de patrocinio. Por eso, en la sociedad 
burguesa (que consideraba al ballet como un arte de segundo nivel) la bal!erina 
fue un artículo lucrativo para la compañía y se mantuvo la t radición de ser 
"protegida". Con esto, las bailarinas y sus imágenes en el foro fueron percibidas 
desde la mirada masculina como objetos sexuales: mujeres que bailaban para 
los demás y, a través de esa dama (y abajo del foro), se mostraban accesibles a 
la audiencia.88 

Fueron los hombres quienes dieron poder a las bal!erinaJ sobre el foro, 
los que definieron sus roles como ejecutantes, los que las moldearon, los que 



crearon esa imagen ambivalente de la mujer a través de la danza: un ideal y un 
cuerpo para ser usado. De hecho, puede considerarse al ballet romántico en 
Francia como la expresión de los deseos de la sociedad masculina. 

Después de Güel!e, los propios elementos que le habian dado realce al 
ballet rom:intico terminaron por desgastarlo. No volvieron a surgir fig uras de 
la talla de las grandes ba!lerinas como Taglioni y Elssler89y el bailarín varón no 
recuperó su lugar en el foro , que fue ocupado por las bailarinas en travesti, o 
"para vestir de hombre» Éstas eran robustas bailarinas luciendo pantalonci· 
tos muy conos y ajustados, que muchas veces usaban mallas con relleno para 
cumplir con los parámetros de belleza de la época. El estreno de Coppélia o La 
Filie aux :yeux d'~ma1l en 1870 se conoce como el fin del Romanticismo, cuan· 
do el héroe Fram fue interpretado por la baila rina más bella de la Ó pera de 
París (Eugénie Fiocre). 

Con la popularización de las bailarinas en travesti más que nunca se con· 
vinieron en objeto de conquista y fueron consideradas exclusivamente como 
carne de mujer, parte del "harén" del publico masculino, segun la expresión 
de Baudelaire. El ballet definitivamente 

dejó de ser un arte para convenirse en un espcct:\culo ligero, para hombres de 
negocios que se aburrían [ ... / Las bailarinas apenas exmian, iodo eran filas y 
filas de muchachas bonitas, sonrientes y bien encorsetadas, que llenaban el 
fcryer de la danK, donde los elegantes podian encontrarse con ellas y coquetear 
durante los intermedios; además había un buen número de "ratas" -<:orno se 
llamaban a los corps de ballet de la Ópera de París- cuya mayor justificación fue 
servir de modelos al gran pmtor Degas.\10 

El ballet romántico, ~arte de evasión de la realiclad~,91 terminó convi rtiéndose 
en un entretenimiento burgués sin mayor importancia, e inició una época de 
decadencia en todo el mundo. Después de los movimientos sociales y revolu· 
ciones que convulsionaron a Europa a mitad del siglo XIX, el Realismo fue la 
corriente artistica preponderante y el ballet con su lenguaje, temas y persona· 
jes fantásticos quedó relegado. 

El ballet dejó de ser un arre independiente y se refugió en la ópera, 
el teatro musical y las variedades o music.ha/1. Era la Bel!e Epoque de finales 
del siglo XIX, cuando imperó la comercialización en las artes escénicas, y la 
dama se vio obligada a producir novedades conti nuamente. Surgieron nuevas 
formas dancisticas y el tipo de obras de ballet que predomi nó en esa época 
fueron ballets espectaculares y masivos (como Exctlsior, 1881). Se dejó a un 
lado la exigencia de rigor técnico a las y los baila rines, con excepción de las 
grandes estrellas; el cuerpo de baile debia estar compuesto sólo por bellas 



mu¡cres que se presen1aban lu¡osa y brevemente vestidas parn lucir sus "en· 
cantos femenino•". con el fin de conseguir un protector. 

7. El concepto moderno del ballet: los Ballets Rusos 
y el retorno de la danza masculina 

A pc•ar de b cris1• genernl1:aJa del hallct, se conservaron algunos puntos de 
desarrollo, como Oman1arca, Rmia e Italia. En este ultimo país, a pamr de la ~ 
enseñanzas Je Cario Bbs1s, se alcamó un altisimo nivel técnico. que permltl· 
rfa a las badanna• 1rnlmnas imponerse en el panorama hallctisnco. La escuela 
1tal1ana alc::imó un mayor v1rtuos1smo y se ca racten :ó por su dimensión atl ~­
uca y acrobática. 

Los pnnop1os de Blasis diferenciaban cbrameme b dama masculina Je 
la íemcnma. En •u tratado de 1828 señalaba que los \"arones debian ser v1¡.,ro­
rosos y alcan:ar e¡ccuciones maestras, y las mu¡eres debian ser graciosas y 
mostrar una voluptuosidad "decente". Esto Ultimo hace referencia al doble 
papel Je las ballermo5 como oh¡eto eróuco y estéuco, pues "deben ser lo sufi· 
cientcmente eróticas para bnllar pero lo suficicntcmeme distantes para no 
ofcndcr".91 

Lo' disdpulos Je Blasis se trasladaron a Rusta, y tamlm•:n ahí llegaron 
los maestros y coreógrafos franceses (Charlcs-Louu Didclot, Alex1s Blanche, 
Antoinc T1t us, Julcs Perrot, Arthur Michel Samt·Llon y Manus Pet1pa), por 
lo que la escuela y compañia del Ballet lmperml de San Pe1ersburgo y Mo.Ku 
cobraron gran fuerza. 

Peupa (1818- 1910) fue el encargado de transformar al ballet y, con el 
,.,....,~"'~""p T,.h~.t.,..,,.pt. .. ,. • ..A~ ...... ~. ~h·-• ~-··~· 



vento, donde la disciplina prevalecia, por lo que las familias permitían que sus 
hijas estudiaran ahí. 97 

Sin embargo, para la d&ada de 1880 el público se sat uró de esa danza y 
fue la ballerina italiana Virginia Zucchi (l 847· 1930) quien provocó nuevamen· 
te el interés del público, debido a su virtuosa técnica y su grnn dramatismo. 
Alumna de Cario Blasis, hizo su primera presentación en Rusia en 1885. Su 
deslumbrante técnica se impuso en el Ballet Imperial y logró un balance entre 
el estilo suave francés y la brillantez del más vigoroso estilo italiano.9!! Por 
órdenes del zar fue vetada de los escenarios del Ballet Imperial por su relación 
con un aristócrata y su carrera se vio afectada.""' 

También en la década de los 1880 llegó a Rusia la influencia de la escue· 
la italiana a través de Enrico Cecchctti (1850·1928) y la técnica del ballet ruso 
se fortaleció. Todas estas aportaciones, aunadas a los cuerpos y temperamento 
rusos, le dieron forma a la escuela rusa del ballet: más brillante, virtuosa y 
espectacular, que se expresó en obras como La bella durmieme del bosque(l 890), 
Ca5Canueces (1892) y El lago de los cisnes (versión de 1893), así como de repa. 
siciones y nuevas versiones de coreografías del Romanticismo francés. 

Los argumentos de esos ballets reforzaban los valores aristocráticos y 
manejaban los estereotipos de la mujer que habia creado el Romanticismo. 
Por ejemplo, dentro de El lago de los cisnes aparecen los dos personajes femeni· 
nos como la representación del bien (Odette) y del mal (Odile). 

Las ballerinas más destacadas de esa época, además de Zucchi, fueron la 
italiana Pierina Leganani (l 863·1923), quien tenia la habilidad de hacer treinta 
y dos fouenés, lo que la inmortalizó en el papel de Odile de El lago de los cisnes; 
la italiana Carlotta Brianza, quien fue la primera Aurora de La be!la durmiente 
del bosque y la primera Hada de Azúcar de Ca5Canuece5, y la estrella rusa Ma· 
thilda Kshessinskaya (1872·1971 ), quien fue la primera Aurora rusa que hizo 
!os treinta y dos fouenés. 

Precisamente ame esta "graciosa acrobacia" que se popul;uizó entre las 
bal!erinas, Paul Valéry imagina este diálogo: 

Eriximaco: ¡Tú crees que ella sepa algo? ¡Que se jacte di: engendrar otros prcr 
<ligios aparte de los co11p1 de pied bien elevados, los banemems y los enirechats 
penosamente aprendidos durante su formación! 

Sócrates: Es verdad que uno no puede considerar las cosas desde ese aspecw 
indiscutible( ... ) Una mirada fria la observHia f:icilmente como una demente, 
esa mujer extrañamente desarraigada y que se desprende incesantemente a su 
propia fo rma, mientras que sus miembros enloquecidos parecen disputarse la 
tierra y los aires, y que su cabeza se echa para amis arrastrando por el suelo una 
cabellera suelta; y que una de sus piernas est:\ en el lugar de la rnbt·:a y que su 



dedo traza no sé qué signos en el polvo. Después de todo ¡por qué todo esto! 

Es suficiente con que el alma se decida y se rehúse a uperimentar algo que no 

sea unaextrafternyuna repugnancia por esta agitación ridicula.100 

La dama, especialmente la ejecutada por la ba!!erina virtuosa, emocionaba por 
sus proezas físicas y no por su expresividad, !o que provocó que !a dama de 
inicios del siglo xx fuera ~un arte decorativo, deshumanizado como una reina 
fútil y alegre 1 ... 1 Con su sonrisa helada, sus gestos inmutables, su tutU y sus 
zapatillas rosas, se encomraba en la situación de la Bella durmiente del bos· 
que, adormilada en la inmovilidad de cien años mientras el mundo cambiaba 
vertiginosamente a su alrededor".1º1 

Esos cambios de !a sociedad tocia y las influencias que llegaron a la danza 
académica (\os depones, el music-hal!, el jazz, las danzas negras, el exotismo y 
el mecanicismo)10z tendrán repercusiones: al interior de la Rusia zarista surgie­
ron ideas renovadoras. El bailarín, maestro y coreógrafo ruso, Mikhail Fokine 
(188().1942), se rebeló contra los principios tradicionales y estereotipos del 
ballet, y el promotor y gran balletómano ruso Serge de Oiaghilev (1872-1929), 
promovió la nueva estética del ballet del siglo XX. 

Ambos impulsaron la creación de una cotnpafüa con un repertorio fresco 
(de obras cortas exóticas, poéticas y coherentemente dramáticas) que reflejaban 
sus ideas y transformaron el arte escénico por fa fusión de tocias las artes, al 
incorporar a numerosos artistas, que colaboraron como compositores, escen& 
grafos y libretistas. Esto, aunado a las propuestas coreográficas y la expresividad 
que distinguió a sus bailarines, permitió que se conjuntaran los elementos nece· 
sarios para impulsar nuevamente el ballet. En 1909 una pequeña compañia, 
dirigida por Diaghilev, se presentó en París por primera vez y, a partir de 1911, 
creó la compañía de los Ballets Rusos. 103 Fokine sería su primer coreógrafo y ahí 
puso en práctica los cinco principios del nuevo ballet que él promovia. 1~ 

Entre los bailarines varones de los Ballets Rusos destacaban Vaslav 
Nijinsky, que impresionó por su foena física prodigiosa, y Adolph Bolm, que 
impactó con su nueva imagen de bailarín masculino. Las bailarinas más im 
portantes eran Tamara Karsavina y Anna Pav\ova, entre quienes se dio una 
fiera competencia. 

Anna Pavlova (1881·1931) es el mayor ejemplo de la ba!!erina estrella en 
el siglo xx. Estudió en el Teatro Imperial de San Petersburgo, donde alcanzó 
la máxima jerarquía como bailarina. Se unió a los Ballets Rusos, en 1913 fun· 
dó su propia compañía, con sede en Londres, y recorrió el mundo. Bailó el 
repertorio tradicional del ballet, además de numerosos ballets cortos que le va· 
lieron gran fama, el mayor de los cuales fue La muerce dt! cisne, que Fokine creó 
para ella en 1907. El repertorio que promovió Pavlova durante sus frecuentes 



giras no alcanzó el nivel artistico de los Ballets Rusos; ella tenia una concep­
ción muy tradicional del ballet, no se apartó de la corriente académica ni par· 
ticipó de !as innovaciones del ballet moderno. Se guió principalmente por un 
criterio comercial, elegía las obras que le permitieran viajar y tener una fácil 
aceptación a nivel internacional. Además de su virtuosismo y, sobre todo, su 
enorme expresividad, que conmovió a artistas y audiencias de todo el mundo, 
otro de sus méritos fue la gran promoción que le dio al ballet, popularizándo­
lo en todos los lugares a los que viajó. En vida se convirtió en un mito al 
desarrollar las cualidades fundamentales de la bal!erina: ligereza, gracia, espi· 
ritualidad, lirismo. Su esposo, Victor Dandre, la acompañó a sus múltiples 
giras. Pavlova visitó México en dos ocasiones, en 1919 yen 1925, y al igual que 
en muchos otros paises, impulsó !a profesionalización del ballet y su acepta 
ción social, e inspiró a muchas mu¡eres del mundo para salir de su esfera 
privada y bailar en púb!ico.io5 

Alrededor de los Ballets Rusos se reunió un importante grupo de com­
positores, pintores y literatos que lograron la fusión de todas las artes en la 
danza. Entre ellos están lgor Stravinsky, Claude Debussy, léon Bakst, Pablo 
Picasso y Jean Cocteau, por mencionar sólo algunos. Todos ellos, así como los 
mejores bailarines y coreógrafos de la época, 1

1)1j ayudaron a darle impulso a la 
compañia y la convirtieron en el simbolo del ballet moderno en Occidente 
por su nueva concepción escénica. Además, difundieron su trabajo por medio 
de giras por Europa y América. 

Para 1912 el coreógrafo principal de los Ballets Rusos fue el amante de 
Oiaghilev, Nijinsky, quien más que ninguno introdujo innovaciones en el 
ballet, con obras como La wrde del fauno (1912) que escandalizó por su sen­
sualidad; }eux (1913); La consagración de la primavera (1913), que provocó un 
escándalo mayúsculo en la audiencia parisina por su revolucionaria concep­
ción del movimiento corporal y la música moderna de Stravinsky. 101 

La importancia de Nijinsky va más allá de lo propiamente artístico. Es, 
junto con Bolm, figura clave para que se reintroduzca la danza masculina en 
el ballet. Ya Fokine había plantead9 un mayor desarrollo del bailarin (como 
en El espectro de la rosa), pero Nijinsky, en el contexto de crisis y redefinición 
de la masculinidad de ese momento, lo convirtió en el centro escénico nueva· 
mente, eues sus capacidades técnicas e interpretativas, su presencia escénica 
andrógina (enfatizaba la fuerza y el dinamismo "masculinos" y !a sensualidad 
y sensibilidad "femeninas") y sus planteamientos coreográficos de avanzada 
(creando roles heterodoxos)10!! revolucionaron las concepciones conservado­

ras del género y la sexualidad. 
Debido a la relación que existía entre Nijinsky y Diaghilev este último 

promovió los nuevos ballets, tamo de Fokine como del propio Nijinsky, don· 



de d bailarín mostró su gran talento. Así, la orientación sexual de Nijinsky y 
Oiaghilev fue determinante para el desarrollo de la danza masculina. 

Además, el público Je\ ballet había cambiado. Si en el siglo x1x había 
estado constituido principalmente por hombres, para el siglo xx el público 
femenino se incrementó en gran medid;i. Las mujeres querían ver esa d;inza 
masculina y también fueron las más importantes pat rocinadoras de la campa· 
ñía.1m El nuevo público también estaba compuesto por circulos de artistas e 
intelectuales, las élites sociales y un gran número de homosexuales, que acle· 
más se involucraron directamente con la compañía. Así que el talento de los 
bailarines, las capacidades publicitarias de Diaghilev y la imposición de un 
público nuevo dieron respetabilidad a la danza heterodoxa y se revolucionó la 
mirada del espectador y las imágenes de los y las bailarinas. 

El bailarín aceptable no debe traspasar los ideales de la masculinidad he· 
gemónica: debe controlar, lucir activo, poderoso. Nijinsky cumplió con estos 
ideales, pero fue m:is ali:\. y produjo obras que desafiaron los estereotipos. 
Además, permitió ~el restablecimiento de la belleza masculina en la danza, 
recuperando su propio derecho, no simplemente a través de la t riunfante 
posesión de, o heroico soporte de la ba!lerina".11 0 Su expresividad permitió 
que los roles que representaba fueran transgresores, pues la mayoría de ellos 
hacían referencia a la sexualidad masculina que, según las normas heterosexua. 
les masculinas, debe permanecer invisible. En sus obras introdujo innova· 
dones en la manera de representar el genero de una manera más radical y 
crítica. Sus representaciones constituyeron un reto a la tradición del ballet, 
reflejaban experiencias contemporáneas, cargadas de sexualidad, que plantea 
ban masculinidades alternativas. 

Nijinsky consigue esto porque encontró los movimientos naturales y 
sencillos que lograban expresiones más inmediatas y radicales. Sus diseños 
corporales partían del significado en si mismo, no del vocabulario disciplina· 
rio y artificial del ballet, ni de las formas acrobáticas y virtuosas preestablecidas. 
Con esto marcó un nuevo camino para la con•ografia. 

El poder de Oi:ighilev sobre los integrantes de la compañia era enorme. 
lntervenia en la vida personal de los bailarines, especialmente de las muje· 
res, 111 y por supuesto, cuando en 1913 Nijinsky se casó con una de ellas, ambos 
fueron expulsados de los Ballets Rusos. A la salida de Nijinsky, el !'¡llevo co­
reógrafo Leónide Massine (1895·1979) crearía un nuevo repertorio, destacan· 
do Parade porque trasladaba el cubismo al foro. 

Después de los duros problemas que vivió la compañia por la primera 
guerra mundial, en 1921 hubo por primera vez una coreógrafa, Bronis!ava 
Nijinsb (189\.J 972). Ella creó obras como Le Renard (1922), les Nom (1923), 
Lei: Bichei: 0914) y Les Facheux (1924). 



La carrera de Nijinska inició en l 894 junto a su hermano. Después estu­
dió en la escuela del Teatro Imperial, el Teatro Marinsky y formó parte de los 
Bal!ets Rusos de Diaghilev, pasando hasta el rango de bailarina principal. 
Permaneció en Rusia entre 19! 4 y 1921 y dentro del contexto revolucio nario 
replanteó el ballet en términos teóricos y pránicos al publicar en 1920 un 
tratado sobre coreografía y fundar su "Escuela del movimiento". Sus principios 
esrableckm que el mov imiento es la esencia de la dama y en ellos bu scó las 
innovaciones coreográficas. En 1919, antes que nadie llegó a la danza abstrac­
ta, apartándose de la anécdota y la pantomima, y concibió la danza como un 
ane basado en el movimiento, independiente y autónomo. Desde 191 7 traba­
JÓ en colaboración con la pintora Alexandra Exter, cuya obra es cercana a la 
vanguardia cubista-futurista. Fue una relación inusitada emre dos mujeres 
anistas que debieron desarrollarse en un mundo masculino, y que fina!meme 
se rompió en 192 7. 

En el contexto de los años veinte, cuando se popularizó la redefinición 
de las fronteras genéricas, Níjinska experimentó en ese aspecto, pero logró 
trascender la moda. En sus obras expuso las convenciones genéricas del ba· 
llet, tomó a las mujeres como tema central y planteó sus problemáticas de una 
manera nueva. En Les Naces presentaba el matrimonio como un sacrificio;111 

las zapatillas de punta no eran utilizadas como símbolo de feminidad, sino 
como "cuchillos a(i\ados" que golpeaban el piso y hablaban de la violcncfa del 
matrimonio. En Us Biches planteaba una critica a la alta sociedad pari si na de 
los años veinte y presentaba una relación lésbica. Como bailarina también 
trastocó los estereotipos genCricos y satirizó el rol de la ba!lerina, bailando en 
travestí, cuando ya no era usual. 

Al igual que su hermano Nijinsky, ella promovía una estética modernista 
y sus obras mostraron una conce¡xión diferente del género, apartada de lama· 
nera conservadora y "natural" de asumir la masculinidad y la fcminidad. 11 J Se le 
consideró como una mujer que "realmente era un hombre~ 11 4 y que tenia la mis 
ma fuerza física de su hermano, rn lo que le permitió bailar papeles masculinos. 

Bronislava Nij inska inició el movimiento del neoclasicismo en el ballet, 
es decir, el uso del vocabulario del ballet tradicional con una nueva expresivi­
dad. A pesar de su importancia y talento como creadora, no obtuvo el mismo 
reconocimiento que los con.'Ógrafos varones de los Ballets Rusos, pues era una 
mujer en una actividad do nde ellos predominaban; el propio Diaghilev decla­
ró que hubiera sido una gran coreóg rafa "si rnn sólo hubiera sido un hom­
bre".116 La presencia de Nijinska en la historia del ballet se ha revalorizado 
muy recientemente, y siempre se le menciona a la sombra de su hermano, a 
pesar de que su producción coreogr:ifica ent re 191 4 y l 952 es muy numerosa, 
e inclusive algunas de sus obras se mantienen en el repertorio internacional. 



Nijinska se vio obligada a abandonar los Ballets Rusos en 1925 debido 
a la llegada de Balanchinc, sus diferencias con Cocteau y su interés por crear 
ballets sin argumento, además de la influencia que tuvo sobre ella su compa 
ñera Exter. Después trabajó en las compañías más importantes del mundo y 
fundó las suya5 propias. 

A partir de l 925, d nuevo coreógrafo fue Gcorge Balanchine, autor de 
]ack in the Box (1926), La gata (1927) y Apolo y las mwsm (1928), entre otras. 117 

En 1929, con la muerte de Diaghilev la compañia desapareció, dejando tras 
de sí una importante influencia en el mundo, por haber consolidado una 
nueva propuesta estética y desarrollado el ballet clásico. 

Los enormes aportes de la compañia fueron el trabajo interdisciplinario 
de los arristas; la excelencia de sus bailarines y bailarinas; la difusión de sus 
propuestas, que llegaron a insertarse "en la sensibilidad artística de su época~; 
la transformación de la tradición académica, pues sus coreógrafos "fueron 
inventores no sólo de nuevos pasos, sino de un espíritu nuevo: hicieron dan­
.ar a todo el cuerpo, las piernas y los brazos y, a veces, a cada elemento a un 
ritmo distinto~ .11s 

La propuesta de los Ballets Rusos no fue única, aunque sí la de mayor 
influencia. 119 Logró desarrollar un nuevo coilcepto del ballet y lo convirtió en 
un arte contemporáneo. Sin embargo, sus propuestas sólo fueron reformistas 
en el terreno de la técnica y el lenguaje coreográfico. Lograron renovar el 
código académico, pero sin abolirlo, "de ahí una contradicción interna entre 
los temas tratados y su formulación corporal" ,120 pues siguieron expresándose 
con los movimientos construidos por el ballet clásico y no lograron crear una 
propuesta corporal nueva aunque permitieron el resurgimiento de la danza 
masculina en el ballet por su radicalismo modernista. Los coreógrafos de los 
Ballets Rusos no lograron la total transformación de la danza. Esta sólo podía 
provenir de las mujeres, quienes fueron más lejos, "buscaron sumergirse y 
llegar al fondo de las ideas y pasiones del ser humano, por lo cual se vieron 
obligadas a crear un lenguaje, corporal y coreográfico, nuevo" y regresaron "a 
lo más esencial de la vitalidad hurnana". 111 

8. Imagen y mirada de las ballerinas 

¡Cómo explicar a la ballerma y sus imágenes! ¡Cómo entender sus prácticas 
cuestionadoras y, al mismo tiempo, de sujeción al discurso patriarca\? ¡De qué 
manera vive la ballerina la violencia simbólica en su ámbito profesional! 

Debido a la condición subalterna y de opresión que sufre la mujer y al 
intento que hace la bal!erma para salir de ella, surge la mistificación de la 



condición femeni na, basada en el fomento de las caracteristicas ~positivas" 
que se le han impuesto a la mujer, como pasividad, docilidad y pureza, pues 

a cravés de "lo femenino", se garanrita la pcrmallt'ncia del 11a111 q110 de la con· 

dición femenina, la cual adquiere su e)(prcsión concreta en el "privilegio íeme­

nino" ye[ "trato galante". El primero es la \'entaja económica de ser mantenida 
y el segundo, la obtención de un rango social de trato preferente. Y para con· 

servar ambos. las mujeres [ballerinasJ desarrollan la actitud concomitante de 

"conservadoras" del orden social esrnble<ido; por esra razón, la mujer se con· 
vierte en el principal defensor y transmisor de la ideolob>ia patrian:;al.lll 

La mujer juega y negocia con el hombre para tener poder; la ba!lerma acepta el 
predominio del hombre como maestro y coreógrafo, a cambio de seguir sien· 
do el centro escénico en el ballet. Acepta los valores impuestos a través de la 
danza para cautivar al público y mantener su condición femenina de cierto 
privilegio. Utiliza su belleza y arte para conseguirlo. La bal!erina, a través de 
su propio cuerpo y su acción, defiende y transmite la ideología patriarcal, 
al reprod ucir la imagen de mujer que maestros y coreógrafos construyen en el 
ballet. 

El ballet, como el arte en general, que es "a menudo resultado de la 
búsqueda de un reino de la sensibilidad pa ra escapar a los confines del hogar, 
puede convertirse en una trampa para las mujeres~ _in Porque la mujer, a pesar 
de su poder sobre el escenario, ha terminado por reforzar los patrones hege­
mónicos patriarcales. Al imponerse el punto de vista masculino en el ballet, y 
no sólo en cuanto a la producción y recepción del arte, se garantizó, según 
Silvia Bovenschen, que "a pesar de nuestros fervorosos intentos, esa esfera 
siguiera siendo externa, extraña y remota. Ésta no era más que una de las 
razones de nuestra exclusión, entre las diversas estrategias abiertas y lúcidas, 
empleadas por los hombres para reprimirnos cuando encontraban que nues­
tros poderes perceptivos no estaban suficientemente mutilados". 114 

Dentro de la danza, el género del ballet clásico es el que articula más 
claramente la ideología del patriarcado en términos estéticos y polincos, por 
sus formas narrativa y técnica y por su efecto sobre el cuerpo femenino. A tra­
vés de este género dancistico, los hombres (como coreógrafos y espectadores) 
se apropian de la mujer, en la medida en que ésta internaliza esa forma dancistica 
en su propio cuerpo, convirtiéndolo en un "cuerpo colonizado" .us 

Los personajes del ballet tradicional, especialmente del romántico, son 
contradictorios; por un lado muestran la idealización de las mujeres y, por 
otro, al realizarlos la ba!lerina despliega una enorme energía física para :iparen· 
tar debilidad y ligereza. La ba!!erina gasta su fuerza fisica y su creatividad para 



cristalizar d ideal masculino de la debilidad. En esta forma dancisrica el arte y 
el cuerpo de las mujeres no va dirigido a ellas mismas, sino a quien las mira 

y las desea 
las mujeres se han visto a sí mismas a través de los ojos de los hombres; 

ellos las han construido según sus cmerios, como lo ocro, lo que los cornple-

En d orden masculmo, la mu¡er ha aprendido a verse como inferior, inauténti· 
ca e incompleta. Como el orden cultural esci gobernado por hombres, pero las 
mujeres siguen perteneciendo a él, utihwn también las normas de las que ellas 
mismas son objeto. Es decir. la mujer est:i a la vez mml11cwda) ud111da en el 
orden masculino. Para la au toconciencia de la mujer, esto significa verse viendo 
q1<e es vista y c6mo es vista. Ella ve el mundo a través de las gafas masculinas. 
Est:\fi¡adacnunaaut0-0bscrvaciónrefractadacnlamiradacriticadelhombre, 
y ha abandonado la observación del mundo e~ terior a la amplia mirada de él. Asi, 
su autorrcmuo procede del d1stors1onante espejo patriarcal. Para encontrar su 
propia imagen, debe liberar al espejo de las im<lgenes de m1<¡eT pintadas sobre él 
por la mano masculma.1l6 

La mirada masculina (como poseedora de la imagen) es fundamental para que 
la danza exista como hecho escénico. En el ball~ t romántico fue esa mirada la 
que guió a las ballermas, su dama y sus imágenes, convirtiéndolas en elemen­
tos pasivos, que "son vistostt como cuerpos sexuados y representaciones aje· 
nas a su propia experiencia: como el lugar del deseo. 

Al idealizar la imagen de la mujer a través de la ballcrina, el ballet "no 
sirve para representar la experiencia di:: la mujer panicular que está bailando 
en el foro, sino su rol en las vidas y fantasías de los hombres directores, 
coreógrafos y miembros de la audienciatt. 111 El quehacer de la ballerma román· 
rica, su trabajo técnico e interpretativo, est:í dictado por hombres. Ella está 
formada por el maestro, baila una obra creada por el coreógrafo, su danza es 
promovida por un empresa rio y quien consume el producto artístico es un 
espectador. Tocios son hombres (aunque también existen eíemplos de mujeres 
en esas funciones, pero son mínimos en el mundo, con excepción de las 
espectadoras). Ellos se apropian del cuerpo de la bailarina, y en función de su 
placer, le imponen el ideal masculino. 

El maestro y el coreógrafo determinan su quehacer en función de la 
mirada masculina, y ofrecen a la bailarina a la mirada de los otros hombres 
(espectadores), intercambiándola por prestigio, poder o riqueza. La ballerma 

no es percibida como una artista creativa sino como un medio para proyecta r 
la visión masculina privada, y cuyo cuerpo entra al sistema de intercambio 
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pat riarcal: es una forma contemporánea del intercambio de mujeres del que 
habla Gaylc Rubi n.1za El poder dd cuerpo femenino esci hecho, dentro del 
ba llet, para exism y circula r en el sis1ema de intercambio entre hombres. 

La ba!lcrmci, por su parte, intcrnaliza el ideal masculino y busca sattsfa· 
cer la mi rada masculina. Ella es consciente de que su función y ob¡envo es 
repreSl:!ntar ese ideal1 19 y centra su atención en "agradar" La mirada masculi· 
na, como parte de las relaciones de poder en el ballet, es un medio de super· 
visar y controlar n lns mujeres; ellas 1ntcrnnl1wn la niirada y viven confinadas 
bajo un constante semido de vigilancia, se a~ornan a si mismas en el e~pe¡o 
real o en el mter10r, volviendo la mirada contra ellas. 

El ballet explma las un:igencs e~tereotip:idas de la sexuahdad femenma 
(cualidades vi rginales o de prosmuta, Maria o Eva) y la ba/Jerma parrn.:1 pa 
acnvameme en ese proceso, idemificandosc con ellas. Su cuerpo y su 1raba.io 
no le pertenecen, sino a la mirada dd otro. Ella Mse muestra corno pum acir1z 
de su '1denudad'nJJ..' fe menina y se conviene en un oh¡cto sexual J1~pomble 
para dar placer visual al espectador o VO')'cnsrn: se conviene en oh¡em para 

Sin embargo, sobn:v1vc una cont radicción, la que permite que esa danz;i 
sea un cuest1on:imiento al discurso y pr:icticas dommantes. El h:illet, como 
disciplina y como cuerpo vivido, forma y entren11 al cuerpo femenino y rermi· 
te que la mu¡er tenga un:i mayor conciencia Je si misma; no olvida ni divide su 
cuerpo, esci presente como una totalidad. El discurso kinéuco Je la Jan:a le 
provoc:i emociones y sensaciones, le modifica su mtenondad y le provee de 
un medio de autoconocimiento, penmuéndole, por tanto, elaborar su propm 
autorrepresentación. 

Aunque la disciplin:i dancist1ca le da a la ballerma un medio de auto. 
conocimiento, su fin último es el escenario, es decir, su tr:ibajo se encamma 
irremed iablemente a converti rse en objeta de la mir:ida del on o, dd pl:icer del 
on o. Su :ictivid:id está finalmente determin:ida por el hecho de mostrarse 
para los demás y en eso encuentr:i su gozo. Es un juego donde p:irticip:in ella 
y el otro: ella ex hibiéndose narcisist icameme para agradar al 01ro, él mir:\ndo. 
la y deseándola al encontrar en ella su ideal y su pl:icer.u1 

Con ese juego, el poder del cuerpo de la mujer se debiliia; en su lugar 
aparece un cuerpo fe1ichizado que, aparentemente sin esfuerzo, es manipul:i· 
do por el bailarin varón. Este toma a la mujer, la eleva, la carga, la sacude; la 
pasa por sus hombros, sus piernas: la baUerma le penenece y la manipula. 111 

¡Cómo es esto percibido a partir de la mirad:i masculina? Artistas y crí· 
ticos han hablado sobre el papel desempeñado por la ballerina para la satisfac· 
ción de sus deseos. Gautier, cuyo criterio expresa el predominante en d Ro. 
manticismo, describe la naturalez:i del ballet sólo como el medio para exh ibir 



cuerpos hermosos y bellas formas, y expresar las pasiones, la agresividad de 
los hombres y la gentil resistencia de las mujeres. Hace una ferichirnción de la 
baHerina y rechaza al bailarín varón. 

También JulesJanin ataca a los bailarines pues, para el, los hombres están 
hechos para "sostener un mosquete y una espada y para usar un uniforme" y 
no para bailar como lo hacen las mujeres. le resulta n intolerables y se felicita 
de haberlos removido del foro en el Romanticismo. rn 

Tanto a Gautier como a Ja nin les parece que los bailarines varones mini­
mizan el poJer y la aut0ridad de los hombres (al exhibirse, es decir, al tomar 
una posición "femenina"). En ramo, consideran que las mujeres se convirtie 
ron en el centro del ballet con el fin de ser poseidas como objetos de deseo. 

Por su parte, George Ba\anchine definió d pape! que debe jugar la ballerma 
vista a tra\"éS de la mirada del hombre (cor<.'Ógrafo y espectador): 

El principio del ballet clásico es la mu¡er. La mu¡er es reina [ ... )el hombre es 
prínctpe consorte 1 ... 1 si la mu¡er fuer<i menos importante entonces no seria 
ballet. El cuerpo de b mu¡er es m3s flexible, nene m:ís técnica. ¡Por qué! ¡Por 
qué es Venus !a diosa del mnor. y no es un hombre/ Es de la manera que cs. L~ 
mu¡er es como es. E!bs no uenen que pelear rn 1r a la guerra. Los hombres 
pueden ser generales si quieren, o doc.torcs o lo que sea. Pero b función de la 
mu¡eresfascinaral hombre.1" 

Balanch1ne sostiene que "d bnlletes una cosa puramente femenina; es un jardin 
Je hermosas flores y el hombre es el iardmero'".I J> Identifica a la flor-ballerma 
como pasiva, entrenada para servir ::il ideal estérico del jardinero-hombre, y es éste 
el que posee el conocimiento sobre la creación <lancística y el que le dará valor al 
cuerpo de b bailarina a través Je su min1da. B::ilanch1ne afirma: "Cuando tienes 
un iarJ1n lleno de flores, no le~ preguntas ¡qué quieren decir! ¡cuál es su s1gnifi· 
cado! Tú solamente las disfrutas" .116 Para él, la mu1er sólo es un objeto de deseo 
que debe Keprnr su infenoridad en el campo Je la acción y la creativi<lad. 1 H 

El bailarín lgor Youskevitch opina en el mismo sentido, y sostiene que 
el pas de de1u: tradicional del ballet es una representación Je la vida donde el 
hombre, como un caballero galante, ayuda a la mu¡er y voluntariamente se 
presta para darle confort. Por su parte, los bail::irines varones muestran en el 
ballet sus inclinaciones como lideres y héroes. Reflejando los estereotipos 
genéricos, sostiene que el sexo femenino no necesita una motivación significa­
tiva para bailar, pues es el bailarín masculino quien debe justificar la acción.1}tl 

A la mirada masculina no le interesa el significado del cuerpo, espiritu, 
mente o imaginación femeninas; sólo está interesada en satisfacer su placer y 
deseo de poder, y en que se cumplan sus demandas en los cuerpos femeninos 



jóvenes, blancos y delgados. Planteado en esos términos, el ballet clásico bo­
rra a la mujer como sujeto y m:mipula su cuerpo. 

Dentro de esta lógica del ballet, las ha!lmnm han debido act uar pasiva· 
mente y soportar ser consideradas como ideal de belleza· 

Las mujeres <lebian ser hermosas o, por lo menos, fascinantes ... [asíl obedecía a 
la estt'nca del más fuerte. Toda muier [lml!enna] se 1dcnnficaba con el imperativo 
prescmo de supernr a cualquier oira mujer l!x1llnma] ... Se trata de un concepto 
convencional de lo estético que opera mediante supcrlanvos, mediante ideas que 
supuestamente expresan lo grand<'. lo excepcional, lo especial, lo oign1ficamu.' 19 

Asi se dio la competencia entre las ba!lerinas, midiéndose en términos de la 
estética impuesta por los hombres y utilizando su perlativos que en realidad 
ocu!taban a la mujer que existía dentro de la ballerina: és1a sólo era un exterior 
que sojuzgó a las mujeres por la imagen que se construyó de ella. 

Por otro lado, el hecho de que la ba!!erina, especialmente la romftnrica, 
defendiera con gran fuerza su jerarquía sobre el foro, muestra (contradictoria 
mente) su pasividad, ya que 

la mujer que atrae las miradas de todos sólo era aparememente narcisista. En 
realidad, no exiscia para si misma, sino ,olo para los demás. Y lo que resulta 
t0Ja1•ia más triste, y que hacia wn vacías a las mu¡eres más hermosas, es que los 
demás no ex1~tian para ella. Esa mu¡cr <'rn puramente l'ª'>ll"J, un objeto sola· 
mente. Era ama,la, pero ella misma no amah:i; era n-rn. pero ella no ,·eia.14 

En el siglo XX se mnntiene el equilibrio asimerrico del patnarcado en el ballet. 
Por un lado, está e! poder del bailann y, por otro, la fragilidad Je la mu¡er. 
Llncoln Kir5tein, apologista de Balanchine, sostiene en l 959 que los "bailanne~ 
varones hacen a las mu¡crcs más femcnmas'", 1' 1 y p:Jr¡1 el critico nortc:uncrio· 
no Clil"e Barnes la dan:a masculma "es mucho m:is excitante que la femenina. 
por su vigor, poder y brillante energú". 14

' 

El ballet enfutiza la Jiferencia entre hombres y mujerc~. Ella usa rnpati· 
Has de punta, él carga~· manipula a la ba!lerma; ella es fr;igil, el exhibe su poJcr 
)'control. El pas de dmx hace referencia al amor heterosexual en el nivel lite 
ral y metafórico. "El contraste en los vocabularios de movimiento, roles narra· 
tivos y vestuario para hombres y mujeres refuerza estas posJCiones y distincicr 
nes": 143 las representaciones de género reflejan y refuerzan el sexismo que 

impera en la sociedad 
El bailarín varón es activo, su masculinidad est.i. representada por la 

fuerza, el que conduce la acción y "'el creador más que el creado". 144 Esto tiene 



una implicación en las diferencias genéricas, producto de la "naturaleza" que 
se expresa n en el vestuario, la imagen corporal, el vocabulario de movimien· 
to, el entrenamiento técnico, la narrntiva y el pas de deux. 

Todo esto es "producto de siglos de codificación patriarcal sobre la dife· 
renda de los géneros", 141 y de la lectura histórica del cuerpo que ha significa 
do el ballet. É5t:i fue cuestionada y combatida por las mujeres de la nueva 
dama, quienes demostraron que la cod1firnción puede refuncionali:arse h:ici:i 
la autorreprcsentación y la construcción de la propia idemidnd. 
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41 Mary Ciar¡.,,)" Clcment Crosp. op. rn , p. 132. 
41 AmparoMoreno,Elarq!<trlf'<it·mlprorngonoHodrlahmorrn.Barcelona.Lasal. 1986,pp. }5-36. 
4 ) M•chd Foucault. Lo hmom• dt la >trnohdad /, c;t. en juduli L~·nne Hanna, Dancr. s,, anJ 

Gendn Sogn• of !dtnrnJ, Dommanct. Dtíwnct, ond °'""· ChLcago, Un l\·ersot\'oiCh1cago. 1988. 
-14 8rr:rnS. Tumer, Elco.erpt>Jla"""JaJ, México, FCE, 1989, p. 203. 
4; lbiJ.p.204. 
i6 M1chelleP..rrol 1,.al.,"Selc\"antac\ 1clón",cnHmonadela 11daprnadll.LaRet"l"ctónfmnc«a 

J ti a>tnromitnto dt la J<><itdad burgu<!a. en H1<wna de la t·odo prnuda, w>I. 7, Madttd. T:,.1rus, 
199l,p.5l 

41 Ol1·mpe de Guu~>es C> onn mu¡cr muy importante p"rn el fcm1rnsmo, pues C\lCStionó que 101 
hombrodcla!lus1rnciónnorespt'taranla1gual<la<lentresexos:losacusó,!ch:1bcrsccom·cn1 
do en désporns al nc;:-~r lo• "derechos naturale' mahenahles )" SJgrn<los" d<' hi mu¡cr, cond ición 
parn aka,,.ar la ¡usticia )" fdoci<laJ de toda la wcieda<l. En su "Dcclarnción de derechos de b 
muwrydclacouJadana"planteólanecesiJa<ldequelosderechos1'obhgacoone•foeran1goalcs 
para hombres y muieres. El unicotrato 1gualuJrioque recibió fue habersidosentencrnda a 
morir en la guillonna , al igual que los hombres. por expresar sus ideas. Olympe <le Gouges. 
"Los derechos Je la mu1er", en Ol1·mpe de Gouges ti al., Li 1lu>!rocoón ol<•i,!oda. Li polbnica de 

!o11txmrnrl ugloxv111, Barcc\ona,Anrhropos.1993 
iS Mary Clarkc \' ClcmcncCmp, llp. rn., p. l44 
•9 Jules S1mon, L'Ou•~•tn, 1861. cu. en Michdlc Perrot )" Annc ),.farr;n-Fugier, "Los actores", en 

Hmona d< lo udo prnuda. Lo R<t'Oluci<\n /mnusa ~ <l aJen•amcrnw J, la <oc<tdod b1ugu.,o, op. <11 , 
p.305 

SOJb1d.p.J05. 
11 )ud1th L)·nneHanna.op.í'1!., pp.119-149. 
ll Ot.enArnolJ Haskell.op. rn., p. 34. 
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jJ lbid.,p.35 
>i Mary C!arke y Clemcnr Cmp. op. cit. , p. 146 
11 lb1d. , pp. 145-l 47. 
s,; juhet Ne1dish. "Whose Habna11on os t he A1r", en AU •har Strang< and M¡"<"º"' Folk. Stud,., 

1n Ba.1!<1 Supr•naturnh. Dance f'<uf><<"'"" nUm. 61. •·ol. 16. Nueva York. prim"'·ern de 1975, 
pp. 4-1 7. 

\l PaulMahalm,l<>O.mo"tlltJd•l'OPt'•a,cnl<sJol1«Arl<1C<>J< füm.5vols.,Paris.186S.l8B9, 
Cif. cnPaulBoumer,op.cit,p.l73 

58 Anónimo. '-'"'"d" "' J, Mmllt. Tagh-0111. P:uis, 1837, cu.en 1b1J .• p. 173 
\~ lb•J • p. l 68. 
60 Abin Corhm. "Entre bas1ido<cs", en H"'º"'' de la uJa pri1'!lda. So<itdad b..•gu<>a. a¡prtio< 

conc1"oldtla 1cdapm,.Ja , enHmo"adtlac1dapr1 mda.vo1.8. Madrid,Sanu\lana,!99l.pp 
139-140 

61 lbcJ .. p. \SJ 
~¡ ErLk A>chcngrecn, Th< &aun/1</ D,:mi:tt- Fae<t> of !h< Roman!IC B11lle1, Dane< lh>P<tu•·«, num. 

58. NucvaYork.vcror>0de !974. 
63 El pcr>onajedela1ilf1dchabla.>ulou"l"adoen novdas, poemasyobras 1caualesdesde medm 

dost!tl.>1gloxvm;vi:;isc)ul1et Neidish,op.ci• 
,,. ~bp Rarno> Smllh, El ballet <n Mb;"o <n d >¡glo XIX. ík la lndef)<ndtncia al S.g1<ndo lm pr1'o 

118Z5!867/, Méx1co.CN<.:A/AhanzaEd11orial.199l.p.123 
ól Eltutue•"uncorp1i'lomu1·csco1ado.conlevesman¡:a•)·falda•mcdiapantomllaohas1;ilos 

1ob1llo1. hecha de"ª''"' capas Je ~asa o llll"; en cbcd., p. !14. 
¡.¡, E"kAs.chengrun.op cit .. p. li 
fl /Jtm. 
"' )..fane Ta~lionL ~ ca;ó en 1832 con el conde Gilbert de Vo1>1ns en Londres por la igle>1a )"en 

l8HenP.msporloc1v•L En \8)6naci6rn)u¡<iycn l..S4lsuh11o:sed"urr16dcsurnarido 
en !844. en Sarah. C. Woodcock, " Margare• Rolfe's Memoir• oí Man e Ta~l1oni: pat1 l". en 
D<ine< Rc>raf<h. Th< )o,. mal of 1ht S0<1t1y fo• Dan et Rr>ran·h, num. 1. w l. V I!, Londres, prima 
' 'C'" de 1989, p. J_ Se¡:un los tesumon•o• de su alumna Marµarcr Rolíe el paJ re y el mar1Jo Je 
Taglion1.>egasiaronlafor1UM<1uccllahahi>hcchodurame•ucarrera:enSarnhC.Woodcock, 
"Margare! Rolfe\ Mcmoors nf M:ir1~ TaglionL par1 ll". en Dane< Ru<tlrch. Thr )oumal of iht 
Soí1<<~fo• /Jane< Rut.lYch, num. l,vol. VII, LonJ res.otoi\odc 1989. p. 55 

00 ElpocraTcX>f1!0Gau<1ertienegrnn1mpor1anciadcntro1!clballcrfrancésdcl"~lox1xporquee1 

d un•co de los es<rllore• romfoucos qoc tu,·o una cercana a'-0Ciaci6n con este medio. Su 
rtl ac16n con el b~llct "° Wlo se dio por 1u amor haua Carlona c.,,. y sus aventu ras con 
muchas ba 1l :mnos, acompai\ado J e otros """'"' de la ~po<:a. como 101 ci-cr11o re1 Gérard de 
Ncrval )" Arene Houssaye y el pmtor Cam1llc Ro~ 1er. entre otros. s1r>0 porque imervino d1recfa· 
menteen\aC<eac16ndelibrctospa '"balleuydcfcnd1<11'Stearrcenuna sociedat!quer>0ledab• 
la misma importancia que a las otras ar1cs. Adcm:is, gracias a sus e sem os sobre cnuca de dania 
es po>1blcconocerdconcep1oquese tenia sobre la dan:aylas bailarmascn su época 

10 Ala1nCorbin,a)>. rn .. p. Zll. 
11 Arr>0lJ Haskcll.op."1, p. 36 
11 La dan:a espai\ola fue la culminación de la se nsualidad y se impuso como moda en los bailen 

de J. década de 1830. Fue Dolores Serral quien la 1mrodu¡o en la Ópern de Paris y Gauner 
habló c~tasiaJo de .u \'Olup1UoS1dad. En 1837. en La Mu<n~ de Por1ic1. las hermanas Nob\.,, 
e¡ecu!aron una dama cspai\ola que fue cahflcada porGau11ercomoun prod1giooorb11ante 
porque contenía movimientos con l~ mis pr0>.'001wa •'Olup1uo11dad; en Erick Aschengrttn. op 
cn .• p.22. Dentro del Roman11ciS1nose incorporarondan:asfold6ric3'dedivcoso• p;ilsc.,y 
E..pai\a h1:o aporradone• especiale1e mduswelogróronsolidarlacscueladiS1cadel bolero. 
queformópanedelrepertoriodelasgrandescstrellas. 

1J En Es1adosUn1do• pcrmanociópordosai\ os, l840. IM2.donde obtu•·oun granhuo. El 
preS1Jente Van Bmen y su ~3bmtte le dieron una recepción en Washington.)" los miembros del 



Congrero oírederon un banquNe en su honor en el Capucho; en George Balanchmc, op. cit., 
p.445 

14 Estetemafu•tratadoen•·ariostraba¡osdelalnernturafrancesaaprmcipwsdeladtcadade 
18JO. Una fuent• importante parad Romanucismo franch fue Lord Byron y su dualidad 
seX11al.ParaH11go, Byronesunaconstanteobscsiónpor sudoblcnaturakta: "delkadoy1erri 
ble, bomto y monstruol-0, que es menos de nuestro se~o que del mro, es menos del otro ~xo 
que del otro mundo, mu¡cr por la mam, demonio por la p1ed"; dt. en ETLkAS<:hengr""n, op. '"·· 
p. 23. 

n ldtm. 
16PaulBourcier,op.cn,p.170. 
115.,!:"Lifar,Ladan¡a,Barcclona,Labor,1968.p.68. 
18 5usan Re1mcr Suálor, "Angel wtth a P..st" , en All thac Sirang• anJ MJJ!moMs Folk. St,.J1e• m 

Ba!l.tS'lpnnalurals,op. cL!.,p.27. 
19 Jud1thLynne Hanna,op.c11., pp. ll9-l49. 
&l Charles de Bo1gne, l'wu mtmom•sdt l'OJ>'ra, Paris, 1957, en. en Paul Bourcwr, op. '"-· P- 169 
8I Bournom·ille, en. en Scrgc Ufar, op. rn .. p. 64. 
8lPaulBourcier,op. cu.,p.169. 
83 Boumonville,cit.enScr~cLfar,op.rn., p.64. 
il-1 Comopore1emploCMlo11aGris1cnel ballet La p;,., presentado en la Ópera de l'<lfiscn 184-' 

Laba1lar1nasctcniaqucfon1ardc1deunaplataformadedosmecrosdealtopar;ia1crmarcnlos 
bra:osdesupann<r,Lucicnl'e1ipa.Enunafunci6tidebi6repcmelsaltovan:is\'cces.hasiaq11e 
el publico estuvo •atisfrcho, en Mory Cbrke ~· Clernent Cmp, op. cit., p. 149 

85 ChmtyAdm,op.rn,p.96 
8" Pau1Bourcier,op.ca.,p.166 
SJ Rache! Vig1er, op. el!., p. 55. Esta ""'º'ª hoce ob~"·aciones muy mteres;nucs en cuanw al 

1igmficado de la obra de O.~as como p1n1or de bailarmas 
&l Morela Patrorn, "Dance Performance Bcyond Gender Roles: To"·ards thc Do\CO\'Ct\' nfFemale 

PhysicalLanguage",ponenciaprcsenradacnellVEncuentrolnternacional•ohrclm·csugación 
de la Dan:a, México, ClNIDI Dama·l~AA. diciembre de 1995. 

s9 Una gran pérdida fue la muerte de Emma Uwy{1842-186Z). Alumna de Mane Ügl1on1. quien 
creóparnelladhalletUfüpillon{l860).Enunapruebadevestuar10,•uves11dosc1ncend1óy 
ella se quemó casi completamente; estuvo odw mc>es a~'Oni:ando hasta morir y con ella, la m:is 
brillaruc espcran:a de Francia: en Mary Clarkc )' Clemeni Crisp, op. ce!., P- !58 

llO Amold Hasl:dl,op.rn, p. 38. 
9l Ro~crGaraudy, op. cu., p. ZO 
91 C..rlo Blasis, Tht Codt of T"p<1chort, Cit. en Ann D;1l1·. o~. <it., p. 63. 
9lPe t1paestructurólasobras mcorporandoepirodios p1n1orcscos,ajeno•al1cmadcl ballc1,a! 

mododcunarcvisrn . lntrodujolospa<dtdt11X, la>va rwcionesparalosba1larincs prnicipales, 
codas y saludos . "Hacesuyosloscf<:ctosdelm~m-hallen b<:neficiodeladan:a":en P..iul Bourcier, 

op.rn.,p.180. 
9" DiceGaraud1·que"fueradeloslugates reservadosparael sobcrart0,suc01tey•usaho1fundo­

narios, los boletos se venden por abonos a la ari>tocracia de sangre y de rique:a: a ""ces esos 
abonos se iransml!en de generación a gonctadón dentro de la mi•ma fum1!ia"; en Ro!:"t Garaudy, 
op_cir,pp.Z2-2J. 

91 Pau\Bourcicr,op.cu.,p.l78. 
llliSc rgelifar,op_rn.,p.80. 
91 La madre de Karsavina permite que su hijaesrud1ecnel Ballet Imperial. porque el ballet era 

unacarrera "segura":enChristyAdair,op.cu.,p. 104 
98 Geor!:"Balanchme,op.cu.,p. 470 
99 Mary Clarke y Clement Crisp, op. cu., p. 162. 

100 Paul Valtry, en L'Ám• .i la Dan•~. dt. en Roger Garaudy, op . '"-· pp. 2.>-24. 
1º1 RogetGaraudy,op.cu.,p. 24. 



'°1 Scr¡;eLlfar,op.rn.,p.89. 
IOJ En 1909 sc dieron la. pnmeras prcscniaciones como parte de un intento de Dia~+.1lev de 

promover el arte rnso. En !9!0 su amante Ni¡1mky fue desped ido del Teairo Marinsky y 
Dia¡;hilcv se vio obligado a hac., permanente esa nuc'" compañia, 1cnien<lo a Fokinecomo 
eoreógrafo. a Cecchem como maestro y a Karsavina, N1¡msk1· y Bolm como ba1la., nes p[indpa· 
les. Pavlovafundósupropiacompa!'liaen l9l3y"6\oactuabacomohué5peddelosBallc1s 
RuwJ. En l 91 1 la eompai\ia tomó el nombre de Ballets Rusos. coordinada por Diaghilev y bajo 
!adorecciónartísticadeAlexanderNicola1cvich Bcn<>•S 

1°' En l9 14 se refmóasu>concopronc1pioscnunacartad1ng1daal<liarioThcT•mcs. El primero 
de ellos es nowmarlos movunjcntosyaesiablecidossinocrearformas nuevasyexpresjvasdc 
acucrdoconcltcma. El ..,gun<loesqueladamasóloucneS1gn1ficados1exprcsaunaacdón 
drarnáncaynopuedeserunmerodivcrumento.El1ct<:erocsquelosgcsrnss.ólopuedenusar.., 
oc¡;unel eot1lodcl b~l krynorcduciroca los manos nia bcara.smoque deb.,n mmlucraral 
cuerpodciriancra imcgral.ElcuarrnesqueelusodelosgruposJanciwcosdrbeserconfines 
rxpreS1vos.'1oornamentale5.Elqmmoeslafusi6n,cnmuaci6ndc1gualdad.d.:lad;imacon 
lasotrasartes.S1nquesccom1crta<·nesclavadclam(1>1Caol<>sdccorados.s1nodc.1arrollandn 
libremente sus pmlcrcs crcat"·os; en Mil:houl Fol:1nc, "lcuct 10 Th< T1m<>, Londres. 6 de ¡uho 
Je 1914. en Ro¡:cr CopdanJ \ Mar>hall Cohcn (eds.). Whac " Dana! lkadtng< 1n lht Thto1) and 

Cmornm. Nueva York. OxforJ Umverrny Press.1983. pp. 257-261 
'°1 Judtth Lynr1eHanna,op.rn.p. 202 
106 TrabapronconlosBallci;Ru1os,comocolaboradorcs1·comc¡eros.arü.\tasdcla1oill;iJclos 

composuorcs Stravonsky, Dcbussy. R0>·d. Richard Straus.<, Fauré, Sane, Rcsp1¡:h1, De Falla, 
Prokoftcv. Poulenc, Auric. M1lhauJ, Dukels1·. Rieti, lombert, Berners. Sauguei y Nabol:O\-·: los 
J"cñaJores fueron los prntores Bcno1S, Roerich. Bakst, SouJeikme, Dobou11nsky. Lar1onov, 
Picasso. Dcrarn , M:imJ.<. l:lr0<quc. Grn, Umllo, Moro. Tchehtchev. D1 Ch meo\' Rouault. Entre las 
bailar1nas estaban, además ele Pado'":t y Karsavma. Lopokova, Spess""•"""'' Dubrovska. Nem· 
tchinova. Sokolm·a, Tchcrnicheva, E~'Drova, N111nska, Dan1lo''' y Mari:°'"'· Entre los ba1lar1nes 
estaban N1¡rnsky. Fokme. VlaJmuroff, Bolm, Mor<ll:m, Nov1koff. Vohnine, Cccchc111, Massinc. 
Woicikow>k•. ld;ikowski. Dolm y Llfar. Los coreógrafos fueron Fokine, N1jinsky. Massinc, Ni 
¡rnsb1·BalandHnc:cnGcot¡:cBahnchine.op.c11 .• pp. 447-448. 

IOJ Esta obra la traba¡ó N11mskyeon d método de Em1lejacqucs Dalcroze. que seria después retomado 
pormuchosotrmartistasdelanucvadanzd 

l()ll RamSa)' Burt. Thr Mal< Danctr. Bodies, Spuiadt, Snualoll<S. Lond re6·Nueva York. Routlcdge. 
1995,p.75 

ICl9 Entre las P"trodnadoras csr;il,.n Misia EJwar<l, la marquc;a de R1pon. Lady Ouoline Morrel, 
LaJy )uh .. Duff, Mar~'Ot A5qunb y Lady Cunar<l. y des pué; Coco Chand; en Ramsa\' Buf!, op 
rn,p.76 

11º L.<:slc..,-Anne Sayt:rs. "'She M1ght Pirouctte on a Dais y and n Would not lknJ': lmages ofFenuntt~' 
and Dance". en Hclcn Thomas (eJ.), Dana, Q,,.J., and Cu/e~~. Nueva York. St. Martm's 
Prcss,l99J.p.l66. 

111 Por•1ernplo,cuanJoL1·,!;aSokolovasecmbarazóDia¡:hilcvlcsugm6claborto,aloqueelbsc 
negó:enChnstyAdaor.op.rn.,p. !09 

111 1btJ .. p.ll0. 
lllRainsayBun.op.cit .. p.87. 
lli Nmc11cdcValo1s.cn.en RamsayBurt,o~_,,,_,p. 94 
111 Lydoa Sokolova dcscnbc • N1pnska corno una muJCr no femenma, inmensamente fuerte. con 

músculos de acero en bn,,os y piernas, \"que haci• recordar a Vaslav N11msky; cu. en Ramsay 
Burt.opcir. 

116 Diaghilev. Cit. en L;·nn Garafnla. "Broms\a,.,, N11msb: A l.<:gacy Uncm·ered". en Tht 8-0J) as 
Doscmmt. WomrnanJP<rfotmana, op. cit .. p. 78. 

111 Bal;inchmeesunodelosdosbai!arincs.maestrosycorffigrafosrusosqued1fundieronlaescue· 
la neoclásica. Balanchme0904-!983)ocdcs•rrollaráprmc1palrncn1ecn EsradosUntdos.1m· 
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pulsalldo al ballet mil grall Íuer.a, y Scrg~ Lifar (1905-1986), quiell renovó d ballet demro de 
la Ópera de París 

1 1~ Paul Bourder, op cu., p. !87 
119 Tambiéll losBalletsSuccos(l920.1925cll Paris)buscabanlareno\'adóndd•rtecoreogr:ifico 

Eldirec1oríueRolíde Maré yclcoreógrafoprmc1pal jeallBorlm 
llO pau!Bourc1er, op.cu.,p. 192 
lll L.m Duráll. La humanqa<1ón do la dan:a. Sene lllvesngacióll y Documen!ación de las Anes, 2a 

~poca, México,CENIDI Danta·lNM. !990.p. IO. 
lll Grac1ela Hierro , f:1cra J f<m•m>mo, México, UNAM, 1985, p. 16. 
121 Silvia llownschcn, "¡Existe'"'ª estética fcmillis1ar". el\ Giseb Eckcr kd.), E'"'"'ª femmom• 

Barcelona, karia, 1986, p. 25 
IH /dem 
111 Asilo carnct~r"a Rachd V1g1er "" Ra<ehd V1gier, op. rn 
116 S1~1rid We1gel. "La m1rnda bizca: sobre la historia de la escrnura de las mu¡crcs", en Gisch< 

Ecker,op.cn.,p.72. 
111 Ann Coopu Albright. "]l.-lmmg the Danceíicld: Spectadcs, Mo\'tng S"bJCClS and F<·mmist 

Theory". en Contacr Quamrl), primavera/wrano de 1990, p. 34 
•?8 Ga)'le Rubín, "El rniíico de mu1eres: norns sohre la 'cconomia polinc:1" ,!el i.exo", en M<in;i 

Lamas (comp.), E! género: !a C<ln<lrucnón ru1'1m•I do la diferencia '""'"!. México. rUV-L'~AM, 
1996,pp.J5-96 

129 Una ba1lanna de la Ópera Je füris dcd"rª' "Como bail:1rma,, nuc'lra me!;, ~s representar d 
ideal de los hombre>": cit. en Rache! Vi~1cr. op. '"-· P- 53 

HCI füul·LauremAssoun, F•oud ~la m•wr, BurnosAires, Nueva Visión, 1994, p. 21 
lll Para elltender el l\arcisismoJe la ballm~a e. l\ecesJrio hacer rderencia a Assoun, qu1rn sosuc 

ne que Freud mtro<lucela"fahc.,acióll"dclcuerpodclamu¡eralhablar"Jel llamsismoíemc 
llll\Oell la puberrnd. E" ese momento parece surgtr por el desarrollo de los órgallos sexuales 
Íemellinos, latell?eshastaelltol\ces,ul\a1men>1íicaciólldel 1larcisismopr1m1urn,queresulta 
desfavorable a la csrrucruradón de un amor ob¡cm·ado regular y acompañado de h1perest1mación 
oex.,a \"; en Paul·LaurcntAssoun. op. ri! .. pp. 13.¡9 

La pUber hace un autoim·esumicnto "Wico" porque sur¡,.>e como mu¡er para la nmada dd 
otro{elpadreydespuéslamiraJamasculma)y"p"'ccctiaq"edamorpordotropuedcdepcn 
der de la imagell dd amor provocado por ella-y de •l!:Un modo 'desde' su nar-cis1smo carnal­
ell el otro"; 1bid., p. 19. Dela misma manera, la ba1larmacncumtrasu placernarcis1s1acn el 
hechodedcspcnaradmiradOn1·acep1aciónelllam1radamasrnlilla,ahicncucmraclhsllgow 
)'se conv1c r1c en falo. El deseo qt1c despierta la ballmna en la audiencia (dentro del t~nnmo 
mirada masculina) va másalládc"ndc.1cogenital. ElltérmillosdeLacall,eldeseoes" un• 
inadecuaciónestructuralendsu¡ctohumanoquellcvaa!osmdoviduosalucharparasiemprc. 
abuscarnuevasmallerasdecompensJrl•p<"rdidaclcmcn1aldcunailusiónpsiquicadeumJad": 
el\ Ellie Raglalld-Su!livan, "jacques Lacan. Ft,mm1sm and 1hc Problcm ofGender ldenmy", m 
Sne¡a Guncw (cd.), A Rtade1 in Femml<l Knou·!rJg•, Lolldres, Roudcd~>C. 1991. p. 114. 

L:iscompcnsadoncslaslw:;.car:ienellenguaje,losbiencsm"teri"lcs.lnssmcmasdecreen 
cias. las bellas ballenna•que i.ec~hibcn tamb1éll buscando esa comp~ns"ción, crcétcra. O,,sJe 
una perspeeuva imagmaria, el falo es e! >1gnificamc de la pérdida mhercme en d dc1co. El falo 
"hace posible que objetos heterog<'neoscn la ,.,da sean objerns eqU1valcntes en d onkn dd 
deseohumano";enjuall David Nasio,'"Elconct•ptodclfalo".en Enm\anwJe,.rtrconcr/Jto• 
cruc•alt1ddN1<01Jndlcm, BucnosAires,Gedisa, 1989, P- 48 

Elespectadorqut'buscacompcnsarsupérd1Jatlcment"l)·Cncucn1raeldeseoenlaM!lrnna 
haceuninwmm1emof.\hcocnclla 

El falolacal\1al\o noesd pene o el padre real. Elsigrlificantef.llicocst;lcnclorigcndela 
cuhura1·arb1tranamentevillculalo masculmo - p;1dre----con losprincipiosdela Lcy)·larcalt 
dad,poniéndolocnopostci6llalosprillcip1osvmculado.1conlamadredcDcseo1·suhJCtl\'"!a'!; 
en Ellie Ragland·Sulhv,.n,op.ci r., p. 219. 
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Elhombrebuoc•elfaloporc¡uc les1gn1(1capo<lerypremg1oylaball<T1ndt01nacsaforma 
parasa11sfacerun•ncces1dad(yporsunarc1S1smo)."Elfalos1rnbólicosignificayr~erdaquc 

cododescocnrlhomb1rrsundcseosnual,csdui1,nounde..,ogrn11als1ooundcswr•n 
msati>(e<chocomocldeseo1ncestuosoalrualcl ..,rhumanohubodc renunciar. Afürnarcon 
Lacan que ~1 falo es d '1gn1fican1e dd dr..,o implica record•t que rodas las expuiencias eró!l<'nas 
delav1da1nfan11lyaduha,1odoslosdcseoslu,manoo(de .. omal,ana1.v,.uaterc.)esrnrán 
!\empr~ marcado! por I• c~pcr1cnc1a crucial de ha bu tenido que renunClar al JIOCC de la madre 
yacep1a1lainsamface1óndeldcseo",enjuan Da•·id Nasio,op.rn .. p.49. 

Por eso los hombres someten, en la ballumo, d poder dd cuerpo de la mujer, )<I que en ~I se 
encuentra el gran poder de la madre, al que dlos aman y tomen. "La dominación de las mujeres 
porlam1radarnascuhnaes p>rtede!ae>!rategrnpamarcal paracontcnctlaamena?aquela 
madre encarna, y contrnhr los impulsos posirwos y ne~auvos que tienen hacia la madre y que 
handc¡adohuellaend oncon!(:1cntcdclhornbre":enA Kaplan,rn.enChmtyAda1r,op.rn., 
p.81 

La1magenycuerpode!aba1\armadebcnsersomcudosporelpel1~1oquereprc1tnranpar-a 

los homhrc" el P•l1~rodcencoruraucrnn el deSt-O. 
1'l Elcurrpodelamu¡<r,ol"'rman1puladoporelbatlarin ... conv1•r!eensufalo:cnll Enghsh, 

cn.cnChmtyAJalf,oP.et!.,p. 78 
tn JulcsJanm,c11.enAnn D•h·.op. Ct<., p. ;9 
114 Rtchanl K1au s \' Sarah Chapman, Ht<1<>rJ of th< llinrt m A11 onJ Ed1<co1ton, Nue\'3 Jcrse)', 

Prenncc-Hall, 1981, p.173 
111 B•bmch•nc,rn.cn Rachd Vi1<1cr, 1b1J., p. 58 
1"'1b1J,p.59 
Lll Gel,.yK1rklanJ,unaJelasballe11nmdeBalancl11ne,Cnsu omob1o¡:raíla Danctn¡¡'onm)G•o1·• 

(l9Rf.)de''""• su ,.,Ja como ba1larma, mduyenJod1rtas 1·<:1rugia plásnca en suesfo..-~o por 
1cncr un cuerpo rcrfrcto. Tarnhitn hahla •ohrcc\ •utornammnJc Ba!anchmeque no daba 
posib1\1JaJJcquc\osba1lar1ncs•eexp1c1aran 

'" l~or Youskentch, 1969, <:1L en juJuh L1·nne Hanna, •no WcT•ach Su Role• Through Dan 
ce'", en Oane< Tooc~<T /'.'°"·· '<pllernhrede 191'18, r- 39 

ll9 Eh•abrth Lenk. "Lamu¡er, rcfiCJOde1irn"rna",enU1sela Ecker,op.cu., p.65 
L'l('/btJ,p.67 
141 Ann Dal1·.op. et! .,p.60 
l4l)b1J.,p.6l 
14 l Cyn<hlaj. Nuvak, "Aallet Gendcr and Cuhut•\ ro,...,,·, en Helen Thorn•s (cd.), Danct, Gtndt• 

onJC,./um,op.cn,p.45. 
14' AnnDaly,op c11 .,p. 58 
141 !b1J,p.63 
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fofo 1 Mu1e-Annr Jt" Cup1s Jt" Camargo. 
Tom;iJ;i. de MaryClarl.:t y Clcnwnf Cmp, Tht HIJIOT) o( Dan.:r, Nun-a York, Crown l\iblu~r. 
1981,p.136 
~produccióno Chrma Cowr1c. 
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Ful:o 2. Gra1-lo dd 11glo Xlll. E.Ktna ik Lo Sfl/11lt. junes 11¡:IX' a la ,¡lf,,k 

Tomada Je Mat10 l\~1 (coon.l.), El Nllt1 Enc1doptJ1<1 dtl <1r1t COtf<>f•d/i.:o, Madrid, Agu1br, 
1980, p. 98 
ReproJucc1on: Chri~ta eo .... .,., 
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Foro J. n.nny Elnkr romo~en Lo Ve>l.m. 1838. 
Corcogralb. de su hc-rmana Tuna. 
Utogralb. de Gauc1 dd d1buJ0 de J. Ddfctt Fr;mc1J. 
Tomada de Mary Clarke y Clemcnt Crup, T..., Hmor, o/ Danct, Nutva York, 
CrownPublishcr, 1981,p. liS. 
R.cproducctóm Chmr.i Cowr~. 



Foto ~- Mane Taghoni, Ca.lora Gm1, luc•lc Grahn y Fanny Cernroen /\u dt QW1i.t. 

Corco¡¡nffadc)ules Perrot. 
Tomada de M~r10 Pas1 (coonU, El bo.U" Enc1doptd1<1 dd mlt«7mlfl'd/1Co. MaJnd, Agmlar, 
1980, p.1\6. 
Rcproducc1ón; Chrma Cowne. 
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F.xoS. N1¡m$lcyt'nScloiloirnadt. !911 
CorWgroilla d~ M1khml fulc1"". 
Tomada di.' Prr/orminiAm, Nul'Vlll York, Facuon F1ll', 1980, I'· 87 
Rc:rroduoción: Chri11a Co"rll.'. 
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Foto 6. Escena de Lo bod<>. 1923. Balleu RuM» de Dia¡:hilev. 
Cor~ratla dr Bronidav.i Ni1msha. 
Tomada de Mano Pas1 (coord.), El bal!t1. Encicloptd1a dd am cimog•d/ito, Madrid, Agu1lar, 
1980,p.194. 
Reproducción: Chrma Cawrit. 
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111. Mujeres creadoras de danza nueva: pioneras 

y primera generación de la danza moderna 

EN EL SIGLO XX lA DANZA VIVIÓ UNA TRANSFORMACIÓN PROFUNDA. DENTRO DEL 

ballet clásico se replantearon los conceptos de cuerpo y movimiento, asi como 
la propuesra escénica que involucraba a todas las anes. A pesar de tas innova· 
ciones que se introdujeron, del énfasis en la expresividad y del tratamiento de 
problemas contemporáneos, el ba llet no log ró la transformación radical que 
exig!a el nuevo siglo. 

Las mujeres fueron más lejos. Crearon una danza nueva como una nece· 
sidad expresiva y una reacción critica a ese ballet clásico disciplinario que las 
sofocaba y suprimia sexual y corporalmente. Las mujeres respondieron con 
nuevos conceptos y crearon una dama que proponía vivir intensamente su 
realidad y crear formas de expresarla. Las pioneras y la primera generación de 
creadoras de la danw moderna se apropiaron de sus cuerpos como medio 
de expresión y de liberación y rompieron con la imagen idealizada de la mujer, 
creando imágenes nuevas y reales. 

1. Contra la academia y el corsé: las pioneras 

Paraldamente a los replanteamientos del ballet en Europa, en el nuevocomincn· 
te surgieron los primeros destellos de la danza que propusieron las mujeres. 
Estados Unidos, con su casi nula tradición balletistica, era el lugar propicio 
para el surgimiento de esra propuesta que transformó la dama desde sus 
cimientos. El país vivia enormes cambios, recibia inmigrantes de tocio el mun· 
do, tenia un acelerado desarrollo industrial, vivía una corriente cmancipatoria 
humanista y de la condición femenina, promovi:i una nueva cultura del cuer· 
po y habia en el ambiente el interés, por parte de los imelecnrnles, de que su r· 
giera una danza alejada de su condición de ent retenimiento. Sin emba rgo, fue 
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el pUblJCo europeo d que dio cob1¡o a esa nueva dama de muieres norte 
amencanas. 

A finales del siglo x1x llc~>Ó a Estados Unidos la influencia de las teorías 
Je Fram;:ois Ddsarte (Sarthe 181l·Paris 1871), quien habia realizado impor 
tantes uwestigaciones para llegar a sus pnncipios de la expresión corporal, 
donde se vinculaban movimientos esp1rituales.mov1mientos fisicos, espintu· 
cuerpo y pensamiento·gesto. Con sus investigaciones concluyó que existe una 
correspondencia entre la emoción o imagen cerebral y el movimienw, por lo 
que "la intensidad del sentimiento ordena la intensidad del gesw" .1 

En la década de l 870 uno de los alumnos de Ddsarte, el norreamerica· 
no Steele Mackaye, llevó estos principios a Estados Unidos y conmbuyó a la 
transformación de la concepción Jel cuerpo que se expenmentaba en ese 
país. A principms del siglo xx y desde finales del amenor, se acentuaba d 
proceso de identificación del su¡eto con su cuerpo y surgieron las cornentes 
médicas que promovian el desarrollo pleno del cuerpo. 

Las ideas de Delsarte tuvieron gran aceptación y se populanrnron rápida· 
mente, hasta el grado de que "aparecieron en el mercado toda clase de arricu· 
los, vestidos y cosméticos a los que se les atribuía la etiqueta Ddsartc". i Aquéllas 
se difundieron a tra\·és de la Harmonic Gyffinamcs que creó Macbye, y de 
otros maestros. Una de ellas, Genevieve Stebbin.s, realizaba conforencias-(lemos­
traciones de danzas inspiradas en la G recia antigua y el Renacimiento. En ese 
contexto aparecieron las pnmeras muieres tr::msfonnadoras de la dan::a, por 
lo que la dama nue\'a tiene sus antecedentes en la Europa del siglo XIX. 

Dentro de la dama escémca habían surgido diversas mamfestaciones 
dancisticas que, jumo con el ballet, se habian refugíado en el teatro musical y 
el de variedades o m1mc·hal!. Esas nuevas formas, en estrecha interrelación 
con las ideas renovadoras de Dcls::irte y Émile Jacques Dakro:e, asi como la 
popularización de los deportes, corrcspondian al proceso de liberal1z::ición del 
cuerpo que se expenmenrnba en el mundo occidental y al impulso del arte 
escémco comercial. Dentro de ese movimiento de cambio, las pioneras de la 
nueva dan:a plantearon sus propuest::is ::irtisücas. Sus pnmeras presentacio­
nes debieron hacerlas en los 1eatros Je \'ariedades, tmicos espacios disponi­
bles, pero trataron Je ale¡arse de ese concepto comercial para le¡zmmar su 
trabaio como ane y mo.Jific:uon sus \'estuarios desechando el corsé, Mnrano 
fomenmo que deforma la hclle:a femenma y empobrece su vitalidad~ .1 

Este tJTanu se presentó como un enemigo a vencer por las muieres que 
querian lrncer una nueva dama. Como otros elementos de la moda impuesta a 
la• muieres, el corsé no sólo les 1mpedia tener mov1miemos libre~. sino que 
rnmbién reforzaba los tahues sexuales. Por ejemplo, en el ballet, impedía que el 
bailarin tocara efecnvamente ;1 la ballenna.• 

11 4 



El corsé en el siglo XIX fue un medio para sujerar el cuerpo y b moralidad; 
era utilizado para fonar la figura esbelta de las mujeres, pero en realidad "debi· 
litaba e inhibia el movimiento activo, era de hecho una manifestación física de 
la obligada sumisión y dependencia de las mujeres respecto a los hombres".j Se 
utilizaba para afirmar la respetabilidad y la belleza de las mujeres (en función 
de los requerimientos masculinos dominantes) y al mismo tiempo para negar su 
sexualidad, por los daños físicos que causaba, los cmles se tradujeron en una 
disminución de la fertilidad y el aumento de la anorexia del siglo xx.6 

Loie Fuller. mujer luminosa 

Loie Fullcr (Fullersbcrg, \llinois 1862·Paris l 928) fue una anisrn que se creó a 
si misma. Se inició como actr iz y después entró :i l mundo de la dama en 
comedias musicales. Más que bailarina fue una innovadora de la técnica de 
iluminación. En 1879 Thomas Edison había inventado el foco incandescente; 
Fuller experimentó con sus posibili&1dcs tearrales, creó su propio equipo Je 
iluminación e incorporó espejos y cristales para crear nue\'os efectos teatrales. 

Fuller presentaba especeiculos donde manipulaba sus vestuarios de enor­
mes telas con largas astas en sus brazos, produciendo movimientos ondulantes 
que, con su complejo sistema de luces, producian imágenes poeticas. Decía que 
su arte consistía en "esculpir con la luz" 

Más que una con.'Ógrafo, sugirió una esfera diferente de actividad, y descu­
brió nuevas formas de escenografía, vestuario, iluminación y utileri:1 te;nrales. 
Sus obras no tenían coreografía estrictamente ni contab:rn una historia (con 
excepción de Sa!omé, l 895) sino que pretendían cre¡n una emoción estética 
pliistica. 

Fuller )' su compañía. formada exclusivamente por mujeres, interpreta· 
ban la música a través de la luz y el color más que a través de la coreografía y 
el movimiento corporal. Su gran importancia radica en la habilidad para en· 
tender el potencial de !a maquinaria teatral, y su propuesta estética de van· 
guardia fue retomada por coreógrafos y escenógrafos posteriores.7 

En sus solos, como La Janzu serpentm(i (1890) y The Firc Dance (1895), 
cautivó a su público con imágenes equivalentes a la decoración ari no1weuu de 
su tiempo. A pesa r de ser norteamericnna, desarrolló su carrera principal· 
mente en Paris y otras ciudades curopens. En l 892 cnusó sensación en el 
Folies·Bergére de París cuando mostró una "feminidad misteriosa" admirada 
por los poetas simbolistas y bautizada como "ha(fa luminosa". En 1906 en la 
Exhibición de P:iris, tuvo su propio teatro y su presentación fue descrita como 
Muna orgía de color"' 



Ella bailaba sin corsé y con los pies descalzos, lo que no fue bien acepta· 
do en Estados Unidos, cuando en 1909 se presentó en el Metropolitan Opera 
House de Nueva York. Utilizaba movimientos naturales para expresarse y 
recurrió a la música sinfónica, inaugurando el camino que seguirían las otras 
p1onerns. 

No logró salir dd teatro de variedades ni presentar propuestas coreográ 
ficas propiamente, pero "demostró que los cspiritus libres podian expresarse 
con arte y creatividad a través del movimiento, sin tener que sujetarse a los 
cánones y reglas del ballet académico".8 

loie Fuller fue una gran rebelde y escandalizó a su sociedad porque no 
escondió su lesbianismo. Fue contra las convenciones y luchó por su derecho 
de elegir su propio estilo de vida.~ Si no hubiera mostrado sus preferencias 
sexuales tan abiertamente, con seguridad ocuparía un lugar más importante 
dentro de la historia de la danza. Aun antes que lsadora Duncan, pugnó por 
una danza personal que retomara el movimiento natural del cuerpo. Fue ella 
también quien presentó a Duncan con la sociedad vienesa como una de sus 
bailarinas, pero ésta no quiso ser identificada como parte de b docena de 
hermosas chicas del grupo. a quienes Fuller besaba y acariciaba. 10 

La influencia artística de Fuller se si mió en el mundo entero y surgieron 
numerosas imitadoras que incluso llegaron a presentarse usando su nombre. 
Su trabajo fue conocido como "danzas serpen'cinas", que se popularizaron 
como una nueva forma dancistica de la danza escCnica. 

lsadora Duncan. naturaleza y liberación 

lsadora Duncan (San Francisco 1878-Ni?a 1927) vivió su dama de la misma 
manera que su vida: como un reto y plenamente. Revolucionó la concepción 
de la danza esco."nica proponiendo un camino de libertad. 

Tres son las tradiciones norteamericanas del movimiento que conoció 
Duncan: la danza social, la cultura física y el ballet. La primera establecía un 
modelo de conducta social, sexual y moral y promovía el ejercicio corporal 
como un medio para lograr la salud y el refinamiento; era parte de las corrien­
tes que promovian, desde la medicina, el desarrollo pleno del cuerpo. La 
cultura física se derivaba de los principios de Delsarte y la gimnasia, que no 
sólo apuntaban a la salud y bienestar del cuerpo, sino a la posibilidad del cuer· 
po en movimiento de expresar la interioridad del ser humano. lsadora Duncan 
retomó estas dos tradiciones y las transformó para llegar a su propia propues· 
ta. Respecto del ballet, después de haber tomado algunas lecciones, renegó de 
._<l y pbnteó la necesidad de destruirlo. 
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Todas las prácticas corporales que habían surgido al interior de la medid· 
na como un medio de alcanzar la salud acabaron emancipándose y corwirtién· 
dosc en un medio expresivo. Duncan fue una de lns figuras que promovieron 
ese cambio: 

Ahora las miradas no se dirigen ya hacia el endere:amicnto, el ejercicio, ni si 
quiera la cura, sino a !a experimentación del bienes1ar, hacia la plenitud del cuer· 
po en libi:rtad. En los escenarios de París, b gesticulación de [sadora Duncan a 
pesar de su referencia a lo antiguo, simboliza esta búsqueda de una gama de 
gestos y posturas que pt:rmiten experimentar mejor el cuerpo que se ha dejado 
de percibir como exterior a uno mismo. Resulra revelador a este propósito 
constatar que esta búsqueda fue contemporánea de la nueva demanda psicol& 
gicayde la erotización de la pareja." 

lsadora Duncan conoció las teorías de De!sane {a navés de su maestra Ge­
nevieve Stebbins), se apropió del interés de las clases altas y medias por las 
pnkticas correspondientes y las llevó hacia la negación de la danza como una 
simple forma de entreteni miento . 

El rechazo al ballet se debía a que el movimiento de la danza que buscaba 
Duncan tenia que su rgir de ella mi sma y no de una disciplina codificada. 
Inició una investigación de su cuerpo para comprender el origen del movi· 
miento (natural, no el impuesto). Pasaba horas enteras estática. desnuda y en 
silencio observándose y sintiéndose, hasta que concluyó que e! movimiento 
surgía del plexo solar. También observaba a la naturaleza, en su afán de com 
prender ese movimiento natural, y de ahí recuperó los ritmos y formas que 
llevaría a la danza escénica. Planteaba que la danza es un con1m1111m que se 
desencadena a partir de un movimiento original. y que permite la conexión 
cuerpo-mente·alma. 

Es lugar común decir que lsadorn Duncan no tenia una técnica, sino que 
su danza era producto del "instinto" y su sensibilidad personal. Duncan no 
tenia un cuerpo hermoso desde un punto de vista clásico, ni la fortaleza que 
da el entrenamiento académico, que le valió que algunos "clásicos", como 
Llfar y Haskell, no reconocieran sus aportaciones y le consideraran falta de 
rigor y una diletante. Sin embargo, otros, como Foki ne, quien la vio bailar y la 
conoció personalmente, aceptaron que renia una propuesta innovadora pues 
cuando bailaba, según palabras del fotógrafo Arnold Genther, "podía hacerlo 
con una soberbia perfecció n y un divino abandono".12 

Duncan no estableció una escuela (a pesar de que fundó varias y tuvo 
muchos alumnos y seguidores en su momento), pero esbozó los principios de 
la danza nueva que varias mujeres desarrollarían posteriormente como danza 
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moderna. Los siete principios fundamentales que Duncan trabajó, según Ann 
Daly, son' 1. El cuerpo como centro de su estética; 2. La naturaleza es la fuen· 
te de la danza; 3. La danza como un lenguaje natural del alma, que va contra 
la visión del cuerpo como pecado; 4. La voluntad del individuo se expresa 
mediante d uso de la gravedad por d bailarin; 5. La correspondencia enrre 
forma y movimiento, así como la individualidad de cada cuerpo: 6. La dama 
como una acción sucesiva de movimientos en permanente evolución. y 7. La 
danza como una forma de expresión de los ideales de moralidad, bdleza y 
salud de la humanidad. IJ 

Duncan, al igual que Fuller, tuvo ma~'Or aceptación en Europa que en Esta 
dos Unidos, en mucho por el puritanismo que prevalecía en su país <le origen. 
Debutó en Chicago en 1889, pero fue reconocida hasta 1900, cuando se esta· 
bleció en París. Recorrió Europa bailando y compartiendo su trabajo con los 
grandes artistas e intelectuales de la época; ruvo relación con Augusto Ro<lin, 
EugCne Carriére, Ernst Haeckel, Edward Gordon Craig, Stanislavsky, Diaghilev, 

Duncan hizo numerosas presentaciones, la primera compartiendo el foro 
con loie Fuller (en una gira por Alemania) y después sola. Recorrió Europa 
central hasta llegar a San Petersburgo en l 904. Obteniendo éxitos enormes. Fue 
en ese momento que Fokine conoció su trabajo>' se dice que influyó sobre él. 

A diferencia de esa experiencia exiwsa, siendo ya una figura consagrada, 
sus presentaciones en Estados Unidos estuvieron marcadas por la censura y la 
incomprensión. Cuando se presentó en Boston fue considerada indecente 
porque mostró un seno en escena. En [nJi¡mjpolis tuvo que bailar con dos 
policías en el foro, quienes cuidaban que su cuerpo se mantuviera cubierto 
durante la función; el alcalde de esa ciudad declaró que los hombres no iban 
a ver a una bailarina por razones artisticas, sino para engañar a sus esposas.1" 

En St. Louis la iglesia meto<lisrn condenó sus funciones y la denunció desde el 
púlpito como una amenaza a la nación. En contraste el público la ovacionó y 
el propio presidente Teodoro Roosevelt, quien asistió a una función, declaró 
que le parecian inofensivas las túnicas de Duncan. 

La reacción de las autoridades civiles y religiosas aludia a la revolución 
del cuerpo femenino que promovía Duncan. La censura que ejercieron sobre 
ella no se dirigió contra las coristas del music-ha!l, sino especificamente contra 
Duncan, porque el peligro de su dama no estaba en el desnudo en si mismo, 
sino en su propuesta de liberar los cuerpos de las mujeres. Ella, con sus pies 
desnudos y sus túnicas, usaba su cuerpo para satisfacer sus propias necesida 
des internas de expresión y no la mirada y los deseos masculinos.1' 

Con ese objetivo, Duncan logró que las espectadoras de 5ll arte se sintie 
ran identificadas con ella y sus experiencias se convirtieron en experiencias 
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potenciales de todas las mujeres. Sus obras combinaban "!as estrategias de 
representación de la aurobiografia y el arquetipo. Al bailar su propia experien 
cia, Duncan aparentemente bailaba la experiencia de todas las mujeres".16 

Margherita Duncan, su cunada, al igual que otras mujeres que se sentían 
frente al espejo al ver bailar a Isadora, explicó esa identificación: 

La primera ve: que vi a lsadora Duncan l ... J bailando l ... ] experimentf' lo que 
sólo puedo describir como una identificación. Parecía como si estuviera bailan 
do yo misma. Esto no era un proceso intelectual, una percepción critica de que 
ella estaba suprem:uneme correcta en cada uno de los mo\"imientos que hacia, 
sino sólo una sensación de que al observarla encontraba una liberación de mis 
propios impulsos de expresión: las emociones que surgían en mí mediante la 
músicaseveíantraducidasavis1bilir.bd.l1 

Duncan liberó al cuerpo y al movimiento al deshacerse de las zapati!las, el 
corsé, los tutús y ornamentos que los limitaban. Para ella "ese cuerpo revitali· 
zado, animado, expresivo, no es un objeto, sino un foco de energía" y al des 
calzarse los pies, éstos, ~en lugar de ser, como en el ballet clasico, el punto donde 
se escapa dd suelo, del pesar, de la realidad, se vuelven, por el contrario, el 
punto de contacto esencial con una tierra llena de vida". 18 

Para Duncan la ropa era una forma de imposición social que aprisiona­
ba al cuerpo femenino, y el vestuario teatral en mayor medida. Para ella el 
movimiento tenia que ser natural y no limitado por la técnica académica y 
el vestuario que anula al cuerpo. 

Tuvo una postura crítica ame el ballet clásico, al que consideraba "un 
género falso y absurdo", aunque aplaudió a las grandes bailarinas de Diaghilev. 
Cuando vio a Pavlova, Duncan dijo que "toda la tendencia de su entrena· 
miento consistía, al parecer, en separar del alma los movimientos del cuerpo" 
y al ver a las alumnas de la Escuela Imperial de Ballet en Rusia, se convenció 
mas que nunca de que "la Escuela era un enemigo de la Naturaleza y del 
ane~. 19 

Su crítica a la técnica y vestuario del ballet no provenía sólo de un 
desacuerdo estético, sino del uso y la devaluación del cuerpo femenino. Ade­
más, Duncan denunció la explotación de los bailarines por los poderosos y la 
perversión de los valores artísticos en favor del dinero: consideraba que el 
ballet proyectaba una imagen perniciosa y falsa de la mujer. "La diferencia 
entre el ballet y la danza nueva de Isadora fue evidente en la linea del cuerpo 
y el estilo e intención del movimicnro, pero la real diferencia está en el hecho 
de que lsadora valoró una mujer autónoma y creativa en si misma y dio la 
bienvenida a las visiones generadas por la artista mujer."lO 
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Ella pretendía la libertad del cuerpo y de la mujer, y la creación de 
una dama en conexión con la naturaleza que no los escondiera bajo formas 
moíensivas (como el ballet), sino que permitiera mostrar a las mujeres en 
plenitud. 

A pesar de sus planteamientos, su dama siguió siendo vista muchas 
veces de manera similar que la baHcrma, es decir, desde la mirada masculina. 
Algunos críticos veían a lsadora Ouncan como mujer y no como artista; el 
critico Rayner Hepp•mstaal dijo haber caido enamorado de ella y consideraba 
que su arte era un medio para exhibir su sexualidad sin concrol intelectual y 
con "una pizca de feminismo~. No le reconocía sus valores artisticos, sino cor· 
poralesy sexuales.11 

Aunque los críticos varones ya no se colocaban simplemente como t'O)'t'Ur 

al ver a Duncan, en general se dio una nueva posición desde la que pretendían 
mtdcctuah:ar su dama. Esto reiteraba "la vieja división ent re la racionalidad 
masculma \'la fisicalidad femenina. Celebrando el discurso del cuerpo, Ouncan 
cayó en la trampa de b dualidad mente-cuerpo que mtentaba deshacer".11 

Siempre estuvo interesada en conformar una escuela de dama, y en 
1903, en su ensayo "La dama del futuro" explicó los objetivos que perseguía: 

En csrn escuela no enseñaré a los niños a imitar mis movimientos, sino a hacer 
los suyos propios 1 ... 1 Un niño m1eligente debe asombnrse al encontrar que en 

la escuela de balle1 se ensel'lan mov1m1entos connanos a todo5 esos movimten· 
wsque haríaespontáfll'amen1e. 

Esto puede pare<:er una cuemón de poca importancia, una n1<~st1ón de opi· 

niones diferentes sobre el ballet y la nue\':I. dama, pero es una cuestión muy 
importante. No se trata sólo de \'e rdadero arte, es un asumo de raza, del des.a· 
rrollo de! sexo femenmo haC!a la belleza y la salud. del retorno a la fuerza onginal 

ya los mO\'mllentos nmurnles del cuerpo de la n1u¡er. Es un asunto del desarro. 
\lode madrcsperfectasyelnac1m1entode rnñossaludablesybellos. La escuela 

de danza del futuro desarrollara y mostrará la forma ideal de una muier.ll 

lsadora Duncan descubnó a Niensche y lo reconoció como el filósofo de la 
danza, quien 

casugaba con amargura a los despreciadores del cuerpo por su fracaso en el 
reconoc1m1emo de su sabiduría y 110luntad. la danza era mucho m:ís que una 

JCU\'idad Íisica, pues el cuerpo es el yo encarnado, es rn:ón, :ilma y espimu; es 
el medio del yo para crear m~s all:i de si mismo. Como la nsa, el movimiento 

hacia arriba del cuerpo dant:inte es un simbolo de todo lo que resiste a la 
muerteyafirmala\'tda.H 



Isadora construyó el cuerpo danzante como una versión del Zaratustra de 
Nietzsche, se lanzó a recuperar las formas de la Grcci:i clásica, y se entregó "al 
renacimiento del espiritu dionisiaco" y la tragedia griega. 15 

A pesar del regreso a los clásicos, su concepción revolucionaria del cuer· 
po y la danza la llevó a tomar una posición política progresista. Trató temas 
sociales y usó sí mbolos de liberación politica. 

El nacionalismo, el feminismo y la lucha de clases fueron algunos de los 
temas más álgidos de principios de siglo, y ella los retomó en su dama. A tra· 
vés de ellos escenificó a la super heroína.26 Fue la primera bailarina.activista, y 
prototipo de la mujer feminista: dentro y fuera del foro fue un modelo tempra· 
no de la conciencia fominista. Quizá por eso tuvo tanto éxito, alcanzó tal pro· 
yección escénica e impacto sobre su público: porque vivió y bailó en coheren 
cía con sus ideas. 

Sus temas revolucionarios significaron el uso de la bandera, lo que rea· 
lizó en presentaciones en varios paises. Cuando lo hizo en Berlín en 1924, la 
policía estaba a las afueras del teatro mientras ella bailaba con !a música de 
la Internacional; al terminar tuvo que salir huyendo por la puerta rrasera.27 

Ella logró incendiar al público con el sentimiento patriótico de sus obras. 
Cuando bailó con la música de la Marsellesa (1916), enfatizó la importancia de 
las mujeres en la Revolución francesa; se presenraba con una bandera france· 
sa en una mano y un rifle en la otra. 

Manifestó sus convicciones socklles a favor de las luchas populares como 
la Revolución rusa, y más tarde quiso incorporarse al proceso que vivía ese 
pais, aceptando la invitación que le hito el comisario Lunacharsky para abrir 
una escuela de danza para niños en Moscú.'" Duncan soñaba "con miles de 
niños bailando de una manera nueva en un mundo nuevo". 19 

Otro motivo de escándalo de la danza de lsadora Duncan fue la müsica 
con la que bailaba. Como Loie Fuller, rompió con los convencionalismos res· 
pecto de los amores que "si se podían bailar"; entonces usó a Bach. Beethoven 
o Chopin, cuyas obras le permitían decir sus emociones y las verdades que le 
conmovian. 

lsadora Duncan fue parte de la generación de mujeres de principios de 
este siglo que "ya no se contentan con papeles secundarios, quieren correr 
mucho y amar a su aire. Admiradas por algunos, vilipendiadas por otros, 
nada les resultó fucil". JO 

Con la postura que m:mtuvo Duncan a lo largo de su vida logró libe 
rarse del puritanismo en el que había sido educada; renegó del matrimonio 
burgués exigiendo su derecho a no casarse, ni siquiera para tener hijos: se 
declaró en favor de las luchas revolucionarias y contra la represión y las 
monarquías. 
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Ademas, su obra esci marcada por el conflicto entre su arte y el amor, 
pues para unirse totalmente a un hombre debia abandonar su arte. Ella se 
ne&'Ó a eso y se resistió al matnmomo porque lo consideró una norma esrnble­
ciJa por una -S<Xie<lad de hombres~.li Tuvo dos h1¡os, uno con Edward Gordon 
Cn11g, actor y escenógrafo ml"lovador, y ou o con Pnri s Singer, un rico aristó­
crata conocido como "el rey de las m{iquinas de coser'", quien también fue su 
mecenas. Duncan vivió plenamente ln mnternidad: se enfrentó a la censura de 
quienes la rodeab:m (inclu~·emlo a su madre): se aisló del mundo y se retiró 
temporalmente Je su dama. Cua ndo rnvo a su primera hi¡a. lsadorn descono­
ció mdusive a su arte: 

¡Oh muieres! ¡!'ara quo! apren-lt1s a .1er abo<pdas. pintoras o escultoras. si cx1s1e 
este milagro! Conoci por fin, el gran amor que sobrepas.:1 el amor Je hombre. 
Estaba cend1J;i y san~rame, Jesiro:ada y sm fuer.as, mientras que m1 criatura 
mamaba y lloraba. ;Vida. vida, "1Ja! ¡Dónde estaba m1 arte? ¡ M1 arte y todas las 
am:s! ¡Qué me importaba a mi d arte! Sentía que yo era un dios, superior a 
todos los artist;isY 

En l 913, siendo muy pequc:tios, sus dos hijos murieron ahogados cuando el 
auto donde iban se su mergió en el río Sena. Esto marcó profundamente a 
lsadorn. quien dejó de bai lar un tiempo, ha5H1 que la primera guerra mundial 
la regresó al escenario. Entonces creó su intensa dama de la Marsellesa. En 
1914 tendria otro hi¡o, esta vez de un joven italiano desconocido, pero murió 
mmed1atamente después de nacer. 

En 1921 Duncan pamó para Rusia y en Moscú conoció al poeta Sergio 
Essenin, con quien se casó y recorrió Europa y Estados Unidos. Essenin era 
mucho más joven que ella y un 1alenroso pero alcohólico artista y terminaron 
por separarse al poco tiempo. Duncan se estableció en Niz:i y, c:isi en el olvido 
del público que :ilguna vez la ovacionó, murió trágicamente en 1927. 

Sin embargo, habfa encabezado el proceso de transformación de la ima 
gen de la mujer y de la danza. "Ella atacó con toda la fuer.a de una mujer: con 
su capacidad humana, su indignación moral, su inteligencia, imaginación. 
cora¡e y genio creativo, uansformando así a la danza, sacandola de su condi. 
ción de juguete masculino para explotar toda su fuer.a como elemento de 
su peración y desarrollo del ser humano."H 



Ruth St. Den is. exotismo y experiencia religiosa 

Otra norteamericana que liberó a la danzn creando "un arte litúrgico" Ji fue 
Ruth St. Denis (Somerville, New Jersey 1879-Ho!lywood 1968). Ella le dio el 
carácter de arte a su danw, que hasta el momento seguia siendo considerada 
como una manifestación menor, de music·hall. Si bien inició su carrera dentro 
del vodevil, quería devolverle su dignidad y poder a la danza. Creía que era una 
"tarea de la mujer desarrollar las fuerzas culturales de la civilización" y, según 
ella misma decía, ésa era la hora de la muier, la oportunidad para que se librara 
de lo que el hombre había hecho en los terrenos de la política y la guerra. 35 

Su madre le inculcó la religión pietisrn,36 lo que influyó en clb, al h:iberla 
liberado del corsé, símbolo de la opresión femenina. H Además, le enseii.ó la 
Harmonic Gymnasiics que había aprendido de una alumna de Mackaye. St. 
Denis rnvo una formación dentro del ballet, pero se sintió ahogurse con d. 

A finales del siglo X!X en el mundo del music·hull se promovían diferen· 
tes formas dancísticas; una corriente con gran éxito comercial eran las estili· 
zaciones de damas orientales. Dentro de ella se desarrolló la propuesta de 
St. Denis quien, en su búsqueda de una danza diferente, retomó las damas 
orientales para recrearlas libremente en el escenario\' usar las verdades uní· 
versales que las sustentan. De ahí recuperó la noción de la danza como una 
experiencia religiosa, para romper con la dualid<Jd cuerpo-espíritu. 

Al igual que lsadora Duncan, Ruth St. Denis quiso darle un significado 
humano y espiritual a la danza, y a través de ella, expresar su vida interior. Su 
danza llegó a ser un acto religioso; además de h:iber elaborado una térnica 
corporal donde el motor del movimiento estaba situado en el torso, utilizó 
el cuerpo de manera integral e incorporó posiciones angul:ires estáticas y 
ondulaciones. 

También ella escandalizó a su público por el uso de vestuarios transp:i· 
rentes y exóticos, pues a pesar de tener ese sentimiento religioso, sus obras 
eran un medio para lucir su belleza, y m:inejaba las formas femeninas "lleva 
das a la exquisitez".lll Su tendencia :irtistica "estab:i teñida de erotismo pero 
sobre todo, de exotismo". 39 

A pes:ir de sus intenciones, su danza tuvo un carácter comercial. El 
público l:i consideraba una dama atractiva \'decorativa: las presentaciones y 
los tcntros eran muy opulentos, y ella recibin muy buenos ingresos . Obras 
como Rahda (Nueva York, 1896), causaron sensnción entre el público. 

Trabajó con Ted Shawn como su parmer y, como una lógica extensión 
de su asociación te:itral. se casaron.40 Ted Shnwn fue otro de los pioneros de 
la danza moderna, y ambos formaro n en Los Ángeles la escuela y compañia 
Denishawn, un importante semillero de artistas innovadores. Ln unión de St. 
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Denis y Shawn devino en "un enriquecimiento del vocabulario y !a integra 
ción del apone de !as danzas de Oriente, o no occidenrnles, y una teoria y una 
técnica sistemáticas de la danza, en tanto que expresión de los sentimientos y 
deseos del ser humano";t1 

Tanto St. Denis como Shawn conocieron el sistema Dclsane, quien sólo 
enunció principios, pero fueron las y los bailarines quienes los aplicaron y los 
desarrollaron hasta crea r su propia danza. 

El propósito de su danza iba más allá de simplemente recuperar sus 
fuentes orientales, "la señorita Ruth deseaba que en la escuela Denishawn se 
adoptara la técnica estadunidense, que era mucho mejor que cualquier otro 
sistema de enseñanza extraño~."' 1 

Ted Shawn (189\.\ 972) tuvo como preocupación central la creación de 
una danza americana. producto de su país y su realidad concreta. Otra de sus 
preocupaciones era, en el mundo femenino en el que se desarrolló, recuperar 
y legitimar la danza de los varones y su virilidad. a pesar de su homosexuali· 
dad. "E.stimó que la significación corporal expresada por el cuerpo del hom· 
bre puede, al igual que la expresada por el cuerpo de la mujer, ocupar un lugar 
en el rango de las expresiones artísticas de la vida moderna."43 Fue una inno­
vación para su época, una aportación para ta danza masculina como expre· 
sión de los valores culturales de Estados Unidos, no podía haber aparecido en 
el ballet, ni siquiera en el de Nijinsky, porque Sl~awn utilizó formas corporales 
y temáticas nuevas que el ballet desconocia. Desarrolló la imagen de masculi· 
nielad heroica usando el vocabulario de la fuerza física de sus bailarines: enfatizó 
los atributos "positivos" de los hombres (fuerza y exp1msividad) a través de 
esos movimientos nuevos.""' 

Denishawn (1915-1931) seria un centro creativo muy importante para 
Esrndos Unidos y la danza moderna. Fue el primer lugar donde se enseñó 
formalmente el sistema Delsarte como preparación corporal. Se estudiaban 
ballet, danzas espaflolas y orientales, asi como otras artes, y se utilizaban mé 
todos no ortodoxos. como b danza con pies descalzos. 

Denuo de la compaflfa, St. Denis creó un amplio repertorio de dramas 
danwdos, ballets exóticos. visualiwciones musicales (donde cada bailarin se· 
guia un instrumento musical) y ballets religiosos. Las damas orientales que 
creó no eran muestra del folclor, sino result:ido de una búsqueda espiritual 
que retomaba los elementos dancisticos de esas culturas ancestrales, aunque 
de manera arbitraria. 

Arbitrario era también su ideal de bailarina. Cuando Martha Graham 
entró a Oenishawn no bailaba porque ambos maestros consideraban que "no 
podía sa_lir a escena a bailar pues no era bonita, no era rubia ni tenía el pelo 
rizado. Este era el ideal de Oenishawn".4> 



CuanJo ~ Jesinte~ró Demshawn, Shawn conunuó su lucha por obte­
ner d reconoc1mien10 Jcl ba1lann \-aron,\' St. Dems se cemró en lo~ aspectos 
mlsucos Je la Janla y fundó la Sociedad de Artes Espirituales y una Iglesia de 
Dama Divina. Ambos pioneros Je la dama americana prepararon nl público 
de EsrnJos Unidos para entender y apreciar una forma Je dama J1fererue del 
ballet, una fo rma auienucamente :imcricana, que tuvo influencia en la culto· 
ra det'se pais. 

Las tres pioneras ml'ncmnadas, Fuller, Sr. Denis y Duncan, vivieron 
una existencia l1beraJa y se expresaron en su arte. pos1b1lidaJ que muy pocas 
mu¡t'res tuvieron en esa época. Sm embnrgo, también existieron otras bailan· 
nas solisrns que plantearon un rechaw n! ballet, propusieron nuevas formas 
Je dnma y difundieron ln.s nuevas ideas sobre el cuerpo. Algunns Je esas mu· 
jt'res fueron Mnud Allnn, Grcte Wiesenthal. ClothilJe von Ocrp, Getrud 
leistilcov, Sem M'nhesa y Valentine Je Saint Point. 

Maud Allan (187}.1956), ba1lanna canadiense, Jebutó en Viena en 1906 
con La l'món de Salomo!', bailando descal:a. En d contexto del interés gcner:il 
por las danzas orientales, su Jama se extendió por d rnunJo ll t rnvés Je nu· 
merosas 11mrnJoras que provocaron una ~salomaniaH EsrnblcciU una escuda 
en Inglaterra en 1928. 

Salomé es una Íi!!ura Je la imagen ,le mu1er, representante Je los arque­
tipm que se han construido alrededor Je ella. Ese papel fue ba1laJo por Fu Her 
en 1895, pero cuando }l.faud Allan lo presentó a lo larj!:o Je Europa, causó 
gran alboroto. En ln!!laterra un miembro Je\ P:irlamento la acusó Je ser una 
lesbiana)' una sádica en el articulo MEl culto al ditoris" en su perió.lico Th<" 
Vig1lan1e.-11o 

Grcte Wiesemhal (1885·1970), ba1lanna, coreógrafu y maestra austriaca 
con una formación ba\lcdstrca. Abandonó la Órera Je Viena e inspirada por 
la Jan:a Je lsaJora Duncan inició la creación Je sus propias obras. Formó un 
trio con sus hermanas Else )' lkrta, )' reromaron los valses vieneses para 
hablar sobre temas femeninos. Tamb1c!n establecieron su propia escuda en 
1919 y realuaron m1mcrosas giras por el mundo. 

ClothilJe von Derp (1892·1974), bailarina y maestra alemaiia que, ¡un· 
m con su esposo Alex.inJer Sakharoff. creó lo que llamaron la Mpantomima 
abs1racta". En 195} abrieron su propm escuda en Roma. 

Ge1rud Leimkov (1885·1948) bailarina, coreógrafu r maema alemana 
que debutó en 1910 )'después vm¡ó por to.Ja Europa. Pionera Je la dan:a mo­
Jerna centroeuropea. En 1921 se estableció en Holanda y fundó su escuela. 

Sent M'ahesa e·l 970), bailarina esronm que tuvo una 1mcnsa acuv1Jad 
y puede ser cons1JeraJ:i como la equivalente Je Ruth St. Dcms en Europa, 
debido 11 su interés por l11s formas Jandsticas orientales 
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Valentine de Saint·Point (1875-1953), escritora, poeta, pintora y bailari· 
na francesa que planteó novedosas formas de hacer dama en contra del ballet 
y desarrollando en la danw los principios <le las vanguardias futurista s. En 
1912 escribió el Manifieslo Je las Mu¡erel Fuiumtas. Fue mfluida por el movi­
miento feminista y se declaró en contra de los estereotipos sexuales, contri bu· 
yendo al debate de la "nueva mujer". su papel en el arte y la sociedad. 

2. La danza moderna: ruptura y creación femenina 

En la medida en que la dama es un arte que recupera imágenes del cuerpo en 
las que las mujeres h:m estado en posiciones centrales, es una fuente impor­
tante para entender las visiones sobre género en las arres y la sociedad. Hay 
Jos momentos de ruptura en la Jama teatral encammados hacia la liberación 
de ]a5 nl\.t¡eres y las imágenes femenmas. E! primero en el siglo XIX, cuando se 
impone la ballerma como foco esctnico pero el hombre sigue mantemenJo el 
poder como m:iestro ~· coreógrafo, por lo que la imagen proyectada sigue 
siendo estereotipada y creada a pamr dc ellos. 

El otro gran mov11111ento es la danza m"oJerna, que su rge propiamente 
en la década de los años veinte en Estados Unidos, dentro del contexto de la 
primera guerra mundial. la crisis Je 1929 y los ~ovimientos feministas, como 
p:irte Je una demanda Je liberarse de los valores victonanos y un vehicu· 
lo para combam el erhos patriarcal. 

En el penado entreguerras se liberaron aún más el cuerpo y el vestido; 
apa reció la preocupación por una dieta sana, se populari:aron los medios del 
cu idado del cuerpo, se desarrolló la sociedad de consu mo de esos productos y 
modas, promovidos por la publicidad: "los profesionales de los cuidados ex· 
ternos han impuesto sus in1ágenes~~ 1 y con esto. nuevas pr:lcncas para el cui­
dado del cuerpo. 

La Jama moderna americana es la tmica forma Je arte, además del jazz, 
origma ria de Estados Unidos. La libenad Je est:i dama nueva esci relacionada 
con la idea Je frontera y gran exten•ión de ese país,~' y con la lucha que se 
libraba contra el pumantsmo. 

La Jama moderna significó un cambio radical. La primera generación. 
Cll}'<lS exponentes fueron Martha Graham y Doris Humphrcy, buscó descu­
bnr sus propias fuentes Jcl mo\·1miento usando sus expencncias y emociones 
personales }' desvmculándose de las influencias aienas a su realidad norte­
americana. La pmnera generación de coreógrafas de dama moderna se rebeló 
contra el b:illet y la msp1ración extran¡ern de lsadora Duncan (Grecia) y de St. 
Denis (Asia), rcafirmanJosc en su nacionalismo, y realuó un traba¡o heroico 
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porque se enfrentó a una incomprensión del público hacia su arte, aunque 
finalmente logró imponerlo. 

Graham y Humphrey querian crear un idiom¡1 personal. tendencia que 
se mantiene hasta la actualidad en la dama moderna. Rompieron con Dcni­
shawn y el ballet por su deseo de una <lanza más profunda que respondiera al 
mundo y la naturaleza humana. Ante la superficialidad del lenguaje del ballet 
y Denishawn, ellas emplearon uno que expresaba las tensiones de su época y 
la territorialidad psicológica abierta por Freud y Jung. Se preocuparon por 
crear sus formas de entrenamiento a partir de la investigación de sus propios 
cuerpos. 

Las dos coreógrafas introdujeron nuevos temas e imágenes al csccn¡irio. 
Redujeron, como sucedía en las demás artes, el libreto y las '"referencias semán 
ricas de las obras, su contenido anecdótico o narrativo", para enfati:ar "la 
simáctica en las formas", 49 dando más autonomía al campo dancistico 

La danza moderna significó un nue\·o concepto escénico. Graham y 

Humphrey se rebelaron contra el concepto comercial del ballet y de Denishawn 
y, en contraposición, crearon un arte austero sin lujos ni extravagancias que 
utilizó los elementos mínimos para expresa rse. El foro quedó desnudo y los 
vestuarios se redujeron para dar mayor libertad al movimiento. Se creó una 
iluminación también austera y, sobre todo, alejada de clichés y exotismos aje­
nos a las necesidades expresivas reales. 

MarthaGraham.artistayhcreje 

Martha Graham (Allegheny, Pensilvania 1894-Nueva York 199!) se definió ante 
todo como una mujer, un ser humano que no se idemificaba con los ritmos de 
la naturaleza, como lsadora Duncan: "Yo no quiero ser árbol, flor, ola o nube. 
En el cuerpo del bailarín tenemos nosotros, el público, no que busc11r una 
imitación de los gestos de todos los días ni los espectáculos de b naturaleza. 
ni los seres extrai'ios venidos de otro mundo, sino hnllar un poco del milagro 
que es el ser humano motivado, disciplinndo, concentrado". >ü 

Se opuso al exorismo al estilo de Deni~hnwn, y dijo estar "hasta la coro· 
nilla de danznr divinidades hindúes y ritos aztecas. Quiero tratar las cuestio­
nes de hoy" .51 Es decir, "los problemas de nuestro siglo en el que la máquina 
trnnsforrna los ritmos del gesto humano, o la guerra azm;i 11 las emociones, 
desencadenando los instintos" .>l 

Creó su propio lenguaje corporal. con movirniemos que no miemen y 
expresados a través de su fuerte personalidad teatral. Decía que buscaba que 
"el movimiento sea significativo [ ... I cualquier danza que no brote de la vida 
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misma ser.\ decadente [ ... j La dama moderna se ocupa de movimientos, no de 
pasos".sJ 

Su familia purirana había tratado de evitar que se desarrollara dentro 
del teatro, su primera intención. A la mucne de su padre (1916) se integró a 
Denishawn, donde en un principio se le impidió bailar porque no correspon· 
dia al ideal de belleza de esa compar'lia. Sin emb:ugo, debutó en 1920 y seis 
ai\os después se independizó para crear sus propias obras y compañia en 
Nueva York. Fue con su primera presentación, en 1926, cuando nació la 
expresión "danza moderna", para nombrar sus trabajos, que eran diferentes 
de lo que se había visto antes. 

Por su propuesta artistica y las imágenes femeninas que creó, se le consi· 
deró una hereje, ya que "había quedado fuera del ámbito de las mujeres. No 
bailaba corno el resto de las bai!arinas".54 

Ella quería bailar su país y su época y, con ello, a la humanidad toda. 
Mujer apasionada y lúcida que creó a partir de su propio cuerpo y se vio en sus 
obras una voluntad de expresionismo, 11 para ella "el movimiento no es pro­
ducto de la invención, sino del descubrimiento y de lo que puede aportar a la 
expresión de la emoción•·. S6 

Reflejó su preocupación por la injusticiá y el sufrimiento: "sus obras se 
convierten en auténticos griros de protesta" Y Hizo numerosos solos por me· 
dio de los cuales se rebeló ante el mundo y su ifirolerancia: Emigrante (1928), 
Poemas de 1917 (1928), Visión del Apocalipsis (1929), Cuatro insmcendades 
(1929) y Lamentación (1930), esta última sobre una mujer huelguista 

Se manifestó contra las tragedias de su época. Creó Carta al m1mdo contra 
la segunda guerra mundial; Tragedia cercana y Camo profundo (1937) ambas 
contra la guerra civil española. Otras obras que reflejan sus preocupaciones 
sociales son Provmcianos americanos (1934) y Panorama(\ 935) contra el pu rita· 
nisrno de la sociedad norteamericana: Crónica (1936) contra el imperialis· 
mo; Primavera en lo! Apalaches (1944), donde habla del límite de su nación, 
enfrentándose al puritanismo y la industrialización. Creó Froniera (1935), sobre 
una mujer pionera y la linea movible que conquista. Rechazó la invitación 
para participar con su compañia en la apertura de los juegos olimpicos de 
1936, de la Alemania naú. 

Nietzsche está presente en su danza. En otra etapa de su obra, Graham 
revivió los grandes mitos griegos en su significación actual, surgida de la 
exploración de su vida emocional y de los arqueripos femeninos de la mitolo­
gía. Ejemplo de estas obras son C!1iemnrnra (1958), una de sus obras soberbias, 
donde Graham "encarna todos los rostros de la mujcr~ S8 y es reina, esposa, 
asesina, amante, madre, tigresa. Otra más es Viaje nocturno, donde "expresa a 
la vez la esencia de su feminidad y el enfrentamiento a su destinofl .S9 
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Martha Oraham creó un nuevo lengua¡e dancistico, "rompió con las 
\Jneas suaves y onduladas del ballet y de lsadora Duncan"60 y en su lugar 
utilizó movimientos violentos que le permitfan expresarse. En función de si 
como bailanna, creó una técnica nueva de gran expresividad, la cual no perse­
guia s1mplemenre establecer pnne1p1os disciplinarios para fortalecer el cuerpo 
y trabajar formas fi¡as, sino "entrenar el cuerpo para que responda a cualquier 
exigencia del espiritu en su deseo de man1festarse".~ 1 

Para desarrollar su técnica partió de la respiración, "la palpitación de la 
\• ida~ /'1 siendo el torso el motor del movimtento, y la pelvis su punto de 
apo)'ú. logró la "conjunción de roda vida: vida del individuo en la respira· 
ción, vida de la especie en la sex\mlidad~.6J Sus otros princip10s fueron l:i vital 
rdación que estableció con el piso (contrnrio a! ballet y Denishawn) y el hecho 
de considerar al cuerpo como una totalidad amrnlad:i, un todo si~nificativo. 
"Construye movim1enros alrededor de las áreas más vulnerables del cuerpo: 
la yugular, el plexo, la pelvis. Son también las áreas donde las emociones 
repercuten con más violencm.~"" 

A partir de la respiración desarrolló los dos movimientos básicos de su 
técnica, la contracción y la liberación, "'principios de la m:irea vital ~.~ 1 Graham 
creó una danza menos bonita, como lo dijo, pero más aucéntica. Selma Jeanne 
Cohen sostiene que la riqueza del prmnpio de cont racción-liberación en:\ 
1amb1én en su des:i rrollo y la m1ensificación de su dinámica. Oraham tomó 
la contracción como el impulso parad movimiento, haciendo un uso primi­
tivo de la enerb>ia. Introdujo una teatralidad básicamente natural, pero car­
gada de significados que expresaban el temor, la agonía, el éxtasis del ser 
humano.66 

También utilizó las posiciones parnlelas en las piernas, cerrándolasdefensi­
vamen1e, con1ra la rotación del balle1; las flexiones de los pies, contra las 
puntas impecables de las ballernias. 

En 1941 Martha Graham escribió, en la Car111/a del bailarín moderno, 
que su técnica era respuesta a una necesidad de la época, que promovió "una 
nueva plasticidad, 1anto emocional como fisica. Esto significó experimentar 
con el movimiento, habia que lograr cuerpos dúctiles, fuerte s, impactames, 
asi como expresivos y significativos",67 pues "se h;icia necesario romper con 
cierta rigidez, cierta su perficialidad, cierta debilidad por los cuerpos super­
dotados, hacia falta simplificar y a la vez intens1fica r~.68 

En la actualidad la Oraham ha llegado a considerarse una técnica tan 
est rictamente codificada como el ballet y rnpaz de formar cuerpos faenes y 
expresivos. Ha formado a numerosas generaciones de artistas y cada uno de 
ellos b ha modificado con su temperamento individual. pero la técnica sigue 
siendo una herramienta imponan1e con gran influencia en el mundo. 
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Su técnica y dama tienen connotaciones profundamente sexuales por el 
uso de la pelvis, por lo que su escuela de Nueva York llegó a conocerse como 
Mla casa de la verdad pélv1ca~, y su compañia "como el Unico grupo en Estados 
Unidos donde los hombres sufrian de envidia vaginar _1>9 

Graham trató en sus coreogratlas principalmente el tema de la mujer, su 
realidad, sus amores, las tragedias griegas que protagonizó. Como bailarina 
aparecia siempre en el papel central y sus obras, cargadas de un fuerte erotis­
mo, reflejaban su propio punto de vista. Creó una imagen de las mujeres 
diíerente de la de !as 00!/crmas, gana ndo en poder y expresividad, presentan· 
do mujeres fuertes y autónomas. Sus obras de la década de los treinta, como 
Mwer10J pr1m111ms (1931) y Frontera (1935), pueden considerarse como decla­
raciones feministas de autonomia y poder femenino. 10 

Sin embargo, Graham nei,'6 ser feminista: 

Las mujeres del movimiento creyeron que yo era femmina, pero nunca me he 
considerado como tal. En nm~'\m momento tuve conc1enc1a de serlo porque no 
st:nti que tuviera competencia. Fui criada de una manera especial. Toda la vida 
estuve rodeada de hombres, por esa razón el movimiento feminista no llegó a 
tocarme las fibras dd corn:ón. En reahdad"no senda que fuera inferior[ ... ] No 
pensé en afiliarme porque siempre obtuve to4o lo que qu1s1' de los hombres sin 
te[l{'T que pedirlo. 71 

Reconoció que en sus coreogratlas la mujer siempre triunfo,7l pero no por una 
conciencia feminista, smo simplemente porque ella era mujer, y Mtodos los 
persona1es que representé fueron impetuosos como yon.n 

En realidad Graham ten!a un concepto muy tradicional de las mujeres. 
Por ejemplo en El penuente (1940) trató de mostrar tres aspectos de la mujer: 
virgen, prostituta y madre, que reflejan, segú n sus palabras, "la vida normal 
de todas las mujeres. No son seres politicos~. 1~ 

Por esta contradicción entre las obras coreográficas y la postura de Gra­
ham surgió el cuestionamiento de si era posible ser femini sta sin una inten· 
ción y una conciencia poliuca de la artista. Graham no planteó una ruptura 
con los valores patriarcales, pero las imágenes femeninas que construyó revo­
lucionaron los conceptos de cuerpo y mujer. Aun así, con sus danzas femmis­
tas, ¡podía su cuerpo hablar con movimientos feministas mientras que su 
mente pensaba en términos tradicionales de la estética masculina!7' 

Graham, como muchas otras mujeres que a nivel declarativo sostienen 
que no son femin istas pero toman una actitud critica desde su posición de 
mujeres y la expresan en su arte, puede considerarse Mprefeministan, en tanto 
que el feminismo propiamente significa una participación abierta de las muje-
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res "en la esfera pUblica del debate" .7b Si n embargo y ante codo, Graham bailó 
Mujer, en el sentido de que habló de los temas y preocupaciones femeninos, 
lo que permitió una identificación de las espectadoras con su dama. 

Por mro lado, al igual que su maestro Ted Shawn, Graham plant\.'Ó la 
imagen de la masculinidad heroica y fuerte usando su vocabulario dancistico. 11 

Que Graham creara su dama y técnica en función de su propio cuerpo signi· 
flcó de entrada una serie de limitaciones para los varones. Su técnica surgió 
de su propia obra creativa, por lo que correspondió a una manera personal de 
moverse y a su propio cuerpo como referente. 

Su bailarín principal durante los años ochenta, Tim WengerJ, decía que 
la dama de Graham limitaba a! hombre, al bailarín varón. 

Es tan muier que llega al pumo de odiar y amar a los hombres mnulcincame.n· 
te. Todo en ella es así, siempre. Esa duplicidad nos ha llevado a aceptar la cx1s· 
tenc:ia de los opuestos con extrema agilidad, porque no tenemos que elegir nm· 
guno de los dos polos. Tomamos lo que nos sirve de ambos lados para vivi r en 
d medio, sin hacernos daño. Y asi son las mu¡eres de su compañia. Pareciera 
que todas ellas llevan la consigna de "abatir :1[ hombrc".7S 

El personaje central de todas sus obras fue ella nusma, hasta 1968, cuando 
dejó de bailar. La separación del foro fue un duro golpe para ella, mduso 
recurrió al alcohol por un ttempo, pero vino la " resignación" Consideró 
entonces que la danza es "un canto del cuerpo, de alegría o dolor" y por tal 
razón ~el cuerpo necesita estar agudamente vivo H. Al perder esa condición, 
"no puedo bailar con la flama, el efecto y la seguridad y confiama que solía 
tener. No lo haría bien. Así que debe aceptar que soy lo que llamamos una 
leyenda" .19 

En sus obras siempre est:i preseme una mu¡er poderosa y los hombres 
aparecen en papeles secundarios. Empezó a hacer coreografia para hombres en 
1938, cuando se incorporó a su compañia el primer varón, Erick Hawkins 
(en 1939 sería Men:e Cunningham). A los bailarines varones no les marc::iba los 
movimientos, se los dictaba, "porque ella no tiene un cuerpo de hombre".80 

Graham llegó a crear importantes papeles para los hombres (sobre todo ent re 
1938 y 1944), pero la figura central siempre seria la mujer, ella misma. 

Con este protagonismo en sus obras y la elaboración de los papeles 
masculinos, Graham creó una imagen diferente de los hombres, vistos como 
algo eróticamente deseable y, con ello, subvirtió las normas de representación 
de géneros al reapropi:irse imágenes de los hombres para su propio placer y 
el de otras mujeres.81 Sin embargo, reprodujo en sus represen1aciones de la 
masculinidad los valores tradicionales de los hombres. 



Martha Graham y Erick Hawkins vivieron juntos por ocho años; el 
amor que le tenía a ese hombre quince años más joven que ella influyó en su 
obra, que se tornó de un gran lirismo en ese periodo. A instancias de él se 
casaron, pero ella nunca aceptó llevar el nombre de su marido. Se separaron 
por diferencias personales y artísticas pero d siguió bailando en la compañia. 
La ruptura y el posterior trabajo conjunto significó una dolorosa experiencia 
para Graham, expresada en su autobiografía. Nunca tuvo hijos, aunque en 
algún momento consideró la idea de adoprar a una niña india. 

Martha Graham es una de las más grandes artistas de este siglo: u Bebe 
de las más grandes fuentes: la del arte en la infancia del mundo, cuando los 
primitivos no creaban obras de arte sino instrumentos mágicos para defender­
se y engrandecer su vida [. .. ) Prolonga el esfuerzo expresionista de la pintura 
de Daumier o de Van Gogh, las crispaciones y las angustias de Dostoievski, 
asi como la visión rnigica de Nietzsche".81 

En 1932, la prestigiosa beca Guggenheim le fue otorgada por primera 
vez a una bailarina; Graham recibió con ello un reconocimiento institucional a 
su traba¡o. A diferencia de lo que en esa época acostumbraban los artistas norte­
americanos, Graham no viajó a Europa sino a México; conoció la arqui tectura 
y escultura mesoamericanas, las estudió y asirríiló, y más tarde estarían presen 
tes en su técnica y coreografía. Afirmó que su tra.bajo tenia origen en la cultura 
indígena mexicana y reclamó el derecho de nutrirse de culturas ajenas a ella. 

Además, Graham retomó el jazz; se inspiró en Picasso, Kandinsky, Bela 
Bartok, el surrealismo, el psicoanálisis de Freud y el de Jung. Innovó las técni· 
cas escénicas, que acabaron por popularizarse: "Escenarios móviles, utilería 
simbólica, decoración fragmentaria, parlamentos unidos al baile, coreutas 
bailarines que al estilo orienta l hacen comentarios. Fue ella la primera en 
reunir grupos interraciales y contrató asiáticos y negros para su compañiaH. 8J 

Martha Graham fue una artista revolucionaria y se convirtió en pilar y 
referencia obligada de la danza moderna. Hasta la actualidad, su influencia se 
mantiene en todo el mundo. Llegó a México a finales de la década de los 
treinta cuando Anna Sokolow, una de sus más notables bailarinas, visitó nuestro 
país. Posteriormente, varios maestros de la compañia Graham impartieron 
clases a los bailarines mexicanos y se escableció una estrecha relación con la 
danza mexicana, especialmente con una de las más importantes coreógrafas 
del país, Guil!ermina Bravo, y su compañía. 

G raham esci presente en la dama mexicana: su técnica ha sido funda­
mental para la consolidación del campo dancístico, pues durante muchos anos 
ha sido parte de los programas de las escuelas y compat'iías profesionales. 

Tim Wengerd mencionó que la influencia de la técnica Graham en México 
se debía a que estaba basada en las culturas mesoamericanas y que 
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el cuerpo del bailarín mexicano se asemeja mucho al de la propia Marcha: 

piernas corras, rorso largo. Independientemente de todo lo anterior, la menta 

lidad que generó esa técnica es muy similar a la del baibrin mexicano. En este 

país [M.:Xico] hay un impulso natural t:n los bailarines por querer sentirse ""mu~· 
en su casa" con su propio cuerpo. Esa sensación sólo la puede dar la técnica 

Graham porque trabaja los músculos m:is profundos del cuerpo.ti< 

Ooris Humphrey, por una danza humanista 

Doris Humphrey (Oak Park, 11linois 1895.Nucva York 1958) decidió dedicar· 
se a la danza cuando en su niii.ez vio bailar a Anna Pavlova. Estudió ballet y en 
1913 abrió su escuela en Chicago. 

En 191 7 ingresó a Denishawn, con la que realizó numerosas presenta 
ciones por Estados Unidos y creó sus primeros solos. En una gira por el 
Oriente descubrió que el trabajo de Denishawn tergiversaba la dama de ese 
mundo al occidentalizarla y comercializarla. 

El!a y Charles Weidman (1901· !975), otro miembro de Denishawn, ini· 
ciaron sus investigaciones del cuerpo y d movimiento pensando en su propia 
realidad y cultura. Dieron clases en Carnegie Hall Studio a partir de sus 
propias investigaciones y cuando Ted Shawn descubrió esto les exigió que 
enseñaran el método Denishawn, por lo que vino la separación en 1928. 

Al igual que Martha Oraham, Humphrey y Weidman estuvieron en 
desacuerdo con el camino de sus maestros, y considernron que en Deníshawn 
se utilizaban superficialmente !as danzas orientales. Los tres constituyeron la 
primera generación de dama moderna norteamericana que "exigía una dama 
auténtica"85 y cuya expresión dominante, en palabras de Humphrey, era "el 
principio de moverse de adentro hacia fuern".116 

En 1929 fundó con Weidman y Pauline Lawrence su escuela y compañia 
en Nueva York (hasta 1940). Ahí continuó con sus investigaciones, pues "había 
aprendido cómo se movían las japon~sas, chinas y españolas, pero no cómo 
me movia yo" Empezó a hacer sus coreografías y a experimentar el movimien· 
to en su continuidad, sin detenerse en poses como hadan en Oenishawn. 

Weidman también hizo aportaciones a la nueva danza. Aunque era más 
un hombre de teatro que un bailarín, bajo su influencia la generación que 
abandonó Denishawn ~iba a asociar la acción dramática a la pintura de los 
estados a ni micos, con la teatralización corno refuerzo de la expresión del cuer­
po, haciéndola más comprensible para el público'".81 

Humphn::y, por su parte, quiso expresar su propia época y país, plirtici· 
par del dinamismo del rnl1ndo y crear un anc para contribui r a su humanización. 
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Es una constante en su obra la preocupación del ser humano en la sociedad; 
se rebeló contra las injusticias y planteó problemáticas propias. 

Para ella la danza tenía como propósito esencial revelar algo sobre la 
gente, comunicar a cada individuo un estado emocional, una idea o situación 
que él pudiera identificar con su propia experiencia: la danza moderna como 
arte teatral contemporáneo y nuevo medio de comunicación.ss 

Humphrey estudió su cuerpo frente al espejo para descubrir las posibili· 
dades del movimiento. Comprendió que éste significa pérdida de equilibrio y, a 
partir de ese principio, planteó que el movimiento se sitúa sobre un arco entre 
dos muertes o situaciones de inmovilidad: el equilibrio y la caída. "El arco es la 
trayectoria trazada por un movimiento del cuerpo durante su caída hacia el 
suelo y mientras se levanta de nuevo hacia la posición de estabilidad inicial.~ 89 

Su principio fundamental fue la búsqueda de la unidad entre la dama y 
la ley de la vida, donde se expresa la tensión del ser humano (\a resistencia y al 
riesgo de caer). Ahí está el movimiento que nunca se detiene. 

Enfrentó el peso del cuerpo como lucha y le dio un sentido dramático a 
la danza, pues estableció una lucha de contrarios. Descubrió en Nietzsche su 
principio de oposición 

entre el equilibrio apollneo y el fervor dionisiaco contra toda regla y todo limi· 
te. La dama. como la vida, es el lugar de este enfrentamiento entre Dionisio y 
Apolo. La dama, precisamente por creH un núcleo de vida más denso, nos da 
una más clara conciencia de esta t.:nsión yd.: la inminencia de su rupturn, nos 
da un sentimiento m:\5 a¡::udo de la vida y de su constante lucha.90 

Según Sclma Jeanne Cohen, Humphrey tomó al cuerpo en relación con el 
espacio; vio el movimiento como generado por el esfuerzo de resistencia al 
peso de la gravedad y descubrió la dualidad entre la caída y la recuperación. 
Graham veía el conflicto en el ser humano; Humphrey lo vio entre el ser 
humano y su medio. El drama es inherente a ambos acercamientos.91 

Doris Humphrey estaba preocupada por desarrollar una forma de edu· 
cación dancística para sus alumnos en la que existiera rigor pero al mismo 
tiempo estimulara la creatividad. Se topaba con grandes problemas, pues 

la mayoria de los alumnos, especialmente las mujeres, son borregos dóciles a 
quienes les encama tener un amo; como en el mundo de la dan:a hay muchos 
maestros que gozan siendo "amos", nos resuha difícil conservar al alumnado. 
Los más dificiles son aquellos que llevan años siguiendo un entrenamiento aca· 
démico; académico en el sentido de que se les ha dicho qué hacer exactamente 
cada minuto.9 l 
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Para desarrollar la creatividad, Humphrey trabajó con el concepto de motiva­
ción, a partir de la cual se le daba sentido al movimiento y se le imprimía una 
emoción. Fundó una escuela que seria después desarrollada por su alumno 
más brillante, el méxico-norteamericano José Limón quien, junto con su maes 
tta, haría dos visitas a México en los ai'los cincuenta e influiría en la dama 
mexicana de esos años (ya sin ella, Limón volvió en 1960 y 1961 ). 

Las primeras obras de Humphrey hacían referencia a la naturaleza, como 
Water Scudy(l 929) y Lifc of ihe Bec (1929). En contraste con esa preocupación, 
hizo obras que retomaban temas de la sociedad norteamericana, como la coreo­
grafía The Shakm (1929), que estaba basada en la secta del mismo nombre. 
Esta secta se caracterizaba por bailar "vigorosamente para eliminar el deseo 
sexual. considerado como un disipante pecado"; su fundadora se había pro­
nunciado "contra la situación de la mujer en el matrimonio, lo cual la ha lle­
vado a la servidumbre, incluyendo los riesgos de embarazo y el parto"; bus­
caban la pureza; hombres y mujeres vivían segregados, sólo se reunían para 
bailar en sus ceremonias religiosas pero nunca tenían contacto físico.93 Esta 
obra demuestra el interés de Humphrey en explorar nuevas realidades y temá· 
ricas en su dama, cercanas a su cultura y a su condición de mujer. 

La obra cumbre de Humphrey es la trilogía New Dance (l 935), With m~ 
Red Fim (1936) y Theatrc Piece (1936), donde aborda temas relacionados con 
los problemas de su sociedad. En la primera trata la plenitud del hombre en 
existencia armoniosa con la sociedad; en la segunda condena el amor posesi· 
vo; y en la última hace una sátira de la sociedad competitiva. En otra más, 
lnquest (1944), refiere la miseria y la injusticia social. 

Después de una intensa vida como bailarina, en 1944 se retiró por la 
severa artritis que sufría, pero se incorporó a la compañia que encabezaba 
José Limón en Nueva York como directora artística. Ahi crearía obras de un 
intenso dramatismo, como Lamento por Ignacio Sánchez Mejias. 

En 1932 Doris Humphrey se habia casado con un marino inglés, Char­
les Woodford. y tuvieron un hijo, también Charles. "El matrimonio fue exce­
lente, sólo un poco triste por las largas ausencias marinas del esposo y por los 
apuros de dinero."~ 

Una de las grandes aportaciones de Humphrey a la danza fue su libro 
The An of Making Dances, donde desarrolló sus conceptos sobre la creación 
coreográfica, el cual se ha difundido en todo el mundo. 

A pesar de que Humphrey y Llmón estuvieron en México y de la coinci­
dencia de intereses con los artistas mexicanos, en nuestro pais no han tenido 
una importante influencia los principios técnicos y creativos de Humphrey, y 
sólo muy recientemente se han empezado a difundir. Sin embargo, ella abrió 
el camino de la dama moderna en el mundo e hito importantes contribucio-
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ncs prira que se le concediera el estritus de arte; además, sus propuestas estéti· 
cas y tic:nicas h:m sido desarrolladas por muchos otros artistas de la danza y 
sus principios continúan \•igemes hasta la actualidad. 

La escuela alemana de danza moderna y M:iry Wigman o l:i danza :ibsoluta 

El redescubmmento y la reconquista del cuerpo que se dieron en el siglo 
XX sucedieron a lo largo de todo el mundo occidental. Se inició un culto al 
cuerpo y a la necesidad de tener conciencia de él, creció el interés por el 
movimiento corporal en general, y la <lanza despertó gran interés entre la 
sociedad.9s 

El surgimiento de la danza moderna se debió a ese cambio de conceptos 
~·Je la vida mi sma. Además, cn Europa y muy especi:ilmente en Alemania, a 
la guerra. Ésta s1gmficó una transformación : "el sufrimiento tendió a destruir 
y hacer asnllas todas las 1Jeas Je belleza. Las tradiciones, añc1adas y acaricia· 
das, fuero n dc¡adas atr.i s~.911 

Así como en Estados Unidos se desarrolló una danza nueva, en Europa 
exist ieron propuestas en ese semido, planteadas a partir de su realidad concre· 
ta. Los antecedemes de la A1uJrudu1ant (danza de cxpresión) se encuentran 
en Emile Jacques Dalcroze (Aust ria l 865.Suiz3. 1950) quien creó la ritmica, 
método innovador 

que permite adquirir el senuJo mus1eal por medio del mmo corporal [ ... ] Con 
el es1ud10 de la fumosa ¡;imnasrn ri1mica, que consiste en establecer relaciones 
entre el dinamismo corporal y el dmanusmo sonoro en todos sus matices de 
duración, el bailarin aprende a asociar~· d1.socmr los movimientos, a ordenarlos 
en el espacio y a eliminar todo m0\' im1ento muul...., 

Este método proponía una compenetración mUsica·dama, y la economía de 
movimientos, y se oponía a las reglas fi¡as de la técnica balletistica. 'lil Su in· 
fluencia se sinnó en la dama clásica y moderna tanto en Estados Unidos 
como en Europa , pnnc1palmente en Alemania, y fueron los bmlannes y co­
r1.'6grafos quienes Jesarrollaron el méto<lo segUn sus necesid:1des. 

Los bailarines desa rrollaron la Awsdmchrnnz a partir de dos perspecti · 
vas. Por un lado el proyecto vanguarJ1s1a o popuhs1a, con el quc se unpulsaba 
la mregracion de la dama a la vida coudrnna del pu..-blo alem:in, como una 
for ma Je cultura fisica )' c¡ercicio, buscando romper las barreras entre arre y 
vida. Por el otro, la bú~queJa y conceptuah:ación de la dama absoluta, es 
decir, Je la dama como un lengua¡e arnsuco autónomo. 
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Dentro del primer proyecto se distinguió de manera especial Rudo]( von 
Laban 0879·1958), un importante teórico de la danza que desarrolló el siste· 
ma de notación que lleva su nombre y elaboró el análisis del movimiento a 
partir de los factores espacio, duración y energía. 

La danza es para Laban d medio de decir lo indecible, igual que lo propio de la 
poesía es superar el se nudo estncto de las palabras. Él ve en la danw un medm 
de introspección profunda: revelaalhombresustendenciasfundamentales;a 
partir de ahí, lo proyecta en el futuro y le hace presentir cuál es su personalidad 
virtual, qué podria realizar si fuera hasta el úl11mo extremo de sus pulsiones. 
Para Laban. también, la danza es la trascendencia del hombre.99 

Debido al trabajo que desarrolló Laban, es más identificado como un teórico 
y pedagogo de la danza moderna aleman:i y representante del proyecto van 
guardista, pero en la práctica tanto él como los demás exponentes de la 
Ausdrucksranz participaron en ambas propuestas. Ese es el caso de Mary Wig· 
man, reconocida por ~us logros artísticos y propuestas innovadoras como la 
más importante representante de la dama absoluta, aunque fue parte también 
del proyecto vanguardista. 100 

Mary Wigman (Hannover 1886-Berlín 1973) se inició en la danza a la 
edad de veinticuatro años. Su familia le negó varias posibilidades de acercarse 
a la danza y cuando intentó dedicarse al canto nuevamente se opuso, pues "las 
mujeres debian casarse y no trabajar". 101 Cuando renia veintidós años vio 
bailar a las tres hermanas Wiesenthal y encontró su vocación en la danza; 
aunque ellas le dijeron que estaba demasiado vieja para empezar, ella tomó su 
decisión, y después de ver a Dalcroze, se enfrentó con su familii1, dejó su casa 
y en 1910 ingresó en la escuela de Dalcroze en Hellerau, cerca de Dresden. 

Conoció al pintor Gluck. quien la declaró genio al ver su danza; "ése fue 
mi primer éxito como bailarina". 101 También conoció al pintor alemán Emil 
Nolde y al escultor ruso Moissey Kogan, quienes se inspiraron en su danza. 
Wigman tuvo una relación muy cercana con Nolde y de él retomó posterior· 
mente el uso de las máscaras para muchas de sus obras. También el cubismo 
y la abstracción en la pinnirr1 tuvieron influencia sobre ella. 

Debido a que la escuela de Dalcroze no la satisfizo (scntia que su método 
impedía la total independencia de la dama respecto de la música), se marchó 
por consejo de Nolde a la escuela de Laban en Mome Verit:i, Suiza. Ahi 
permaneció de 1913 a 1918, fue ayudante de Laban y esta vez se convenció 
con los planteamientos de su maestro, pues ambos coincidían en "el sentido 
profundo de la dama: la revelación de todo lo que yace escondido dentro del 
hombre". 101 
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Después de varios desacuerdos, Wigman se .separó de Laban en 191 8 y 
más tarde se convirtieron en rivales para obtener el lidera:go en la danza 
alemana. Por un tiempo se refugió en Suiza, donde resolvió varias de sus crisis 
(la rupiura con Laban, la muerte de su padrasno, el lérmino de una relación 
amorosa). A partir de ese momento se apartó profesionalmente de los hom· 
bres y se acercó a las mujeres, por medio de diversas sociedades femeninas; 
"su crisis marcó un periodo de 1ransición de relaciones masculinas de autori· 
dad a relaciones femeninas de colegas [ ... ] desafió la dualidad de géneros y 
creó una visión utópica de comunidad femenina~. 1 °" 

A partir de los planteamientos de Dalcroze y Laban. Wigman desarrolló 
sus propias propuestas en su escuela. Ella misma reconocía en 1923 la co. 
nexión con Laban, a quien consideraba un teórico, pero aclaraba que ella 
había log rado un "color distintoft en su trabajo: 

La conexión em re m1 escuela y la de Laban es basiame cercana en la medida en 
que enseño los mismos pnne1pios que Laban. Sin embarb>O, mi trabajo indepen· 
dieme de los til timos arios ha desarrollado mi pedagob>ia en una dirección más 
personal, lo que nmuralrneme da a mi obra un color distinto. b mayor difcro:n· 
cía entre mi escuela y l:i de Laban ~Tice en el abordaje, pues soy incapaz de tra· 
bajar de un modo tornlmeme teórico, a pesar .de mi pasión por los logros pura· 
meme obic ti~us. M1 pedab'Ogfa siempre surge de la pr.lcuca. La armonia del 
espacio de Laban puede probar teórkamente la maner:i en que las correspon 
ciencias emre tensión e impulso se desarrollan s1stemáucameme, se alternan, 
se complememan una a la otra, etc. Lo que me sorprende es la írecuencia con 
que mis propios descubnm1entos prácticos coincidl"n con la teoría de Laban.1°' 

Las primeras obras que creó Wigman, una década antes que las pioneras de la 
danza moderna norteamericana, fueron Hexenianz 1 (Danza de la bruja I) y 
Unw en 191 4, de gran dramatismo y "fuerza demoniaca", en las que no utili· 
zó música. De inmediato la critica calificó a Wigman como exponente de la 
dania absoluta, donde la danza es realización del ideal modernista como arte 
soberano que logra la abstracción y utilirn todos los recursos (como mUsica y 
vesiuario) para si misma. 

Tanto Wigman como Laban crearon danzas en silencio, con lo que 
revoluciona ron los p rincipios de Dalcroze. Ellos pretendlan desviar la 
atención 

de la dimensión temporal, llevándola a la dimensión espacial y dinámica del 
movimiemo. Recuperando la conexión entre éxtasis y movimiemo, Wib'man y 
Laban desviaron la atención de la personalidad del baibrin, llevándob. a las 
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energias suprapersonales de b danza. Estas innovaciones alcanzaron el ideal de 
la danza absoluta, danza ~que habla sólo a través del movimiemo~. 1 l'6 

Wigman planteaba la presencia de la muerte en sus obras, como en Torenranz 

(Danza de /05 muertos, 191 7), temática que tratara en muchas de sus obras 
posteriores, pues fue una realidad muy cercana para ella. 

La tr<igica visión de Mary Wigman, que va de la desesperación a la re· 
vuelta, se manifestó en una danza que debe comprenderse dentro del Expresio­
nismo alemán. Éste, "a la vez que caricaturesco y religiosamente dramático, en 
el cual se unen paradójicamente lo grotesco, lo demoniaco y la grandeza tr<igi· 
ca, es una de las más grandes tradiciones del arte europeo". 1º7 

Pero también en sus obras de grupo fue posible ver su planteamiento 
sobre !as relaciones entre mujeres; hablaba de un mundo habitado exclusiva­
mente por mujeres, una ensambladura femenina, donde se daba un intercam­
bio líder-grupo (ella como solista y sus bailarinas), y la figura central interactuaba 
con el grupo como iguales. En contraposición a esta relación igualitaria y de 
reconciliación entre autoritarismo e individualismo, en Las siete danws de la 
11ida (1921) presentó la resistenciii de las mujeres ante la :iutoridiid masculina. 

En los años veinte, momento muy importante de la producción de 
Wigman, el Expresionismo aleman estaba en su punto mas algido. Wigman y 
los artistas comempor<ineos buscaban explorar los misterios de la existencia 
y se expresaban por medio de formas explosivas y violentas con un tono 
atormentado. 1oe 

La gran expresividad de Wigman se debe a que retomó el movimiento 
de lo cotidiano, de las experiencias diarias, y su danza estaba dictada por la 
emoción y necesidades internas, no normas fijas. En sus obras hablaba de 
la tragedia de la humanidad y buscó en ellas "la concentración y la potencia 
de la expresión",109 por medio del contacto estrecho con el suelo y los gestos de 
terror, soledad y lucha, como en Das Torenmal (El monumenio ll !os mucrios, 
1930), obra que rompió con las tradiciones teatrales burguesas. Su danza 
logró la unidad de lo dionisiaco (el caos) y lo apolíneo (\a armonia), por la 
unión entre éxtasis y forma. Con su danza creó una nueva realidad colectiva, 
que expresó a todos y no sólo a la bailarina y bailarín-individuo anecdótico (de 
ahi el uso constante de mascaras) ~para lograr lo universalmente humano a 
un nivel en que la visión y la realidad no forman más que una sola cosa". 110 

A pesar del universalismo de la danza de Wigman y de que al bailar se 
convertia en una fuerza dinámica mas que una persona, ella reflejó a su país y 
las tensiones internas e infelices que se daban en Alemania en el periodo de 
entreguerras. Sus damas eran sombrías, con matices oscuros, pesadas en tex­
tura y en pulso. Sin embargo, ante la terrible realidad de las dos guerras que 
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se reveló ante sus ojos, buscó nuevos valores y formas de expresión, sin perder 
nunca la esperanza en la vida. Freme a los bombardeos a Leipzig confesó: "Me 
da vergüenza admitirlo, pero ante este espectáculo aterrador me siento impul. 
sada a la creaciónH. 111 

A diferencia de !as modernas norteamericanas, quienes creaban en un 
ambiente de libertad y '"un universo abieno a todas las experienciasH .111 Wigman 
se enfrentó a situaciones de inseguridad y persecución, que provocaron cam· 
bios drásticos en su trabajo. 

Como máximo exponente de la dama absoluta, Wigman revolucionó el 
uso dd espacio, diferente del espacio libre de las modernas norteamericanas: 
se enfrentó al espacio cerrado y de la muerte. Sus innovaciones hicieron afir· 
mar al critico norteamericano Joh n Martín: 

Para Wigman [ ... ]el espacio asumía entidad defimda, cMi como una presencia 
tangible en toda manifestación del movimiento[ ... ] El bailarin [ ... ]ya no es más 
un ego en un vacío 1 ... 1 sino un epitome del individuo en su universo. Contt· 
nuarnente está comprometiendo fuer:as de su mterior con esas fuerzas que lo 
pres1onandesdcfucra,enocasiones rmdiéf\doseaellas,enocasionesoponién· 
<lose a ellas, pero siempre consciente de ellas, y encont rando su identidad sólo 
en este proceso dinám1co ( ... ] Con Wigman la danza se sostiene por primera 
,·e;: totalmente revelada en su propia estatura; ya no es relato de historfas o 
pantomima o escultura en movimiento o diseño en el espacio o virtuosismo 
acrob.'itico o ilustración musical, sino sólo dama, un arte autónomo que ejempli· 
fica completamente los ideales del modernismo en su consecución de la abstrae 
ción y en su utilitación de los recursos de sus materiales eficientemente y con 
autoridad.' 1' 

W igman lograba integrarse al espacio y el espectador dejaba de percibir la 
separación cuerpo-espacio circundante: ella dejaba de ser una persona y se 
convertía en una "'configuración dinámica de la energía en el espacioH .11< Susan 
Manning llama a esta estrategia de representación Gestah 1m Ra1.1.m, en refe· 
rencia a lo que los criticas describieron como "la paradoja de la presencia y 
ausencia simuh:áneas de Wigman sobre el escena rioH. Gesta!r im Ra1.1.m se refie· 
re a la conversión de la dama de Wigman 

en m~scarn nwtaforica . ~·a que no dramamaba su autob1ogrnfia en el escenario 
komo habia hecho lsadora Ouncan] smo que escenificaba su autotransformación 
en otn. Conceptualtzaba a su cuerpo como un medio y a su danza como un 
canalpara1mpulsossubconsc1emcsyfuer:zassobrenaturales.paraeneqJiasde 
éxta~1s o Jemomacas, para los diseños abstractos de tiempo, espacio y movi· 

140 



miento. Critico nas critico escribieron sobre cómo parecía hacer que el espacio 
se moviera, enfocando la atención no en la bailarina sino en !a dama. 111 

Con esta estrategia, Wígman pretendía ser una fuerza dinftmica y no ser vista 
como una mujer alemana, así que rompió con las nociones de género e iden­
tidad nacional esencializadas. Sin embargo, fue percibida en sentido contra· 
río: su danza definió "lo germftnico como una ímensidad de semimientos que 
bordeaba en el éxtasis y lo demoniaco" y redefinió "a la Mujer corno un 
ejemplo de la auto-trascendencia" Por eso su danza es considerada nacionalis· 
rayfcminista.116 

A pesar de que el público alemán conservador tenia reticencias frente al 
trabajo de Wigman, pues "nadie había bailado antes con un estilo tan agresi· 
vo",111 la reconoció como una innovadora. Realizó una gira por Alemania y 
obtuvo diferentes grados de aceptación. En 1 920 se estableció en Dresden, 
donde abrió su propia escuela y entre sus alumnos se encontraban Hanya 
Holm, Yvonne Georgi, Gret Palucca, Max Terpis, Vera Skoronel, Margarerh 
Wallman y Harald Kreutzberg: su escuela creció hasta establecer veinticinco 
en Alemania y en 1927 (un año despuCs del primer recital de Man ha Graham) 
contaba con un toral de quince mil estudiantes. 

Entre 1923 y 1928 conformó un grupo exclusivamente de mujeres, don· 
de promovía la autonomía de las bailarinas frente a ella como coreógrafa y 
directora, y con el que estableció estrechos lazos de colaboración. 

A partir de la experimentación con su cuerpo, Wigman creó su propia 
técnica de entrenamiento, llamada después "gimnasia de danza" Para ella la 
respiración es la fuente del movimiento, y el centro está en el tórax y la pelvis. 
Los principios de Wigman y Laban reconocen el peso en contraposición a la 
ligereza del ballet, e! ritmo dinámico (como "el arco de la tensión interna que 
conecta el inicio con el final de un movimiento") frente al ritmo lineal del 
ballet, y establecen "modos de acción", como doblarse-desdoblarse, elevarse. 
caer, empujar·jalar, curvar.estirar, rotar y girar, ondular y agitarse, balancearse, 
oscilar, vibrar y temblar (a diferencia de los pasos del baller). 118 

El método de trabajo que desarrolló Wigman como maestra tiene dos 
objetivos: ~por un lado, el perfeccionamiento de la personalidad de la danza 
como individuo: por otro, la mezcla de esa individualidad con un conjun­
toH.119 Con esto, Wigman llevaba a nivel grupal la Gesialt im Raum y 

tal como la solista trascendía su '" subjetividad" a través de la "objetividad» de su 
conciencia espacial y el despliegue del principio de b máscara, asi un miembro 
del grupo trascendía su individualidad a través de la participación en el conjunto. 
Pero éste no borraba la autonomía del bailarín mucho más que el principio de la 
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másc..ra borraba la "sub,e1iv1dad" de la solis1a. Más bien, la individualidad del 
bailarin coexistia con su concumcia del grupo, iusro como la "sub¡e1ividad" 
del bailarin sexuado coc1.:.istia con la "objetividad" de la Ge$1all no $C:rruada.110 

Buscó que las y los estudiantes y bailarines llegaran a su interioridad y cono­
cieran sus más profundos impulsos. La técnica, que no debia domesticar al 
cuerpo, sólo sería un medio para que esos impulsos se manifestaran en los 
gestos y movimientos corporales, y creaba sus obras explorando la rica veta de 
la improvisación de los bailarines. El fin que perseguía era que el y la artista 
conocieran sus fuerzas creadoras y adquirieran las habilidades corporales para 
expresarlas. Ml.o que queria Wigman era entregar la danza al impulso más 
profundo, a la ubri5 dionisiaca."111 Ella misma dice: "La danza no es sólo arte 
decorativo ni mero ent retenimiento bonito y superficial. Dentro del ámbito 
del bailarín y del coreógrafo está lo ter rible y lo triunfante, lo patético y lo 
magnifico, lo bello y lo feo, como facetas de la experiencia humana con las 
que crea y recrea a través de ese instrumento expresivo sin fin que es el cuerpo 
humano". 1ll 

Wigman escribió en l 927 que la danza es un medio de autoconocimiento 
para las mujeres, a través del cual pueden des"cubri r las propias limitaciones y 
potencialidades, y así se lo inculcaba a sus alull1nas, quienes reconocieron esa 
posibilidad de la danza bajo su guía. 111 

Consideraba a la danza como un balance de "movimiento físico, agili 
dad espritual y versatilidad mental", y para ella constituía "una manera de 
pensar", una fuente de conocimiento. Esta concepción, que revertia la visión 
sobre el cuerpo del patriarcado, explica al individuo "como un organismo 
interconectado en lugar de una serie de dualidades conflictivas, y el cuerpo en 
si mismo es la fundación del conocimiento".m 

Wigman realizó tres giras por Estados Unidos entre noviembre de 1930 
y marzo de 1933, promovidas por el empresario Sol Hurok, y obtuvo acepta­
ción después de un primer momento de duda. En la primera gira, Ruth Seinfel 
escribió: 

Un focwr de sorpresa ydesconcierro, en las dan;ias de Wigman, es \'CT y sentir por 
primera vez esta reminiscencia de lo pnmitil.'O. Con sus complicados ritmos baila· 
dos al son de golpe de t3mbory de diversos gongs se permea y transmina la ima 
¡,oen del primer hombre [y muJer] que avanz.a con esws ritmos en los bosqUt:s de un 
mundo joven. No obstame, sus ooncc:¡xos desafian al imelecto rn:\s reflnado.llS 

Wigman fundó una escuela en Nueva York, dirigida por su alumna Hanya 
Holm, y su paso por Estados Unidos fue muy importante para el desarrollo de 



la dama moderna en ese país. Impulsó el proceso de "naciona!izaciónH de la 
dama moderna como un producto norteamericano; su influencia está presen· 
te hasta la actualidad en numerosos bailarines y coreógrafos de ese país. 116 

En 1928 el grupo estable con el que trabajaba Mary Wigman en Dresden 
se desintegró por problemas económicos y en 1930 su carrera entró en un 
periodo de crisis y transición. Una vez que el nacionalsocialismo subió al 
poder 0 933) Wigman se alineó a la estética fascista, lo que hicieron la gran 
mayoría de artistas de la danza. 

El vinculo que se estableció entre Wigman y el régimen nazista fue resu\. 
tado de su oportunismo, su ferviente patriotismo, el romance que vivía con 
un alto oficia l nazi y el deseo de mantener su trabajo dancistico ¡1 costa de 
todo. 1n 

Sus nuevas obras buscaron entonces la identificación consciente de Wigman 
como mujer alemana, pues la estética fascista "requería de una identificación 
con el Volk y una clara distinción entre la 'masculinidad' y la 'feminidad'H. 11s 

Contó con subsidios del Ministerio de Cultura de Goebbels, participó 
en los festivales organizados por esa instancia gubernamental y contribuyó al 
montaje del espectáculo de inauguración de la Olimpiada de Berlín en l 936, 
una celebración del simbolismo olímpico y glorificación al Führer, presente 
en el estadio. Después de 1936 Wigman tuvo desHcuerdos con la visión oficial 
de la dama, y cuando se le negaron los subsidios creó un programa de solos 
bajo el nombre de ~Las danzas más hermosas", con el que se reconci lió con el 
régimen (cuya concepción de la danza era la exhibición de "cuerpos de muje· 
res hermosas"). 

A pesar de esto, sus obras (incluyendo esos solos) introducían una re· 
flexión sobre el rol del artista en la dnnza colectiva y la imagen oficial de mujer, 
y las damas que creó durante el gobierno del Tercer Reich fueron contradicto­
rias, pues por un lado sustentaban al régimen pero por otro locuestionaban. 119 

En 1940, cuando casi todos los artistas de la dama habían abandonado 
Alemania, el régimen nazi cerró la escuela de Wigman por ser un "centro de 
arte degenerado", pero ella continuó enseñando en Leipzig. Al concluir la 
guerra, se estableció en Berlín Occidental hasta su muerte. 

Wigman rompió con lo que se esperaba de las bailarinas al no presentar 
imágenes "bellas", sino que exploraban visiones demoniacas y grotescas. Ella 
misma no era el ideal de belleza de la bailarina, y producia imágenes podero­
sas y terrenas. El sentido de maldad y animalidad que emanaba de sus gestos 
estaba muy apartado de la ballerina, del énfasis en la armonia de Duncan y del 
glamur de St. Denis. 1;o A pesar de sus vínculos con la danza oficial del nacio­
nalsocialismo, Wigman cuestionó la concepción patriarcal de la mujer dentro 
de la danza, y la presentó cargada de erotismo y fuerza expresiva. 



La influencia de los planteamientos y obras de Wigman persisten en la 
dama alem:ina y de muchos otros países; es una de las fuentes primarias de 
las propuestas actuales del arte dancistico. Esta corriente de dama moderna 
alemana llegó a México a mediados de los años treinta, cuando un grupo 
encabezado por el japonés Michio !to visitó el pais. Posteriormente, la bailari­
na norteamericana Waldeen, una de sus integrantes, se estableció en el pais e 
impulsó el surgimiento de la dama moderna mexicana nacionalista. 

3. Nuevo cuerpo y nueva imagen de mujer 

La danza moderna, surgida en Alemania y Estados Unidos, es indiscutiblemente 
un producto de las mujeres. Esta forma dancistica "irrumpió en el mundo 
contemporáneo de la mano de las mujeres, haciendo a éstas iguales al hombre 
en el arte. Por fin, la mujer artista se hizo 1•15ib!e y cobró importancia~. 131 

La primera generación de creadoras de la dama moderna, Martha Ora­
ham, Doris Humphrey y Mary Wigman, produjo una obra coreográfica que 
ilustraba su interior y reflejaba su individualid~d. Las tres se rebelaron incluso 
contra sus antecesores, por su herencia extranjerizante y conceptos artísticos. 
Las norteamericanas, a diferencia de lsadora Duncan con su helenismo y 
Ruth St. Denis con su orientalismo, se centraron principalmente en su país 
y época. Wigman se vio marcada por su realidad concreta, la guerra, el Ex­
presionismo alemán y la búsqueda de una dama absoluta. 

El artista imprime al movimiento el ritmo voluntario de su vida, creadora y mi­
litante, para el adv..-nimiento del ser humano. Marrha Grnham, Mar y Wigman y 
Doris Humph~y han concebido este ritmo de tres formas radicalmente diferen­
tes. El ritmo fundamental de Martha Graham es el ritmo respiratorio, el del pri­
mer acto de la vida biológica. El conflicto es para ella interior al hombre. El ritmo 
fundamental en Mary Wigman es el ritmo emocional, el que nace de una pasión 
domada, de la motivación del gesto en su esfuerzo por arrancarse a una realidad 
exterior asfixiante. El coní!icto está dentro del hombre, pero en relación con un 
mundo que lo aplasrn. El ritmo fundamental en Doris Humphrey es el ritmo motor 
que se crea y por la relación dinámica entre el cuerpo y el espacio, el primer mo­
vimiento es para la artisrn el impulso de resistir fa fuerza de la gravedad, un peso 
que se convierte m el simbolo de todas las fuerzas que amena:an el equilibrio y la 
seguridad del hombre. El conflicto está entre el hombre y su ambiente.m 

La dama moderna es un fruto de las mujeres. Su discurso rompió el silencio 
en el que estuvieron durante siglos. Ellas atacaron emocionalmente a través 



de la fisicalidad de la danza, atacaron con sus propios cuerpos. Fueron muje· 
res de escándalo porque afirmaron y comrolaron su cuerpo: dejaron de ser 
objetos y se convirtieron en sujetos. La danza moderna dio libertad para la 
expresión personal a través del movimiemo propio. Dejó los temas de fama· 
sías del ballet para hablar de los humanos y contemporáneos. Ellas hicieron 
de su dama la expresión de su punto de vista como mujeres, con una imagen 
propia. Reivindicaron el poder del cuerpo y el movimiento como medios de 
expresión. Independizaron la danza de las demás artes y le dieron un estatus 
como arte y como profesión. Además, ellas fueron sus maestras, coreógrafas, 
directoras y empresarias, rompiendo con la tradicional división del trabajo 
que se había impuesto en la dama escénica, donde los hombres eran los coreó­
grafos y las mujeres las ejecutames. 

Ellas se rebelaron contra el ballet clásico por ser una disciplina, en tér­
minos de Foucault, donde se vivía un cuerpo obedieme, y como alternati­
va, plantearon la concicntización del propio cuerpo, su apropiación corno instru­
mento expresivo y de libertad, y consideraron a su cuerpo no como objeto de 
disciplina, sino como cuerpo vivido. 

Las pioneras no lograron sistematizar su danza, pero la primera genera 
ción de coreógrafas de la dama moderna construyó una escuela firrne a partir 
de su nueva concepción del cuerpo, siguiendo sus propios principios: bailar 
con los pies descalzos, liberación de sus cuerpos y emociones, el sentimiento 
como determinante de la forma , desafio a los convencionalismos sociales, 
agresividad en la danza, anulación de la definición (proveniente del ballet) de 
la danza como arte decorativo e idealizado, definición y defensa de sus postu· 
ras políticas, investigación y experimentación en sus propios cuerpos, crea­
ción de sus propios métodos de entrenamiento, utilización del cuerpo y el 
espacio en su totalidad, y consideración de su danza como una profesión 
desprovista de la visión comercial de las artes escénicas. 

Al vivir el cuerpo de manera diferente y retar los estereotipos sobre la 
sexua lidad, las mujeres de la dama moderna también experimentaron una 
liberación sexual y sus cuerpos rompieron con b rígida figura femenina de 
la ballerina para convertirse en cuerpos con los que se identificaban las es· 
pectadoras 

A diferencia del ballet, donde se privilegia lo visual y la ba!lerina pierde 
materialidad, la primera generación de la danza moderna enfatizó su fisicalidad 
y por ramo, el sentido del tacto. Se&'lln Luce lrigaray, en nuestra cultura lo 
visual es privilegiado por los hombres, y con ello se establece una distancia 
con el cuerpo. Esto se modificó en la danza moderna, en la medida en que se 
redujo "la distancia física y psicológica que crea el escenario" y se estableció 
un estrecho vinculo entre ejecutante y espectador. 133 John Martin habló sobre 
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la relación empática que se lograba establecer entre el movimiento corporal 
de la danza moderna y la audiencia, "primer propósito de la danza moderna, 
que no esLi interesada en el especci.culott en sí mismo, sino en la transmisión 
dcemociones. 1

}i 

La primera generación de mujeres de la danza moderna planteó que la 
danza debía usar el cuerpo de manera integral; los movimientos no se concentra· 
ban principalmente en brn:os y piernas; se le daba énfasis al torso; conscien· 
temente buscaron el centro y motor del movimiento; utilizaron posiciones 
angulares, dinámicas contrastantes y movimientos violentos; determinaron 
que "la fuerza del gesto está en función de la fuerza de la emoción". 115 No más 
estereotipos ni reglas inamovibles. Estas propuestas sólo podían ser hechas por 
mu¡cres, porque ellas sufrían la imposición de la d:inza escCnica y el cuerpo. 

Las tres artistas, Graham, Humphrcy y Wigman, crearon e interpreta 
ron sus propias danzas, a diferencia de lo sucedido en el ballet del siglo XIX, 
cuando el coreógrafo impuso a la bnllerma un patrón ajeno a ella. La primera 
generación de la danza moderna estableció sus propios patrones y, debido al 
uso Je la dama para expresarse a si mismas Je manera individual, legó a la 
dama moderna y sus artistas la condición de permanente búsqueda interna y 
personal, donde aquéllos deben inventar y ·rei nventar su movimiento, si n 
retomar la técnica fija y establecida. Sólo así, con esa constante transforma 
ción, las y los artistas contemporáneos puedén. en el permanente devenir, 
expresarse a si mismos. 

Ya se ha mencionado que !a dama ha sido considerada como una actividad 
propia de la mujer, debido a los valores que se le imponen. Ésta es identificada 
como frágil, predominantemente sensible y pasiva, sin capacidades intelectua­
les, y dentro de ese discurso racionalista, la danza correspondería a un espacio 
femenino 

La realidad es ab1smalmente diferente. Las mujeres que se desarrollan 
en la danza, especialmente en la danza moderna, tienen una fortaleza inmen­
sa; su imagen es de una gr¡m fuerza escénica y han sido capaces de revolucio­
nar al cuerpo dentro de la danza. Este papel activo podría hacer aparecer a las 
mujeres como artistas Mmasculini:adastt, pero es precisamente con su cuerpo 
de mujeres que se han expresado. 

Por otro lado, las mujeres que se desa rrollaron en la danza moderna 
rompieron con la concepción de que la bailarina debía ser una mujer con cara 
y cuerpo Mbonitostt que atrajera la atención y patrocinio de los hombres pode­
rosos y ricos. Las pioneras y las generaciones subsecuentes provenían princi· 
pal mente de clases medias educadas y cultas que no reproducían los patrones 
de protegidas o prostitutas. Fueron mujeres independientes que lucharon tam· 
bien por salarios más dignos. Esto repercutiría en darle respetabilidad a la 
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actividad dancistica que, con la dama moderna, se convirtió en un campo 
laboral, medio de mov ilidad social e independencia económica. Si durante el 
siglo XIX la danza escénica había sido una acrividad deshonrosa, con la apertu· 
ra del cuerpo y la práctica generalizada de la danza entre las mujeres de las 
clases medias adquirió lcgitimid:id y reconocimiento social. 

Los tem:is nuevos y his propuestas artísticas innovadoras que plantearon 
las coreógrafas de la danza modern:i demostraron que b danza requiere de la 
misma facultad imelectu:il de conceprnalización, creatividad y memoria que el 
lengu:ije verbal, y que el cuerpo es un medio de conocimiento y autoconoci­
miento, aunque tiene una lógica diferente, no lineal y corporal. Man ha Graham 
consideraba que el discurso kinCrico de la danza es "como lirismo poético, 
como la poesía dramática, como una terrible revc\11ción de significado".136 

Los personajes femeninos en la danza moderna dejaron de ser imagina 
ríos y se convirtieron en mujeres reales que luchaban por reconocimiento y 
por mostrar una imagen más cercana 11 la verd:i<lera. Sólo así podfa darse el 
proceso de identificación de las mujeres con la danza escCnica 

La identificación de las mujl'res con la objetivación estética de la feminidad ha 
sido tradicionalmente mal entl'nclida. Sólo cuando bs figur~1s artísticas que en 

carnan el principio de feminidad se libran de los patrones nadicionales de 
representación y logran eludir los cl ichés habituales, puede haber alguna iden 
tificación real. Si esto no sucede, la idem1ficación por parre de las mujeres sólo 

tendrá lugar a través de un complicado proceso de transferencia lque se había 
dado con el ballet]. 111 

En cuanto al proceso de representación e interpretación que lleva implicito el 
arte, es decir, "la mirada masculina", los análisis feministas se encuentran en 
la actualidad esrndiando sus alcances, planteando numerosas preguntas y una 
rica discusión.ns "Para liberarse de su modo de existencia como 'segundo 
sexo', las mujeres necesitan todos sus sentidos, su razón y sus sentimientos. 
Deben, ante todo, encontrar nuevas formas de percibir y expresar, de lograr 
percepciones que son impresiones de los sentidos, que captan, juzgan y son 
activas, como por ejemplo, la mirada." 1l9 

En contraste con !as convenciones coreográficas del ballet, donde el espec­
tador masculino es un voyerista y la espectadora sólo se queda "con el deseo 
de ser deseada~, la danza moderna transfiere a !a espectadora la posibilidad de 
desear. 14'l 

Las pioneras y la primera generación de creadoras de la danza moderna 
desafiaron la mirada masculina y reivindicaron el lugar de las mujeres como 
creadoras y espectadoras. Las artistas aquí estudiadas hablaron sobre la expe· 
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rienda femenina: bailaron Mujer y permitieron la identificación de las otras 
mujeres con su danza. "Los teóricos contemporáneos etiquetarían esta esnate· 
gia como 'feminismo cultural', pues asumía que todas las mujeres comparten 
experiencias y ac titudes similares como mujeres, independientemente de las 
diferencias de raza, clase, orientación sexual o nacionalidad."lil 

Además de que estas mujeres "esencializaron" el género también lo hicie.. 
ron con la identidad nacional. Las norteamericanas bailaron el Yo Americano, 
y Mary Wigman bailó el Alma Germana. La primera danza moderna permitió 
una convergencia entre femini smo y nacionalismo, porque ahí estaban sus bús· 
quedas: en tanto mujeres y en tamo parte de una comunidad nacional. 

Las espectadoras, rompiendo con la mirada masculina, lograron identi· 
ficarse con la danza moderna a partir de las estrategias que inventaron las 
creadoras. Con d nuevo concepto de cuerpo e imágenes, diferentes de las de 
la tradición balletística, la danza moderna habló de una mujer más auténtica, 
haciendo contribuciones significativas a la emancipación de bs mujeres. Cons· 
nuyó la posibilidad para que tuvieran una participación activa en la creación, 
pero también en el consumo de esa danw moderna. 
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IV. La danza escénica mexicana y sus mujeres: 

dos siglos de imitación 

l. La llegada de la danza escénica y el surgimiento de las primeras 
bailarinas novohispanas1 

CoN LA CONQUISTA Y LA COLONIZACIÓN ESPAÑOLAS, HIZO SU APARICIÓN EN MÉXICO 

la danza europea. Berna! Díaz del Castillo se refiere a los primeros maestros 
de dama de la Nueva Espai\a: el maese Pedr~ "el del Arpa", que llegó con 
Hernán Cortés; Benito Bejel o de Veje\; el músi;:o y maestro de danza Ortiz; 
y el "hulano" Alfonso Morón. 1 

Maese Pedro y Bejel fundaron la primera "Escuela de danzar y tai\er~ en 
1526. Oniz también estableció su propia escuela en la capital de la Nueva Es 
paií.a, y Morón en la ciudad de Colima. Las danzas cortesanas que enseñaron 
estos y otros maestros se popularizaron y fueron ut ilizadas para el montaje de 
los grnndes espectáculos y fiestas religiosas y cívicas. Las danzas cortesanas go­
zaban de gran prestigio entre las clases altas de la colonia y su práctica era 
condición para mostrar el refinamiento, como lo demuestra la descripción de 
un criollo: 

Es un mancebo galán, 
ta lle corto y calza largo, 
de oro y brocado se viste, 
aforrado en finas martas. 
Va liente, sabio, discreto, 
tañe, baila, danza ycanta ... 3 

Las danzas de sa lón y populares que trajeron los españoles fueron asimiladas 
por indios, mestizos y negros, quienes produjeron sus propias formas, los 
"bailes prohibidos''" por la censura oficial y !a Inquisición. 
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En los primeros ai'los de la Colonia la danza fue utilizada como medio 
para la evangelización de los pueblos indígenas; la Iglesia la adaptó a la nueva 
religión 

La danrn prchisp:inica había sido una de las manifestaciones mas vigorosas 
y populares de las culrun1s mesoamericanas y, corno el resto de sus expresiones 
artísticas, tenía un fuerte contenido religioso. Los tt'rminos, maceua!izt/1, de 
maceua, dan:ar, h~icer penitencia: o netut1iiztl1, <le nerol!1, \·oto o promesa. tenían 
"como raíz la idea de exvoto o 'mcrccimiento'" .5 que expresan el sentido de su 
danza: honrar a los dioses. 

Aunque la dama era una actividad generaliz:i<la, ex1~rfan escuela~ especia­
lizadas que seguían estrictos patrones de enset'lanza así como rigurosos ensa 
yos, a fin de formar profesionales, a quienes se exigía la perfección, al grado de 
que si cometían una equivocación durante las festividades. eran asesinados. 

Los profesionales de la danza tenían un gran reconocimiento social (que 
se perdió con la llega<l<1 de ln danrn profesional europea) y ::ictu::ihan en las 
grandes fiestas religiosas con miles de participantes. En las danzas rituales 
las mujeres personificaban diosas relacionadas con la fertilidad y "debían de 
cuidar sus cuerpos, t::into como sus movimientos, para s¡itisfocer las normas".~ 

Hombres y mujeres bailaban separados y con movimientos diferentes, excep 
to las danzas de hombres con rameras, de nuevo relativas a la fcrtilidad. 1 

En la Colonia se mantuvieron las costumbres prehispánica y española 
de realizar grandes espect:iculos colectivos, donde la danza tenia un lugar pri· 
vilegiado. En estas fiestas públicas. religiosas y profanas, participaban españoles 
y cientos de indígenas y, en el caso de las fostivid:ides católic:is como bs de Cor 
pus Christi, las mujeres eran exduid:is. Sin emb:irgo, en las fiestas y damas prcr 
fanas las mujeres tuvieron una amplia participación pero siempre en referencia 

directa y literalrnerne a la grncm de la mujer, al papel fundamental que desem 
peña dernro de la comunidad, a la l'xpresividad de sus tareas cotidian;is, ;il luci 
miento de sus atuendos ya una evidente acmud pasiva en lo sexual yen lo 
social. Estas y otras carncteristicas quedan ad hendas a las piezas de dama y músi· 
ca, siempre represent<tndo directament<: el papel que la mu¡er desemp<:ña d<:n 
tro de la comunidad; control doméstico, quehaceres, rnaterrndad, enseñanza y 

cuidado directo de los hijos.~ 

El elemento que daba sentido y aglutinaba la vida individual y colectiva de la 
Nueva España era la religión; desde ese discurso los hombres sustentaban el 
poder y vigilaban a la sociedad. Además, había una fuerte esrrntificación y 
la sociedad estaba organizada segú n corporaciones (clero, nobleza, militares, 
gremios, indios y castas) que marcaban profundas diferencias de clase y rnw. 

í61 



Las mu¡eres eran "seres pasivos e impotentes, absorbidas por los debe· 
res familiares, confinadas en el hogar y totalmente suban.I madas a los hom· 
hrcs".Q 51 no tenian vida farmlrnr se les consideraba seres vulnerables y sm 
nm¡tUn valor, de tal manera que se crearon instituciones para darles protec· 
ción: los conventos y casas de recog1m1ento, donde permanecian aisladas del 
mundo y viviendo en una atmósfera religiosa, solteras, huérfanas, viudas y 

hasta prosti tutas. 
El convento fue un espacio femenino y en el siglo xvu el misticismo fue 

una pos1b1lidaJ de expresión. Sm embargo, las monjas se negaban a si nusmas 
y se excluían del discurso he¡,~mónico y racionalista: sólo sor Juana Inés de la 
Crm ron1p1ó el silencio y defendió la racionalidad de las muieres en contraposi· 
ción a la patnarcal, misma que provocaba la desigualdad entre sexos.10 

El teauo fue orro espacio femenino, que daba pos1b1lidaJ a las mu¡eres 
Je expresarse por medio de la musica, la actuación y la dama. Las muieres de 
teatro no se negaban a sí mismas y se exponían pubhcamente, aunque tampo­
co lograron sal ir Jel discurso hegemónico, porque su arte estaba en función 
de la mirada mascul ina. 

A mediados del siglo xvm la Nueva España expcnmcntócambios impor· 
cantes con la introducción de las reformas bcirbónicas, por las cua les se mo­
Jernitaron todos los aspectos Je la vida: se forta leció el poder del monarca, se 
impulsó con sistemas racionales la actividad eco.nómica, se desarrolló el COO()­

cumento técnico y cientifico, se difundieron las artes (con ello la Jama), y se 
modificó la situación de las muieres. Estas pudieron acceder a una me¡or 
educación y al mercado de traba10. con la consecuente redefimción de los 
papeles de hombres y muieres. La educación y el reconocimiento de la fuerza 
productwa de las mu¡eres no pretendía me¡orar su si tuación, smo que forma· 
han pane de una serie de medidas encaminadas al progreso y la prosperidad 
Je la colonia, pero las modificaciones de valores, leyes e msutuciones fueron 
más allá de sus objeth·os inmediatos y alteraron el modo como las mujeres se 
veían a si mismas y como eran vistas por los demás. 

MLos reformadores ilustrados querían educar a las mu¡eres en el sentido 
más amplio del lérmino, preparar madres responsables, esposas ahorrativas y 
compañeras uules para los hombres." 11 Así, para que cumplieran adecuada· 
mente con su función civica, la maternidad, y contnbuyeran a promover los 
nuevos \-alores con sus h1¡os, Jebian ser ilustradas y producuvas. Sin emba r· 
izo, se mantuvo la estratificación social y se 1mparuó a las muieres una educa· 
ción en función Je su clase y raza. 

Legalmente las muieres eran consideradas, aunque con mauccs, como 
menores y esclavos, porque no se les concedia el derecho de gobernar a otros, 
exdusl\'o de varones. El hecho Je que a las muieres se les considerara mfeno-
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res y más débiles que los hombres en cuerpo, mente y espíritu, justificaba que 
todas ellas estuvieran controladas por el poJer masculino. Independiente· 
mente de su sujeción al padre o marido, las mujeres estaban sujetas al control 
patriarcal de la sociedad ejercido por la Iglesia y el Estado, control que les 
ofrccia, al mismo tiempo, cierta protección. 

La ley protegía a las mujeres corno seres sexuales (no como madres y espo­
sas), y se ocupaba únicamente de las mujeres Mdecentes~, nunca de prostitutas 
ni mujeres de teatro, por cuya profesión Mmfamew se exponían públicamente 
y tenían una conducta Mliviana~ que no se a¡ ustaba a los critenos de honesti 
dad para una mujer. 

Al surgimiento de la dama escénica en la Nueva España antecedieron los 
primeros espectáculos colectivos (religiosos y profanos) que se realizaron des· 
de el siglo XVI en la Colonia, y las ~casas de comedias y corrales" que, al igual 
que en España, incluyeron dama. Estas casas fueron fundadas en la Nueva 
España desde el siglo XVI. 

En 1553 se promulgó la creación en la capital de 111 Nueva Espana del 
Corral de Comedias del Hospital Real de Naturales (inaugurado h11sta 1673), 
siguiendo la tradición espa1iola de destinar las ganancias de los teatros a hos 
pitales y hospicios, lo que permitía a actores y bailarines realizar su trabajo 
con cierta libertad, ya que su profesión era considerada ~vil e infame~. Por 
ello, carecian de derechos civiles y políticos, no podían recibir herencias y 
debian cambia r sus nombres para no avergonzar a sus familias. Especialmente 
"los hijos de nobles y mujeres de teatro no tenían derecho a heredar ni a ser 
reconocidos o criados por sus padres" .12 

La danza teatral fue hostilizada en España y Nueva España. En 1600, 
durante el reinado de Felipe 111, hubo una petición Je prohibir las comedias; 
en 1615 las mujeres fueron censuradas de m;mera especial al prohibirscles 
representar "cosas, bailes ni cantares, ni meneos lascivos y deshonestos o de 
mal ejemplo, sino que sean conformes a las damas y bailes antiguosw ,0 de tal 
manera que "lascivia y deshonestidad~ se identificaban con las mujeres. 

A pesar de las prohibiciones, la censura y el hecho de considerar a la 
teatral una actividad "infume", la dama escénica alcanzó un importante desa· 
rrol loen España1"' pero afectó a sus colonias. En la Nueva España, los bailarines 
y bailarinas que se hallab.1n en los teatros como compaftía esrnblecida estaban 

condenados por la lglesm, ve¡ados por la aU1omlad cw1I y despreciados por el 
publico ( ... ) el personal dd Coliseo dependía d1recrnmente del virrey quien, 
¡unto con otras autoridades civiles, teni:i 10<.la clase de derechos sobre ellos, 
pudiendo encarcelarlos, expulsarlos de la ciudad odd país, o prohibirles ejercer 
su profesión ante la menor msubordmación. 11 



A las y los acrore<; y ba1bnnes se \es b:11ahan los sueldos, no ~e les concedia 

reconocim1entoarti•1ico, mucho' de ellos krm1nahan en la miseria y se les cas11· 
gaha con la cárcel o el convento. Sin embargo. su actl\"idad era muy popular, y 

como eran muy escasos, a veces Ja5 autnrid:1de; actuaban con cautela~· perm1· 
rian salir a alguno encarcelado parn ensayos y funciones, parn despu~' regresarlo 
a su cclJ:i. Un c¡emplo de esm fue Maria Bárbara Ordóñe;:, quien en 1 794 

d11eña1·ade11neon<1e!eral,lecurr1culum1catral,,1ueda¡,re,aporhom1cidioen 
b Casa d., Arr.,co¡:1,b' de Pud,la. La condena es Je 'lcte años. Cumplidos tte$, 
'In cmh1r¡:o, \<'ordena que .. ,,,, 1ra,bde a la Rea a c<ta Cortc(Mo.'x1co),con el pre 

uso objeto Je sen1r en el Coliseo ... (estar:í) en casa de su <:msf.icción. hasta 
rnmplir el tiempo,¡.. 'll con.lena. cuidando que no salga de ella, sino:• la< obh· 
¡:auone' ,¡., M"a lo-. día-. fo,m·os y a l.1 repws.,ntación dd teatro. conduc1Ja 
por pcr<ona que «·adc <ucontian:a"." 

La esc:iscz Je actores y baibrine; cambit"n o;c paliaba 1mport:\ndolos de Espa 
ñ:i; se solicitaba que las mu¡eres fueran "c:isadas, con h110• e hi¡as para que 
<ubsedan a sus padres y madres". 11 

Aunque se suponía que la Iglesia no podia abrigar a la geme de teatro, la 
de la Nueva España tran<gred16 la regla y le ht:Q gowr de todos los servicios 

espimuale•. 
En un primer momento las damas incluidas en la< representaciones 

teatrales novohispanas fueron e¡ecutadas por los actores, contratados para 
"repre<entar. cantar y baylar", especiÍicameme ¡fanzas cortesanas y folcló ricas 

(españolas y novohispanas o "dd pais~). El e<pecciculo tenia una duración de 

tres horas y su núcleo era la obra teatral. pero lo musical y farsico eran ele· 
memos muy 1mportames. 

Generalmente se cornemaba la las 8 prnl con una canción o ronadilla Je moda, 
a b cu:il <eguia la loa, en l:i cual <e presentaha la compañia entera y cada m1cm· 

bro Jccfa algo graciom o <aludaba al puhlico. Scguia ;:l pnmer ac10 o jornad.1 
de b com.,drn. v Jesput"s una farsa o entremés. de car:\ctcr musical, con c;inc10. 

nes y bailes. Después de la sc~uml:i jornada. se rnntaban o baibl,an "sones Je! 
país" oJanzasdecorte.1" 

Para terminar se hacfa el "íin de fie<ta~, que incluía bailes y, a partir de finales 

del siglo X\.'111, ballets. E.sta conformación Je las represemaciones tearniles auaia 
a todos los <ectores del públKo y alcamó grnn popula ridad. 

En d siglo XVIII la müs1ca, canto y Jama fue ron parte fundamental de 
las repre~enrnciones teauales en toda Europa. En capitales importan tes como 
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Paris y LonJres se presemaban una fuha cona y un ballel Jespues Je la obra 
dramática; sólo Espai\a y ~us colonias s1gu1eron 1ntercalanJo entremeses, can· 
ciones y bailes emre cada acto, lo que Jio mas vanedaJ al espect;icu!o. 

En 1601 ya existian dos compañias profesionales de teat ro en l:1 ca¡mal 
novohispana, adem:ís de las errnntes Olamadas de la legua o volantes), y en 
1621 la ciudad tenia Jos casas de comedia. l lac1a 1 730 ,,e habla de bailarines 
profesionales en el Coliseo, entre los que SI.' encuentran la Mpmncra dama, 
cam:mna )' ba1larmaM Ana Mana Je Castro y do~ aClnces-b:ularinas, MLa Bár· 
barot y MLa Tapia H. 1 -fa~ta ese momemo el repcnono estaba constnuido por 
danz:is de corte y populares, y por pantomimas; :iún no contaban con la técnt 
ca acadCmica del ballet. Fue hasta (in:ilcs del ~ 1glo xv111 cuando lle¡,'<1 a la Nueva 
Espa1ia el ballet acadCrmco ÍT;l!KC:.Htaliano, como parte del impulso que rcci· 
b1cron las aries de las reformas borbónicas. 

Durante el periodocolonrnl todas las artes siguieron modelos europeos, 
aunque transformados hacia formas propias y soluciones pamcularcs. El ane 
virreinal fue predominantemente religioso (arres plásticas, literatura y mus1· 
ca). El caso de la d:m:a teatral fue diferente por su (unción de espewiculo 
escénico; sin embargo, la l¡.:les1a ejercia censura sobre las obrns presentadas e 
incluso dictaba los hora nos Je presentación. Sucedía frecuentemente, por ejem· 
plo, que una fondón debia suspenderse mientras pasaba el Samisimo por la 
calle; todos los actores, bailar mes y público se luncaban y después retomaban 
la presentación. 

Como en el resto del mundo occidental. la dan:a escénica novohispana 
no tenia la misma importancia que el resto de las anes, asi que las mayores 
aportaciones provinieron Je la plástica y la música, donde el barroco alcanzó 
un gran desarrollo. En ese estilo importado de Europa los amstas de la Nueva 
Espa1ia lograron una re:ifirmación de sus \·a lo res y lograron creaciones ori¡.:i· 
nales, en las que pudieron plasmar ~su orgullo, su necesidad connatural de 
afirmacion propiri, su rel1{!1os1daJ misnca ~·sensual a la ve:M. 1 ~ Los rimstas 
ll()\'Ohispanos mantenian sus propias propuestas en forma defcm1,·a frente a 
las europeas, que pre1end1:rn ser las linicas posibles. 

Las novedade~ musicales y d:mcisucas entraban con retraso a la Nuc\'a 
España y aqui surgrnn obra' originales y nuevos ¡.:eneros a partir de su d1\·e rs1· 
dad cultural. En tcrrmno~ generales, en las anes novoluspana s del Mglo X\ 111 
se m:unuvo el M1rracionahsmo barrocoM r no se incorporó el racionalismo de 
la llu<uaciOn sino ha,ra fouk·~ del siglo. 

En la Colonia lo~ sc¡.:u1dores Je la llust rauon .e mo~1raron c: nllnh ame 
el arte barroco~· la ,ocied.1d. cuyo desarrollo \'l'Wn exdu,wamcnte en la educa· 
cü\n. Surgió l'ntoncc~ el NeocL1•ici,mo, qul' prop11gn;1h1 la cre:1cion de un ,1ne 
racil)nal y que '<e ditundw cn l.1 e-.cuela que par'' l'W fin se e,1;1hle..:u·l: la Real 
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Academia de las Tres Nobles Artes de San Carlos(\ 782). Este proceso repetia el 
que se había dado en Europa para la dama escénica, cuando en 1661 Luis XIV 
fundó la Academia Real de Danza. Sm embargo, en la Nueva Espai\a no se dio 
ese paso, que llevaria al desarrollo de la técnica disciplinaria del ballet y su 
perfección técnica. 

Desde principios del siglo xv111 el arte de la Nueva Espai\a nifrió la influen­
cia irnliana, como consecuencia de las importaciones que haci<in los borbones. 
Sin emb<irgo, los maestros italianos llegaron a la danza escénica hasrn finales del 
siglo. Ellos introdujeron el b:i\let frnnco-it:ili:ino, el que seguía normas académi­
cas en busca de la perfección. Ésa fue la labor de los maestros italianos Peregrino 
Turch1 yOiuseppe Sabella Morali y la b:ularina española Maria Rodri¡.:uezTun:hi, 
espos;i del primero. Ellosencabe:aron una compañia durante 1778 y 1781 en el 
Real Coliseo de México, presentaron los primeros balleu, iniciaron la forma· 
ción de bailarines profesionales locales y fundaron la escuela de la Casa de !rolo, 
donde se formaba académicamente a los bailannes que mtegrarian la compaiiia 
de ballet del Coliseo. Los estudios se iniciaban desde edad temprana y los alum· 
nos debutaban en el Coliseo al cumplir catorce años. 

Turchi descendía de una din:istia de bailarines italianos y fue primer 
b:11 larin de compañías de Italia, España y Ponui;al: Maria Rodriguez había sido 
pmnera bailarina de una compai\ia de España. y Morali habla sido primer 
bailarin y coreógrafo en Italia y España. Los tres fueron expulsados del Coh· 
seo en 1781. El rastro de los esposos Turchi se perdió, pero Mora h siguió traba­
Jando en otros coliseos. En 1 785 estaba esrablecido en Puebla. donde se dedicó 
a la enseñanza y la coreografia. Un documento firmado por él ese año ante tes· 
tigos ilustra el trato que se les daba a las bailarmas. La madre de dos de ellas, 
una viuda pobre, entrCb'Ó a sus hi¡as a Morali para asegurarles una profesión 
par:i sobrevivir. En dicho documento, este último 

Otorga que se obh¡.:-a a ensenar a Rosa y Maria Arcilles j ... ) sus habilidades 
dentro Jd térm1l'IO Je 7 anos con1ados desde esta fecha. ba¡o la cahdad de que 
lo han de acompanar en el 1eatro Je este Coliseo en todos los bailes y festines 
que en él hiciere sin follar a mngul'IO [ ... ]y lo mismo han J e CJC'CUtar C'n otro 
reau o cualqmera fuera de esu cmJ::iJ, dándoles por cada VC't quC' bailaren en 
las partes referidas dos pesos a dicha Rosa y ul'IO a Maria y manteniéndolas fue­
ra, y cu10.fondo y cebn<lo Je su cnama, proceJ1m1emos y arreglada vida, de for. 
ma que ha de poder casu¡.:-a rlas como su maestro y que est:\n su1e1as a él. a 
quien han Je ver con el debido respe!o, y durante dicho tiempo les :ier.i cierta 
y segura b. enser.ama y esupcnd10, el que no les foliar.\, n1 les fulrnra. hasia 
cumplido el pla:o. 1~ 



Aunque sin gozar de prestigio social. la actividad dancística representaba tam· 
bién en la Nueva España una posibilidad para que las jóvenes de clases bajas 
tuvieran una profesión que les permitiera tener cierta seguridad económica. 
Las bailarinas eran tratadas como menores por sus maestros, quienes recu. 
rrian a este tipo de acuerdos siguiendo las costumbres de la época y por la 
falta de profesionales de la danza. 

Durante el periodo del virrey Bernardo de Oálvez (i 785·1786) el ballet 
recibió un importante impulso, pues trajo de España al primer bailarín italia· 
no del Coliseo de Cidiz, Oerónimo Marani, y su familia. Además, Gálva 
protegió el teatro, formó una nueva compañia de ballet y expidió el Reglamen· 
to u Ordenanza del Teatro que, entre otras cosas, exigia "respeto y decencia" 
en los bailes que se presentaran. 

Mara ni llegó a México después de una carrera de más de veinte años como 
primer bailarín y coreógrafo en diversos teatros de Europa, especialmente los 
considerados como la elite del ballet. Su esposa, Teresa Pierantoni, también 
italiana, era desde 1 762 primera bailarina del Reale Ducale Teatro de Milán, 
dirigida por Oiuseppe de Stefani, y en 1763 apareció corno Teresa Pierantoni 
Marani. En 1766 la pareja se trasladó a Viena, donde Noverre era el director 
de las compañías de danza, y ambos fueron primeros bailarines. Después de 
la muerte de su hijo de cuatro años se trasladaron a Roma. En el teatro Ar 
gemina de esa ciudad sólo participó Marani, pues en los esrados papales esta· 
ba vedado a las mujeres el escenario. En 1769 fueron a Turín, donde Marani 
se inició como coreógrafo y ella participó como primera bailarina. Después se 
incorporaron a compañías de Milán y varias ciudades de España. Siguiendo la 
costumbre de la época, sus hijos Giovanni y Giovanna debutaron en Cádiz a 
principios de la década de 1780. 

Al llegar a América encabezaron la nueva compañía. Marani fue nom· 
bracio director o Primer Maestro de Bailes; Pierantoni se integró como prime· 
ra bailarina y sus dos hijos como bailarines. la compañía de ballet quedó 
constituida con diez hombres y nueve mujeres. 

La compañía del Coliseo estaba formada por cuatro compañías: la dni· 
mática, la de camarines, la de ballet y la orquesta . En los años de 1786 a 1821 
las compañías dramática y de ballet contaron con el mayor número de inte· 
grantes; la dramática con veinte actores, en su mayoría hombres; la de ballet 
con quince a veinte elementos, en general con igual número de hombres y 
mujeres; y la de cantantes con cinco a diez miembros, predominando las mu 
jeres. El sueldo más alto lo tenia la primera dama, después el coreógrafo, la 
primera bailarina y la primera cantari na. Los sueldos de las mujeres de los 
grupos de actores y cantantes eran m:'ls altos que los de los hombres, pero en 
la compañía de ballet sucedía lo contrario. 
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Los géneros que pramcaba la compañia eran: Janza popular -mcxKana y cspa 
ñola-, Jamas de corte, y hallet -llamado "baile aal1ano". A los ballets se les 
llamaba "ba1lctcs" o "bailes pantomímicos". Los habia heroicos, 1r:lg1cos, bufos, 
mitológicos, pastorales. Las Misceláneas eran J,.,emisemenu o numcros Jl\'er· 
sos sm argu1111:nw preciso que los umcrn, habia además, solos. tercetos, qumtc­
tos y "paJe,!Us".11 

Con los Marnni la compar'iia de ballet del Coliseo recibió un grnn impulso y 
en la escoleta Je la Casa de !rolo continuaron con b formación de bailarines 
novohispanos. Montaron numerosos ballets del repertorio internacional, cspc· 
cialmente \'ers1onesdeobras de los grnndes maestros del ba!let, com0Ang10lin1 
y Noverre, y obras originales de Mara ni sobre temas locales. Gracias a ese de. 
sarrollo surgieron dos baila rines novohispanos: José María Morales y la pr1· 
mera mexicana que alcanz:1ria en 1 795 la categoría de primera bailarina, Ana 
Marí;i Zendejas. 

A pesar de la labor de los Mar;ini, por sus diferencias con la burocracia 
virreinal que controlaba al Col iseo se promovió en 1796 la venida del espa· 
ñol Juan Medina, hermano de la fomosa Ma.ría Medma-Vigano (esposa de 
Salvatore Vig:mo), ex primer bailarín y coreógrafo de las compañías de ballet 
de Madrid y Cádi:. 

Medina dirigió la compaiíía del Coliseo de México de 1796 a 1816 y 
contó con la colaboración de Marani. Introdujo el ballet de acción con sus 
propias obras y bs de Noverre, Domenico Rossi y los primaos ballets deJean 
Dauberval que se conocieron en la colonia. 

Medma realizó un trabajo importante que le signiÍicó sonados éxitos; 
logró d;irle preponderancia a b compañía de ballet~· presentar fastuosas pro­
ducciones. El des:irrollo que alc:inzó el ballet se basó en la labor de sus ante­
cesores en la enser'iama y dirección (Turchi, Morali. Marani y Pieranconi), 
pero Medina imrodujo los nuevos preceptos del ballet que incrementaron la 
técnica y la liberación de los ve~tuHios. Con sus enseñanzas, formó una nue­
va generación de bailarinas: Guadalupe Gallardo, Magdalena Lubert, Isabel 
Rendón, Cecilia Om: e lgnacia Aguilar. Además. Ana Mana Zendc1as alean· 
zó el pumo más :1lto de su carrera y se convirtió en la estrella absoluta Jel 
Coliseo, actuó en los ballets m~s imponantes de la épo..:a y recibió remunera· 
cioncs significativas. En 1805, cuando Medina ganaba J 000 pesos. Zendc¡as 
recibió 3 225, el ~uddo mas alto de esa época. 

Ana Maria Zendejas 1lu~tra las conductas que seguian actrices y bailari· 
nas, contrapuc~tns a las de la mayoria Je ia~ tn\1¡eres 1.lc la época. Cuando el 
1.li\'orcio cdesi:i<aKo era práct1c;1 poco común, Zende¡as ~e divorció de Román 
Pun:al.in Zap:n:i. El divorcio no cortnha definitivamente el vinculo matmm>" 
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nial, sólo temporalmerm:. Se le concedió en 1 795 por tres años, pero en l 809 
todavía estaban separados y Pumalán pidió al tribunal eclesiástico que "'le 
devolvienm" a su esposa. Ella se negó a reunirse con su esposo y continuó la 
separación .u 

Por la aceptación que logró el ballet en la sociedad novohispana las 
bailarinas se convirtieron en las favoritas del público y se public:1ron numero· 
sas reseñas y poemas dedicados a ellas, lo que no impidió que las autoridades 
continuaran interviniendo en su vida privada, como en el caso de la bail:irina 
mulata del Coliseo Maria Amoni:i Bobacli!la. En l 797 se le inició un proceso 
por su relación con un hombre casado, quien fue protegido por las autorida· 
des, aunque a ella se le envió a la cárcel,13 pues la ley se aplicaba de manern 
diferente a hombres y mujeres, en especial las de teatro. 

Antes de la temporada 1806.!807 y debido a los conflictos de la colo­
nia, e! alcalde de la corte reestructuró las compai'lias e instalaciones del Coli 
seo. Se creó un nuevo Código Teatral que suprimía los grandes bailes por sus 
enormes gasws de producción y definía que sólo se presentarían bailes "'del 
país". También se hizo un reglamento interior que dictaba que "las actrices que 
no fueren casadas y por su fragilidad se les notare estar grávidas, no podrán 
presentarse sobre las tablas, al público, hasta esta r libres de este bochorno y 
escándalo, cesándoles entretanto el sueldo y se les obligara a que paguen lo 
que deben a la c;is;i".' 4 

Se estipulaban las obligaciones de los y las bail¡¡rinas y se les redujeron 
los sueldos. Ante esto, varios integrantes, como Juan y Antonio Medina, 
Gerónimo Mara ni y Ana María Zendcjas, se separaron dcl Coliseo y la compa· 
ñia se redujo a siete elementos. 

Esto golpeó fuertemente al ballet y provocó h1 conversión del teatro en 
un lugar de "tertulia" Un espectador protestó en el Diario de MCxico porque 
se mostraba "la disolución de algunas b¡¡ilarinas, pues para nHmifestamos su 
agilidad y desrre2a en las mudanzas, no necesitamos que nos :Kompañen éstas 
con irnpurezas" .15 Debido a esns "impurezas" se impuso la costumbre de que 
las damas se retiraran del temro antes de que iniciaran los bailes, mientras 
que los rnballeros se queJaban a "supervisarlo," y decidir si podían ser vistos 

por sus familias. 
En 1813 el te:itro recibió nuevamente un implilso, esta vez gracias al 

virrey Félix M:uia Calleja, quien lo protegió porque ern am:inre de la cantante 
Inés Garcia "L1 lnesilla'" Medina y Marnni ,,olvieron ¡¡l Coli,eo, b compañí:i 
de ballet creció y se crearon nuevas ohr:1 ~. A la salida Je Calleja, en 1816, el 
teatro volvió a caer en el olvido. 

Sin embargo, la~ bailarinas seguían provoca ndo gr:in entusiasmo. Un¡¡ 
de las fol'oritas era babel Rendón, quien r<'cibió el siguiente epigrama: 
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Al mirarme complacido 
de ver bailara Isabel 
Rendón, me dijo Manuel 
que la elogie, y no he querido. 
El me rifle, y le respondo 
que es por de más elogialla, 
pues por sabido se calla 
ser el circulo redondo. 

Anfriso16 

Otra figura imporrante fue Cecilia Ortiz, alumna de Juan Medina y gran 
bailarina, quien se distinguió por su belleza y numerosos admiradores: 

¡Cecilia? Si, Cecilia ... No, mal dije: 
la divina Cecilia, el gran milagro 
cómico, que reunir en si ha sabido 
la tragedia, comedia, baile y canto .. . 
¡En el ligero baile no la viste.is 
llevar graciosa los veloces pasos? 
¡Que entre sus volantes corazones y ojos 
a la par unos y otros van enredando? 
Los tiernos geniecillos ledos mueven 
sus vestidos hacia este y aquel lado, 
para que el talle airoso más agracien 
y den pie al ligero paso franco. 

Erasmo Luján11 

Después de la Independencia de México en 1821, el Coliseo se encontraba 
en muy mala situación y apenas se manti:nía con reposiciones y bailarines de 
muy bajo nivel, y en 1822 fue suprimido el Hospital Real de Naturales y el 
Coliseo, desapareciendo así el foro más importante con el que contó la danza 
escénica en la Nueva España. 

2. Ballet prerromántico en México y sus "ninfas"" 

En la segunda década del siglo XIX la dama escénica vivía un periodo de gran 
decadencia, producto de la guerra de Independencia y los problemas econ& 
micos y políticos que aquejaban al pais, además de la baja calidad de los 
especticulos. Los cronistas exigían modificaciones de los bailes, pues "su esencia 
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no consiste en dar saltos y brincos sin objeto alguno; ellos son unos poemas 
como otro cualquiera, y por consiguiente deben tener un argumento expresa· 
do por medio del gesto y la pantomima, y aunque se ejecutan algunos de esta 
clase, los quintetos y sextetos que vemos diari;imente son las composiciones 
más monstruosas y chocantes del mundo".18 

En 1824 llegaron a México el francés Andrés Pautret y su esposa, la 
española Maria Rubio, acompañados de sus dos hijas, Joaquina y Aurora, y 
algunos bailarines espai'ioles. Con ellos entró la escuela francesa en los esce 
narios mexicanos y el ballet resurgió. 

En esos momentos, a pesar de su decadencia, la danza era parte funda. 
mental de los especci.culos tentrales y, especialmente el ballet, contaba con un 
amplio público que apoya ria a la nueva compañia dirigida por Pautret. Éste era 
un bailarin, maestro y coreógrafo francés que en España había sido primer 
bailarín de la compañía de Frarn;:ois Lefebvre, y había dirigido las compai'iías 
de Cádiz y La Habana. Pautrety Maria Rubio llegaron a Cuba en 18ZO, donde 
ella se convirtió en la bailarina preferida del público e impactó al poeta José 
María Heredia, quien le dedicaría varios poemas. José Marcí recordaría que 
~ una bailarina le arranca acentos pindáricos, una bailarina que tiende los 
brazos delicados, mostrando los tesoros de su seno".19 

El grupo de Pautret y Rubio sorprendieron con su trabajo pues, después 
de varios ai'ios, se volvieron a presentar "'grandes b:iiles". El repertorio que mon 
tó Pautret en México corresponde al prerromanricismo, sc1m;j;1ntc al que se 
presentaba en París en la primera década del siglo XIX: reposiciones o versiones 
de Noverre, Pierre Garclel, Dauberval, Didelot y Milon. Esas obras eran más 
íntimas y sutiles; giraban en wrno de historias de amor y retomaban elemen 
tos folclóricos, a diferencia de los anteriores ballets mitológicos: el vestuario 
utilizado permitía mayor libertad de movimiento, especialmente a las mujc· 
res; y se había alcanzado mayor virtuosismo y expresividad. 

El maesno francés inició un trabajo conjunto con Medina y quedó a la 
cabeza de la compañia de ballet del teatro de Los Gallos o Provisional, tenien· 
do a María Rubio y Antonio de Águila como primeros bailarines y a la también 
española Manuela García Gamborino como segunda bailarina. El resto de sus 
integrantes eran mexicanos. 

Al igual que Pautret y los Medina, Rubio cm además maestra de la com· 
pañía, y desde el primer momento se convirtió en una gran figura. En la prensa 
se publicaron numerosas crónicas y poemas dedicados a ella. Por su papel de 
Medea en la obra ]asón y Medca de Noverre, un admirador anónimo escribió: 

¿Empero qué, fin gida, 
La diosa fuera que mis ojos vieron! ... 
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Si, que cayó el telón, y descorrida 
La verdad aparece, 
YlamagaMedea, 
la encantadora divina que vimos 
f...;; la Pautret nomás, la que de todo 
El concurso se mini celebrada, 
Y a cuyo revolver el pie ligero, 
La círara dorada 
Templaria plKentero 
El solemne cantor del orbe entero, 
Heredia el joven, el sublime poeta 
A quien el numen de los dioses vino, 
A quien naturaleza se su¡cta, 
Es la Paut ret, repito, la que sabe 
En el baile ablandar los corazones, 
Y del teatro también los artesones 
Veces mil conmover, h que gloriosa 
En su ademán venciera 
A las ninfas de la fabula, y en medio 
Del aplauso se viera, 
la que los pechos a su grado inflama, 
la que placeres a su agrado inspira, 
la que los pueblos !lena, de su fama, 
La que mueve mi olvidada lira . .IO 

En cambio se atacaba a las bailarin:is mexicanas que habían sido figuras. los 
cronistas las compnaban con las nuevas bailarinas, y las extranjeras y mexicanas 
jóvenes salian mejor libradas no sólo por su belleta y juvcmucl, sino por su 
nivel técnico y artistico. A la mexicana Isabel Rendón, quien había sido consi· 
derada una gran estrella, ahora se le critirnba porque h;ibia engordado; se le 
reconocían sus habilidades, "pero la pobre ya valetudinaria, y a cad:i momen 
to sus achaques nos privan de ella ... ¡La Cordero! Es aplicada, y con el tiempo 
sabrá mucho, pero le falta todavi:i ... ;L:i Fourlott? Esta pobre señorn fue, pero y.1 
no es para bailar sino en la clase de figur:mtc'".ll 

La bcllern y gran calidad artística de Rubio también !e tra¡o problemas; 
recha:ó <I varios de ~us aJmir;1dores, quienes pelearon entre sí y después se 
unieron p:ira agredirla en las funciones. Sin embrgo, siguió siendo la gran 
figura y ~e decía que gracias a ella el ballet habia logrado tal aceptación; se 
clog1:iban su grncia, perfección frcnica y cxpre5ividad. En Mcxico, en 1826, 
HcreJin k dedicó unos versos: 
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H1ia de la beldad. nmfa divina, 
¡:cuál es el alma helada 
que al girar de rn planta delicada 
no :.e embriaga en placer! La orquesrn suena, 
y al compis de sus ecos presurosos, 
Je floriJa beldad y gracias llena 
te lanzas tú veloz ... ¡Oh, quién podría 
tu elegancia y viveza inimitable, 

ru hechizo pint:ir! L:i lira mia 
no expres:i el vivo ardor que mi :ilma siente; 
la arrojo despechado ... 
Mi pecho que palpita apresurado 
es en su agitación más elocuente. 
¡Ninfa Je Guadalquivir~. s1 en los Jias 
de la Grecia fel1: brillado hubieras 
m:'ls espléndido triunfo consiguieras. 
El pueblo entusiasmado 
al venc de ese cuerpo regalado 
en el bai le ostentar las formas bellas 
que llaman. ¡ay! los besos y caricias, 
la musa de la dam:i te ¡uzgara, 
y su incienso quemara 
en tus alrn res de oro. Sus delicias 
fueras y su deidad. 
C uando serena 
vuelas girando como el au ra leve, 
¡cu:il me arr~b:nas! ... Trémulo , suspenso. 
me embriago en la sonrisa 
de tu rosada boc:i 
que al dulce beso del amor provoca, 
y estático, embebido 
cuando tiendes los brazos delicados 
mostrando los tesoros de tu seno. 
mis penas todas, mi existencia olvido, 
mienrrns en el alto techo estremecido 
de aplauso uni\'ersal retumba el trueno. 
Óyelo. y goza, y en tu gloria pura 
el ga lardón de rn rnlento hermoso 
grata recibe. México te adama 
hermana de Tcrpsicore sublime, 
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y su delicia y su deidad te llama. 
De la danza fugaz reina y seiíora, 
el himno escucha que mi voz te canta; 
vuela. ninfa gentil, vuda y encanta 
al pueblo que te aplaude y que te adora.Ji 

También las otras bailarinas recibían halagos, como !a española Manuela García 
Gamborino, por ~su carita Je filigrana", figura y talento. Ademas, era actriz y 
cantante, y ejecutaba danzas de carjcrer, bailes españoles y sonecitos mexica· 
nos. Por su p<lrte, las nuevas bailarinas mexicanas empezaron a destacar, pero 
sólo posteriormente lograrian un lugar preponderante. 

Movido por la necesidad de fo rmar sólidamente a nuevos bailarines, 
Pautret abrió en 1826 una escuela gratuita que buscaba un alto nivel de de· 
sarrollo técnico de alumnos de ambos sexos, y la nombró Conservatorio 
Mexicano. Como despertó poco interés, la prensa argumentó en favor de ella, 
defendiendo la profesión dancistica: 

Además <le que el baile es un adorno de la juventud que entra en la fina educa­
ción. pucdl"" lll""gar d caso. como de hecho liega mil veces, en que a una nii'la 
pobre le sin•a de arbitrio esto para subsistir ~on más descanso que cosiendo 
ropa de munición o qu1zri prostituyl:ndose por interés tan criminal como rate· 
ro. Lo mismo debe entenderse de los niños guardada la debida proporción. 
Según se aumcme la i!ustr:Kión deben aum<·ntar los buenos teatros en todos 
los estados de nuestra República, pues ya se sabe que los teatros son la escuela 
de las costumbres. de la c1viliiación y del buen gusw, y lo serán mucho más hoy 
que a merced de la ruina del fanatismo aristocrático y con el sistema represen­
wtivo de los pueblos. conocen los hombres sus derechos, y que los de ciudada· 
no no se pierden por ser cómico ni bailarin .. Y 

Esto indica que el ballet seguia siendo considerado una proíesión que permi­
tía ciena seguridad económica y movilidad social. sobre todo a las mujeres, y 

que en el siglo XIX los artistas del cspecciculo obtuvieron mayor reconoci­
miento social que durante b Colonia. 

Los intelectuales y periodistas de la época discutían estos asuntos y, si 
bien consideraban que las mujeres de las clases privilegiadas no debían traba 
jar (algo denigrante a su posición), defendían el derecho de las mujeres pobres 
y de clases medias de formar parte de la fuerza de trabajo. Estos planteamien­
tos reflejan los cambios que las ideas del liberalismo burgués introdujeron en 
el país durante los primeros años del siglo X!X. Los primeros gobiernos repu· 
blicanos mantuvieron las medidas implantadas a finales de la Colonia en 
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beneficio de bs mujeres, y se seguía considerando que "había dos maneras, 
para las mujeres, de comribuir al desarrollo económico y al cambio social: a 
través de la maternidad esclarecida, papel de rodas las mujeres, y a través de la 
participación en la fuena de trabajo, papel de las mujeres pobres".34 No se 
impulsaban la igualdad y libertad de las mujeres, sino su participación en la 
construcción del país. 

En la guerra de Independencia las mujeres desempei'laron un papel im· 
poname en los bandos realista y rebelde, pues "como suele suceder en perio­
dos de crisis, algunas mujeres se salieron de sus papeles tradicionales y otras 
dieron a los papeles tradicionales un significado político" .31 Además de las 
conocidas heroínas, muchas otras mujeres se imegraron al movimiento inde­
pendentista, por lo que la sociedad patriarcal las reconoció corno parte de !a 
lucha para alcanzar los objetivos nacionales. A pesar de esto, las mujeres no 
tuvieron una participación directa en la vida política ni se les consideró ciuda 
danas, y en cambio se reafirmaron sus papeles domésticos. Inclusive Lucas 
Alamán atacó a Leona Vicario sosteniendo que había participado en la lucha 
por seguir a su marido, Andrés Quintana Roo. La respuesta de Vicario mues· 
tra su actitud de autonomía: 

Confiese V., sr. Alamán. que no sólo el amor es el móvil de las acciones de las 
mugeres: qrn: ellas son capaces de todos los entusiasmos, y que los deseos de la 
gloria y de b libertad de la patria, no les son unos sentimientos estraiios; ames 
bien suelen obrar en ellas con más vigor. corno que siempre los sacrificios d<• las 
mugeres J ••• J son más desinteresados, y parece que no buscan más recoinpensa 
de ellos, que !a de que sean aceptados 1 ... J Por lo que a mi toca, sé decir que mis 
acciones y opiniones han sido siempre muy libres, nadie ha influido absoluta· 
mente en ellas, y en este punto he obrado siempre con total independencia, y 
sin atender a las opiniones que han tenido bs personas que he estimado. Me 
persuado que así serán todas las mugeres, esceptuando a las muy estúpidas, y a 
las que por efecto de su educación hayan comraido un hábito servil. De ambas 
clases también hay muchísimos hombres. lé 

Sobra decir que esta postura no era la generalizada entre las mujeres pero 
refleja el cambio que experimentaban, y que logró que se les reconociera como 
un grupo con utilidad social e inclusive de presión política. Esto se expresó en 
su participación en la lucha independiente, el aumento del número de escue· 
las para niñas, la entrada de las mujeres como fuerza Je nabajo, la desapari 
ción de conventos y casas de recogimiento, la llegada de órdenes religiosas desde 
donde las mujeres hacian servicio social, las organizaciones femeninas de cari· 
dad (esfuerzo para realizar trabajo colectivo) y su intervención política en mo-
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mentos claves (como en 1827 cuando se Jecretó b expulsión de los españoles 
y en l 856 cuando se pretendió imponer la libertaJ de religión). 

En cuanto a la Jama escénica, ésta habia alcanzado gran prestigio, pero 
se segui;1 criticando a las bailarinas por sus actuaciones y se les pedía más 
recato "para que no se escandnlicen algunos piadosos concurrentes. Se nos dice 
que algunos salieron del teatro con ánimo Jeci<liJo a entrar en ejercicios 
lespiritualesJ, a fin de lavar la mancha que contra¡eron con sus miradas a las 
bailannas'". li 

En 1826 se empezó a atacar a Pautret porque la prens;i y el público 
conocedores se percaralxm de que las obras que montaba como propias eran 
reposiciones de los grandes maestros. Sin embargo, ésa fue una prktica ge· 
ner;ilizada en la época. que permitió formar un amplio repertorio a nivel 
internacional, pues ];is mism;is obras o variantes de d l:1s eran difundidns, 
conocidas e imerpreradas en diversos paises, y los profesionales de la dama 
compartfan y enriquecían los mismos ballets. 

Otra razón de los ataques fue el sentimiento annespai'iol que reinaba. 
Al promulgarse el decreto Je expulsión contra !os españoles, el 26 de diciem· 
bre de 1827, varios bailarines debieron abandonar la compai'iía, lo que no fue 
el caso de Maria Rubio, a quien no se incluyó ~n l;1 lista de "indeseables" 

También se le exigía a Pautret que prcsemara continuamente novedades, 
a pesar de que la compai'iia tenia un repertorio muy amplio, con el que par· 
ticipaba en los intermedios y óperas, además de que ofrecia funciones ex· 
clusivamente de ballet. una práctica todavía no acosrumbrada en ningún 
teatro del mundo. Muestra de];¡ aceptación que tenía el ballet entre el público 
mexicano. 

En 1827 llegó una bailarina francesa, Carolina Artaud, y causó "una 
\·erdadera revolución" Adem;is de su calidad artistica, se distinguió por ser 
"muy parisina", es decir, "vivar, desenvuelta y coqueta en el escenario" De 
inmediato se convirtió en primera bailarina y, en beneficio de los empresa· 
ríos, se creó una fiera rivalidad entre ella y Maria Rubio, acentuada por los 
seguiJores de cada una. quienes llegaron a protagonizar grandes trifulcas du· 
rante las funciones. Poco después Artaud encontró un "protector" poderoso, 
dejó de ser mencionada y Maria Rubio volvió a ser considerada "el numen de 
las perfecciones" 

La compañía de ballet alcanzó un alto nivel. al grado que en 1830 la 
revista italiana 1 Teatri reconoció que los bailarines de P<iunet '"no vakn me· 
nos que aquellos que he visto en Londres en el Teatro Drury Lane y en el 
Covent Garden". 38 Sin embargo, debido a la inestabilidad política y económi· 
c;i del país, debían enfrentarse ;i numerosos problemas que se sumaron a los 
maritales entre P:iutret y Rubio. En abril de l 831 se publicó su ruptura y el 



escape de Rubio con el "bailarincillo" José Maria Lara, ayudados por "un 
enano portugués". J9 Se llevaron bs partituras de los ballets (que sólo podían 
conseguirse en París), los libretos y apuntes de Pautret y parte del vestuario de 
la compañía: las dos hijas del matrimonio permanecieron con su padre. 

El escándalo fue enorme; los prófugos fueron demandados por Pautret y 
las autoridades pidieron que Rubio y Lara fueran excomulgados y encarcela­
dos, pero se instalaron en Guanajuato y empezaron a trabajar en el teatro de 
esa ciudad sin nin!'.,tún contratiempo. Que este escándalo no tuviera con· 
secuencias graves para María Rubio era algo inusitado para la época. A pesar 
de que Pautret recurrió a las leyes que obligaban a las mujeres a obedecer a su 
marido y de que demandó a su esposa, no obtuvo nin!'.,tún resultado, quizá por 
los cambios de la sociedad independiente o porque Rubio era una artista 
reconocida. 

A pesar de las pérdidas Pautret siguió trabajando y en septiembre de 
1831 estrenó el ballet en dos actos E! nido de amor o El pimpollo o la ro5a, con 
la participación de treinta y dos alumnos de ent re cinco y die2 años de edad. 
Esta y muchas arras obras constituyeron un enorme éxito para Pautret y su 
"liliputense compañía", además de que sentaron las bases de una nueva gene· 
ración de bailarines mexicanos. 

En junio de 1832 llegaron de París dos bailarines más, Aimée Guenot y 
mon5ieur Crombé, quienes presentaron divertimentos y ballets grandes mon­
tados por Pautret; también en ese afio llegó la bailarina italiana Magni. Estos 
artistas renovaron los escenarios mexicanos y la escuela de Pautret, pues apor· 
taron los avances técnicos y nuevos de Europa. Éste pudo haber sido el mo­
mento en que se introdujeron las zapatillas de punta en México, que le darían 
otra dimensión al ballet para las mujeres. 

A pesar de que la compañía de Pautret siguió trabajando, hacia 1833 y 
hasta 1840 el ballet decayó, pues se acercaba el surgimiento del "estilo moder­
no~ que la prensa mexicana ya anunciaba. 

El resto de las áreas del arte y la cultura vivieron durante las tres prime­
ras décadas del siglo x1x un periodo de "creación de la patria",+o en el que 
sobrevivieron formas dieciochescas y el estilo neoclásico, pero principalmen· 
te se retomaron las ideas de libertad de los enciclopedistas franceses y los 
federalistas norteamericanos. A partir de éstas y con el objetivo de autoafir­
mación durante la construcción de la nación, se inició una literatura con 
temas nacionales, si bien poco antes de la Independencia en el periódico El 
Diario de México (1805-1817) se hablaba de un mundo bucólico, y desde en· 
tonces se pretendía dar un carácter propio a las letras con temas nacionales. 
Después se trataría de darle la vo2 al "pueblo" y José Joaquín Fernánde? de 

Llzardi marcaria la pauta. 

171 



La renovación de la educación y la implantación de una popular foe una 
preocupación del periodo; se reformó la superior, se cerró la Real y Pontificia 
Universidad y se crearon cinco escuelas que recogían los conocimientos uní 
versales de las ciencias y las humanidades 

Muchas voces defendieron la educación de las mujeres. A la cabeza esta· 
ban ellas mismas, como la maestra doi'ia Ana Josefa Caballero de Borda, quien 
en 1823 sostenía que las mujeres vivían en una "barbara ignorancia", "enemi· 
go mortal de todo bien y causa original de todo mal", caso de las "desgracias 
y de la decadencia" de México.-11 Intelectuales como José Maria Luis Mora 
decian que ucl Bello Sexo en Méjico" había experimentado un avance, por lo 
que ahora ya no era uun puro objeto de galameo" y las mujeres eran mejores 
compañeras de los hombres. •l 

El Cnfasis en la educación no significó que las mujeres emraran en espa· 
cios masculinos, ni que su objetivo fuera elevar a üla mujer hasta el grado de 
competir con el hombre, y que tome parte en las deliberaciones de éste", sino 
que fueran "buenas hijas, excelemes madres y el mejor y mas firme apoyo de 
las resoluciones sociales".u Inclusive se hacia mofa de las mujeres intelectua· 
les; Fernández de Lizardi sostenía que "las mujeres sabias y varoniles" que 
demuestran "que el sexo no es embarazo para tener ni saber cultivar un buen 
talento[. .. ] son más para admiradas que para seguidas".'' Y durante las déca­
das de 1840 y 1850 era común decir que una mu¡er culta y educada 
("masculinirnda") utrastoca el orden social, rompe el equilibrio y se convierte 
en un ser mixto". 45 

3. '"A imitación'" de las ballerinas románticas 

Durante el siglo XIX Francia se convirtió en el modelo a seguir en la cultura y 
el arre. En un contexto de autodefinición y búsqueda de ideales libertarios, 
los intelectuales y artistas mexicanos se identificaron con el Romanticismo, y 
lograron desarrollar sus propias propuestas en varias esferas, aunque no en la 
dama. 

Desde los primeros :iños de la década de 1830 quedaron definidas las 
posiciones liberales y conservadoras que se enfrentarían hasta la llegada del 
Porfiriato. La polémica ideológica y generacional versaba sobre la construc· 
ción y organización del país, y marcaria a la literatura, la filosofía. la ciencia y 
la historia. 

En el periodo de l 836 a 1867 surgió propiamente la primera generación 
de mexicanos. La presencia del poeta cubano José Maria Heredia impulsó el 
Romanticismo entre esa generación. que se caracterizó por su rebeldía y anhe 

178 



lo de libertad, y que se concentró en el servicio personal y la creación de una 
cultura acorde con la formación de una nacionalidad. 

En 1836 se fundó !a Academia de Letr.in, centro de reunión de los 
románticos que buscaban apartar la naciente literatura mexicana de formas 
ajenas; surgieron así publicaciones y asociaciones literarias y artísticas que 
impulsarían ese sentimiento nacionalista 

En dichas revistas y periódicos, algunos dirigidos especialmente al pú· 
blico femenino, mucho se habló sobre las mujeres, aunque ellas sólo participa­
ron como lectoras pasivas. Desde ahí se determinó su función en el proceso 
de modernización y construcción nacional: "como bellezas, como madres, como 
amantes y como esposas, como amigas y como paños de lágrimas" ,i<> para lo que 
se les aconsejaba tener conocimientos de literatura, una sólida moral y cuidar 
su apariencia fí sica. Si en ese periodismo frívolo no participaron las mujeres, 
mucho menos lo hicieron en la discusión profunda que después se desató en 
torno de la problemática de la nacionalidad 

E! Romanticismo se presentó en la danza mexicana, rardiamcntc en rela­
ción con Europa, entre las décadas de 1840 y! 850, hasta desvanecerse en 1867. 
Igual que en d pasado se siguieron los patrones europeos y, aunque hubo una 
rica actividad teatral, las circunstancias nacionales impidieron que se crearan 
obras dancisticas románticas originales de importancia. 

Las guerras intestinas de la época de Santa Arma, la Reforma y Segundo 
Imperio no detuvieron el desarrollo del ballet, y surgieron importantes ejecu­
tantes y compañias en los escenarios nacionales. Continuó la formación de nue. 
vos talentos y la reposición de importantes obras del repertorio internacional. 

E! ballet romántico hizo su aparición en México por medio de drinws y 
pasos de carácter, y danza española o escuela clásica de bolero. Lentamente 
llegaron fragmentos y ballets cortos románticos presentados por compañías y 
parejas provenientes de Europa. Estas obras románticas se presenrnban en el 
país al mismo tiempo que el repertorio de estilo prerromántico de Paurret; 
inclusive en noviembre de 1843 reapareció María Rubio con la compañía del 
maestro francés y alcanzó nuevnmente grandes éxitos. 

En México se bnilnron los diferentes géneros dnncísticos típicos del Ro­
manticismo: el ballet académico, la dnma de carácter y de salón, la danzn y el 
ballet espaií.ol o escuela bolern y la dama mexicana. Esrn última fue el origen 
de obras cortas, como los ¡nrabes, que daban el toque loca l que requerían los 
bal!ets románticos y que fueron interpretados por bailarinas mexicanas y eu 
ropeas, como antecedente de La fantasia mexicant1 de Anna Pavlova. 

En ese periodo se abrieron nuevos teatros, los tres principales con sus 
propias compañías de ballet que participnban con divertimentos en los inter­
medios y con un ballet grande para cerrar In función. 

17 9 



La prensa habia dado a conocer en el país a las grandes figuras del 
Romanticismo, María Taglioni y Fanny Elssler. Esta última se habia presenta· 
do en Estados Unidos y Cuba, y estuvo a punto de venir a México, pero 
finalmente no fue posible. 

Además de la compañia de Pautret, formada por bailarines mexicanos 
que él había instruido (desde la "compañia liliputense"), como Maria de Jesús 
Moctewma, Aurora y Joaquina l'<iutrct, Soledad Sevilla y varios varones, México 
fue visitado por varias compañías de la escuela bolera 

En 1841 lle&'6 la compañia encabezada por Antonio Gran:idos y la pri· 
mera bailarina Soledad Gonzálcz. A pesar de la buena recepción de la critica, 
no causaron el mismo furor que en Europa, pues la escuela bolera era practi· 
cada desde la época colonial e inclusive muchos mexicanos eran reconocidos 
bailarines de la misma. En 1845 se unieron nuevos elementos a esta compa­
ñia: los bailarines ita\o.españolcs Maria Oo22e y Francisco Pitattoli, quienes 
habían recibido muy buenos comentarios de Oaurier en l'<iris en 1839. 

Para la temporada 184J-1844 llegó otra compañía española, dirigida por 
la familia l'<ivia. Sus integrantes dominaban las escuelas clásica académica y 
bolera y presentaron, en agosto de 1843, el primer pas de deux romá ntico en 
México: L1 encantadora o Pa5 de deux de la gasa del ballet de Joseph Mazilier El 
diablo enamorado. Incluía danzas de carácter que-eran parte del repertorio ro­
mántico, como la Cachucha y la Craco111ana, que fueron presemadas "a imita 
ción de Fanny Elssler", bailarina que las había hecho famosas en el mundo. 

Otra compañia española que llegó a México con obras románticas fue la 
de María de Jesús Pérez y José Grande, quienes presentaron entre su reperro­
rio el "padedús~ de La Sílfide. La crítica que recibieron fue muy buena, y uno 
de los cronistas hiio referencia al prototipo de belleza femenina de la época al 
hablar sobre la bailarina, así como al impacto que tuvo su repertorio, que 
incluía el uso de las zapatillas de punta: 

La seftora Pérez tiene una figura graciosa, flexible, esbelta y no flaca. pumo 
muy importante para los amadores o apasionados 1 ... 1 Dos o tres vueltas que 
condonairediolmeralmente sobrela111ñasde!a1dedo1delosp1eslegranjeraron 
un nuevo aplauso, interrumpido con uno que otro chm, que procuraba sofocar 
el entusiasmo y brnvura de algunos concu rrentes{ ... ] El baile de La Sllfidt no 
creemos que es un plausible motivo para entusiasmarse y vokerse loco. fanny 
lo bailará, por supues10, mejor; pero si no hace much!simo más que su imitadora. 
LaSflfidfserá siempre lasilfidc.41 

Hasta ese momento los bailarines varones desarrollaban sus carreras sin pro­
blema en México, a diferencia de lo que sucedía en Europa, donde los hom 
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bres ya no eran bien vistos en el foro. Sin embargo, empezaron a aparecer 
comenta rios contra ellos, como b nota firmada por Manuel [>:!yno (1844), 
quien se preguntaba sobre los bailarines de la compañía de P:iutret: 

¡Que significa un hombre con un estrechísimo aahón a1us1ado que deia ver sus 
formas desde los pies hasta b. cmtura1 Esto nos parece una fa !ra que no del><: 

pasar en silencio y que per¡udica más que el más inmoral drama que pueda 

repres<'ntarse. Acaso si fu eramos escritoras no pensaríamos as(, pero como so­
mos hombres nos molesta c1crramemc ver a uno de nuestro SC )(O haciendo 

cabriolas como un sastre y sacando a luz formas que deb1<~ran estar ocultas ya 

que no con un p.1nralón de cussar. al m<'llOS con un cal:onc1!10 Je curro o en 
bombacho pantalón de musulmán.•! 

Bailarines y bailarinas atravesaron numerosas vicisitudes por la mesrnbil idad 
política y el peligro constante de guerra. El público d1smmuia, especialmente 
el de mujeres, quienes no se arriesgaban a asistir al teatro como los hombres. 

Las y los bailarines se veían obligados a abandonar sus compañías, a sus· 
pender funciones, a trasladarse a otras ciudades. Se enfrentaban a epidemias, 
descalabros económicos, deficientes infraestructuras teatrales, y aun así seguían 
trabajando y presentando novedades para mantener el interés del público. 

Otra de las solistas con repertorio romántico que visitó México fue la 
italiana Fanny Mamen (o Mantin). Formada dentro de la prestigiada escuela 
de Ca rio Blasis, a! llegar a México en 1848 se unió al prestidigirndor, ventrih 
cuo y coreógrafo a(icionado Giovan ni Rossi. Aunque su ca rrera foe modesta, 
recorrió el país actuando en iodo upo de foros, difundiendo el repertorio 
romántico. Con su panl'nmre Anmnio Casrañeda, ejecutó los primeros frag· 
mentas de Gise!le en foros mexica nos. 

En l 848 se retiraron de Mé)(icO las tropas estadu nidenses después de la 
ocupación de casi un afio. Luego de estrenar la que sería su última coreogra· 
fía, La posadera amlfa o Los hutspedes burlados, no volvió a hablarse más de 
Pautrety Maria Rub10.•9 Ella volvió en 1852, fundó una escuela de dama y se 
esrnbleció deflniuvameme en México. En 1862 se mencionó por última oca· 
sión su escuela, cuando ya no era recordada como la estrella de gran belleza 
que !e valió el nombre de "ninfa del Guadalquivir" 

Una importante bailarina mexicana del periodo romántico foe Dorotea 
Lópei. Fo rmada por Pautret, tenia gran aceptación dentro del repertono del 
balle1 y "hacia enloquecer" a la audiencia por su interpretación de los bailes 
mexicanos. 

La figura de esos años fue, sobre todo, la me)(icana Maria de Jesús Moc· 
teiuma, la Chucha, reconocida como la primera ballerina romántica nacional. 
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Después de la salida de las irop;i.s norteamericanas regresó a la ciudad, pues se 
había negado a presentarse m1emras estuvieran los invasores. 

Mocternma nació en la cmdaJ de México alrededor de 1820. 1821; a los 
seis años mició su formación con Pau1ret y parncipó en su compañia mfannl. 
En 1848 era parte de la que dirigía Antonio Granados. cuyo repcnono mcluía 
obras de ballet, danzas españobs y mexicanas, en las que Moctezuma demos· 
traba su dominio. Montó en 1848 la coreografía El 5epmnio de la mar1po3a, 

cosa nada común en la época. 
La Chucha fue una de las bailannas favoritas del público, y se le conside 

raba la mejor y más hermosa de México. 

Constant('mente M"" hace alu~1ón a sus hermosos OJOS y a su Íigura esbelta ~· 

bella, de porte gallardo y deg:mtc. Poseedora de una bella lmea y mucha ílexib1· 
lidad, era ligera y de a1xmenc1a más h1en fr:lg1l. Se hablaba mucho Je su füme 

:ay precmónen bs puntas y dela belle:adesuspoM""s. Parecehaberes1aJo más 
dentro de la linea de la ba1larma linea que de la fogosa o "voluptuosa".lll 

Recibía poemas y regalos y el público la aclamaba. Se dccín que "en la ejecu 
ción es firme, ligera, gallarda y todas sus posiciones son desembarawdas y 
naturalesH.~ 1 Tenía una sólida técnica, gran expresividad y habia logrado "es· 
tablecer la armonía entre los movimientos y la expresión de la fisonomía, y 
comprender que el arte no estaba reducido simplemente a los giros de los 
pies".11 Los cronistas hablaban de su carácter amable, aunque ~un poco frio y 
reservado", asi como de su amor a su familia, ~a la que consagra todo el fruto 
de su trabajoH,SJ y de ~poseer el ingenio de no manchar el ane con la licen· 
cia" .S4 Era, en definitiva, el prototipo de la bailarina ~cristianaH, como Oautier 
habla llamado a Maria Taglioni. 

A Mocrezuma se le comparaba con las grandes ballerínas internaciona· 
les como Cerrito; era famosa por su buen gusto al vestir y muchas veces se 
presentó ataviada exactamente igual que Fanny Elssler, siguiendo las litogra­
fías de las ballerina, europeas. 

En 1849 se publicaron unos versos di rigidos a Moctezuma, "La Primera 
Dama de Baile Mexicana, en su Beneficio", de un anónimo admirador: 

Más gallarda y primorosa 
Que la diosa del amor, 
Apareces, ninfa hermosa, 
Hu~'Cndo de ti el dolor. 

Admiran todos, ¡dichosos! 
Tu juventud y hermosura, 
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Y creen que otra criatura 
No puede haber más graciosa. 

Recibes aplausos mil 
En premio de tu finura; 
Y tu sencilla rernura 
Te h;ice más lmda y gentil. 

Imitas con perfección 
A la me¡or española. 
En 1oda composició n 
Que bailas con otro o sola. 

Al verte bailar la Jora 
Con tanta graciay salero, 
La un:i¡:mación se :igorn 
Y el público todo entero 
Aplaude a su compatriota. 

Donde dejamos, ¡pardiez! 
El garbo del Zapateado! 
Y del Jaleo de Jerez 
Aquel gusto y aquel taco! 

En la Di:ina Cazadora 
Pareces un:i deidad ... 
¡Quién al vene no te adora 
Si cua l hada hechizadora 
Nos privas de libertad? 

Jamás he visto mujer 
Cual tú apa recer tan bella, 
Pues a tu lado la estrella 
No podrá resplandecer. 

En México - se dice- hoy, 
;Pardiez! no existe el talento. 
Pues, ¡por Dios! yo los desmiento, 
Y en ti una prueba les doy. 

Sí, por cierto, la hermosura, 
El talento y la virtud 
Se hallan con exactitud 
En ti, dichosa criatura. 

Una vez que vas logrando 
De tus afanes el premio, 
¡Cuidado, hermosa, cuidado! 
¡Que no mudemos de genio! 
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Sigue la senda empezada 
Que tanta gloria te ha dado; 
Serás de tu patria amada 
Y tu nombre será honrado. 

¡Mas qué digo! ¡Qué imprudente! 
¡O qué loco! ¡Qué tontera! 
¡Cómo hablar tan frescamente 
T eniendo tan tosca mente, 
En loor de tu carrera? 
¡lelo, zelo de tu honor 
Únicamente me guia! 
¡Me negarás tu perdón, 
Ateniendo a mi porfia? 

J.M.M Y 

En 1849 llegó la compañia del primer bailarín y coreógrafo espai'iol Ambrosio 
Martínez, en cuyo elenco estaban las hermanas Dolores y Joaquina Sánchez. 
Moctezuma se les unió y desde el primer momento se estableció una rivalidad 
con Dolores, pues ambas eran las primeras bailarinas. Esa rivalidad se vio 
acentuada por los cronistas, quienes tomaron partido, y en una ocasión Moc­
tezuma estuvo a punto de ir a la cárcel, cuando se negó a bailar repertorio 
inferior a su nivel de primera bailarina. 

La popularidad de los y las bailarinas era enorme: cronistas y espectado­
res consideraban un privilegio conocerlos personalmente. Guil!ermo Prieto, 
cronista de la época, habla del prestigio que ello representaba, pues se trataba 
de "maestros de gran mérito". 56 Los y las artistas de la danza estaban incorpo­
rados a la vida cotidiana de los espectadores, pues en las oficinas de gobierno 
"mientras los causantes bramaban, los empleadillos de tres al cuano se engol­
faban en una disputa sobre el mérito de Chucha Moctezuma o Palomera, 
bailarina una, gracioso el otro" Y 

El panorama del ballet en México se amplió en 1850 con la llegada de fi. 
gu-ras de renombre internacional: los esposos Hippolyte Monplaisir (1821-1877) 
y Adele Bartholomin. Ambos originarios de Burdeos, habían trabajado en compa 
i'iías espai'iolas, y estudiaron en Milán con Blasis, quien los reconocía como alum· 
nos destacados. En esa ciudad bailaron al lado de grandes figuras como Maria 
Taglioni, Lucile Grahn, Fanny Elssler(Monplaisir foe su panneren 1845) y Jules 
Perrot. Formaron la French Ballet Company, dirigida por Víctor Barrholomin 
(padre de Adele), que se presentó en Estados Unidos y Cuba, con grandes éxitos. 

En 1848 Monplaisirquedó a la cabeza de la compai'iia. Su repertorio tenía 
parte de las obras más importantes del ballet romántico, como La Silfide, El 
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diablo a cuatro, La Tardniula, La Esmeralda, La 1l1món de un p1n1or y El diablo 
enamorado, y contaba con excelentes bailarmes y brillantes producciones. 

Al llegar a México y cont ratar a bailarinas y bailarines loca les como 
cuerpo de baile, Monpbisir cambió de nombre a su compañía y la presentó 
como Compañia Franco-Mexicana Monplaisir: y montó ballets completos. 
Los mexicanos demos1raron su alto nivel y Moctczuma actuó como primera 
bailarina huésped, lo que fue una gran d1stmción. 

La critica mexicana acepró de inmediato a la compañia y le rindió tributo: 

El baile de los Monplaisir es un lengua¡e del deleite, de la sensualidad; pero de 
una sensualidad delicada, exquisita, aérea. ¡Oh! refinamiento europeo ... tú has 
conseguido al cabo que un bailarin se conv1ena en un anista, y has detnostra 
do sin dilemas ni sornes que el alma inteli¡.~me nene su asiento lo mismo en la 
lengua de un actor que en la laringe de una pr1ma donna, lo mismo en el 
cerebro de un poeta que en los pies de un ba1brin.l<I! 

Los triunfos de los bailari nes extranjeros fueron rotundos. Se fes tejaba a 
Mo nplaisir y en especial a "la seductora" Adl!lc, a quien se le dedicaban versos 
y ovaciones. La compai'iia permaneció en México, donde en marzo de 1850 
(tras haber bailado has1a fe brero) Adde dio a luz a su hijo. Por esto y después 
por la epidemia de cólera que azoró a la ciudad de México, permanecieron en 
el pais. Se presentaro n posteriormeme en jumo, incluyendo a la Mgraciosa" 
Ad~te, quien Mbriltó de nuevo por su fi rmeza, por su ligereza, por la belleza de 
sus posiciones".w En septiembre de !850 la compañía partió, pero las ense· 
ñanzas de Monplaisi r habian estimu lado a las y los alumnos y bailarines mcxi 
canos de ballet. 

En otro teatro, en la temporada de 1850. 185 1 se presenta ron dos baila· 
rines extranjeros: los esposos Celesti na Tl11crry y Óscar Bernardell1. Ella se 
había formado en Milán bajo las enseñanzas de Blasis, y baib<lo en compa 
ñias de Milán, Londres y Paris, alternando con fig uras del Romanticismo 
como Lucile Grahn. Tras su debuten México(abril de 1850) la critica declaró 
de inme<liaco que "la señorita Celestina baila con mucha ligereza y firmeza, 
tiene una hermosa figura, unas formas bien <lesarrolladas",60 y que recordaba 
el estilo de Fanny Elssler. Era una sólida ejecutante y bella mu¡er; el escrito r 
Manuel Payno la declaró su bailarina predilecta. 

En honor a Thierry se crearon la Po/ka la ThierrJ, cuya partitura se 
vendia, y también una tara ntela. La prensa decía que la ~celest i al Celestina", 
bailaba "hasta la fo scinación"61 y era hechicera y scductora.61 

Otra bailarina que despertó el entusiasmo de la critica fue la española 
Paz Dorado, quien lle¡,'6 a México en 1850, y fue aplaudida porque tenía "un 



cuerpo grac ioso, unas formas bellas, una fi sonomía amable y expresiva, un 
pie pcquei'io" ,61 todos símbolos <le la belleza femenina. 

Maria <le Jesús Moctemma bailó rambién con Th1crry, quien lo hizo en 
1raves11 acompai'i:in<lola lo mismo que Bernardelli . Después <le permanecer 
en México hasta 1852, donde tuvieron <los hijos, los ba1lannes franceses 
pamcron a Estados Umdos. Por su parte, Moctezuma se casó y se reti ró de los 
escenarios en \85l. 

La compañia <le los Monpla1sir regresó a México en 1852 y nuevamente 
en 1853. En ambas temporadas desarro lló una intensa acuvidad en la ensei'ian· 
za y presentación de funciones. Venían con el famoso bailarm cómico León 
Espmosa y grandes bailarinas, como Émde Gradclcue y G1ovanna Ciocca. Su 
repcrrorio en esas temporadas mdu)'Ó completa la obra cumbre del Romant1· 
cismo, G1selleo las 1ullu; además de fra{,'ITientos de La Pér1 de Coralli , Ca1arma 
o La h1¡a del bandido de Perro1, el Bal!er de las mo11¡as del acto 111 de la ópera 
Robcrio d Diablo y La Sfl{1de. 

Después de triunfos anis11cos, n opiezos económicos y una gi ra por el 
país, la compai'iia casi desintegrada por problemas internos y rivalidades par· 
tió a Estados Unidos en mar:zo de 1854. Al poco tiempo Ad~le Monplaisir y 
su marido se separaron; ella se unió por diez años a León Espinosa , hasra que 
se perdió su rastro: destino de la mayoría de las bollrnnas, quienes eran final· 
men1e olvidadas; en cambio, los maestros y coreógrafos podlan desarrollarse 
en diversos :imbiws. Monplaisir llegó a ser una de las lummanas <le la dama, 
y Espinosa trabajó con Petipa en Rusia y fundó en Inglaterra una dmastia de 
arus1as. 

Varios miembros de la compañia francesa permanecieron en México y 
formaron grupos para los diferentes teatros de la ciudad. La italiana Giovanna 
Ciocca encabezó uno de ellos. Esia se habia fo rmado en la escuela de Blasis, 
donde fue condiscípula de Ca rlona Grisi; fue primera bailarina en Turín, Gé· 
nova y Alessandria, y obtuvo grandes éxitos en compafüas de Estados Unidos 
y Cuba. Su par{lleren México fue Giuseppe Carrese, otro miembro de la com· 
pañia de Monplaisir, quien se encargó de la enseñanza en la escuela mexicana 
de dama, de montar coreografias y de guiar a las bailarinas María de Jesús 
Martinez y Lorenza Guerra. C iocca se fue pronto de México y su lugar lo 
ocupó Louisa Sassin (también de la compai'iia Monplaisir). 

Comúnmente las y los bailarines extranjeros permanecían sólo algunas 
temporadas en el pais y se marchaban tras obtener el reconocimienm de pren· 
sa y público, impulsar el desarrollo del ballet en el pais por medio de sus ense· 
fianzas y el repertorio presentado. 

A pesar de la falta de continuidad en el pais ya se habla fundad o una im· 
portante tradición y aceptación del ballet; la prensa se especiali:aba cada vez 

186 



más en este ar te y los bailarines locales se desarrollaban rápidamente. La 
compafüa de Monplaisir fue fundamental para el ballet en el siglo XIX. 

Entre los representantes del bal let mexicano de ese momento, destacaron 
dos ba!lerinas mexicanas: Maria de Jesús Martínez y Lorenza Guerra. Manincz 
se había formado con Andrés Pautret, trabajó con la compañ ia de Monplaisir 
como solista y con la pareja Thierry·Bernardelli, además de las compañias 
locales. En todas ellas había subido de categoría poco a poco, hasta participar 
en el Grand Pas de Q11l1tre con Adéle Monplaisir, Giovann:i Ciocca y Louisa 
Sassi n. La prensa la consideraba sucesora de Moctezuma por su belleza y 
talento. Su repertorio incluía danza española y ballet, en el quedesrncó. Maránez 
fue una de las primeras b:iilarinas mexicanas que aparecieron en el foro vest i· 
das de hombre, como en E! marineriw en 1853. E! travcstismo de las bailarinas 
en esos ai'los sólo era una novedad - no se debía a la escasez de bailarines 
varones o al rechazo hacia éstos-, moda que se impuso en México hasta 1879 

Lorenza Guerra también ejecutaba los dos gt'neros dancísticos. Tenia gran 
temperamento y fuerte técnica, y en las compaii.ias de los teatros mexicanos 
así como en la de Monplaisir, desempei'ló papeles de solista que le valieron la 
aceptación de público y prensa. Ln incxistencü1 de una compañia estable local 
impidió a ambas bailarinas un desarrollo artístico más amplio. 

La aparición de los españoles José Gispert, primer bailarín director, y 
Rosa Espere, primera bailarina absoluta, en la temporada de 1856·1 857 fue 
relevante para la danza escénica mexicana. Ella era una estrella internacional 
que dominaba el ballet y la danza española; cuando se presentó en la Opera de 
París, Gautier habló de su "robusta exuberancia ti y gran sensualidad. En Méxi· 
co la "encantadora Rosa" causó verdadero furor por su nivel artistico y su 
presencia avasalladora en el foro. 

Debido a la guerra civil en la que estaba sumido el país y a pesar de la 
aceptación que tenía el ballet, éste decayó en 1857.1861. Su calidad e impor· 
rancia declinó y se redujo el número de bailarines y bailarinas, pero los que 
permanecieron tuvieron una gran actividad , participando en óperas con pas 
de deux, solos, divertimentos y ballets cortos. Los más importantes de ese mo­
mento fueron Alejo Infante y María de Jesús Martinez, y las nuevas figuras 
nacionales Julia Flores y Tranquilino Herrera. 

Julia Flores alcanzó la categoría de primera bailarina y fue admirada por 
la critica. "Julita" , como la llamaba la prensa, habia estudiado con María Rubio 
y Giovanna Ciocca, y fue la última mexicana de la época que alcanzó el nivel 
de primera bailarina, aunque no logró tener un pleno desarrollo por las con· 
diciones politicas del momenm. Después de sus éxitos entre 1860 y 1864, sólo 
bailó en provincia con su marido, un bailarín llamado Aldama, y no se supo 

más de ella. 
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La decadencia del ballet era resultado de diversas circunstancias, como 
la desaparición de las escuelas de dama, la de Maria Rubio y el Conservatorio 
Nacional de Baile; la ausencia de compañías permanentes, pues los empresa· 
rios katrales preferian contratar a las exnanjeras; y la reducción considerable 
del público seguidor del ballet. 

Durante la invasión francesa yel Imperio de Maximiliano de Habsburgo 
(1862·1867) llegaron nuevas compañías y solistas europeos. Desde el primer 
momento Maximiliano mostró interés en la ópera y el ballet, apoyó y protegió 
a los artistas e impulsó la creación de compañías. La primera medida que tomó, 
antes de llegar a México, fue enviar a varios agentes a Viena, Paris y Nueva York 
para contratar bailarines, cantantes y actores. 

En julio de 1864 llegó a México un grupo de ópera italiana, cuyo empresa· 
rio era Domenico Romani. Se pretendía establecerla como la compañía nacio­
nal de ballet y que contratara a las y los bailarines mexicanos. 

Romani tenia fama internacional como bailarín, coreógrafo y repositor 
de ballets. La primera bailarina era Annetta Galleni, una italiana formada 
por Blasis que debutó en la Scala de Milán en 1855, y que se habia presentado 
con la compai'lia de Ronzani en Nueva York y La Habana, siempre con grandes 
éxitos. En Nueva York la consideraban la mejor bailarina "desde los días de 
Taglioni y Fanny Elssler".M 

Debutaron en el Gran Teatro Imperial el 7 de agosto con la ópera La 
Sondmb11la, y en el intermedio con La ih1sión de un pmtor de Perrot. De inme­
diaro Gallctti se convirtió en una estrella de la escena mexicana, pero la tem· 
porada no alcanzó el triunfo económico a pesar del subsidio que recibió de 
Maximiliano. Sus integrantes se fueron de México en noviembre y, con ellos, 
se desvanecieron los ambiciosos planes del emperador. 

Además de la compañía de Ronzani, México recibió a varios solistas en 
la década de 1860: Hippolyte Wiethoff y Carolina Cosrn (1861 ); Eduardo 
Velarde (1864-65); Thérése Ferdinand (1865) y Teresina Gado (1866). 

El año <le 1867, la caída del Segundo Imperio, marcó el fin del ballet 
romiintico en nuestro país, corriente en la que habían surgido varias ballerinas 
mexicanas de gran calidad. los pocos artistas de la dama que permanecieron 
trabaíando trataron de mantener vivo el ballet sin conseguirlo, pues éste entra· 
ba en un proceso de decadencia en todo el mundo. 

Si bien durante los primeros años del México independiente las mujeres 
habian alcanzado logros importantes dado el estado de emergencia, con el re­
tomo de cierta estabilidad los cambios se derrumbaron. En la esfera laboral las 
mujeres habían alcanzado en 1811 una diversificación, porque entraron en 
campos antes exclusivos de los hombres, pero para 1848 esta tendencia había 
desaparecido y las mujeres nuevamente se concentraban en actividades "feme-
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ninas~ Igualmente, para 1850 no existia ninguna organi:ación de muieres, 
como las de beneficencia que habian sido comunes años ames. 

El campo político quedó vedado para ellas. La Consmuc1ón de 1824 otor­
gó a ro<los los mexicanos calidad de ciudad:mos, p<'ro nunca consideró a las mu 
jcrcs, y durante la Convención Constituwme de 1856 se supo que las feministas 
de Esrndos Unidos pedian el derecho al \'OtO, a lo que el liberal Ignacio Ramirez 
respondió que la legislación mexicana refor:aba los "derechos sociales" de las 
mujeres (protección legal), pero no se les darian derechos polit1cos. 

Aunque no les reconoció derecho a la participación polit1ca, la Conven· 
ción Constituyente pretendía dar a las mujeres un papel más importante dentro 
de la familia, porque la maternidad se consideraba como una fonción cívica. 
Las mujeres adquirieron mayores derechos sobre sus hijos, aunque sin llegar 
a tener la misma autoridad que sus maridos, quienes seguían siendo conside­
rados como única caOOa de la familia. Ellas sólo tendrian injerencia en un 
espacio reducido del dominio doméstico. 

A diferencia de lo que sucedía en países europeos, donde las mujeres 
eran ~objetos sagrados" y las encargadas de la familia, en México no se les 
concedió superioridad espiritual frente a los hombres; eran el "sexo débil" en 
todos sentidos: "el nuevo respeto por las mujeres y el nuevo respeto de las mu· 
jeres por sí mismas dificultaba su regreso a la vieja posición de inferioridad, 
pero el mismo objetivo se alcanzó permitiéndoles que gobernaran el hogar y 
limici.ndolas a ér _M 

Cuando en Europa y Es1ados Unidos las mujeres gozaban de superiori­
dad moral, lo que desembocó en su lucha por la igualdad de derechos, en 
México se aceptó el culto de la domesticidad (la esfera más reducida del ámbi­
to privado) y la desigualdad frente a los hombres. 

4. La Belle Epoque: diversificación de la danza escénica 
y las nuevas mujeres ( 1867- 1910) 

En el periodo de J 867 a ! 91 O hubo dos momentos importantes para la cultu­
ra mexicana. En el primero, de 1867 a 1889, se restauraron la república y el 
nacionalismo, y los banJos liberal y conservador trnbajaron conjuntamente 
para desarrollar el arte y la literatura nacionales. El segu ndo, de 1889 a 1910, 
el surgimiento del primer movimiento artistico americano por una búsqueda 
de nuevas propuestas estéticas y de expresión libre. 

Por iniciativa de Ignacio Manuel Alramirano se promovieron en 1867 
las Veladas Literarias, que lograron el renacimiento cultural por la vincula­
ción de intelectuales y arti5ras liberales y conservadores. Altamirano promo-
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vió estudios sobre temas mexicanos en todas las disciplinas científicas y huma 
nísticas, así como la afirmación de la conciencia y el orgullo nacional y la 
creación de un ane mexicano a partir de la recuperación del pasado, los hé­
roes y las costumbres propias. Ueb'Ó a pro¡xmer un programa nacionalista para 
recuperar la esencia nacional, que debía tomar los temas y temperamento que 
expresaran al pueblo y lograran la integración nacional. Pugnar contra la 
imitación para lograr la originalidad mexicana era una misión patriótica. 

En los años del Porfiriato se perdieron esas ideas nacionalistas que final­
mente llegaron a acentuar sólo lo pintoresco, sin tocar las raices profundas de 
las que hablaba A!tamirano. Entonces la influencia francesa se dejó sentir 
de manera plena en el arre. Manuel Gutiérrez Nájera inició el movimiento de 
la poesía modernista en el pais, que con una nueva sensibilidad revolucionó las 
formas y siguió un camino estético más radical. Esta propuesta, de gran origi· 
nalidad y apertura hacia otras culturas, era reflejo de la nueva sociedad bur­
guesa y cosmopolita que servia de modelo al México porfirista, y llevó a los 
artistas mexicanos a imponer la vida bohemia a la francesa. 

Por su parte, la dama se transformaba en el mundo, y en México lasco­
medias de magia se impusieron en los foros desde el principio de la década de 
1870, dejando al ballet en el olvido. Además, se inició el rechazo y burla de los 
bailarines varones, cuyo lugar seria ocupado po'r las robustas bailarinas que 
ejecutaban las partes masculinas en cravesti, usando ajustados pantaloncitos y 
rellenos en las mallas. 

L:i formación académica de las y los bailarines mexicanos se detuvo, lo 
que les impidió ocupar altas categorías en las compañías. Las solistas sólo serían 
extranjeras y, por su deficiente nivel. las mexicanas ocuparían puestos de 
"bailarinas de fila" y de "figurantasH. Ésta era la última categoría del cuerpo 
de baile y no exigía una técnica académica, sólo cumpli r con los cánones de 
bellew de la época (bonitas y regordetas), moverse coordinadamente y ser 
"accesibles~ al público masculino de los teatros. 

Los pocos bailarines nacionales de ballet que sobrevivieron lo hicieron 
actuando como "atracciones", ejecurnndo las nuevas formas dandsticas que no 
requerian ninguna formación académica y que eran fundamentalmente comer­
ciales, como el cancán. Esw implicó que el ballet perdiera el interés del públi· 
co y la prensa y que ya no fuera tomado como un :irte serio, lo que significó 
una pérdida de prestigio para la profesión. De tal manera, el bailarín varón 
"se convirtió casi en una fobia" y "a las bailarinas se les consideró como una 
especie de 'c:irne de cañón', colocándoselcs en un peldaño muy cercano a la 
prostitución. El interés por ellas dejó de ser artistico".66 

Los teatros se convirtieron en lugares de conquista de los numerosos "po­
llos ~. "cócoras", "lagartijos" y "viejos verdes", quienes asediaban a las bailari-
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nas, especialmente a las ~su ripantasM.67 Las extranjeras representaban Mla presa 
más codiciada" 

Durante los años de 1867 a 1910, a pesar del afrancesamiento del Por· 
firiato, la sociedad se distinguió por ser 

esencialmente provinciana y moi1gata, prcdommamememe m:1sculma, con un 
código de comportamiento y "moralidad" para los hombres y otro para las mu· 

jeres. A aquellas "decemes", cuya función social era esencialmente decorativa, 
se les exigía que fueran sumisas. abnegadas, fieles, elegantes, sacrificadas, kn10-

dosirasM y frígidas. En las clases mfor1o n.""S, a las muieres se les ofreda poca o 
ninguna mstrucción y se les abrían por lo general tres cammw para subsistir: 
subempleos, el te:itro y la prostitución.Mi 

El público de la época era muy heterogéneo e iba a! teatro a divertirse buscan· 
do novedades con "generosas dosis de anatomía femenina ... Las actividades 
teatrales se convinieron en un evento social, al que asistían los diversos públi­
cos a relacionarse entre si. Ellos se dedicaban a conquistar bailarinas y, en los 
teatros de seguncb o jacalones, a armar enormes escándalos exigiendo que 
las faldas de las bailarinas subieran cada vez más. 

En contraste, al asistir a los teatros, las mujeres "decentes" sólo podían 
reírse cubriéndose la cara con el abanico, no debían aplaudir fuertemente ni 
darse por enteradas de los chistes de doble sentido. Cuando el espectáculo era 
muy "fuerte" se retiraban del teatro. Un cronista escribió en 1874, con moti· 
vo de la presentación de una compañia francesa de operern que llegó a la 
ciudad: "La moderación de los artistas en el cancin que tanto asusta a los padres 
de familia, permitirá asistir a todas esas señoras, por escrupulosas que sean, 
pues en nada se verá ofendido su decoro, y en lo que pueda ofenderlo no lo 
comprenderán" .111 

Debido a los "excesos", llegó inclusive a proponerse la creación de tea· 
tros para hombres solos, "en los que puedan darse cita todos los viejos verdes, 
todos los lagartijos insustanciales y todos los pseudo-calaveras de vecindad". 

Entre 1867 y 1910 los foros yespecci.culos teatrales se diversificaron y, por 
medio de los grupos visitantes, en México se conocieron las nuevas tenden­
cias. El pais continuó copiando a Europa e importando sus propuestas. De 
Francia recibió la opereta, de Italia la ópera y el ballet, de España la zar.ucla 
y los plagios def~erits y operetas francesas que se "adapcaban" en ese país, y de 
Estados Unidos las variedades, aunque con cierro menosprecio por parre del 
público y la prensa mexicanos. 

En los escenarios mexicanos de esa época se presentaron ópera italiana, 
reconocida como manifestación de "arte culto": opereta francesa muy popular 
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hasta 1890, cuando decayó; zarzuela espafiola, que llegó a dominar los escena 
rios; y la comedia "de magia" ode "gran aparato" , que llegó a su clímax en los 
afias de 1880. 

El ballet fue otra de las manifestaciones artísticas presentes, pero debí· 
do a su ínfima calidad sólo apareció como "relleno" dentro de los espectácu 
los mencionados, especialmente del teatro musical. 

En el periodo entre 1867 y 1910 las nuevas formas de la danza escénica 
fueron las protagonistas. La primera de ellas, desde 1869, fue el cancán, pero 
también estuvieron presentes los bailes "excéntricos" y "orientales", las ~dan­
zas serpentinas" de Loie Fuller, el cake-walk norteamericano, las bailarinas 
"exóticas", y las danzas espafiolas y mexicanas. 

Aunque no existió una crítica especializada en danza. sí hubo una exten­
sa crónica teatral, en la que se percibe un notable cambio del lenguaje utilizado 
para referirse a las bailarinas, en relación con el del Romanticismo. Al proto­
tipo de la ballcrina romántica se le había considerado un ser etéreo, inmaterial 
y por tanto, casta. Ahora por la danza que se presentaba en los escenarios y el 
tipo de publico que los frecuentaba, había cambios. Como ejemplo, una nota 
de 1867: 

la bailarincita que vimos anoche es bonitilla y," sobre todo, bien formada, de 
manera que es la niña mimada de aquellos terribles pollos, cóc:oras y calaveras 
que le arrojan sus sombreros por el gusto de que la sílfide los huelle con su 
ligera planta, lo que cuando acontece es pomposamente celebrado por los suso. 
dichoscócoras,quegritana másymcjor. 1° 

El cancán causó revolución en los foros mexicanos, y "vino a significar la 
mma de la escena por el demonio, sobre todo bajo su aspecto de protector e 
incitador de !a sexualidad erótica y no reproductiva~. 11 Hizo su entrada triun· 
fal en México en 1869 con la opereta Orfeo rn lo5 infil!r1105 de Jacques Offenbach, 
conocida como UJ5 diom de! Olimpo en paises de habla hispana. La espafiola 
Amalia Gómez, en su papel de Juno, se encargó de introducir esta dan 
za "canalla" que de inmediato se popularhó y recibió duros ataques de la 
Iglesia yde la prensa. 

Amalia Gómez causó furor entre el publico mexicano y se convirtió en 
una "verdadera diosa y heroína de epopey.i". Ignacio Manuel Altamirano, al 
principio renuente al cancán, se refirió a ella nas su función de beneficio del 8 
de ¡uliode 1869: "Se la saludaba como a una aparición maravillosa, como a una 
deidad, lo cual indica que no se quiere de la zarzuela precisamente el canto, sino 
el baile deshonesto, y no se quiere cualquier música, sino la deOffenbach [ ... ]La 
Gómez es la diosa de la época, la mujer a la moda. A eso hemos llegado~.n 
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Pero finalmente, Altammmo rnmbién cayó rendido ante Amalia Gómez. 
y escnbió que era "la robum1, la risueña, la atrevida. la de las formas ad hoc, y 
euros ojos, boca, cuel lo, cintura y br:1w~ formnn un conjunto que d:i vida a la 
danza de Mabille". ll 

Los derractores del cancán acusahan a este baile de ser sólo "estos brin 
cos desenfrenado-., c~ta n:hihición Je p:mtornllas más o menos postiw~. es· 
rns contorsiones lascivas y provocadoras con que se alimentan lo~ o¡os Je una 
multitud entusiasta".;• 

P:na esrnr de acuerdo con los gustos de publico y cmpre,ario~. los baila­
rines y coreógrafo~ mexicanos Je inmedinto mcluyeron en su-; repertorios al 
cancán, inclusive aquéllos que seguían prnciic:mdo el ballet. Esta moda se 
impuso tanto en los grandes teatros como en los jacaloncs que cxistian por 
toda la ciudad rque cada vez tenían nui ~ éxito. Una crónica Je la época ilust ra 
el impacto del canc:in en esos lugares: 

Aquello estaba posmvamcmc corno p:•r:i rnpar~c los ojos. Fi¡,>0rest• usted una 
mcJia docena de robusw~ b~iihirinas c¡ecmando los saltos y contor<iones del 

cancán. con todo d desenfreno posibl<' e itna¡.:mablc. Figúrese ust.:d a un c<'n te­

nar de pollos parados sobre las bancas, oprimidos, formando una ¡.:rnn masa 

compacta, miemrns que otros. asidos como lagamjas a las columnas Je los pal 
cos, querían que todo su ser se convirtiera en OJOS para \"Cr y en boca para grt· 

tar. La subl<'vadora n1l1sic:1 de La bella Eltno dejaba oir sus acordes. Las d1sdpu 

las de T<'rpsicore $altaban, los \"estidos al levantarse dejaban ver b s mórbidas 

formas, y los pollos, entonces, ÍT<'n~ticos, ddirant<'s, d<'sesperados, no gritaban, 
au!bban. lanzaban espantos05 alarn!os. ¡Aquello parecía una jaula de locos! 11 

Esos escándalos eran comunes, como la intervención de la policia; encarcela· 
ban \' multaban a espectaJores y artis1as, cerraban jacalones, e inclusive el 
gobernador del Oisrrito mandó un oficio exigiendo que "las b:ularmas se pre­
senten con el traje fantlstico lde ballet] que siempre han acostumbrado, o si el 
baile requiere un traje común y largo, cuiden de no lcvam:'trselo, tratando de 
respetar como es debido a la moral püblica". 16 

Las multas que se establecieron para las bailarinas no impidieron que las 
faldas siguieran subiendo. Cuando el público lo exigia y alguna de las bailari· 
nas se resistía, los espectadores organirnb:m colectas para pagar las multas. 
As! que "las bailarinas felices de saberse popul:ues y admiradas, brincaban 
más alto\' levantaban más y más sus faldas, mientras el público gritaba hasra 
ponerse ronco".17 

A pesar del furor del cand n, el ballet rnmbién estuvo presente en los 
foros mexicanos. En 1872, con la Compañia de Ópera italiana que encabeza. 



ba Ángela Peralta. llegó Unice Venerini, quien había trabajado en las compa 
ñias de ópera de su país como primera bailarina assolma. La prensa habló 
muy bien de ella: "Verdaderamente es una notabilidad en el arte de Terpsícore 
esa bellísima joven: la flexibilidad y fuerza de sus músculos, estimable por las 
figuras y movimientos que hace al bailar, llamaron la atención J ... ] conside. 
rando a la Venerini como una perla".78 

Ocho años antes, en 1864, se presentaron ballets grandes en México por 
última vez, por lo que tanto la prensa como el público habían perdido sensibi· 
lidad para este tipo de danza. Sin embargo, Venerini obtuvo gran aceptación 
en sus pocas funciones y su reducido repertorio. 

En 1873 se presentó en México la Compaii.ia de Opera y Baile de Gost· 
kowski y Cipriani. Los bailarines fueron entrenados por Unice Venerini, quien 
se había quedado en México. Las primeras bailarinas de esta compañia serían 
la propia Venerini y Augusta La Bella, formada en su natal Italia y bailarina 
en teatros de Viena, Berlín y Dresde. El resto de la compañfa estaba formado 
por veintiséis bailarinas de fila, la mayoría europeas aunque también había nor· 
teamericanas. Estas bailarinas eran las primeras representantes que llegaban 
a México del nuevo estilo de la escuela italiana :'caracterizado principalmente 
por un espectacular virtuosismo, una gran fuerza y un dinamismo casi atléti· 
co".79 Se presentarían dentro de las óperas y en ;ílgunos ballets y pas de deux. 

El anuncio de la temporada de la Compañía de Ópera y Baile provocó 
gran expectación y, como era la costumbre, fue recibida por una multitud de 
"po!losn y "gallos~ en la estación del tren. Inmediatamente se empezó a hablar 
de la belleza notable de las bailarinas, algunas prototipos de la época, con 
"negros ojos y labios bien delineadosn, "figura robusta y pecho elevado", por 
lo que la compañia fue conocida como "el enjambre de Venusn 

Los cronistas escribieron sobre la conformación de la compañia, que 
seguía !os lineamientos de la época, es decir, "la mitad del cuerpo de baile 
ejecutaba, en travesti, papeles masculinos, y luda unas 'soberbias piernas' 
logradas algunas de ellas con mallas 'acojinadas', cuya confección era tan 
perfecta que se hacía casi imposible distinguir 'la naturaleza del arte'" . /j(J 

La prensa hizo comentarios nada comunes sobre la inteligencia de Augusta 
La Bella por haber adaptado la música de un pas de deux. También se habló de 
su técnica y belleza: 

La señora Bella, como mujer. es de agradable presencia, de fisonomía simpática 
y de bellas formas. C-Omo artista, es excelente y agradó sobremanera. Tiene 
movimientos fáciles y seductores; teje lb1mer1tl perfectamente; u ene gran firme. 
rn y seguridad; sus anitudes son graciosas, termina sus dificiles ejercicios con 
una precisión y aplomo verdaderamente admirables.8 ' 
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Debido a que la prensa mexicana tenia como referente al ballet rom:.imico, le 
llamó la a[ención el nuevo escilo de la e.scuela italiana, m:.is atlético y virtuoso: 

La primera bailarina, llamada La Bella, se presenta en seguida, lujosamente 
ataviada, y principia una serie de admirables cabriolas, de prodigiosos saltos, 
de increibles brincos que le envidiaría el más consumado acróbata. La Bella 
ejecuta sus pasmosos ejercicios con más fuer.a que agilidad: sus mismas formas 
son las del robusto A1le1a, }' oo las de la sílfide que al compás de una suave me 
lodia, se abandona al mov1m1enro voluptuoso. se deja llevar por las cadencias 
de la música, que como d céfiro que agita a las flores, da a su cuerpo graciosas 
ondulaciones. L:• Bel la da sobre un solo pie vertiginosas vueltas, salta con fo 
agilidad de un gimnasta, hace prodigios de agilidad que más admirables serian 
si tuviesen esa gracia, ese abandono que constitu~'C la poesia del balle1.81 

Otra primera bailarina que tuvo mucho éxito en sus presentaciones fue U nice 
Venerini, y aunque también tenia la escuela italiana, se distinguia por su estilo 
lirico. Los cronistas dijeron que era como "una mariposa que encanta" a los 
espectadores y como un "ligero colibri" y "la alondra que saluda a la aurora". 

Por su parte, el cuerpo de baile fue criticado porque esraba formado, 
como era común en la época, por bailarinas entrenadas}' principiantes (que 
cumplían con la única exigencia de ser bellas). Sin considerar las deficiencias 
artisricas, los ~cócorasM se lanzaron a la conquista de las bailarinas del cuerpo 
de baile. Una de ellas, Paulina Lcvesque, fue la m:.is famosa por sus romances, 
!os cuales fueron publicados en el panfleto "Las memorias de Paulina" firma· 
do por José Negrete. 

El "enjambre de Venus" fue recordado por mucho tiempo en nuestro 
pais. Manuel Gutiérrez Nájera, en 1880, aún lo guardaba en su memoria: 

Las bailarinas del barón !Gostkowski] forman una etapa de nuestra h1s1oria 
teatral. Aquello tu\"O d car:icter de una epope}':l. ¡Cuántas veces vi correr a mu· 
chos amigos mios nas algunas ratas de bastidores!. .. Las bailarinas del barón. 
como las ratas, acompañaban al hombre, huían de los bolsillos deshílbitados, 
roian los muebles y eran de costumbres irreguhres.!l 

En 1877 llegó a México la Compañia de Ópera italiana encabezada por Ángela 
Pera ka, que tenia un cuerpo de ballet. La figu ra principal era la italiana Adele 
Boni, for mada en la escuela de Milán y bailarina de tearros italianos, españo­
les y de Estados Unidos. Fue bien recibida en México, pero se decia que era 
si mp:ltica (no bella) y delgada, por lo que no cumplia con d requisito de be· 
lleza de la época, y no obtuvo el mismo éxito que "el enjambre" 



La comedia tnll'<ical de la segunda mitad del siglo XIX hi :o su entrada en 
lo> t'scena rios mexicanos en 1874 por medio dt' un;i compañia Je zan:ueb que 

El /JOto5Í mbmanno. Este gCnero introducía temas contempor::i ncos, 
llenas de pcnpcc.ias, c~ccna'i fant~sncas. hi¡osa~ producciones y ha· 

llch con un "'gran dt.,pliegue de formas femeninas". por lo que e>t:1' comedias 
se ropulanrnron. tuvieron aceptación ror todo tiro de público y fueron fuen · 
te de trahaio de lo, y la > haihrinas mexu::an:is. 

Un año m;í<; t:irde, llegó a Mc'xico la compari ia norteamericana de varie 
dadcs Marinem-Davis: a pe>ar de que reconoció la hdlern de las h:iilarina,, la 
prensa la> cr it icó por no tener d chic francCs: 

Son mu¡cres de rarn •a¡ona. bdli 'lmas. Je ruhias cahdlera;, de r~isgadus o¡u~ 
azules. Je esbelto talle. de ,oberbi;1; forrn:i'>. pero sin"'" alma de fuego que 
11ene b cuqueh:ria dc b frann-,a; s111 c•a lumbre que se esconde 1tas b pid 
:ip1ñunada de h linda h1¡a de los !tópicos; sus bailes son monótonos. causa 
gran trabajo figurarse ahí a la ,ilfide, a l<i mariposa, a la mu¡er que con su h•·r 
mosura de ~ ngd, parece nansponarse al ciclo con sus :igi les brincos, graciosos 
~· eleg<mtes como el salto del colibrí. para libar el perfumado nt'.::tar de la flor 
Entre las rul;ia hermosí~ima. su cabello color de oro se re-
clina como un sol sobre su espalda; es' graciosa, y y;¡ se ha hecho de 
rnmensas si mpatías entre los gallos. pollos y demás plumiferos.i« 

También en 1875 llegó otrn compañia que traia The Black Crook (estrenada en 
1866), la m:is famosa comedia musical Jcl siglo x1x (género origmado en Esta­
dos Unidos). Esta obrn es considernda el modelo de las comedias niusica les; la 
danz:1 y b anatornia femenina generosamente rnosrrada son sus elementos 
fundamentale s. En su estreno en México se presentó con lujosas produccio­
nes y se contrataron bailannes loca le~. especialmente rnu1eres, quienes hacian 
los p:ipeles masculinos. La mayoria de las crític.as en favor o en contra se ri:Íe­
rian a las muieres, a quienes se les calificaba como ícas o hermosísimas. 

Estas primeras comedias musica les se populari:aron rápidamente y lle­
garon a su máximo esplendor con l:i venida, en ! 880, de la Compañfa dramá· 
tica y coreográfi ca espai\ola Brernis- Buró n, con Giovanni lepri como di rector 
y coreógrafo 

lepri fue uno de los grandes maestros irnli:mos que, junto con Cario 
Blasis y Enrico Cecchetti, "condujo a la técnica del ballet a su perfección".85 

Fue un bailarín distinguido que participó en los mejores teatros y con las 
meiores bailarinas de la época. 

La compañia con la que vmo a México presentaba comedias mu sica les 
españolas de gran ca lidad, y esrnba formada por un gran número de bailari· 
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nes y baibrinas. La ¡mrncra bailarina absoluta del "ningo frnncés" er:i Amalia 
Lepri, su hi¡a. 

Desde las primerns funciones público y prensa reconocieron el trnhaio 
impecable de Lepn y su compai'lia. enfatizando, corno siempre, la belleza y 
figura robusta de las bailarin;1s. Su primera obra fue La redoma encantarla, 
"comedia de magia y gra n especciculo", que era una producción nueva par:i el 
público mexicano. 

Manuel Gutiérre: Nájera reconoció la calidad de la compañia, y cspe· 
cificamente sobre las bailarinas escribió: 

En e! paso a dos del segundo acto, tuve también ocasión de apreciar debida 
mente la extremad:i habilidad de la señorita Ama ha lepri. La seiiorna lepn es 
una "erdadera artista coreogrMica. Tiene ~1l:1 s en los pies como Mercurio, es fl e 
xible como un bambú, y ligera como una go1a de azogue corriendo por las ta· 

bias. M:\s de medio minuto logra s.ostenerse s.obre la pun1a de los dedos del pie 
derecho, y de este modo, sin pnder un solo compás, va de un extremo a otro 
del escen:irio, tour de force que vale a la señorita lepri un entusmsta aplauso. En 
este paso a dos, el público apbude hast:i rabiar; primero la h;1bilidad de Amalia 
lepri, luego la cara picaresca de la Mancini. Un damarin fon:itico se volvería 
loco por los pies de Amalia Lcpri. Muchos que no son ni danzarines ni fan:iti· 
cos se han vuelto locos con los ojos de la Mancini.ll6 

Gutiérrez Nájera hizo hincapié en los at ributos de la danza de Amalia Lepri: 

Amalia, ¡a los píes de usted! .. . ¡Usted no corre. no salta. no baila, vuela! ... Yo 
he dudado muchas veces, Amalia. al "er a usted, si es mujer perfectamente 
corpórea, como las demás mu¡eres o si penenece a una escala intermedia entre 
los seres humanos y los espiritus ! ... ] No, Amalia, usted no es mujer: será si l· 
fide, o Willi. o lo que se quier;i, pero usted nos engaña con su apariencia hu· 
mana.yesustedespi muY 

En contrnste, a Elisa Manciní se le veía como mujer y se hablaba de su belleza, 
sus formas y sm encantos seductores. Baibba los papeles masculinos en las 
obras de ballet, porque rení:l una robusta íigura muy fcsteiada por la prensa, 
la que most raba al usar los consabidos "ajust:idos panrnlonc1tos y chaquetas 
corras que exigían sus roles de prnno ballerino en trav<:sti". 0~ Debido a esto se 
convinió en la ··consemida" de los espectadores, :1unque al parecer siempre 

guardó disrnncia con los "cócoras" y "pollos'' 
Mnnci ni fue d cent ro de ntcnción de la compafua, a pesar Je que se 

rcconocia r1 Arnalia Lepn corno b mejor baibrina. Esrn Ultima no tenia una 
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gran belleza, era delgada y ~no tenia cuerpoft Al respecto, Gutiérre: Nájera 
escribió: 

L3 grana de la lepri consmfa en no rener cuerpo, en andar casi por el aire, y 
aunque esto sea de mucho mérno, cons1Jerado desde el punto de visra coreo­
gr.lfico, como 1al anc nene pocos adepios en México, prevalecen sobre las de­
más aquellas bailarinas que no ba1bn, pero que saben enscl'lar al que no sabe y 
m:ls tcx:lavia al que sabe, sea por diablo o sea por viejo, los misterios de la dama.89 

Con Amalia Lepri y Elisa Mancim se reprodujeron en cierra manera los dos 
prototipos de la ballerma romántica: la cristiana y la pagana, en palabras de 
Gautier. 

Aunque muy corta, la temporada de la compañia de Lepri, de mayo a 
octubre de 1880, fue importante para la danza esct'nica mexicana, pues mos· 
tró que la buena calidad en la dama y en la producción podían ser una segu­
ridad para la taquilla. La compañia elevó el nivel de la dama y los espectáculos 
de la ciudad, además de que varios de sus miemb.ros permanecieron en el país 
hasta pri ncipios de 1881, presentando obras de gran calidad. 

En l 883 los Lepri regresa ro n a México. Con.la compañia ele zan:uelas de 
Enrique L1brada se prescntóAmalia Lepri en El potosi suhmarmo, con un cuerpo 
coreográfico de dieciséis bailarinas. Poco después ella y la esp:u\ola Francisca 
Martinez, quien era ahora su par1e11a1rr, se incorporaron a ot ra compañia, 
donde bailaban ¡xu dedl'ux. Un año después volvió a México Augusta La Bella 
con la compañia de ópera francesa de Mau rice Grau, cuyas bailarinas no fue­
ron muy aceptadas porque no se les consideró suficientemente bellas. La compa· 
t\la Grau se desintegró y Giovanni Lepri dirigió otro grupo con las bailari nas 
desempleadas. Tambi~n presentó al grupo de niños que estaba formando, 
entre quienes se encontraba Fclipa l...ópez, "una notabilidacr .90 

Los "galanes" empezaron a perseguir a las bailarinas de Lepri y éste no 
pudo impedirlo, pues el empresario permitía la entrada a teatro y camerinos 
para atraer al público masculino. Esto era lo acostumbrado, los ~ plum!feros" 
tenitin entrada libre al foro y conejaban ahi a las bailarinas ~suripantas". 

Por un tiempo, tanto Amalia Lepri como La Bella, las dos bailarinas de 
ballet más imponantes de esos años, permanecieron en los foros ejecutando 
un amplio repenorio y constirnyendo el atract ivo principal de la compañia 
con la que se presentaban. Sin embargo, esto cambiaría, pues después de la 
gran popularidad de la comedia musical (do nde se incluia el ba llet) entre 
1893 y 1898, ésta sucumbiria :mte la zarzuela. La comedia musical exigia mu· 
chos btiilarines y costosas producciones que difíci lmente las empresas podían 
mantener, y los espectáculos empezaron a abaratarse. 
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Los bailarines tuvieron que enfrentarse al hecho de que actores y can­
tantes empewron a hacer las panes de dama de las obras y dejó de ser una 
novedad contar con primeras figuras como los Lcpri y La Bella. 

Después de montar coreografias para diversos espectáculos y óperas, 
Amalia Lepri, al igual que La Bella, dejó de ser noticia desde 1894. La Bella 
no volvió a mencionarse y Arnalia Lepri se incorporó como maestra a la Secre· 
taria de Instrucción Pública. El rastro de Giovanni Lcpri se perdió hacia 1891 · 
1892, última vez que se hizo referencia a él 

Además de que el ballet perdía importancia, la entrada del kinetoscopio 
en 1895 en México, trajo competencia a la dama escénica y provocó que ésta 
se viera en la necesidad de producir más novedades con más rapidez. Sin 
embargo, y a pesar de que los espectadores perdían interés por la danza, exis­
tía una preocupación ~ciemifica" por ella (sobre todo de la dama social) y sus 
beneficios, relacionada con los aires de renovación del cuerpo que ya se inicia 
han en el mundo. Decía un cronista en 1882: 

Una joven que ha de asistir a un baile, empieza aprisionando sus pies en un cal­
tado, estrecho, corto y de alto tacón. Para que luzca el traje se necesita, es 
indispensable, según el decir de las bailadoras, un corsé apretadisimo, que com­
prime el abdomen, dcsvia algunas vísceras de su posición normal, dificulta la 
respiración, perturba la función circulatoria e imprime al tórax, aunque tempo­
ralmente, una forma distinta de la que debe tener en condiciones normales[ ... ] 

El corsé, que según un higienista español es la parte del vestuario de b mu· 
jer más contraria a las prescripciones de !a higiene, tiene sus detractores y sus 
encomiadores; cuéntanse entre los primeros Paseo, Spigel. Buffon, Rousseau, 
Buvier, Fleury, Giné y otros, y entre los segundos Menier. Berard, etc. Peroesci 
íuera de duda que un corsé apretado siempre es perjudicial y hay quien crea 
que cuando se limita a reducir J addgarnT, pueden usarlo las señoras gruesas y 
deformase:ruberantes.91 

El interés por la práctica de la danza no sólo era médico, sino como posibili 
dad de liberación de las mujeres, porque en el baile social y b dama escénica 
podian dar rienda suelta a su erotismo, al mantener una peligrosa cercanía 
con el hombre: "el baile es la república en que no tienen autoridad ni derecho 
los padres y los maridos sobre sus hijas y mujeres respectivas. Estas pertenc· 
cen al público, que puede necesitarlas para bailar".91 

En contraste con la decadencia del ballet, otras formas dancisticas ad­
quirían gran popularidad. Las danrns mexicanas continuaron en los teatros y 

fueron ampliamente difundidas, especialmente el Jarabe. Éste habia formado 
parte del repertorio de las bailarinas de ballet María de Jesús Moctezuma, 
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Dowto.~.1 Lope:, Cdc-un.1 Thh.'H). G1ov.m na C iocca, Ro,;¡ Espert }' Annena 
G;11lem, y "!.'.le con~1Jeraha una d.m:a t'TO!Ka. Tamb1C.n tenia connofacmnc~ 
'exu.1le" en b Cpoca, como ...:'~lun1 G mllcrmo Pnem: 

Mientras Jura el CJnto au.1unan lu.\ ba1bJores y se csrnhlc<c una cntricntc 

mmatcnal Je m1t,1d,1), de c.m crn' y· lwsos capa: Je 11KcnJmr un roste Jecantt' 

ri a. Durante d verso 'e ~uhem 1endc la correspondencia y ~1guc el :apmco, que 

e' como el acocrJo. la rabia \ la convul11ón del placer; se rcpic;u1 los pies, se 
dcsrn.,-unta el cuerpo: el re!cmhaleo cs como la desamrnlac1on del md1v1duo 

que al fin, rendido, JcKansa en el extas1s al momo Je la musica apagada y 
J1~rcta.q' 

En la Jo;>caJa Je 1880 el )arab;: se impuso Jefinnivamente en los escenarios 
mexicanos: todas las ba1larmas, mexicanas y extran1eras, lo mc\u1,;:ron en sus 
rcpen on os. La mexicana Fel1pa Lope: íue su mayor exponente; en la tempora· 
Ja de 1885 bailaba d¡inzas españolas\' mexicanas con su padre Mclesio López, 
y después se convi rtió en maestra. 

L1 dama española resur~ió con gran fuerza en 1887 con la llegada de 
Trimdad Huertas, la Cuenca, la primera bailarin11 de ese b-énero que se prc­
sen!ó vesmla con pamalones y que es cons1deraJa como una Je las miciadoras 
Jel moderno baile flamen co. 

Los especci.culos Je 1.'ancdades ran1b1én cs1 uvieron presen1es en los tea­
tros. En 1890 llegó a México la compañia amencana UllyClay's, cu1-a novedad 
m:is importante fue que las cantantes-bailannas se presentaban con mallas Je 
seda, lo que at ra10 al publico mascu lino. El espectaculo tenia muchas nO\'eJa­
Jes pero lo importante fueron las Ullis que Kbnncaban y ca ntaban como la 
suene les daba a entender" pero 1n1prcs1onaron por su vestuano. En es1e cas.o, 
la compaiiia estuvo estnctamente v1g1 lada y fue 1mpos1ble que los galanes 
ent raran al foro. 

O tro grupo que atra¡o a numcrow publico ma~culmo fue la compañia 
italiana Je opereta Verona con sus con ~tas, CU}'OS baile, y 1extos fueron con­
siderados mmorales y po r lo tamo muy populares. La mas famosa Je las 
eons1a~ lue Pina Pcnotu. quien teni.1 una (Orle Je aJm1raJores y se queJ ó a 
\w1r Jetm1t1\'amcnte en Mextco, 

El c~pccmrnlo que ,lom1m:i dc~JI.' la JL·rnda Je 1880 lu\ta la pnmera Jcl 
'1glo X\ tue la :ar:ucla. bt.1 ,e mo..l1h(11 r tragmento en randa~."" lo que 
nm,llluy·o el ¡.:enero ..:hl(O. El ,1u¡.::e de l.l, 1 anJ,1~ se 1n1e1ó en 1895 y permitió 
d ~urg1m 1ento Je !a~ que 'e u nwcr11r1;1n en la'i "'u perc'itrclL1~~ del tealro: la<; 
t1 p]c,b;i11.lnn;i,, 
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Con 111,1y·,>r o menor prq,ar,u;1on; a mt'nuJu rn n1nu,1111 .. n1<' .;.ul!,lrl!<', ;t<·tr1; u 
h;ul.irma, a[;¡ urle w 1 .. l'"'k' ..¡u .. <'J<.L\H,ir;1 un poco Je tll<lu y w k p .. rJunaba 

..¡ue no lu h1L1er,1 Jcl 10JcJ bien pero,"'º''·"" le e;.;1¡:1,14ue fuer,1 i,:uap;l, grac10 
,;1, düenvuclt;1 y "'l're Uh.lo d,· lorma' rohu,tas, m1cntra> m:h c;.;ub .. raru .. , 

mc¡or, i.:enermame1l!•· 111o)tr.1J.h. En l 89; w contaban \<i •·ntn: las primera> b 
1tah:ma Pma Penom y b c>paii.ol:i Ft'rnamb Ru)quclb.•1 

Rusquella na¡o ona vez la moJa dd canean, genero que habia n:surg1do en 
Paris. Penom encabezó su propia comp:u'tía y en 1899 ambas pro1·ocaron un 
escánda lo al pre>enrnhc vc,mlas con mallas Je seda, lo que no se había visto 
desJc el grupo de Lllly Cby y mucho menos en anisrns "n:ic1onalcs~. Este 
ves1u:mo causó debate, e~pecialmeme porque "oíenJiaH a las muieres: 

Vudve a susc1rnrse el cacareaJo asunto Je las mallas en el teatro y en v1s1a Je 

que esa J1scus1ón puede alargarse mdefin1damemc con gran prejuicio Je las 
esmn;1das sunpamas o Jóvenes 11plt's, me perm1t0 <lmg1r estas lmeas al sel'lor 

regidor Je espt>ct:lculos, >Uphc.1.nJolc no vea en rn1 humilde conse10 m:ls que e! 
deseo Je contr1bu1r a la moralizanón Jd arre ceauaL Demasiadas conocidas 
me son las apmuJes Jel sel'lor G;ilvez y he temJo b fon una Je conocer entre 

sus sabias d1sposic1ones aquella que prohíbe escupir en el pav1menw Je las sa 

bs de especnkulos. Pues bien, elifremos en materia: la idea Je supnnllT las 

mallas se basa en el hecho Je que tales desnudeces no Jeben de ser vis1as por 

nuescras esposas, nuestras hermanas y dcm:ls panemas del b~nero femenmo 
Hemos tenido temporadas Je estrenos Je :ar:rnclas plásncas. nada nos 1mpona· 

baque la letra fuera mala 111 la musica, con tal Je que pudiéramos ~abon~ar las 
esplendideces Je ]ose.fina Bona, admirar aquel coniumo Je formas exubt'Tan· 

1es y soii.ar con las vaporo>1dades Je Teres11a Calvo. ¡Mallas, mallas!, cbrnaban 

los h1Jróp1cos espectadores y vm1eron mallas,~· Jespu.'; ya no hubo mallas, n1 
•·dos, m gasas. L"ls sel'loras comen:aron a retirarse ª"ergon:a,bs de ver tales 

cosas, pero a cualquiera se le ocurre: ;Que llene Je pamcular que las señoras 
vean a personas Je su sexo en p:1ños mcnon:s~ En cambio cuando Qm¡aJa o 

Parra suden calzarse un trn¡e qu<' dibu1a ~us exquimos contorno>. ninguna 
señora se apena n1 l'rme;1;1. Alli va un •·1emplo: si ~o iuera al tOro Jd 1e.1tro en 
el momento en que s,· de~nuJ,m bs con,1a,, Je '"guro que me cd1aban. J'<'Hl 

que vap una >Cl'lor•1 y no tendr.in ruhnr. El Gl'>O puede .11,lic.1r'e en qcner,.1. 

Vbto lo cual, aC<m><:J•l al wñur rei,:1Jur <1ue cuando >e reprewme El pobre J1<1 

blo,.,.. prohiba la emraJa a 1'" h.,mbre,, pero que de nmguna man,·r,1 '" v1ol,·n 
b, l!,1r.mua' md1n,luale, Je fo, uple> 'upmmenJule, Ja, mall,i-. l\1r 1111 p;Hle, 
despu,1, d« e,ce (1mw¡u bunulJ,., >olo me re,1;1 ab1urar de 1111' ¡irctemmnc' \ 

JeJ1(arme ,1 -uripamo. Le comprare a 1'.·1.mucl Ca,tro un"' pare' d,· m.11l,1' 
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v hare m1 debut con d rr~¡e Je AJ.In en Lu dorm1lonaJ_ Vert1, qut ~xno más 

ÍrJn~o. J(•sefina &t1J \':I a ,li•i1usurw. Voo,- a tener ~orJ<lor" a centenaru. 
O..m Juan Tenorio a1mrarad1• cnnm11,•o va a ~r bacal:l<l Je E.Koc1a."" 

Entre las nmlt1ples "novcdadesfl que llegaron a los escenano5 mcx1rnnos, en 
1894 aparecieron las primera s representantes de las danzas "~rpemmasfl Ésr.is 
fueron J;1das a conocer en todod mundo por innumerables murndoras de Lo1e 
Fuller, p10ncra de la nueva dama. Su arte íue considerado en México como 
"casto", pues "mientras que en todos los bailes tearrnles las bailannas se pre­
scnran casi desnudas, en 'la Serrenuna' se enn1elven en amplls1ma nm1ca".~1 

En enero de 1897 lle¡..'6 "la Serpen1ma" ori¡:mal, Lc'He Fuller, q01en fue 
rec1b1Ja en la estación del íerrocaml por un rubhcoemocionado. Venia acom­
rañaJa Je su madre y esa misma noche la b:mda de Amlleros le ofreció una 
~renata. 

Fuller <lebmó en el 1ntermed10 ent re Jos ~r.uelas y pre~ntó El dlt1, La 
noche, El fuego v El citlo. Por "la c:.lidad de su espectáculo como por su desen­
\'Ucl1a personalidad","!! cautwó al publ1co mexicano. José Juan Tablada escnbió: 

Ya en los reatr05 menopolnanm habla v1uo el publico a l;i. Joan UnJsav y a la 
Srella Folle11. SerT'C'nUnas fals 1f1caJJs que en el escenario nos hablan Joa<lo Jd 

on¡:1nal una idea tan mmU~ula y ian'Oraca como la que rueJe dar Je una e~c:· 
na viva la pr~ttclón r.\p1<la Jd lcme1oscop10. Dc:~pub [Ltt>polJol Fn!:gol1, 

l1ransforml'ta 11ahano qmen en 1896 presentó una 1mLIKIÓn Je la SerpenunaJ 
con sus m0\'1m1emos ahemh<t<los y su femm1J.id ¡:roicsca, rel'IO\'Ó en la memo­
m Jd pUbl1co la fascmKtón Jd fetr1Co baile Je la Fuller. Uq:~ pueJ a 11empo 

la hermosa ba11arma para borrar Je la memoria la uluma comomón de Frtgoli 
Serpentma y h:.ccr olvidar los mnvimiemos dd aplaudido manone1a con la 
munful exh1b1ción Je su cuerpo Je ~i1il decancia y de pl ~stic;i. es1aiuaria 1 ... 1 

Ya la vert1s arareceren el fonJoJd proscenio seml()Kuro donde la lu1 arro­

¡a a~nu una vapont;lCIÓn Je óralm. una bruma de~. Unll polvarc.b lummi> 
sa más ienue que un d:uo Je luna en m pnnc1p10. La \'erf1t luq:o confunJ1en 

Jo sus contornos en b penumbra como el f.mtasma Je una Ofel1a e ir afirmando 
poco a poco su ~rftl ulna1crre~ue has1a matenal1uT$e entre la luz que ya la 

Tlf'Ra con sus hxes lum100\<>11, ya l;i. bafta con la.s RUnJcs aurtt>lai Je un fun 
w plemlumo ... Y Jcsput<i, wanJo en el l>;1.1le del f~ se encienden y te ara 

l"ln mil l~s mcanJe'ICenrn ,.Jhre el cuerpo Je U>1e Fuller, se Juia que una 
plt-,"a<le Je a~tro, se: ha Je~plomaJo ~bre ;i.qudla esl;ifua Q que una lluvia Je 

e-1rella~ err.\11c:u <e ha po'l.1<ln sobre aquella ¡rran flor Je hc: rmotura como una 
h~n<laJa Je m3TIJ"'"'1~ s1<lerale~ ... 
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Fuller dio cuntro funciones e hizo una gira por el interior del pais: volvió a la 
capital y se presentó durame una semana más (simultáneamente una más de 
sus imitadoras actuaba en otro teatro). El éxito de Fuller permitió que las dan 
ws serpentinas interpretadas por mexicanas se popularizaran en [{Xlos los foros. 

Durante los primeros años del siglo XX varias compañías extranjeras 
con cuerpo de baile visitaron México, así como solistas de gran calidad. Se 
encargaron de presentar un repertorio de b:illet y danzas más comerciales que 
tuvieron aceptación entre la prensa y el público. Inclusive aparecieron bailari· 
nes varones en escena ejecurnndo los pas de deux, algo inusitado para la época. 
Sin embargo, hasta 1904 y 1905 llegaron al país dos compañías que hicieron 
aportaciones al ballet mexicano. 

Por medio de ellas, en el país pudieron conocerse, con grandes bailarines 
y producciones, las obras más importantes de la époc.a, como Coppilia, Bmhma, 

Excélsior, Pierro Micca, En el ]apón y Et hada de las muñecas. Además, varios de 
sus integrantes permanecieron en México e impulsaron la enseñanza del ballet. 

Primero llegó la compañia dirigida por Aldo Barilli, que provenía de la 
tradición de la escuela italiana y tenia una alta calidad en los aspectos de pro· 
ducción, montaie y ejecución. Los papeles masculinos eran representados por 
mujeres en travestí; a las que se daba el nombre de primera bailarina "para 
vestir de hombre"; en este caso Carlotta o Carolina Cerri. 

El programa de ballet de la compañia causó extrañeza entre público y 
prensa pues, después de diez años de ver fragmentos, era dificil que aprecia· 
ran las obras completas; inclusive un cronista calificó como "nuevo" el espcc· 
t.i.culo ofrecido. 100 

La compañia terminó por ser muy bien aceptada y las bailarinas fueron 
objeto de grandes elogios y persecución de los galanes. "Las hadas del coro 
traen fascinados a muchos pollos crónicos, y es de ver cómo en el pórtico del 
teatro forman valla a la entrada y a la salida y con justicia, pues todas ellas son 
jóvenes y hermosas." 101 

La temporada de la compañia Barilli fue un éxito artístico, y dos de sus 
integrantes permanecieron en México, las hermanas Adele y Linda Costa, a las 
que pronto se uniria Amelía. Adele y Linda habían sido solistas en La Fenice 
de Venecia, con el coreógrafo Felice Benincasa durante la temporada 1897· 
1898. No se tiene la certeza de si llegaron a México con la compañia Barilli o 
con otro grupo italiano que llegó por esa época a México. 

Las tres hermanas se integraron a los teatros mexicanos e iniciaron su 
trabajo como maestras. Bailaron en varías compañias visitantes, como la ita· 
liana de opereta Sconamiglio, donde participaron como primeras bailarinas 
en las obras de danza dentro de óperas y opererns, e inclusive bailaron cancán. 
La crítica siempre hizo menciones especiales a la calidad de su trabajo. 
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En 1905 llegó la Compañía de Ballet~ <le Augu sto Francioh. Tamb1Cn 
hab1a ~ ido reclutada ..:n Milán y contaba con primeras fip1ra s internacionales. 
La w mpañia estaba forma da en la trad1c1ón italiana fundaJa por Blasis, Lepn 
y Cccchem 4ue r erm 111ó el re~urg1m1ento del ballet: en 1909, los Ballets 
Rusos de Diaghilev mostrarian al mundo a las grandes esirellas producto de 
esa tradición. 

En el elenco de la compaii.ía de Fr:mcioli participaba n bailarines varo­
nes: su primer bailarín, Paolo Longhi, fue aceptado y aplaudido por la prensa 
y el público mexicanos, venciendo sus pre1uicios. 

El repertorio que presentó esta compañía fue Pietro Mi,ca, Exn!ls1or, El 

hada de las muñernl, La filie mul gurdéc )'.a! fina l de la temporada, damas ser· 
penunas. L;is hermanas Costa se incorporaron a ];i compaii.ia poco después 
del estreno. 

Los comentarios que aparecieron en la prensa. sobre esras dos importan· 
tes compafüas fueron muy diferentes de los que se hicieron sobre comedias mu­
sicales, operetas, zarzuelas, tandas y espectáculos exóucos. Los cronistas tenian 
un cien o respeto hacia el ba llet, por lo cual trataban de realizar análisis artís­
ticos de las obras, elogiaban la té<:nica y el viriuosismo, y [;is referencias a las 
OOl!rnnas no eran las picarescas e insultantes di rigidas a las tiples. Las bai lari 
nas eran descntas como Muna figura gennl y hcr~osaM, Muna excelente fi gura~ o 
"cuerpos esculturales" Es10 se relaciona con la descxualuación y descorpo­
nzación propias del ballet, donde la bailarina se presenta como algo puro y 
lejano y no sólo como la "carne" cuyo fin es excitar al público. Al hablar sobre 
las b:iilarinas de ballet se hacia referencia a la academia, es decir, al ane y 
disciplina que conllevan el ballet, así como a la elegancia de sus movimien1os. 
Luis G. U rbma escribió sobre las posibilidades expresivas de la danza: 

Porque el baihble ly h ba1hr111aJ est:\ dentro del arte, es plásticamente expresivo 
y suple la \'02 humana con el rumor sonoro de la lírica; en el baile habb la acn­
rnd, habla d ~>es10, el mov1m1emo y la numca, que es como el alma de estas mu· 
<las y elocuemes acciorics. El b.111c es un 1our d( force es1éuco; suple a la pabbra 

ensanchando los l1m11cs <le b linea dd color v del sonido. Además, buen lcc1or, 
es VlCJO como el mundo que la huma111d:1d baile para expresar sus sennm1cmos.101 

La~ Jos compañías. la de Banlli y la de Franciol1, mvieron éxitos artisticos 
pero no cconomicos, pue~ el público seguía prefinendo es¡lt"Ct:iculos nus co­
merci:1lcs. La explicación, en palahras del mismo cronma: ME\ pt1blico nues· 
tro, puhlico bonachón, aco~tumbrado :i la rnnda, p:irccc no gustar dl.'ma sia<lo 
de e~to~ espl'ct:iculo~ nuevos. feCncos, fanr:lst icos, en los que la 1magmación 
sc hai'la de poesia suul e imprecisa. Nuestro publJCo no quiere soñar. quiere 
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diverttrse regocijadamente sin recurrir a estas misteriosas y vaporosas e\'oca 
dones del baile". 1°' 

El mayor éxirn de ia compañia de Francioli fue Excdsior por In ejecución, 
producción, coreografía . bel leza y precisión, y las referenci;1s a esta obra se 
centra ion en su une y no en lus novedades presentadas. La mayor aclamación 
correspondió a In primera bailarina Caroli n;1 Carnesi 

Comen:ilrt'mos por rendir una alabanza merccicla al ta lento ¡uvenil r e~quimo 
d<· la Carnesi. H<· aqui una bailarina que pon.: o:n rnda movumo:nto, en cid~• 

dad abda, la flo:xib1l1JaJ de b p;ilmcrn nece>aria, para ondubr inte!1gcntemcn· 
te y trnsbdar por im:dio de su rítmica dmmnia [sid una idea. un senrnni t>nto, 
una<·moc1ón. 1

'" 

Al igual que la de Barilli, esta compañia acabó fragmennindose por problemas 
económicos. U na parte de ella se fue al Teatro Arbeu, donde el 30 de enero 
de 1906 se presentó Coppélill con Amelía Costa como Swanilda, a fin de 
recaudar fondos para que !os huilarines pudieran regresar a su país. 

Durnnte los ai'ios 1905 a 191 O aumentó la presencia de la danza en los 
teatros mexicanos; sus manifestaciones se diversificaron y se amplió el campo 
dandstico. Las y los bailarines se vieron obligados a tratar de dominar todas 
las formas y los mexicanos volvieron a obtener reconocimiento. Esto últ imo 
debido a que el país contaba nuevamente con un grupo de maesnos, como 
Felipa López, Amalia Lepri y las hermanas Adelc, Linda y Amelia Costa 

La danza recuperaba cada vez más espacios, y estu\'o presente en la 
ópera, las tandas y las variedades. Las tandas (revistas, zarzu~las o números de 
va riedades) vieron la consumación de las tiples·bailarinas. Estas tenian varias 
clasificaciones: 

En lengua;e musical se llama tiple a una mujer que posee cierto gt':nero de voi, 
pero esto pasa en la óperJ y el significado cambia absolutamente en cambiando 
de teatro. En b s tandas, tiple quiere decir generalmente una joven que sale a 
coquetear con el público. Si además de joven es guapa de rostro, se le designa 
con el calificativo de 1ip!e dis1mgu1da. Si además de joven y guapa de rostro es 
de buenas formas , se le califica de tiple noMble. Las viejas y jJmonas ya no son 
tiples aunque posean voz de idem. Para ser tiple es preciso ser joven, y las tiples 

se importan generalmente de España.101 

Sin embargo, !a tiple requeria gran versatilidad para cumplir con todas sus 
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funciones. Una de ellas habló sobre su "formación artistica": "aprendí a can· 
tar, a bailar, a toc;ir la guitarra, a montar a cab;illo, en bicicleta; todo, en fin. 
lo que debe saber una tiple que se dedica a un trabajo como éste, que viene a 
ser una enciclopedia ... en rústica, del tearrott. 1C6 

Las tiples fueron muy famosas y numerosas, pero la más famosa de 
todas fue la espai\ola María Conesa, quien en esa época "representó para sus 
detractores una amenaza: anunciaba el advenimiento de un nuevo tipo de 
mujer que nad;i tenia que ver con los cánones e ideales físicos y morales 
decimonónicos" .101 Luis G. Urbina escribió en 1907: 

Me resisto un poco a llamar artista a esrn "cantaora" y ~bailadora" que no hace 
otra cosa que llevar al tablado actitudes y movimientos provocativos y sensuales 
1 ... 1 Su figura no es garbosa, el semblante no es bello. la voz es desaliñada ~·<lesa· 

graciable, pero de toda la cara, de todos los movimientos, de todo el cuerpo 
chorrea malicia esta mujer; tiene una desenvoltura pringada de cinismo. Hasta el 
Padre Nuestro dicho y declamado así, nos parecería un atentado al pudor. •<le 

Las mujeres regordetas empezaron ;i pasar de moda, sustituidas ahora por el 
ideal de una mujer más esbelta, y desde París se promovió un nuevo tipo de 
vestido que no incluía el corsé.109 Después de ser criticada, la nueva figura 
femenina se impuso en los teatros mexicanos por medio de estrellas como la 
propia Maria Conesa. 

Por su parte, las variedades alcanzaron su esplendor entre 1890 y 1910. 
En estos espectáculos se presentaban números aislados, muy populares en 
todo el mundo. A diferencia del ballet, fueron espacio propicio para la parti· 
cipación de los varones. A nuestro país l!egaron por medio de las wnibb 
francesas y españolas, pero la norteamericana fue la más influyente. 

En la primera década del siglo xx. tanto en las tandas como en las varie­
dades se mostraron las diversas formas dancísticas de la época: el ballet, las 
damas espaií.olas y mexicanas, las damas serpentinas, las danzas "modernas o 
internacionales", las danzas "excéntricas", los "bailes de rransformación", las 
damas orientales y "exótic11s". 

Después de la compañía de Francioli, los escasos espectáculos de ballet 
que se presentaron no repercutieron en la danza mexicana en términos de 
enseñanza y profcsionalización, a pesar de que las compai\ías que vinieron 
tenían gran calidad. Sin embargo, las maestras Amalia Leprí y las hermanas 
Costa mantenían las enseñanzas del ballet. 

Las danzas españolas tuvieron un florecimiento con el baile flamenco, 
cw,'lls principales estrellas visitaron México, como Pastora Imperio (1908), 
ademas de que en el país surgieron grandes ejecutantes. Las danzas mexicanas 



también se mantuvieron en el repertorio de las bailarinas de la época, así 
como de las tiples y cupletistas. 

En el caso de las damas serpentinas, en l 909 culminaron con la presen 
tación de Ida "Fuller", la más importante de bs imitadoras. 

Las danzas "modernas o internacionales", provenientes especialmente 
de los espectáculos de variedades norteamericanos, llegaron a México por 
medio de varias compañias y solistas. Sus características eran el uso de zapati· 
llas de puntas y acrobacia para ejecutar ballet y numerosos bailes, como cancán, 
IU'O-Step, cake·wa!k, dog (antecedeme del tap) y rango, entre otros. 

Las damas ~excéntricas" también provenían de las variedades norteame· 
ricanas, y eran números casi circenses que mostraban habilidades especificas 
de los bailarines. Esta forma se vio enriquecida por las técnicas acrobática y 
del ballet, y tuvo gran difusión en los foros mexicanos. 

Entre las damas imemacionales y las excéntricas, inspirados en Frégoli 
surgieron los "bailes de transformación" En éstos se realizaban cambios de 
ropa a gran velocidad, pero las mujeres en lugar de ponerse el vesruario se lo 
quitaban, dando impulso al stnpiease. 

Las danzas orientales también estuvieron presentes en los foros mexica· 
nos, especialmente las damas del vientre y las llamadas damas de Salomé, que 
vinieron principalmente de Estados Unidos y cuya primera representame [Je. 
gó a México en 1 908. 

Aunadas a las formas dancisticas mencionadas, las "exóticas" fueron 
impulsadas en el mundo por diversas tendencias: 

L-i.s teorías de Fran(,'.ois Delsarte con la consiguiente moda de '"posar" como 
pinturas o esculturas antiguas: las búsquedas de h1 dama moderna, ya fuera en 
la estatuaria grecorromana (Isadora Duncan) o <:n el Oriente (Ruth St. Dcnis); 
las luces, reflejos y transparencias de las telas (loie Fuller); la gimnasia de 
Dakroze y el creciente interés en el depone, con la subsecuente aceptación y 
reafirmación del cuerpo humano. 11 0 

Estas influencias y los cambios en el vestido permitieron que el cuerpo feme­
nino se mostrara de una manera más abierta y natural en los foros del mundo 
emero. México no fue la excepción y recibió representantes de esta tendencia, 
la más importante la rusa Lydia Rosrow, quien visitó al pais en ! 908 y 191 O. 

Su espect.1.culo consistia en exhibir un lujoso vestuario y mostrar "la 
perfección artistica de sus lineas esculturales de Venus", además de bailar. 
Sus presentaciones en México causaron un gran esc:indalo por su vestuario e 
"inmoralidad", pero finalmente triunfo e inclusive las señoras acudieron como 
público. Olavarria y Ferrari escribió: 

ÍÜ7 



a roco hJ,t.1 que,br complet;"lmeme Je-,nuda. en Jparkncia, pues <e cuhria con 
L" 11.unad:o> malL,,, fi¡o rejt,lo de ,e,b 'emcj;mte ;ol de b malb de b<; redes, 
cornplewrnentt·n·ñ1doal cuerpo.' '' 

Con Rostow b miradn masculina <;e de,entendia de lo artistico para concen· 
rrar~e propia111ente en l;"I mujer y su 'erHualidaJ, '";Pero quien se fi¡a en el 
compás de b mllsica y de lo, pres cu:mdo tiene que atender al ritmo lúhrico Je 
un cuerpo nrnravillosamenre modelado baio una<; mallas color carne. a una 
mirnda ardiente, a una sonn<a de ángel caido que os lbman al infierno!" 11 ~ 

La d1ver,1dad de bs fo rm:1s dancísticas que se desarrolbron e interrela· 
cionaron en la Belle Epoque en el mundo y en México enriqueció la danza 
escCnica y se ampliaron las posibilidades de bailarines y baibrinas. A pesar de 
que 111 el ballet n1 la naciente danza moderna tuvieron un lugar importante en 
los foros mexicanos, influyeron técnica e ideológicamente en las demás formas. 

En estos años el ballet ya era ampliamenre conocido en México, pero la 
dan:a nueva no alcanzó la misma difusión. Sólo se vio el espectáculo de Loie 
Fuller y sus imitadoras, pero no el de las otras g'randes innovadoras, lsadora 
Duncan, Rwh St. Denis y Maud Allan. Aunque estas tres hailarinas y coreó­
grafos nunca pisaron d pais, sus ideas renovadoras flotaron sobre el ambiente 
teatrnl de la Cpoca. debido a que diversos grupos y solistas que visitaron Méxi· 
co las dieron a conocer. 

Ademas de esta riqueza en la dama escénica. durante el Porfiriato huho 
un intento oficia! de apoyar la educación arti st1ca, promovida por el oficial 
mayor de Instrucción Ptrblic¡1, Justo Sierra. En las escuelas primarias se impar· 
tieron enscñanws de danza, música, teatro y gimnasia. y sus resultados se 
difundían por medio de fiestas escola res a las que asistía el propio Porfirio 
Diaz, además de funcionarios y diplomáticos. 

Según un cronista, las rnzoncs oficiales para realizar estas fiestas cscola· 
res eran "destruir esa perversión del gusto nacion::il tan profunda :ictualmen 
te, y a procurar mayor elevación de ideas en los espiritus y más lustre en el 
naciente arte patrio. Es por lo menos lo que !egitimamentedebeesperarse". 11 l 

En esas fiestas se presentaban .. escenificaciones y recitativos, montajes 
musicales y dancisticos a cargo de niños, comandados por las eficientes pro­
fesoras del ciclo primario". 11

• Las maestras más importantes fueron las her· 
manas Costa y Amalia l.epri, quienes contribuyero n a la formación dentro 
de la danza de numerosas niñas, y crearon un amplio repertorio para sus 
presentaciones. 
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La primera fiesta oficial escolar registrada es la de 1902 en el teatro 
Arbeu, donde se presentaron coros formados por 200 niños y niñas, recita· 
ción en coro por 50 niñas, el cuadro plástico de Homena¡e a la ciencia con 
coros de 150 niños y niñas, ejercicios militares por 60 niños, ejercicios de 
gimnasia por 50 niñas, un Minué bailado por 24 niñas y el cuadro Asa!io 
de Cuautla por Calleja escenificado por 150 niños. 

En la fiesta de 1903, que contó con la presencia de Porfirio Üiaz, parti· 
cipó un coro escolar, hubo ejercicios gimnásticos, ejercicios militares y el Vals 
de las mariposas y libélulas. Este último, ~ensayado por !a antigua y excelente 
bailarina Amalia Lepri". 115 

La Secretaría de Instrucción Pública t:imbién promovió la creación de 
coros y cuerpos coreográficos, lo cual benefició la danza porque, con esto, el 
Estado daba reconocimiento social a su práctica y la aceptaba como una de las 
bellas :irtes. 

Este apoyo estatal, la riqueza de la danza escénica que continuamente se 
presentaba, y el trabajo de algunas maestras de ballet con gran experiencia y 
conoci mientos, culminarían dos décadas más tarde en el establecimiento de 
una escuela oficial y profesional de danza. Sin embargo, estaban sentándose 
las bases para la nueva danza que surgiría de la Re\"olución de 1910, la cual 
logró consolidar propuestas :irtisticas de gran calidad 

S. Hacia una danza propia 

En 1910 se inició el movimiento armado acompañado de un nacionalismo 
febril, que se mostraria en todos los aspectos de la vida mexicana. Las artes 
escénicas se lanzaron a la recuperación de danzas, música, indumentarias y 
temas populares, para recrearlos en un nuevo arte "auténticamente nacional" 

El teatro de revista y las tiples 

La Revolución mexica na marcó el momento de despegue del teatro propia· 
mente nacional, que llegaría a tener un gran nivel y sería el portavoz del sentir 
popular. Ante la casi ausencia de compañías extranjc::ras, el espectáculo más 
importante durante la lucha armada fue la revista mexicana, aunque:: también 
se anunciaban "novedades" como la presentación de célebres luchadoras nor· 
teamericanas, entre las cuales se encontraba ,;Laura Bennctr, 'champwn del 
mundo', artista condecorad:i por la Emperatriz Je Alemania, que no ha podi­
do ser vencida hasta hoy por ningún hombre".116 
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b revista polirica mexicana era un espectáculo musical compuesto por 
diálogos, cantos y bailes que pasaba revista o enumeraba satíricamente los 
acontecimienms de actualidad; pretendía ser folcló rica y retratar las costum· 
bres nacionales, y alcanzó su mayor desarrollo en la década de los años veinte, 
cuando asi miló otras corrientes, aprovechó las transformaciones sociales y la 
gran libertad de crítica que imperó en la época. 

Entonces las tiples·bailnrinas se permitieron los diálogos más agresivos 
politicamente y se mostraron con "sensualidad y procacidad~. En la conjun· 
ción de lo político y lo "sicalipt ico~ se encuentra la fuerza de la revista mexica· 
na. El 1ea1ro se convimó en lugar central de la vida Je la ciudad. Era "de un 
solo golpe diversión, espacio de contactos sociales y sexuales, escaparate del 
virtuosismo artístico, bolsa de valores de las reputaciones, origen de modas 
en vestuario y canciones, confirmación de prejuicios moralistas, templo canó­
nico de la belleza yde la gracia, sitio de descarga verbal y visual de los anhelosos 
de orb>ias o coitos~ .111 

Con la entrad:i de los dh·ersos grupos revolucionarios en la ciudad de 
México surgían revistas que aprovechaban la nota politica, por lo que su rea· 
lización era a vapor, parodiab:in o plagiaban ortos espectitculos, y fueron uti· 
lirndas como medio para apoyar o atacar a los politícos y diferentes caudillos 
revolucionarios; de ahi la censura que algunas veCes sufrió. 

Este teatro, especialmente el creado por autores como "Los Muchachos", 
Pablo Prida, Carlos Orreg11 y M11nuel Castro Padilla, era frecuentado por desta· 
cados artistas y literatos como José V11sconcclos, Manuel del Valle lnclán, Diego 
Rivera, Roberto Montenegro, Vicente Mendiola, el Dr. Atl, Jaime Torres Bodet, 
Bernardo J. Gastélum, José Clemente Orozco, el crítico de arte Méndct Rivas y 
por supuesto, por todos los caudillos revolucionarios y sus huestes. 

El estallido de la Revolución de 191 0 no detuvo la vida teatral; las randas 
y variedades se mantuvieron en cartelera y surgieron estrellas populares entre 
las y los cómicos, bailarines y actores que participaron en ellas, como Lupe Ri­
vas Cacho. Las 00.ilarinas más destacadas de estos especticulos "tanderiles" fue­
ron las hermanas Pérct Caro, las hermanas Armamena, las hermanas Murillo y 
Eva Bel tri, además de fumosisimas ripies como María Concsa y C:Cli11 Montal\'án. 

L11s tiples se impusieron como centro de atención y atracción del teatro, 
al que convirtieron en escenario de mujeres. Desde el foro dictaro n modas; 
eran imitadas por 111s mujeres y deseadas por los hombres (muchas de ellas, 
como María Conesa y C:Clia Mo ntalván, mantuviero n sonados romances con 
personalidades de la politica). 

Nuestras divas de esa ~poca (191 0.1940) 1 ... 1 surgen como productos naciona· 
les que en su autopreparnción y automanufactura han asimilado t&nicas (pro-
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n:dimientos), acompai'lamicntos, espacios y tonadas dt: fut:ta. Sorprenden por 
su audacia, su belleia, su desenfado pero tambit'n por sus inclinaciont:s empre­
sariales. Reaniman los espíritus cuando es menestt:r y, de pronto, cuando la 
maniobra se hace necesaria, son vampiresas, malas mujeres, imrt'pidas feminis­
tas a uhranza. Con singular maestria, imitan con seriedad a las virtuosas de 
cada gt'nero: ópera, drama, ballt:t. Modosas se aprovt:chan del momento histó­
rico para romper los ohsL'iculos de su realización corno mujeres y, al mismo 
tiempo, hacen gala de su simpatía, su zalamería y su capacidad de seducción 
para preservar los valort:s tradicionales de su femint:idad. 11 ~ 

Las tiples fueron el símbolo de belleza, liberación y talento de la época, y 
fueron esenciales 

a la nueva sociedad de gemnles, políticos, imelect uales, hacendados. t:x porfiris­
tas arruinados, avt:murnos, artistas, idealistas amargos, opot!unistas críticos. 
compositores de origen prostibulario, radicales enriquecidos. Si cada ida al 
teatro es, p¡ira casi todos, un deslumbramiento, conocer a una wdette o saber 
de ella es revitalizarse con los arrebatos y la exuberancia que informan de los 
beneficios de la modernidad. En pro\•incia se las execra y la Iglesia se ahera be 
licosamente con el anuncio de sus presentaciones. Pero en la capital son testi· 
monio concluyente de que la Revolución no fue en vano.' 1" 

La sacralización de que fueron objeto las tiples permitió que la fucna política 
y sexual de los diálogos, canciones y bailes que interpretaban en el teatro de 
revista fueran aceptados por el público y el gobierno. Gracias a ellas las revis­
tas políticas pudieron ser tan audaces e irreverentes. 

La fuerza que tenían las llevó a imponer modas que se difundieron am· 
pliamente entre las mujeres y que representaban intentos de liberación y 

autoafirmación . Ése fue el caso de las flappers, estilo que conmocionó a la 
sociedad mexicana tradicionalista de los ai'los veinte y la afectó a tal grado que 
en la calle los estudiantes andaban a la caza de "pelonas" para acosarlas y 
cantarles: 

Se acabaron las pelonas, 
se acabó la diversión, 
la que quiera ser pelona 
pagara comribución.120 

Muchos hombres se declararon enemigos del nuevo peinado femenino y se 

levantaron voces de mujeres exclamando: 
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No me cortéis los cabellos 
porque me cantan "mujer" 
y estay orgullosa de ellos. 

Los cronistas consideraban que el corte a la garfon sólo era una copia de 
modelos norteamericanos implantados a través del cine y que iban cont ra la 
~feminidad nncional": 

En esrn época. las mujnes de tocios los paises se cortan las tremas, slmbolo del 
eterno femenino -no por un sacrificio heroico, sino por el simple capricho de 
seguir una mOOa impbnrnda por las muchachas de un pais en las que falrn 
el sentimiento de ternur<t y se agita, en cambio, el nervio de la masculinidad­
scntida a través de un tcmperamcnto quc muchas veces se aleja del romamicis· 
moodel ensueño, peculiar en las mujeres de nuestra raza. 111 

Las tiples fueron mujeres que desde el foro se "desquitaban" de la situación 
social y sexual que las sofocaba; "detrás de cada femme faiale conspira revan· 
chistamcnte, lo rcconO?ca o no, una legión de Sufridas mujeres".lll Las tiples 
utilizaron su belleza y encantos para reafirmar ~u independencia y desde el 
foro retaron los valores social y culturalmente determinados para las mujeres. 

Bailarinas y ballerinas de la danza académica 

La danza académica si sufrió un importante golpe con el movimiento armado 
de 1910. Por el aislamiento al que se sometió el pais, fueron muy reducidos las 
compañías y solistas que lo visitaron, pero obtuvieron grandes éxitos y contri· 
buyeron a la profesiona!ización de la danza escénica en el pals. 

Las solistas que estuvieron en foros mexicanos fueron Antonia Mercé, 
la Argentina (1917 y 1920), y Encarnación López, la Argentinita (1921 y 1922), 
importantes representantes de la danza española; la bailarina y violinista rusa 
Nora Rouskaya (1918), que presentó un repertorio de ballet, danzas de Salomé 
y danzas prehispánicas, y la española Tórtola Valencia (1918), que presentó 
danzas de Salomé, danzas españolas y mexicanas. Estas bailarinas causaron el 
interés de los cronistas de la época e intelectuales mexicanos. 

Antonia Mercé, la Argentina, fue considerada Muna mezcla de Salomé y 
una maja de Goya. Esbelta y elegante, se mueve en la escena con tanto decoro 
y gentileza que se confunde a momentos con la luz del reflectar" _m 

La Argentina fue ob¡eto de muchos halagos; Manuel M. Ponce le compu· 
so una Gat'Ota y los poetas le dedicaron sus versos, como Ramón López Velarde: 
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Ya brotas de la escena cual cuarismo 
tornasol y desfloras el mutismo 
con los toques undivagos de tu planta certera 
que fuera de amanera al marcar hechicera 
los multinimes giros de una sola quimera. 

Ya tus ojos entraron a! combate 
como dos uvas de un gajoso uvatc 
bajo tus castañuelas se rinden los deninos 
y se cuelgan de ti los sueños masculinos 
cual de la cuerda endeble de una lira los trinos. 

Ya te adula In orquesta con servil 
dejo libidinoso de reptil, 
y danzando lacónica rn reojo me plagia 
y pisas mi entusiasmo con una cruel magia 
corno estrofa danzante que pisa una hemorragia. 

Ya vuelas corno un rito por los planos 
limitroíes de wdos los arcanos; 
las almas que 1u arrullo va limpiando de escoria 
quisieran renunciar su futuro y su hisroria 
por dormir en la tersa amnistia de 

Guarismo, cuerda, y ejemplo figura: 
1u ritmicayeurritm1cacimura 
nos roba a iodos nuesua flama pura; 
y tus talones wínsfugas, que se salen del mundo 
por la tangente dócil de un celaje profundo, 
se lleva mil holgorios al azul pudibundo.114 

Encamación López, la Argentinita, provocó la admiración con su danza inma· 
teria\. En su primera visita en 1921 la critica dijo: ~¡Qué pulcritud tan bella 
la de sus bailes! ¡Qué sentido tan hondo y tan claro a la vez, tiene esta sacer­
dotisa del arte de la danza! ¡Cómo sabe, en el instante preciso, inhibir el 
movimiento que va a sobrar, la actitud que pue<le romper la admirable armo­
nía del conjunta!~m En 1936, el mismo cronista escribió que "da la sensación 
de algo inefable, porque es acaso la bailarina que más se desmaterializa cuan­
do baila. Lo que en otras se exterioriza en frcncsi, en vértigo dionisiaco, ad· 
quiere en ella el tamizado encanto de lo íntimo, como si en lugar de danzar 
para el público lo hiciera buscando Unicamenie su propio delci1e~.m 
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La nueva danza creada por las pio neras lsadora Duncan, Ruth St. Denis 
y Maud Allan 1amb1én visitó los escenarios mexicanos, a través de Nora 
Rouska~-a y Tón ola Valencia. Ambas presentaron un repertorio que recupera· 
ba los temas, la música, los diseños y el espiritu de esa danza renovadora. Casi 
en fornrn simulcinea presentaron espect<lculos similares, además de que las 
dos crearon repertorio con temas mexicanos. Aunque se estableció una fuerte 
compecencia, la crítica les prodigó halagos a ambas. 

Sobre Nora Rouskaya, la "dantnrin11 de los pies de sedaft yviolinisrn rusa , 
se di¡o que "anima las damas clásicas con intensa verdad artistica y evoca el 
espect:kulo de la antigua Hélade, cuando las ninfas danzaban 'al río'; hace sus 
bailes con verdadera pasión , y con intenso sentimiento y t ransporta al espena· 
dor en los giros de su vesta, en la ctmtm1ca de su dan:a, a un paisde ensuei'loft.111 

Además obtuvo muy buenos comen1arios sobre sus Oantru attecas y 
Dantas mayas (ambas en 1919). 

Tórtola Valencia, ~ la bailarina de los pies descalzosft, al igual que St. 
Dcms y Fuller estudió las danzas orientales en los libros, y a pamr de ellos 
crl'Ó sus estilizaciones. Inspirada por la danza mexicana, creó la ${indtmga en 
1919. Sobre Valencia y su ohm Ui bayadera, Carlos Pellicer escribió en l 918: 

La bayadera 
Salió la bayadera 
cuando el tambor tronó tres veces 
fo 
verde su fald a y ro10 su tocado 
que, sueho en dos banderas largamente 
aleteaba prendido entre los dedos 
desflecado de perlas en la fremc. 

Salió la bayadera 
y sobre la escalinata de las notas 
se desarticulaba en raros brincos 
que abrillantados por los cascabeles, 
gi raban como al!geros ahíncos 
la danzadel1rantedeclaveles. 

Genuflexa en la alfombra, se pandea 
en roratoria lenmud que ahonda 
la onda lujuriante en que bucea 
la perla ami de seducción, redonda. 
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De pie la bay:idera, 
m1ci:i los sensuales mov1m1entos 
dd vientre y la cadera, 
y la músJCa ondeando el tema lento 
es la sonrisa Je la bayadera. 

De pie la bay.idera 
alza su \'CrJe falda plegaJ1za 
has1a la me¡or curva de su vientre 
y sus piernas con tamas arandelas 
superpuesto el color en cada una 
me seme¡aron mimmas pagoJas 
erectas a la gloria de los Budas. 

La ba~oadera 
tenialasmagmficasytCKlas 
las constelaciones y algo de la luna 
Su pecho esplenda 
como sus OJOS en la 1dola1ria. 

Y as! empezó la danza a crecer y a mo\'erse 
a moverse a tal punto Je irradiar el vestido 
a gira r y a girar Je tal moJo que fuese 
un delirio de fuente de ilusión colornlo 

De tal modo giraba con tan rápido intento 
que el bo)oantl' momento desa vida inmortal 
semc¡ó la danzante sobre el mundo, 
vernendo 
el v1tro <lesa csirofa como de Ornar Khanoam. 

Y era el girar frenético, ruidoso en las ajorcas, 
deslumbrante en las telas en el torso sensual 

Hasta que la embriaguez Je la esp1rnl continua 
la rindió sobre el escándalo del crtJcendo final. 11~ 

En esa época visitaron México la Compañia de Bailes Clas1cos de Anna Pa\·lova 
(1919 y 1925) y la Gran Compañia Rusa de Ballc1 de Andrcas Pavlcy y Serge 
Oukrainsky del Chicago Opera Baile! (1922 y 1925). 
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A pesar de que el pais no se había pacificado del todo, 1919 fue muy 
importante para los escenarios mexicanos, pues además de Pavlova se presen· 
taron en la capital el chelista catalán Pablo Cassals, el cantante italiano Enrico 
Caruso y el pianista polaco Arturo Rubinstein. 

Antes de la llegada de Anna Pavlova y su compañia se inició una gran 
campaña publicitaria, y a su arribo a Veracruz los esperaba para protegerlos 
hasta la ciudad de Mexico una escolta militar enviada por el presidente Venus­
tinno Carranza. La compai'lia estaba formada por once bailarines y diecisiete 
bailarinas, acompañados por el esposo de Pavlova, el conde Victor Dandre, y 
el empresario. En las integrantes predominaba ;.la belleza y sobre todo la 
juventudH 119 y traían un extenso repertorio internacional compuesto por quince 
ballets completos, cuano óperas y más de cuarenta y dos divertimentos, lo 
que no los libró de los descalabros económicos. 

Desde el primer momento se reconoció la alta calidad de las obras e 
in1érpretes de la compañia, pero fue Anna Pavlova quien logró conmocionar 
al público y la crítica, y ante ella se rindieron intelectuales y artistas como 
Antonio Caso, Ramón Lópcz Vdarde y David Alfaro Siqueiros, entre muchos 
otros. La heximia bailarina" cautivó a todos por su belleza, técnica y expresivi­
dad, y el propio Carranza asistió a sus funciones. 

Elb cumplia con todos los para.metros de lá ballmna, como lo mencio. 
naba Svetloff: 

Resulta curioso que la mayoría de las b.11lannas, W)U vmuos1smo se 3po\.<l prin­

cipalmente en la técnica[ ... ] posea cuerpos de esrructura cuadrada. PavlO\'ll, por 
el contrario, es delgada y fr:ig1l. Sus braws son bastante lar¡,'OS, sus ¡,-esuculacio. 

nes amplias, fáciles, p]~sucas, de formas agradables, en perfecta coordinación con 
los movimientos del resto del cuerpo. Sus manos poseen vida propia y una capa­

cidad de expresión independiente. Sus pies, maravillosamente formados, resul 
tan notables por la estreche: y la fuena dd tobillo y por el pronunciado arco de 

su empeine; y esrn peculiaridad dota a sus puntas de bcllc:a excepcional l ... ] L-. 
pcquetle: de sus huesos, su absoluta carencia de carne superflua, y la elaSfiddad 

de sus músculos, hacen que su cuerpo .sea mara11illosamemc flexible y plásuco.1 IC 

La fragilidad y sutileza de su danza fueron percibidas de inmediato por la 
critica mexicana: 

Anna Pavlova, creadora de la danza más espmtual, soñadora e ideal de estos 
tiempos, dice a nuestra alma el sugestivo y vivísimo lenguaje de la actitud y 

¡,<estos ritmicos, comprendernos mejor la capacidad de vuelo, que no es más que 
una consecuencia de naturaleza espiritual. de que ha de gozar un dla nuestra 
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alma libre. ¡Quién no ha sonado nunca con volar! ... Y danzar es casi volar. 
Cuando la humanidad danza se halla en su más exaltado momento de pasión y 

adoración artistica 
No basta entonces la palabra: el cuerpo todo habla y dice un inaudito poe 

ma de lineas, ondulaciones y éxtasis indescriptibles: y es el alma toda, hecha de 
sus sentimientos exaltados en la belleza, y es el m:is mustio de sus pensamien 
tos los que vemos reflejarse en el cuerpo rítmico y bello, dócil al cspiritu artis· 
ta. El ane de la danza es mHavilla de maravillas. La música y la poesía en él se 
encantanyarroban.1J I 

El divertimento La muerie del cisne, que la había hecho famosa en el mundo 
entero, le valió también comentarios encendidos: 

Nos resistimos a creer que en los anales de la coreografía, nadie, corno Anna 
Pavlova, por conjunto de su magia, realice la transmutación maravillosa, dejando 
su femenina humanidad para convertirse en blanco cisne. desde su arrogante 
majestad hasta su doliente elegía que bate para siempre b gentileza de sus alas[ ... ) 
Anna Pavlova, cisne o mujer, no debe ser más genial ni m:is creadora en esta 
tragedia delirnda. Así. como es, no puede concebirse sin ella la muerte del cisne 
Sólo ella tiene el soneto de la muerte de aquel animal, que simbolii:a una de las 
m:is refinadas lujurias. El arte de Anna Pavlova, con ella nació~· con ella vivir.i. 1Jl 

En una de las funciones en que bailó esa obra, entre el público se hallaba 
Pablo Cassals, quien de manera espontánea, se ofreció a acompañarla rocan 

do el chelo. 
Al principio el dramaturgo y periodista Carlos Gornález Peña no se dejó 

"arrebatar" por Pavlova, aunque reconoció que era notoria su ligereza, pues "no 
sabríamos decir si en ocasiones, estamos seguros de que no vuele" . IJJ El espe· 
raba ver las grandes obras del ballet moderno que los Ballets Rusos de Diaghilev 
presentaban en París, pero ése no era el tipo de repertorio que Pavlova difun· 
día, sino otro más comercial. Finalmente, Gomález Peña también se dejó cau 
tivar por Pavlova y festejó los divertimentos porque en ellos vio la sintesis de 
música, plástica y danza, logro de los ballets rusos modernos. Sin embargo, 
criticó dura y sarc.isticamente Giselle, obra cumbre del ballet romántico: 

Las novelas de Gautier -con excepciones muy conrndas-- penenecen a aquel 
género todo "dulzoneria", convencionalismo y cartón pintado, mil veces peor 
que los terrones de azúcar que, en la época en que el gentil "Theo" lucia su 
inmortal chaleco, almibaraban el entendimiento y el gaznate de las damas 
que, leyendo relatos novelescos, gustaban de sufrir desmayos. El esplendoroso 
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maestro de la prosa vacia vive por sus versos y por sus viajes, no por sus 
novelas[ ... ] 

(En b obra, a Giselle, además de Alberto] la corteja también un cawdor, que 
sale por ahí. muy trágico y seriote. No sabemos por qué arte se aparecen en 
escena el Duque y su hija. El cazador despechado revela el enjuague. El Conde 
se queda de una pieza. Giselk se \f\Jelve loca, baila. baila, y al fin se atraviesa el 
cunpo con un tremendo espadón que encuentra a la mano. Desmayos, confu 
sión. Carreras (¡Pronto. telonno, pronto! ¡Abajo el telón!) ( ... 1 

{En el segundo acto] Aparece el consabido cementerio o algo semejante. 
Allí. la tumba de Giselle con una cruz color lila, que se nos antoja comprada 
por la mañana en el Mercado de las Flores, jumo a nuestra vetusta y magnifica 
Catedral. Liega el vengativo cazador. El Conde gime ... a señas. L1s hadas le dan 
un mortal chapuzón en el río al cazador. Gisclle sale de la tumba. Baila algunos 
difíciles ballcrs. Luego al Conde le da un sincope ... ¡Y perdonen ustedes que no 
cuente lo que sigue, porque no ackrto a explicármelo! Creo que Giselle y el 
Conde se van juntos cogiditos de la mano al otro mundo [ ... ] ¡No alcanza a 
compensarnos de ral ausencia de verdad y de belleia, ni siquiera el primor 
acrobático de bailes en que abunda Gisdle! ¡Querría creerme una cosa la Sra. 
Pnvlowa [s1d! Giselle es un culebrón indigno de su genio de artista.1-"' 

Después de recibir un homenaje de las tiples y actores mexicanos de revista y 
realizar una gira por Puebla, se presentó en la ciudad de México el ma)'Or éxito 
de Pavlova y su compañía: La fanta5ía mexicana. É5ta comó con libreto de 
Jaime Martínez del Río, coreografía de Eva Pérez Caro, decorados de Adolfo 
Best Maugard y arreglos musicales de Manuel Castro Padilla. Según este últi· 
mo, Pavlova visitó Teotihuacan, donde ~improvisó a la luz de la luna una 
hierática danza india" y manifestó que "hay material de sobra para formar un 
espectáculo que si se organiza con amor, llamará la atención de propios y 
extraños~. Asi surgió su deseo de montar La fantasla mexicana. 1!5 

El argumento de Martínez del Río versaba sobre ~las vendedoras de 
amapolas, requebradas por sus charros, que vienen a ofrecer a una enamora 
da pareja el fruto divino de la eterna primavera de !os canales. La enamorada 
pareja baila. las floristas y sus char ros bailan también" .136 Se incluían nueve 
sones, y el climax de la obra era el ]aralx tapaiio donde bailaba Pavlova vestida 
de china poblana con trenzas y rebozo. La escenografía de Best Maugard era 
sólo un telón con motivo floral de una jicara de Uruapan. 

Esta obra y su jarabe que a lo largo de muchos años se había presentado 
en los teatros mexicanos como repertorio de bal!erinas e inclusive tiples, lo 
que al parecer se había olvidado cuando la bailó Pavlova, causó gra n conmo­
ción y exaltó los ánimos nacionalisrns de la prensa y el público. El hecho de 



que fuera presentada por la más popular ballerina de la época en el mundo, 
con un nivel técnico y artistico fuera de toda duda, desató el interés en la 
creación de una dama nacional ~culta" 

Todos los dogios recale.iban la "dignificación" de la dama popular. 
González Peña escribió: 

Ha estilizado el jarabe. ¡Y cómo! Los dificilísimos, tremendos pasos, los baila 
con las puntas de los pies. Sin alterar las figuras y las líneas esenciales, convier­

te el jarabe en una fantasía riquísima de "fiorituras", ame lo cual no podría me· 
nos de e:otpresar su pasmo ... y su impotencia. la más charra y jacarandosa bailadora 
de Jalisco. Sonríe, se indina [sicl y animando los evocadores ritmos, gira armo­
niosamente la danza en tomo del clásico jarabe.131 

Tambien Luis A. Rodriguez hizo referencia a eso: 

Consuela ver que nuestros bailes nacionales, que hasta aho ra sólo se cultivan 
en teatros de barriada. mai'mna serán e:otportados, y que públicos extranjeros al 

aplaudirlos conocerán que Mt'xico país de maravillosa vitalidad, tiene su ;irte 

propio que está a una inmensa distancia del mal intencionado calambur de un 
popular actor y de las insulsas obrillas en que como tema reglamentario apare­

cen los m;is abominables pelafustanes de nuestros bajos fondos sociales [ ... ) Y 
el jarabe ennoblecido, dignificado con su nueva carta de naturalización, emperla 
sus notasen la añoramadiscreta.1l<I 

A raíz de La fantasfa mexicana el jarabe adquirió prestigio y posteriormente se 
incorporó a las enseñanzas escolares. Según Julio Jiménez Rueda: 

El jarabe, hasta entonces fomes de que lo bailara la Pavlova) estaba condenado 

a la vida mortecina y pecaminosa de los escenarios de segunda categoría. Algu­

na vez hacía su aparición en los teatros del centro para dar vida a una revista 
nacionalista y patriotera. 

Con los ojos puestos en el mundo externo no nos habíamos dado cuent<I de 

la importancia estétic.1 del jarabe. Drama qui." realita en su sencillet aparente 
todo un conflicto pasional y pícaro a la vez, como el alma de nuestro pueblo. 1

i
9 

I\wlova dio al jarabe un aire de renovación y despues de ella muchas otras 
bailarinas académicas y revisteriles como Eva Beltri lo bailaron en puntas, 
pero las mismas tiples lo tenían en repertorio, como lo confirman los cronis­
tas citados. Sin embargo, Pavlova era una ba!!erina producto de la disciplina y 

el arte "culto", a diferencia de las tiples, a quienes por ningún motivo se les 
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consideraba anistas. Además, la bal!erina era considerada inmaterial y pura, 
mientras que la tiple era una mujer con cuerpo, vulgar y accesible. 

Aunado a los elogios que recibió Pavlova y de sus aportaciones a la dama 
académica mexicana, su estancia en México provocó incidentes poco comu· 
nes, como la amenaza de la Iglesia católica de excomulgarla, al igual que al 
periódico Excélsior, porque en éste se le había llamado "bendita entre las mu 
jeresM y con eso, se le había comparado con la Virgen Maria. También, varios 
varones fueron encarcelados por disfrazarse imitando a Pavlova, además de las 
consabidas parodias que se hicieron de ella en el teatro de revista. 

En la segunda visita a México en l 925, Pavlova y su compañia no consi· 
guieron los mismos triunfos que seis ai\os atrás, a pesar de que traían un 
repertorio más amplio, incluyendo La fantasia mexicana, que ya habian pre· 
sentado en teatros de varias ciudades del mundo, como Nueva York, París y 
Londres, con gran Cxito. Sin embargo, las dos visitas de Pavlova y su compa· 
i\ia al país, asi como el montaje de La fanrasia mexicana, significaron un im· 
portante impulso para la ensei\ama y profesionalización del ba!let y contribu 
yeron a su desarrollo en el país. Inclusive en el medio revisteril promovió el 
estudio del ballet, pues para bailar el jarabe en puntas se requerían una disci· 
plina y técnica estrictas. 

Ona compañia visitó México en 1922 y 192'5, la Gran Compañia Rusa 
de Ballet de Andreas Pavley y Serge Oukrainsky del Chicago Opera Ballet, 
que presentó un enorme repertorio balletistico compuesto por obras de los 
Ballets Rusos de Daighilev, además de divenimentos y ballets de óperas. Esta· 
ba formada por excelentes bailarines, ocho varones y seis mujeres, quienes 
causaron mayor interés entre los cronistas. Roberto El Diablo escribió: 

Mujeres de emuei'lo. Eso son, en la irrealidad del escenario, las artistas del 
ballet ruso. Como ningunas otras mujeres de teatro, ellas se ofrecen a nuestra 
esté1ica contemplación, arropada la ingrávida silueta en una inconsútil túnica 
di: i=nsui=i'lo. En el vértigo de la danza se tornan inmaterfales, y por ello, al 
verlas ermar undivagas y fúlgidas por la escena, más nos parecen ilusorios se· 
res que cuerpos humanos. Y ese ambiente de fantasmagoría que las circunda 
hace que los rojos lampadarios del deseo no desplieguen su abanico de llamas 
en nuestro interior, a pesar de bs níveas morbideces que como ra~'OS de luna 
ungi=n el tablado. 1<!0 

En el ámbito de la danza académica mexicana, las hermanas Costa continua· 
han impartiendo sus enseñanzas de ballet dentro de instancias oficiales, lo 
que harían hasta bien entrado el siglo xx. Desde ahi formarían a numerosas 
bailarinas que después destacarían en los teatros mexicanos. Las Costa tam-



bién participaban como coreógrafas en espectáculos profesionales; en 1918 
Adela montó para la Gran Compañia de Ópera Italiana Pro Arte y la Compa 
i'tía de Especaiculos Feéricos la Danza de los negritos en la ópera Aída. En 1920 
se mencionó a '"la distinguida profesora coreográfica Adela Costa" como di 
rectora de El Cuadro Juvenil de Ballet que se presentó en varios teatros y 
representó un "bello esfuerzo estético". 

También existian otros maestros que trabajaban de manera indepcn· 
diente, como: 

Madame Stanislava Mol Potapovich, de la Escuela de Varsovia, y Caro! 
Adamchevsky, de la Escuela Imperial de San Petersburgoy del Teatro Marinsky 
(donde había sido compai'lero de Nijinsky). Su repertorio era semejante al de 
Pavlova y establecieron la Academia de Bailes Clásicos Potapovich, donde 
estudiarían las futuras bailarinas y coreógrafas mexicanas. 

El bailarín y maestro italiano Vinario Rossi, formado en la Scala de 
Milán, había llegado a México en 1921 con una compañía de ópera después 
de realizar una intensa labor en Inglaterra, Japón (donde es considerado el 
pionero del ballet) y Estados Unidos. Hasta 1923 se encontraba trabajando 
en varios teatros de la ciudad. 

Las mexicanas Carmen Galé -formada con Vittorio Rossi-, Eleonor 
Wallace - alumna de la Escuela de la Ópera de París- y Estrella Morales -for­
mada en Alemania con alumnas de Isa.dora Duncan-destacaron en esa época. 

La maestra norteamericana Lettie Carroll (1888-1964), quien había lle­
gado a México por primera vez en 191 O y, después de cuatro ai'los, regresó a 
Estados Unidos, inició su formación dancistica con Alexander Kotcherovsky 
y Martha Graham en la escuela de Ruth St. Denis. Desde 1923 se estableció 
en México, dando clases de ballet, baile acrobático, tap, bailes de salón a h1s 
jóvenes de la colonias norteamericana e inglesa de la ciudad, así como de 
educación tísica en las escuebs. 

Una solista que se presentaba en los foros mexicanos y lograba comen­
tarios muy positivos, era la bailarina persa Armen Ohanian. Realizó giras 
internacionales presentando estil izaciones de danzas orientales, dio clases de 
"danzas interpretativas" en el Conservatorio Nacional de Música en 1923 e 
hizo presentaciones en los foros de la ciudad. Llegó a México con la idea de 
conocer y participar en las danzas rradicionalcs del pais. 

Las obras que presenrnba Ohanian recuerdan a las creadas por Ruth 
SL Denis, por el sentido religioso que las inspiró. El escritor Guillermo Jimé· 
nez, quien admiró su trabajo, consideró que sus danz;1s "son la expresión su­
perlativa del misticismo, son el rcfimuniento supremo del espíritu cuaj:ido de 
misterios que fbmc:i intensamente como un:i luz astral en su pcquefio cuerpo 
demarfil". 1• 1 
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El proyecto vasconcelista y la danza 

Adem:ls del traba}O de los maestros, el gob1erno impulsó la Jama escémc.a 
con el fin de crear una dama nacional. Los pnmeros ¡.,'Obiernos posre110luci1> 
nanas se vieron en la necesidad Je reconstruir la nación, y Jescubneron al 
arte y la cultura como elementos valiosos para lograrlo. Fundaron msmuci.:> 
nes publicas que se dedicaron a ello y, entre otras cosas, unpulsaron la educa· 
c1ón arti5t1Ca. 

En 1915. ba¡o el gobierno de Venumano Carranza se fundó, al interior 
de la Secretaria de Instrucción Publica, la Dirección General de las Bellas 
Aries, con el ob¡emu Je Kdemocramar el arte, sm rcba1arlo, haciéndolo util a 
las e,.;i¡.,>encias populares, peroevuanJo que pierda la nobleza de su índole, o la 
dignidad de sus múltiples aspec1os~.i•i 

En 191 7 se suprimió la Secretaria de Instrucción Publica. La Umversi­
dad Nacmnal de México fue la encarg;ida de las bdlas artes, y formó el Depar· 
tamento Universitario y Je Bellas Artes, cuyo director fue Aguslin Loera y 

Ch~vcz. 

Durante el gobierno Je Alvaro Obregón Se realizaron las acciones fun· 
damcntales encammadas h:ma la creación del proyecto nac1onal1sta. Como 
secretario de Educación Publica, José Vasconcelos' fue el encargado de promo­
verlo, p:ua lo cual organnó la ~Eren tres departamentos: Escuelas, Biblio1ecas 
y archivos y Bellas Anes, desde donde se reali!ó una campaña masiv;i de 
alfabemac1ón y edición de tex1os, se promovió la cultura y artes 1ndl~nas y se 
conformó un sistema escola r nacional, emre muchas otras medidas. 

El proyecto cultural y educ:mvo nacionalista de Vasconcelos pretenJia 
lograr la unidad nacional y re1vmd1caba los v;ilores propios para forta lecer la 
cuhura original y va liosa del pais. Vasconcelos encabetó el primer pro.,..ecto 
cultural posrevo\ucionario, a 1r:wés del cual el Es1ado uul1tó la educación y el 
arie como medios para di luir am;igomsmos, agluunar a la sociedad y. con 
ello. cons1ru1 r su hegemonia y la umdad nacional. 

A pesar de las m1enc1ones del proyec10 vasconcehsta. la educación que 
se 1mpamó a las mu¡eres fortaleda su papel dentro del espacio domést1co 
(como Kángeles del h<>J:ar~). lo que devino en su despohmac1ón. Las muieres 
Jebian enca¡ar en el lugar que la Revolución mexicana mstuucionaliiada les 
habla deparado, y la ~EP fue la enca rJtada Je lograrlo. 

En la ciudad de México se crearon vanas escuelas 1écn1cas para mu¡eres, 
como la Escuela de Enseñanza Doméstica. Escuela de Arte lnJustrrnl Correjtl· 
dora de Querérnro, Escuela de Arte y Oficios para Señomas, Escuela Hogar 
Gabr1ela Mistral y Escuela Ho¡?ar Sor Juana Inés de la Crut. En ésias se 
imparli:m clases para desarrollar las habilidades "propias~ de su sexo, como 
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las labores domésticas y d cmdado de los niños: sólo como esposas \' madres 
idealizadas tenían cabida en la nueva nación. Asi, las mujeres recibiero n capa· 
citación en artesania, cocina y costura, con el fin de profesionalizar su labor 
de amas de casa, convertirlas en "gerentes de la economia doméstica" y, como 
foruras madres, ser el medio para morali::ir :i los ciudadanos. 1" J La educación 
para mujeres se convirtió en una forma de domesticación femenina, la cual 

no desarrolta las potencialidades inherentes a su ser; por el contra no, se onen 

rn en contn de la evolución de capac1dadd nuevas. Sosnene. fomenta y perpe­

túa la inferioridad fcmenma, la cual se considera ';natural" para 11cn3T la tarea 

que se les ha confiado en la sociedad: l:i mittcrnidad en todas sus ratnificacio­

nc•s. Es decir, los hombrrs y !as mujeres~ convencen Je que, mduso median­

do un proceso e<lucatl\'O y no por Jer éJte lo qu.:> .:>s, las mu¡eres permalll"Cen en 

una situación de míenonda<l, por ello connatural. frente a los hombres. 1 .. 

Mientras la promesa de ca mbio social de la Revo lución mexica na a[emó ~un 
espiritu mesiánico que transformó a los hombres en superhombres y constitu· 
yó un discurso que asoció la virilidad con la transformación socia l" , 1 ~ 1 las 
mujeres fueron margi nadas y domesticadas. 

Muchas de ellas participaron como maesrras {otra actividad ~propia" 
para las mujeres) en las campañas de alfabemación. Vasconcclos pre1endía 
dignificar el magisterio corno una misió n social y convertir a los y las maestras 
en héroes y heroínas nacionales. Por este espado se ha considerado al proyec­
to vasconcelista como de "redención de la mujer",146 pero en realidad, por 
medio de las maestras se pretendía dar a la educación una "imagen más ma· 
ternal~. 1 • 1 Se les exigia que fueran solteras y castas, no tenían oportunidad de 
mejorar en sus ca rreras y su fm ú.lrimo era la maternidad. 

Para logra r sus objerivos de unificación de la nación, el proyecto \"ascon· 
celista instrumentó en 1923 las Misiones Culturales. Estas retomaban las crea­
das en la Colonia, pero ahora con misioneros laicos, especialistas "3mbulan· 
tes ~, que recorrfan el pais aprendiendo las artes, artesanias y creencias inJigenas 
para después difundirlas en los centros urb:mos. A través de los misioneros se 
recuperaron las manifcsracio nes artisricas y culturales indigenas y populares. 
Las Misiones Culturales fueron de gran importancia para la dama, pues gracias 
a ellas las damas populares e indígenas se conocieron en las ciudades y se 
enseñaron en las escuelas. 

T.1.nto Vasconcelos como el grupo de intelect uales y artistas que comul· 
gaba con sus ideas y promovía su proyecto, estaban interesados en que Méxi 
co contara con un arte nacional y en ese sentido realizaron su trabajo como 
promotores. Artistas como Roberto Montenegro, Adolfo Best Maugard, el 
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Dr. At!, Gabriel Fernández Ledesma, Pedro Henríquez Ureña, Carlos Pellicer 
y Jaime Torres Bodet fueron heraldos del proyecto. 

Según Carlos Chávez, en "aquellos aftas febriles" la pregunta era si po­
dría "erigirse la nación con perfiles claros, propios; levantarse, reedificarse 
según nue\"os principios para llegar a ser un pais con personalidad propia". " 8 

La plástica dio la primera respuesta gracias al desarrollo que había alcamado 
y a la coincidencia de intereses e ideas de los muralistas y Vasconcclos. 

En el manifiesto que lanzó en 1923 el Sindicato de Obreros Técnicos, 
Pintores y Escultores (de línea comunista y donde estaban agrupados los 
muralistas) se plantearon esas coincidencias. Los artistas "revolucionarios" 
pugnaban por: 

socializar el arte: desnuir el individualismo burgués; repudiar la pintura de 
caballete y cualquier otro arte salido de los cin:ulos ultrainteleciuales y aristo­
ct:lticos; producir solamente obras monumentales que fueran del dominio pú­
blico; siendo este momento histórico de transición de un orden decrépito a uno 
nuevo, materializar un arte val10.>0 para el pueblo en lugar de ser una eitpresión 
de placer universal: producir belleza que sugiera la lucha eimpulseaella.1' 9 

Poco después, a partir de la recuperación de la música popular, los composito­
res crearon una música "culta" mexicana como una propuesta renovadora de 
la nueva nación. 1so 

Con la novela de la Revolución, la literatura también tuvo una clara 
intención nacionalista: trató los temas de la lucha armada y los procesos socia· 
les y políticos que desató, pero en un tono pesimista, desmitificándola y re­
salrnndo la violencia encarnizada y el fracaso en la intención de transformar 
el país. 

La situación de la danza era distinta: no eitistian las condiciones ni los 
creadores para que se llegara a consolidar un arte con "personalidad propian. 
Sin embargo, Vasconcelos, a través de la SEP, y muchos otros artistas e intelec­
tuales promovieron esa danza nacional. Ésta, sostenían, debía lograr la sínte­
sis del arte culto y popular, que reelaborara lo tradicional hacia un arte nuevo 
y de alta cultura, como lo habian conseguido el muralismo y la música. El 
mismo Vasconcelos dijo que aspiraban a la creación de "un arte como el de 
los bailarines rusos, perfecto en la técnica, pero expresivo del temperamento 
propio encendido en el color local y la peculiaridad técnica~. 151 

Se pretendía impulsar la creación del Ballet Mexicano tomando como 
modelo los Ballets Rusos de Diaghilev, compañia que conocian los intelectua 
les mexicanos de la época, así como su traba10 interdisciplinario de pintores, 
músicos y literatos. 
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Además de la compañia rusa, el referente más inmediato era La fantasía 
mexicana de Anna Pavlova. Esta obra significaba la posibilidad de crear una 
danza nacional: una sintesis de modernidad y tradición en un baile moder· 
no y original (por la rique:a cultural que expresaría), pero haciendo referencia 
a una técnica y tradición ballecistica que en México no cxiscia en los años 
veinte. 

Vasconcelos comprendía que para crea r el Ballet Mexicano debia 
impartirse un entrenamiento previo, pues "la población mesti:a de nuestro 
territorio está muy lejos de la lozanía que hace falta para crear la plástica del 
bailarín. Hacia falta crear primero la alegria en las almas, la salud, el vigor en 
los cuerpos". 15i 

Desde la SEr Vasconcelos apoyó la cultura física: creó la Escuela de Ech 
cación Física, promovió la construcción de instalaciones deponivas y la difu 
sión de la gimnasia rítmica. En todas las escuelas oficiales, incluyendo las 
destinadas a las mujeres, se incluía la clase de educación física, por medio de 
la cual se decia promover el desarrollo personal de los y las mexicanas, se 
obtenían beneficios a la salud y se proveía a las y los estudiantes de un medio 
para "entretenerse" Se suponia que con la educación física se lograría "el 
mejoramiento de la raza, tan degenerada hoy, por la falta casi absoluta de 
cultura física, y además se pondrá a !os alumnos en mejores condiciones para 
luchar en la vida y para obtener la mayor eficiencia en su trabajo". ISJ 

Para desa rrollar la gimnasia rítmica, Vasconcelos autorizó el proyecto 
del arquitecto Samuel Chávcz, encargado de la construcción del nuevo edifi· 
cio de !a SEP y estaba interesado en introducir la disciplina de Dakroze en las 
escuelas. Había estudiado todo el material accesible sobre danza y la practica· 
ba clandestinamente porque era considerada una extravagancia que un hom 
bre, y además de su posición y prestigio, lo hiciera. Después viajó a Dresden, 
Alemania, a estudiar en el Instituto He!lerau el método de Dakroze y a su 
regreso impulsó su práctica en las escuelas. Chávez sostenia que el método 
Dalcroze era "una gimnasia simultáneamente mental y física" y que por medio 
de ella podrían lograrse conjuntos plásticos "verdaderamente bellos y por 
consiguiente armónicos" .1

s.i 

La cultura física promovida durante el periodo de Vasconcelos tuvo 
repercusiones en la sociedad. Una crónica posterior (1927) refiere los cambios 
que produjo específicamente en las mujeres: 

La china poblana de México evoluciona lentamente hasta otro tipo de mujer, 
quiiá menos autóctona, pero indudablemente más sana. Es b chica que tiene el 
tiempo suíiciente para desarrollar el cuerpo armoniosamente, con ejercicios que 
le proporcionan las gracias del viejo proverbio ]mino Menl .iana incorpore sano. 
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¡La chma poblana que ennobleciera d descripth'O pincd de Guillermo Prieto, 
transformada en bañ1s~! Nuestros abuelos habrian de volver de sus rnmbas, 
seguramente, si acaso se enterasen de este suceso n emendo [ ... ! 

Ofrecemos en es1as páginas dos fotografías de una muchacha mexicana "al 
cien por ciento" -como diría el 1,'Cncral Obreb>ón-, entregada al bario al aire 
libre, en una de las albercas que, por hoy, abundan en México. Su s1luern nos 
ha hecho reflexiona r un poco acerca de este problema extraordinario que, hoy 
por hoy, se resuelve en la modernización de nuestras mujeres. Pnmero fue el 
pelo a la "bob", y después, insensiblemente, ese amor a los deportes, a la gim­
nasia rítmica. y a todo aqudlo que lograra endurecer sus mUsculos y afinar su 
espiritu, despojándolo de la enorme mdancolía de la ra:a ... ¡Es es10 bueno! ¡Es 
acaso perjudicial! Nosotros solamente lo apuntamos, de1ando que nuesnas 
muJeres opmen en d pro y en el contra ... 111 

Una de las medidas que dictó Vasconcdos para difundi r las damas populares 
y promover la cultura física fue la fundación del Departamento de Cultura 
Estética, bajo la dirección de Joaqu ín Beristiín. Este se encargó de organizar 
grandiosos espectáculos de música, danza y tt-atro, pero con la consigna de 
superar ~la monotonía de los jarabes y las sandungas~. Los y las estudiantes 
de primaria y secu ndaria se presenraban al aire Úbre y en estadios ejecutando 
bailes folclóricos y danzas indígenas, además de "bailes estét icos" que recorda­
ban la danza de lsadora Duncan por sus referencias a los griegos. 

Encaminada hacia la conformación del Ballet Mexicano, la SEP organizó 
vanos festejos y espectáculos. En1re ellos se realizó uno con mOtl\'O del primer 
ani\'ersario de la consumación de la Independencia: la G ran Noche Mexicana 
del 26 de septiembre de 1921, en el Bosque de Chapultepec, donde trescien­
tos bailarines profesionales y grupos autóctonos presentaron danzas tradicio­
nales de rodo el país. Los diseflos estuvie ron a cargo de Adolfo Best Maugard, 
la música de Manuel Castro Padilla y Manuel M. Ponce, y la coreografía de 
Armando Pereda. La bailarina est rella fue Cristina Pereda, "que con sus can­
dentes ojos en fo rma de almendra, el moreno color de su piel y su gallarda 
s1lue1a, constituía, por decirlo asi, el t ipo perfecto de lo que debla ser la Baila­
rina MexicanaM .1S6 Fbr su parte, Armando de Maria y Campos también consi­
deraba a C ristina Pereda 

arqueupo de belleza nuestra y dotad3 fis1rnmen1e para el baile como muy po­

cas; arquetipo tambu,<n de [a dan:.a. En ella no hab!a gran vocación, y yo creo que 
ni tomaba en serio el baile[ ... ] todo le sal!a bien. Es la inna1a condición ~baila­

rinesrn" 1 ... 1 La proporción de los miembros, la flexibilidad de la cintura, el ar· 
queo del empeine y el tobillo, la rdación, en fin, entre la cabeza y los pies.111 



El interés por la creación de una dama nacional permitió que en ese festejo 
estuviera presente como invitado Adolph Bolm, en ese momento director 
del Ballet del Metropolitan Opera House de Nueva York. Se pretendia que 
Bolm, quien fuera bailarín de Diaghilev y ayudara a rei ntroducir la danza 
masculina en el ballet, iniciara la creación de una coreografia con música de 
Carlos Chávez (El fuego n11el'O), que finalmente no se concretó. La iniciativa 
había sido del propio Bolm, quien consideró que con la riqueza de danzas, 
músicas e indumentarias del país podía formarse un cuerpo de ballet me· 
xicano. 

Para conmemorar el centenario también se contó con la participación de 
escuelas, como la Escuela Libre de Música y Declamación y el Conservatorio 
Nacional de Mú sica y Arte Teatral. con obras de Amclia Lcpri y las hermanas 
Costa, asi como de espectitculos internacionales. 

Tres años después, en la inauguración del Estadio Nacional. el 5 de mayo 
de 1924, participaron quinientas parejas formadas exclusivamente por alurn· 
nas de las escuelas normales, técnicas e industriales bailando El jarabe iapatio. 
En esa ocasión Vasconcelos se refirió a su objetivo de promover en ese nuevo 
estadio un gran arte colectivo que no pretendía ~la repetición de los géneros 
más gastados, sino los brotes más lozanos dd arte popular, los sones origina 
les, los trajes vistosos de donde han de surgir nuevas artes suntuarias, los 
bailes que crean música y líneas regeneradoras de belleza~ ys 

Un intento más de renovar la dama fue el Teatro Sintético en 1922, bajo 
la dirección de Manuel Gamio, con el que se montaron enormes especciculos 
masivos como Las canacuas en l 923 (con coreografía de Amelía Costa) y 
Quetta!cóatl en ! 924 (con coreografia de Adela Costa). 

Otro más fue realizado por el Teatro Mexicano del Murciélago, fundado 
en 1924 por Luis Quintanilla, que, al igual que el Teatro Sintético, sólo pn::· 
sentó espectáculos "pintorescos", sin llegar a expresar la identidad nacional y 
mucho menos a crear el Ballet Mexicano. 

Yasconcelos consideraba todavía limitadas las danzas que se presenta· 
ban, pues 

apenas si en esa penumbra intermedia entre lo que es y !o que sen!. o podría ser. 
imaginábamos nosotros aprovechar aqud con jumo de elementos artísticos amén· 
ricos para la creación de un espect:iculo perdurable que podía ser, como los 
amiguos autos sacramemales, expresión colectiva de \"erdad eterna y de mitos 
profundos por medio de todas las artes de una época.' S9 

Para impulsar esa danza se contaba con un grupo de artistas interesados con 
una amplia visión del ane internacional, como Carlos Chávez, Agustín Lazo, 
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Rufino Tamayo, Miguel Covarrubias, Octavio Barreda, José Gorostiw, Alfon. 
so Reyes, Carlos Mérida y José Juan Tablada, entre otros. 

Esros artistas tenían un concepto muy alto de la dama; escribieron sobre 
ella y la promovieron de diferentes maneras. Como ejemplo, cito al propio 
Vasconcelos, quien hacia la diferenciación de artes apolíneas (imaginación), 
artes dionisiacas (pasiones) y artes misticas (religión), y colocaba a la dama 
entre las artes dionisiacas· 

Una plástica que se pone en movimiento a fin de acentuar el enlace de la ma· 
teria con la emoción, la intención del alma, eso es la dama. Su ritmo difiere 
del gimnástico en que no busca salud y fuerza que se suponen previamente 
logradas, sino b entrega del cuerpo a los anhelos del corazón y a la armonía de 
lo invisible. Al corwertirse la pl~stica en música su ley rnmbién se transforma. 
Ya no es mecánica rn puramente fisiológica, si no estética; es decir, dominada 
por el ritmo y la armonía. cuyas determinaciones conducen a lo alto, depuran 
b sustancia y la organizan conforme al espíritu ... Su propósito es sagrado por· 
que tiende a hbrnrnosde la dinámica dela tierra-dela mecánica delas atrnC· 
ciones y repulsiones del potencial eléctrico--fi fin de instabrnos en la dinámica 
de la vida que es la antesala de b dinámica <lel,alma.160 

Vasconcclos conocía la dama que se hacía en el mundo; para él el mérito de 
lsadora Duncan ~consistió en desembaraza r la escena de todo el aparato aca· 
démico, para renovar, establecer lo llamado chisico en su pureza helénica [ ... ) 
reemplazó el giro dirigido, el gesto profesional de los bailarines 'de la Ópera' 
con el color de la salud, el brío del ritmo, la fascinación de la juventud". 
Consideró que a partir de ella había surgido ~charlatanismo estético, helenismo 
de segunda mano y buena dosis de pornografía". Sentenció que y dondequiera 
que la dama del teatro se recargue de trapos, se complique con pasos académi· 
cos, teorías de baile puro y arte abstracto, juicios de criticos, el ejemplo de las 
lsadornbles [lsadora y sus discípu\ns] renovará, limpil!Tá la escenaH. 161 

Comparó las composiciones de Fokine de los Ballets Rusos de Diaghilev 
con las obras de Shakcspeare, pero lamentó que esa compañia terminó yinte 
lectualizando, revirtió a la Academia por la vía de la abstracción, el esquema, 
la estilización, la erudiciónH.161 Vasconcclos se rendia ame las bailarinas: 

mirando alguna mu1er bailar hemos sentido que hallábanse a punto de revelarse 
ideas y sentimientos que d.: otra manera nunca se hubiesen arrancado a fo 
inexistencia y lo informe. Organizadas en teorias desfilan 1m:igenes, adorables 
~· fugmvas, y qu1s1éramos detener el 11empo que las arrastra con el objeto de 
extraerles el contenido que entregan a la pl:ística viva y melodiosa.1M 
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Otra opinión valiosa sobre la danza es la de Alfonso Reyes, quien, en rérmi· 
nos muy similares a la danza absoluta, reivindicó a la danza como arte autóno­
mo, con elementos propios, donde el cuerpo es lo fundamental. En 1924 
escribió que: 

mientras la dama describa o imite un asunto, no hemos salido de b prehisto­
ria. La danza primitiva es mimé1ica por buo:nas razom:s: tiene por fin, siendo 
operación religiosa, provocar el fenómeno que se desea: la lluvia, la cosccha 
fecunda, el cambio de estación. el fin dc la peste, el logro del hijo. Y de aquí 
una mímica trascendental que no siempre comprendcria un modnno -educa 
do en la miserable escucb del realismo. La mímica de la danza arcaica se justi· 
fica como único medio de obrar diro:ctamente sobre la naturaleza. atrayéndola 
también a <lanzar se~'\Jn el tema que la danza mua! propone o sugiere 1 ... J 

Lleguemos a b depuración mixima: yo no quiero historias, sino danza. Dan· 
zas cuyos temas, en fin, se consnven dentro de la especie fil osófica de b danza 
pura, del muscular, sin descender a la fábula literaria de Andrómeda: 

naturalmente,seC"xpresamcjorconpalabras ... Una danza 
que no pretenda contar un cuento (el mínimo dt: cuento posiblt:, puo:sw que lo 
absoluto no se puede alcam<ir), sino, simplemente ser danza. Sea, pues la dama 
que se llame Hirnno a los hombres, o Combate de las rodillas y los tobillos. 
o Las sonrisas paralelas de la cara ydd v1entrt:. o la Exasperaóón de los senos, o 
bien la Historia e¡emplarde una cintura, o mejor aún, la An:ibasis del tronco. 164 

Durante el periodo de l 924 a 1934, conocido como Maximato, el gobierno 
mexicano reelaboró el proyecto nacionalista que Vasconcelos había encabeza 
do. En muchos sentidos se continuó con su labor, y su sucesor en la SEP, José 
Manuel Puig Casauranc, se pronunció por "una cruzada educativa"' En 1925 
se fundó la Casa del Estudiante Indígena y un afio después la Dirección de 
Misiones Culturales, ambas con el (in de integrar a indígenas y campesinos a 
la vida nacional, difundir los principios revolucionarios e impulsar las artes 
populares. 

El auge que tomaron las Misiones Culturales fue de gran importancia 
para la danza; misioneros como Luis Felipe Obregón, Marcelo Torreblanca , 
Humberto Herrera, Francisco Domínguez, Amado López, Ignacio Acosta y 
Emma Duarte, como maestros de educación estética o de educación física. 
realizaron investigaciones y registros de las danzas populares y las difundie· 
ron por todo el país. El producto de su trabajo se vcria reflejado no sólo en la 
educación escolarizada, donde se incorporó la mnteria de dama regional, si no 
también en In educación dancistica profesional y los nuevos cspcct.1culos ma 

sivos que se promovieron. 
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En 1925 se inauguró el Primer Festival de Primavera de Teotihuacan 
con el especciculo masivo T!ahuicole, cuyo fin era educativo y pretendia recupe· 
rar las manifestaciones indígenas. Después siguieron otros espectáculos masi· 
vos que, aunque presentados en diversos foros, conservaban los temas indígenas 
y revolucionarios; así, se escrenaron El Laborillo (1929), Liberación (1929), 
Humarandecua, Quetzalcóad (193!), Tierra J libertad (1933) y La creación del 
Quinto Sol o Sacrificio gladiawrio (1935). Sus propios creadores, como Rubén 
M. Campos, nombraban a estos espectáculos "ballets", porque se componían 
de danza, música y canto. 

Tal es la fuerza dd ballet. Es el poema sinfónico mimado, representado, dama· 

do, ritmado y cantado. Admite todas las formas de expresión musical; es la 
fusión de todos los ritmos, de todos los sonidos, de todos los olores y de todos 

los movimientos, en una fiesta de poesia, en un embrujamiento de color, en su 

éxtasis de espintualidad. Su desbordamiento de vida viola todos los preceptos 

establecidos, porque es una manifestación artistica rernlucionaria, que reclama 

para el arte representativo y plástico una amplitud como jamás la ha tenido 

níngunaotra.";1 

Hacia la profesionalización de la danza 

A pesar de todos los intentos, aún no se creaba la dama nacional, la que podia 
representar al México revolucionario. Fue hasta 1931 que el Departamento 
de Bellas Artes (DBA) de la SEP, máxima instancia oficial del arte y la cultura en 
el país, promovió una medida que efectivamente repercutiría en la creación de 
esa danza nacional: la Escuela de Dama del DBA. 

Debido a que la danza escénica académica habia seguido su desarrollo y 
en ese momento contaba con un mayor número de maestros y coreógrafos 
además de un público interesado, la propuesta podía !levarse a la práctica. 

Leuie Carroll habia formado su compañia en 1927, y a través de ella 
difundía la danza académica en óperas y otro tipo de especciculos más popu· 
lares, como festivales y variedades. Sus bailarinas y bailarines contaban con 
mayor experiencia, destacando Vicky Ellis, primera bailarina, los norteameri· 
canos Sherwood y Bill Ellis, Richard Hasse.Held, y las mexicanas Nellie 
Campobello, Gloria Campobello y Rebeca Viamonte. 

El grupo de miss Carroll, que había participado en varias peliculas del 
cine nacional, recibía peticiones de empresarios y otros interesados en funcio­
nes y temporadas, por lo que decidió formar su compañia en 192 7. Debuta· 
ron el 3 de marzo en el Teatro Iris ante diplomáticos con el programa Miss 



Carroll's Review con Cenicienta o El zapatito de cristal, Una fantasia oriental y 
Diwrtissemenis. La critica consideró que el ballet renacía con ese grupo, el 
cual, por su profesionalismo, podia compararse con algunas compañías que 
recientemente habian visitado México. 

Después de ese éxito, las Carroll's Girls, "damitas de la mejor sociedad 
metropolitana y de las colonias extranjeras" que hacen "verdadero ballet", 1"6 

se presentaron en varios cines y teatros de la ciudad, además de festivales de 
beneficencia. Su popularidad creció entre el público y la critica; las fotos de las 
bailarinas aparecian en los periódicos y se les consideraba ejemplo de la libe 
ración de la mujer. 161 

Más tarde, en julio de 1927, el grupo se presentó como el Carro[\ Ballet 
Clasique, y a pesar del nombre presentaron obras más "modernas", que reto­
maban la danza libre al estilo de Isadora Duncan y los principios del trabajo 
de Laban. 

La compañia desarrolló un intenso trabajo, presentando numerosas 
funciones con un repertorio muy iimplio. Algunas de sus obras ernn Bailes 
nacionales, Muñecas danzarinas, Ballet de la aviación (para celebrar el vuelo 
México-Washington), La mariposa y la abeja, Purgatorio o el Ba!!et de !os siete 
pecados, Pierrol y Piereue y El retorno del conquistador romano. Sus temas recor· 
daban al teatro de revista que hacía obras según los acontecimíentos del mo· 
memo, además de que miss Carro\1 tenia un interés especial en que sus obras 
"realzaran" la belleia de las bailarinas; por lo que consideró un repertorio 
comercial que buscaba la aceptación de un público amplio. 

En 1929 presentaron El ballet gitano, Mccrópolis (basado en una pelicula 
sobre el tema del maquinismo), faccnas faunescas y los divertimentos Una 
nuez comprada en el puesw (que incluía escenas "sintéticas mexicanas" como 
"Las espuelas", "Las indirns", "Los inditos", "La Cucaracha") y Danza de las 
horas de La Gioconda. En muchas de las obras hubo un intento por capturar 
lo mexicano, que fue registrado por la crítica. Carlos Gom<i.lez Peña escribe: 

Y, a! presente, ahora mismo, ya nos muestra algo que, de no mediar anteceden· 
tes de preparación. de técnica, de rudo trabajo, parecería cosa de milagro o 
encantamiento; un grupo homogéneo, armonioso, de lindas bailarinas ( ... ] Por 
de pronto, señalaremos dos aciertos del repertorio original que la educadora de 
bailarinas est:i formando 1 ... ) uno, la tendencia a la estilización de cuadros. esce 
nas y bailes nacionales. El intitulado Las esp,.efas realiia una concordancia sutil 
de color, de música y de ritmos dentro del mexicanismo mas acabado. Pero en 
donde la originalid:id y el arte cobran máximo esplendor es, sin duda, en el 
propósito de Miss Carroll de asociar su esfuerzo coreográfico con el de estimu 
lo del "ballet" cultivado por compositores nuestros.168 



En 1930, en su temporada en el Teat roArbeu como Carroll Society Vaudeville, 
presentó rap, ballet clásico y wmét.!s; en 1931, en varios cines de la ciudades 
de México y Puebla, Cuadro nupcial; en 1932, Tres danzas rnuales (inspirada 
en Mata Hari), La danza de la serpiente, La danza de la perla negra y La danza 
de los velos ("con desnudo natural~). T.1mbién en ese año realizó una gira por 
el norte cid país con nuevo repertorio, y en los siguientes ci nco años el grupo 
se presentó en cabarers, clubes nocturnos, hoteles, restaurantes y temporadas 
de ópera, además de que miss Carroll promovió la presentación de orros 
artistas de la danza. 

La importancia de Lettic Carroll se remire a su traba¡o como maesrra, 
coreógrafa y promotora, que logró difundir las enseñanzas Je la danza acadt. 
nuca, creó un amplm repenorio que dm a conocer en numerosos teatros y 
frente a vanados públicos, e impulsó el surgimiento de figuras centrales Je la 
Jama mexicana, como las hermanas Campobello y Rebeca Viamon1e. Las 
tres tendrían en sus manos el desarrollo de la danza nacional buscada durante 
varios años. 

Rebeca Viamomc (1904·1 992) se convirtió en Yol ltzma '"!a danzarina 
de bs leyendas", y además de ser maest ra, fue uña imporrnnte solista que hizo 
estilizaciones de danzas prehispánicas }' cautivó ¡¡l público y a b critica. Yol 
la ma significa mujer de corazón sensible y lo adopró por sugerencia del Dr. 
Atl, pues no podia usar d suyo propio debido a los problemas familiares que 
[eocas1onaria. 

Ademas de miss Carroll, sus maesiros fueron la Carbonera, las herma· 
nas Costa, Armen Ohaman y lord Kmkai en Nueva York. En 1929 se presen 
tó en el especciculo de temas mayas Payambé, donde participaron más de cien 
artistas y Yol lo:ma protagonizó a la serpiente sagrada, K1lix·Can. 

Empezó a presentarse corno solista por d apo}'O de artistas como Diego 
Rivera y Carlos Chavez. En 1932 actuó en varias ocasiones en el Teatro Orien· 
tación con "antiguas damas indígenas~ como El sol de Palenqiie, Tehuana, 

Coqueta, El meño de piedra y Danta azieca; en 1936 y 1937 estrenó en el 
Palacio de Bellas Artes Danim mexicanas e impresiones mdl¡;enas. Una más de 
sus coreografías fue Coa1hcue, con diseños de Diego Rivera. 

Otra solista que se dmmguió en ews momentos como intérprete de 
estilizaciones de danzas orientales, me,,:icanas y prehispánicas fue Xema l.1rina, 
al parecer una rusa que se habla formado en el Ballet Imperial. Visiró México 
en 1921 como pane de la compai\ia Pav\ey.Oukrainsky, y diez a1\os después 
volvió corno solista presentando su amplio repertorio, al igual que en 1933. 
Fue maestra de damas oricnrnles en la E.scucla de Danza Jel OSA y después de 
una ausencia de seis años volvió al país en 1943. 

Además de las solistas mencionadas, otras compañias extranjeras ha. 
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bian visitado México, corno la Ópera Privé de París en 1930, que se distinguió 
por sus brillantes intérpretes de la tradición rusa, y el novedoso repertorio 
que presentaron al público mexicano, con obras como El Príncipe lgory El lago 
de los cisnes. Varios de sus integrantes permanecieron en el país: los rusos 
Hipólito Zybin, Nina Shestakova, Grisha (Gregorio) Navibatch y Pedro Saharov. 

Zybin se había formado en Francia y Yugoslavia, y fue bailarín del Ballet 
de la Ópera de Belgrado y en 1926 de la Ópera del Teatro Chatellet de París. 

Shestakova había estudiado en la Escuela del Ballet Imperial Ruso, bailó 
en la compañia de Ballet de Riga y del Ballet del Teatro de los Campos Elíseos. 
En México fundó su Escuela de Baile Clásico y en 1934 se presentó con sus 
alumnas¡ en 1936 se trasladó a Mérida, donde fundó su escuela y grupo. 

Navibatch, esposo de Shcstakova, abrió en 1933 su Estudio de Bailes de 
Salón, formó el Ballet Grisha Navibatch y participó en óperas; en 1946 diri· 
gió su Escuela Mexicana de Ballet y más tarde se marchó a Estados Unidos, 
donde dio clases de danza en estudios de cine hasta su muerte en 1971. 

Pedro Saharov se dediGiba a confeccionar zapatillas de ballet; tambien 
estableció su propio estudio y posteriormente fue maestro de la Escuela de 
Danza del DBA. 

Las ensei'ianzas del ballet académico continuaron y la influencia de la 
danza moderna también estuvo presente en el campo dancístico mexicano, 
pues muchos bailarines y coreógrafos habian estudiado con sus creadonis y 
montaban obras bajo esa inspiración. Sin embargo, los productos obtenidos 
aún no podían considerarse como la danza nacional; el repertorio era de 
obras cortas con referencias mexicanistas, realizadas por coreógrafos y bailari· 
nes profesionales pero que todavía no lograban ese cometido. Para ello, con 
sideraba Hipólito Zybin, se requería la conformación de una escuela y una 
compañia que, con apoyo oficial. les diera esa posibilidad. 

Zybin se incorporó de inmediato al cuerpo de maestros de danza qU<: 
tenia la SEP. Encabezó el equipo que trabajó en la elaboración de planes para 
la enseñanza, realizó estudios de campo sobre las danzas rradicionales y fue 
encomendado para crear "un baile mexicano" para los festivales escolares. El 
equipo de maestros de la SEP estaba formado por Nellie Campobcllo, Gloria 
Campobello, Adela Costa, Linda Costa, Estrella Morales, Eva Gonz:ilez, Enri 
que Vela Quintero, Alberto Muñoz Ledo, Margarira Fern:indez Garmendia y 
Guadalupe V. de Purchades. 

Zybin presentó en febrero de 1931 un extenso proyecto parn formar la 
escuela oficial de danza del DBA, con planteamientos muy :unbiciosos y origi 
nales, donde se pretendía la formación de "actores completos" dentro de las 
enseñanzas de la técnica balletistica y las nuevas corrientes que permitirían la 
creación del Ballet Mexicano. El resultado fue la Escuela Je Plástica Dinámi· 
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ca, que inició sus trabajos en abril de 1931 bajo la dirección del pintor Carlos 
González. con la participación de Zybin como di rector técnico, Unda y Amelia 
Costa como auxiliares, Nellie y Gloria Campobello como maestras de bailes 
mexicanos y un maestro más, de apellido Zapata. Menos de un año después, 
la escuda fue cerrada por problemas internos y de organización, cancelando el 
primer intento serio para formar bailarines y una compañia oficial de alto 
nivel; Zybin se enfrentó a numerosos problemas, inclusive se le amenazó con 
expulsarlo del país 

Sin embargo, la formación de la Escuela de Dama se imponia como una 
necesidad. El secreta rio de Educación Pública, Narciso Bassols, creó en enero 
de l 932 el Consejo de Bellas Artes, conformado por el director del DBA, José 
Gorostiza, y otros de sus integrantes: Salvador Ordóñez, Rufino Tamayo, Ma· 
nud Maples Arce, Xavier Villaurrutia y el di rector del Conservatorio Nacio­
na l de Música, Carlos Chávez. Todos ellos eran parte de la generación de 
artistas que vivió el esplendor de la cultura de un pais que se veia renovado 
por la Revolución mexicana. 

Después de estudiar las propuestas, el Consejo del Departamento de 
Bellas Artes apoyó su creación. Desde el primcT momento determinó que su 
función seria formar bailarines profesionales o,rientados hacia la creación 
mexicana. Se reivindicaba a la danza popular como fuente legítima de la dania 
académica, y se establecía que debían utilizarse técnicas modernas para llegar 
a b elaboración de un nuevo lenguaje a partir de las raíces nacionales. 

La creación de la Escuela de Danza del DBA de la SEP se daba en los 
mismos términos en los que se habían desarrollado el muralismo y la música 
nacionalista mexicanos: arte como función social que sintetizara la dama cul· 
ta y popular para crear formas nuevas y originales. Esa originalidad, resultado 
de su referencia nacional. le permitiría tener alcances universales. 

Se nombró a Carlos Mérida director; a Nellie Campobello su ayudante; 
Hipólito Zybin, maestro de técnica de bai le; Gloria Campobello, de baile 
mexicano; los pintores Agustin lazo y Carlos Orozco Romero, de plástica 
escénica¡ el compositor y maestro misionero Francisco Oominguez, de músi· 
ca; Rafael Diaz, de bailes popula res extranjeros, y la norteamericana Evelyn 
Eastin, de baile teat ral. 

El hecho de que el pintor Carlos Mérida fuera nombrado director de la 
Escuela de Danza reflejaba el interés y conocimientos que este artista tenía 
sobre la danza, pero también la postura del Consejo de Bellas Artes, que 
consideraba que los bailarines no tenían la capacidad de dirigir su propia 
escuela. 

Mérida desarrolló una imponante labor a la cabeza de la Escuela de Dama 
y, al igual que otros artistas e intelectuales promotores de la danza nacional, 
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escribió sobre esta manifestación artística. Para él, debía promoverse una danza 
nueva, autónoma, humana y expresiva que lograra colocar al bailarín ~en su pa· 
pel de hombre que danza en lugar de autómata que baila"; sus argumentos eran: 

La dama, sintesis de todas bs artes, tiene una virtud manifestativa del carácter 
espiritual de cada época: el ballet actual muestra, dentro dd espíritu del arte 
contemporáneo, una marcada tendencia de n:torno hacia lo clásico. Esta reac­
ción contra d tipo de dama que privó has1a hace poco tiempo no es más que la 
señal de una necesidad de conversión hacia aspectos de am: más humano y 
más naturales, reacción encaminada especialmeme contra el ballet ruso que, a 
través de modalidades sucesivas, prolongó su reinado por mucho tiempo, en 
forma dominante y tiránica. 

El ballet ruso, que Babt llevó a su clímax, fue un espectáculo carente de 
alma, frío y artificial, de un carácter fantástico y suntuoso en el cual la dama 
estuvo siempre sojuzgada a los conjuntos; nunca fue ésta más que motivo de 
equivalencia de pasos y de masas sup...,ditadas a una coordinación previa, a un 
rigor inteligente ordenador de cuadros pl:isticos dinámicos de car.icter maravi 
lioso y feérico, para recreo único de los sentidos.169 

Con la creación de la Escuela de Dunw del Dl\A se sentaron las bases para la 
danza nacional pero sin retomar los intereses de los bailarines; por sobre 
éstos se impusieron las concepciones y experiencias de artistas de otras áreas. 

intelectuales y miembros de la burocracia cultural. 
La Escuela nació por decreto y como resultado de una decisión política; 

sin embargo, se convirtió en un importante espacio para la enseñanza y crea 
ción de b danza nacional, y aunque en un primer momento no estuvo dirigida 
por bailarines y coreógrafos, se abría corno la posibilidad para que los mexica­
nos y, fundamentalmente las mexicanas, tomaran en sus manos el desarrollo 
de la danza al crear propuestas originales. 
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UOÑA MARIA DIJISUS NDCTE ZUMA . 

Foro 14. Dotr.a Maria ~Jc$U5 Mocteiuma. Dkatbdc 1840. 
ColKCión Maya Ramos. 
Rcproducción:ChristaCo"mc. 



Foro 1 S. Unda Cima de la Compal"iia de Ballets de !\!do 
Barilli quevisitóMticitoen 1904. 
Colección Maya Ramoli Smith. 
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Foto 16. ElcuadrodedectriddaJddln.lle1 E,r,iluOI'. 
Corwgnfla de luig1 Manzoni, en 11na reposic ión montada en La Scala. 1910 (ori~mal de 
1881). En Mbnco 1e conoció b obra en 1904. 
Tomada de Mano Pas1 (coon.1.), E! 1>an~1. Enc1dop.d1a .UI am COTttJf'dfteo, Madrid, Agu1la r, 
1980, p. IJ8. 
Reproducción:Chrim1Cowr1e. 
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Fom 17. Carolm~ Carncs1 de b Com¡uflla de Ballrn de Augu~to Funcml1 4ur 
••is11ó M~"'-'~º rn 1905. 
Colccc10n Ma~'a Ramos Smith 



Foto\8. L)tliaRosmw,qu1en\'imó Mb:iooen 1908yi910. 
Colección Maya Ramos Sm1th. 



Fom 19. Nora Rouilc.aya. quien v1s1t6 Mbucocn 1918. 
Colcoción May:a Ramos Sm11h. 
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Foto 21. x~nia Zarm;. D«ada u~ 1920. 
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Segunda parte 

Estudios de caso. Las mexicanas. 
constructoras del campo dancístico 





V. La nueva danza: mujeres y nacionalismo 

!.A DANZA ESCE:N!CA1 MEXI CA NA ACTUAL ES U N CAMPO ARTlSTI CO Y PROFESIO NAL 

consolidado, de gran dinamismo, creatividad y riqueza, producto del trabajo 
de muchos artistas, fundamental y mayoritariamente mujeres. 

Después de cuatro siglos en los que se produjo en México una danza 
teatral siguiendo modelos extranjeros, bajo la ideología del nacionalismo 
posrevolucionario surgió la danza propiamente mexicana. Durante los años 
treinta a cincuenta, la dama académica irrumpió con gran fuerza en el panora 
ma cultura! nacional y logró consolidar el campo dancistico, interviniendo en 
el proceso de construcción de la cultura moderna mexican:i 

Después del primer intento oficial se fundó la Escuela de Dama de la 
Secretaria de Educación Pública (1932), que pretendía consolidar una danza 
nacional y original, cuyos primeros fruros habian sido las obras nacionalistas 
de las hermanas Nelliey Gloria Campobello. Estas se convirtieron en el princi· 
pal apoyo de la escuela y desde ahí promovieron la creación de ballets masivos 
y de coreografias que recuperaban los elementos de la danza tradicional. 

Conforme el proyecto formal de las Campobello alcanzaba rigor académi· 
co, fue modificándose hasta representar la danza clásica oficial y. con el Ballet de 
la Ciudad de México(l 942), crearon obras también nacionali5tas, pero usando la 
técnica, lenguaje y concepción del ballet clásico. Esta corriente fue muy impor· 
tame porque dio la primera formación a las bailarinas futuras, pero perdió su 
hcgemonia debido a sus objetivos y alcances limitados e individualistas, así como 
a la lucha que se dio dentro del campo dancistico con una segunda corriente. 

Cuando las hermanas Campobello, así como las primeras generaciones 
de bailarinas que formaron, luchaban para que la danza alcanzara un estatus 
ardstico y profesional, su actividad enfrentó el rechazo de la familia y la socie· 
dad patriarcales. A pesar de la participación de algunos bailarines varones, las 
Campobello y sus bailarinas tomaron el papel protagónico de la danza. 
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En 1939 llcgaron a México dos coreógrafas norteamericanas, Anna Sokolow 
y Waldeen, en el momento Je floredmiemo cultural y combatividad politica del 
canlenismo. Con ellas a la cabe:a, se gestó un nuevo movimiento Jancisuco que 
uuhzó un discurso que revolucionaba a la Jama misma en su forma, técnica y 
concepción creativa: la danza moderna. Ambas contaron con el apoyo de un 
equ ipo Je artistas consolidados que impulsaron la nueva corriente, pues tam· 
bién estaban desarroll:mdo sus fo rmas modernas y revolucionarias. En ese con 
texto, Waldeen inició el mov 1m1cnto nacionalista de la d:mza modern:i . Ésta, en 
tanto proyecto alterno, artist1co y politico, significó un en frentamiento con la 
corriente que enca~"?aban Nellie y Gloria Campobello. 

Las dos pioneras norteamericanas enseñaron a sus alumnas a conocer y 
reconocerse en su pais, en sus a r11s1as ~·en su arte popular. La b>eneración que 
ellas formaron hi:o Je la danza su ra:ón de vida y tuvo el valor Je plantear 
una nueva propues1a estéuca y social Je la dama, y de enfrentarse al rechazo 
fam1har y s.ocrnl. Las ~waldeenas~ y ~sokolovas~ mos1raron gran finneza en su 
vocación y la defendieron, mnnteniéndoseen la danza a través de décadas como 
un:i generación de aguerridas bailarinas que descubrió la danza moderna y la 
him suya. Hasta ese momento sólo h:ibí;rn tenido contacto con la danza clásica 
(qm.• tenía m:iyor aceptación social) y en esa época la danza moderna se consi 
deraba antiestética; además, tom:iron concienciU de la dama como una pro­
fes1ó n y lucharian por obtener reconocimiento social. De nuevo, en la danza 
moderna participaron algunos bai larines y coreógrafos varones, pero de ma 
nera nunoriraria y sm conta r con un poder semejante al de las mu¡eres dentro 
de escuelas y compai'lias. 

Una vez que la primera b>Cncración de bailarinas mexicanas de danza 
moderna empe:ó a trabajar sus propias obras, siguiendo un apasionado nacio­
nali smo, se diversificaron las propuestas. la formal. que se desa rrolló princi 
palmente en la compañia y escuel:i oficial. la Academia de la Danza Mexicana 
(1947), tuvo su mayor representante en Ana Mérida; la social, encabezada por 
la compañia independiente Ballet Nacional de México (1948), fue dirigida 
por su mayor exponente, Gui llermina Bravo. 

En la década de los cincuenta surgió otra propuesta, la de la danza folcló­
nca, que también se defimó como nacionalista, pero acorde con un concepto 
diferente y adecuado al nuevo México. Esa danza expresaba un a rte comercial 
y rentable, y fue reconocido como arte oficia l. La promotora fue una mujer, 
Amalia Hemández, directora del Balle1 Folklórico de México. 

Antes del proceso de consolidación del campo dancis1ico las bailarinas 
habían tenido un peso fundamental en la danza escénica, pero en función de 
la mirada masculina y siguiendo los parametros de maes1ros y coreógrafos 
varones. Ahora, las mujeres eran dueñ:is de su danza. 
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En ese proceso las figuras clave por su fuerza y alcances, su trabajo y 
propuestas artísticas innovadoras, porque crearon d trabajo artístico más repre 
sentativo y sustentaron mayor poder, fueron Nellie y Gloria Campobello, 
Anna Sokolow, Waldl>en, Ana Mérida, Guillermina Bravo y Anlillia Hernández. 
Ellas, como bailarinas, m:icstras, coreógrafos, direcroras y promotoras tuvieron 
en sus manos el desarrollo del campo dancístico profesional y académico me· 
xicano y, al mismo tiempo, se desarrollaron en él como anist:is, modificando 
a lo largo de su vida sus conceptos, su danza y sus creacíones :irtísticas. 

Ellas pertenecen a ese grupo de mujeres que rompieron "convencíoncs y 
prohibiciones y le consiguen sitio a conductas antes impensables, al amparo 
de las dos fuerzas determinantes, la política y el arte" .1 Mujeres de gran belleza, 
inteligencia y agresividad, mujeres independientes, creativas y con conviccio­
nes políticas. 

Estas siete mujeres no están aisladas de la cultura y el campo dancistico; 
no son las únicas que estuvieron presentes, son las más representativas de las 
diferentes corrientes que se dieron de manera ¡mtagónica en el campo; son 
las que alcanzaron la obra escCnica más trascendente {hasta la actualidad) y 
que mostraron la propuesta de varias generaciones de mujeres que lucharon 
por construir un campo y su propio concepto de cuerpo. 

En cuanto a su obra, surgen numerosos interrogantes: ¡en sus coreogra 
fías trataban las problemátic:is de la mujer/ Muchas de ellas tienen un claro 
contenido político y de compromiso social, pero ¡también sobre la mujer:, o 
¡veían el proyecto artístico y político nacionalista como un proyecto "mascu 
lino~? ¡Reprodujeron en sus obras coreográficas el papel preponderante del 
hombre? ¡Plantearon alternativas para la mujer! ¡Cómo interpretaron su situa­
ción de mujeres a través de la danza! 

La dama que hacían si mostraba la problemática que vivían: las imáge 
nes de los cuerpos femeninos, sexualiwdos, fueron su vehículo. Muestra de 
ello son obras concretas, como el ballet de masas JO.JO de Nellie Campobcllo, 
o La Coronela de Waldcen, donde la mujer era la protagonista de la historia y 
el vehículo de transformación social. 

Las artistas que aquí estudio lucharon por interpretar su propia historia 
y obra, quizá como necesidad de establecer un discurso racional que explicara 
el corporal y contrarrestara la "'irracionalidad" de la danza. 

El elemento común y central del trabajo de estas mujeres (con excepción 
de Anna Sokolow) es su vinculación con el pro)'ecto cultural nacionalista. 
Éste les significó un camino de independencia expresiva, pero también el 
apoyo de otros artistas, quienes muchas veces ttararon de imponerse; sin 
embargo, las bailarinas y coreógrafas reaccionaron en contra y, finalmente, 
hicieron la danza, su danza. Ésta, como medio de autoconocimiento, la utilizaron 
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para contribuir en la búsqueda de identidad nacional que ocupaba a artistas 
e intelectuales de la época, pero también en la búsqueda de su propia identi­
dad, como mujeres contemporáneas y concretas. Penetraron activamente, dice 
Waldeen, "en las luchas y realidades de nuestras vidas, tanto interiores como 
exteriores". 3 

Ademas del campo dancistico, entraron al político. Definieron sus pos­
turas politicas y establecieron relaciones y negociaciones con la burocracia 
cultural, un mundo "masculino", a fin de conseguir apoyos económicos y 
reconocimiento de su trabajo. 

El uso del cuerpo a plenitud en la danza permitió que cautivaran al 
espectador. Toda la fuerza que tenían se vio sobre el foro y lograron convencer 
por medio de su presencia escénica aglutinadora, pero no sólo por su belleza, 
sino también por su fuerza expresiva y artística. Supieron fascinar; lo lograron 
con el público (hombres y mujeres), con la burocracia cultural y con muchos 
artistas que las rodearon y apoyaron, además de que consiguieron que las 
espectadoras se identificaran con ellas. Esto les dio poder y fuerza para conti· 
nuar su trabajo creativo. 

Así, las mujeres de la danza usaron su cuerpo y su danza para convencer 
y conmover, para seducir y ejercer poder, para darse a si mismas y obtener 
reconocimiento, para crear y transformar, para autoafirmarse y cuestionar su 
entorno. ¿Y para reproducir o refuncionalizar el discurso hegemónico? 

Estas siete bailarinas y coreógrafas, como muchas otras de sus contem· 
poráneas, vivieron la danza de lleno. Cuando el concepto de cuerpo que impe­
raba asociaba éste más con d pecado que con la creación, el hecho de que la 
mujer tomara esa actitud fue visto como "antifemenino, antisocial e inmo­
ral~ .~ pero aun así se mantuvieron en la linea profesional que habían elegido 
y enriquecieron la cultura nacional. 

La elección de estas siete mujeres esci en función de la trascendencia de 
su trabajo artistico y su incidencia en la formación y consolidación del campo 
de la danza escénica, que se si túa entre los primeros años de la década de los 
treinta y los inicios de los sesenta. Las estudio como artistas innovadoras que 
han conservado y transformado la estructura de ese campo y participado en 
su lucha interna. L:is transformaciones que han vivido a lo largo de sus vidas 
(por sus relaciones con el campo, sus intereses individuales y la acumulación 
de conocimientos y experiencias) se expresaron en su obra, y no impidieron que 
cada una conformara y mantuviera una manera de hacer, un sello estilístico, 
que las distingue del resto de los y las artistas de la danza, aunque ese sello 
haya sido, por ejemplo, la permanente transformación. 

Ellas son ejemplo de la fortaleia que requieren las mujeres para realizar su 
dama y la alternativa que ésta les da para salir del espacio privado y elaborar 

íSs 



estrategias para transgredir los patrones dominantes. En ellas pueden confir· 
marse las luchas que las mujeres han tenido que sostener para autoafirmarse y 
crea r en un espacio que es considerado "femeninoH, pero no "respetable" 

1. El problema del nacionalismo y la danza 

Para comprender el nacionalismo y sus procesos es necesario retomar el pr~ 
blema de la identidad, el proceso de diferenciación frente al otro. Ésta es una 
construcción social. permanentemente movible, y en su pluralidad está su 
razón de ser. Es un elemento fundante de una nación y constituye "extrañas 
fuerzas de indole cultural y psiquica que dibujan las fronteras que nos separan 
de los extrañosH.5 

Dentro de la identidad estereotipada, construida históricamente y cons· 
tímida por ~esencias~ ahistóricas, existe una gran pluralidad de identidades: no 
hay una cultura nacional, existen muchas y fragmentadas. Los discursos privi 
legiados de la identidad nacional son la cultura popular tradicional y el arte 
culto, en este último se elabora fundamentalmente "lo propio" de cada nación,6 

desde ahi se hacen construcciones imaginarias que después alcanzan el valor 
de ~alma nacional". Estas expresiones mitológicas 

se van acumulando en la sociedad durante un largo periodo y terminan por 
construir una especie de meradiscursos: una mtrmrnda red de puntos de refe­
rencia a los que acuden muchos mexicanos para explicar la realidad nacional. 
Es e! abrevadero común en el que se sacia !a sed de identidad, es el lugar de 
donde provienen los mitos que no sólo le dan unidad a la nación, sino que la 
hacen difcrentcacualquierotra. 1 

Esta mitología creada por los diferentes discursos, en este caso el de la dama 
académica, en realidad es artificial. "Lo mexicano" sólo se encuentra en la 
danza que riene vocación nacionalista y que se relaciona con el proceso de 
unificación e institucionalización del Estado mexicano. "El carácter nacional 
mexicano sólo tiene, digamos, una existencia literaria [y dancistica] y mitológica; 
ello no le quita fuerza e importancia, pero nos debe hacer reflexionar sobre la 
manera en que podemos penetrar el fenómeno y sobre la peculiar forma en 
que se inserta en la estructura cultural y social de México".8 

La cultura mexicana ha logrado que toda la sociedad, dominados y d~ 
minadores, se identifique con ella y encuentre sentido y significado en sus 
estructuras referenciales. Así, la cultura nacional aparece como expresión "de 
todos", Mborrando" las diferencias ideológicas. 
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La ideología del Estado mexicano posrevolucionario es el nacionalismo, 
elemento de cohesión social y factor de construcción del poder, pero también 
un proceso de exclusión porque la Revolución mexicana trastocó el viejo con· 
cepro de nacionalismo y estableció objetivos más globales que pretendian dar· 
le unidad a la nueva nación. El nacionalismo ha cumplido una función re· 
guiadora del consenso que requiere para legitimar el sistema politico, y sólo 
puede comprenderse en su dimensión real si se considera su aspecto cultural 
En él se encuentran los hilos secretos de ese nacionalismo que ha refunciona· 
lizudo u la cultura nacional según la cultura popubr "autl'ntica" y ha logrado 
integrar los intereses de la sociedad al desurrollo capitalista; es en el espacio cul 
tura[ donde se resuelven y domestican los antagonismos sociales. 

El mexicano "es previsible. y propio de cualquier nacionalismo, con 
zonas de chovinismo agudo. Lo distintivo del nacionalismo mexicano es el 
modo en que es asimilado por individuos y masas, debido a la gran credibi!i. 
dad que la Revolución le imprime".9 En efecto, la Revolución mexicana fue 
terreno fértil para el surgimiento de miros, "el más importante de los cuales es 
precisamente el de la propia Revolución". 10 Según Roger Barna, esros mitos 
están constituidos sobre "la idea de una fusión entre la masa ycl Estado, entre 
el pueblo mexicano y el gobierno remlucionario. El mito de la Revolución es un 
inmenso espacio unificado, repleto de símbolos que entrechocan y que apa· 
rentemente se contradicen: pero a fin de cuentas son identificados por la 
uniformidad de la cultura naciona\". 11 

la reforma educativa y cultural vasconcelista marcó a la nación, y entre 
1920 y 1940, dice Carlos Monsiváis: 

el nacionalismo quiere decir fe en los productos nacionales, búsqueda y crea 
ción de rasgos .:specificos. llamados de atención sobre la nueva cultura. Este 
nacionalismo no se pretende supenor sino original, y su met:i es el fonaleci· 
miento psíquico de la colectividad. En tanto vivencia masiva. el nacionalismo 
es dique contra la desunión y las amenazas externas: llO es linicamente un ata· 
vio del Estado sino, sobre todo, la identidad que le da fluidet a la vida cotidiana 
de las mayorías, compensándolas mínimamente por la fo!ta de derechos.11 

Los gobiernos posrcvolucionarios impulsaron procesos culturales con sello 
nacionalista que fueron utilizados para construir el poder, mantener la hege· 
monía del grupo gobernante, promover la integración social y diluir los anta 
gonismos. Dice Roger Bartra al respecto: 

Los procesos culturales tienen un efecto lo."g1timador, cohesionador y homoge· 
ncizador, no porque sean "instrumentos~ de las clases gobernantes. Aun la cu]. 



1urn oficial -que si tiene un car.k1a 111strum<'ntal- no S<' puede explicar más 

que <'n !unción Jd compl.:10 proceso qu<' la ahm<'nta; y .:se proceso es la ere~•· 

c1ón Je un con¡unto amculaJo de nutos wbre la 1dcnuJad dd mex1eano [ ... I 
ln rac1onahdad inherente a la unificación dd Estado moderno requiere una 
esnunura muológ1ca para íundamen1ar su leg111m1Jad. No existe una leg1111m­

JaJ puramente racmnal que emane Je las estructuras económicas cap1tahsrns 
y/ o Je b burocrnc1a mo..lcrna. la l.:¡.:-1mmdad Je los SMemas pol!11cos moder· 
nos ¡,...:nera una mitolob>ia capa? de crear Md su1ctoM Jel Estado cap1talma. Esa 

m1tologJa es h qu<' se Jesnrrolla en torno a la noción de cultura nacional y, más 
.:speclficamentt-, en romo a la geswciún de una 1dem1,!aJ Je car:lct,,.,r.11 

El miro Jel carácter mexicano fut- expresado por la danza escérnca durante 
las dé-cadas de los años treinta, cuarenta y cincuenta; las obras que se crea­
ron Mrefle¡aban el carácter nacional", por lo que sus persona¡es, argumentos, 
müs1ca, escenografía ~· vestuario "retrataban" al mex1Cano. As1. los foros 
dancist1cos, <'specialnwntt' el más importante de la cultura oficial, el Pala­
cio Je Bellas Artes, fueron mvad1Jos por ~in1bolos que <'xaltaban el sentl· 
miento nacionalis1a. 

Con el nacionalismo se rransfiguraron las Hcaracterísticas de la identidad 
n:icional" a! terreno dancistico y se estableció una relación esrrucrurnl con las 
peculiaridades Jel Estado. Esta identificación <'ntr<' polmca y dama escénica 
fue posible porque anteriormente se habia 

producido un proc"so Je seJ1mentación qu" separaba los elementos que son 
socialmente confülcrados nacionales de los ingredientes no esp<'ciÍícamente 

nacionales. Este es un proceso comple10 que no pueJe ser generado en forma 

amf1cia1. es decir, m el Estado n1 la dase dominante pueden mstrumentar este 
proceso d.·sJc arnba. Se trata Je un proces-0 global. en el que 1meractüan rnul­

t1p!es fucton:s. entre ellos la formación misma Jd E.s1aJo nacional. Sobre la 
base Je este proceso es que puede ocurnr que la das.: dominante es1ablczca su 
hegemonia culrnral mediante el uso de una 1deologia nacionalista." 

El nacionalismo era vivido por los artistas Je Jan:a clásica, moderna y folclórica 
académica como una busqueJa de 1JenuJad n:icional. Las manifestaciones de 
los tres géneros comp<iman e.se mterés, pero uuli:;indo Jiforemes lenguaies y 
rropuestas artísticas que se mamfcs1aron en msnrnciones y compañias con 
proyenos definidos y con al1amas en otros campos Je la cultura y la politica 

mexicanas. 
Las y los creaJor<'s de la dan:a eso.~nica nacionalista posrevolucionaria 

estaban realmente convencidos Je que su labor y sus ohras, que rev1vian y 
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recreaban la cultura popular, fueron aportaciones a la cultura nacional. Esto 
fue posible porque las coreografias sufrían un proceso de t ransposición de algu· 
nos elementos de la cultura popular y, con esto, eran inteligibles para gran parte 
de la población. Los procesos de producción del arte, y de la danza escénica en 
particular, les permitieron crear con sus obras otra realidad, una artística, de 
representación, ye\ público las comprendió y aplaudió, se conmovió con ellas, 
se reconoció en ellas. Esa "otra realidad" "no es un reflejo exacto de los sen· 
timientos populares: es una unificación e identificación que, a su vez, debe ser 
aceprnda por amplios sectores del pueblo como la forma nacional que han 
destilado los intelectuales [y artistas de la danza] al 'revivir' y 'apropiarse' de 
los sentimientos populares~. 1 5 

El nacionalismo postulado por la danza académica cumplió con su fun· 
ción política y al mismo tiempo promovió la consolidación del campo dancistico. 

La Revolución mexicana y su violencia provocaron el cuestionarnicnto 
profundo de la "mexicanidad", de sus símbolos y mitos, de las redes imagina· 
rías que le dan unidad a la nación, de su identidad y cultura. El sentimiento 
nacionalista que de ahí surgió, siempre cruzado por el discurso estatal. fue 
expresado por la danza escénica nacionalista y, específicamente, por las baila. 
rinas y coreógrafas aquí estudiadas. Surgieron obras que fueron consideradas 
muestras de una danza "viril" por sus refcrerÍcias revolucionarias y por la 
energía de los cuerpos que las ejecutaban. Hubo otras, más líricas, que, aun· 
que desde ot ra perspectiva y resultados artisticos, también estaban compro­
metidas con la búsqueda de las raíces propias. 

Las obras que surgieron de las investigaciones antropológicas se basa 
han en las "auténticas" formas indígenas y populares. La legitimidad de la que 
gozó la danza folclórica para el escenario fue su referencia a esas raices na 
cionales, e inclusive las coreografías que retomaron a la danza clásica como 
lenguaje lo hicieron con el fin de explorar los elementos "auténticos" de la 
mexicanidad y reelaborarlos c::n formas artísticas. 

Esa búsqueda permanente de la danza nacionalisrn por ser "original", 
innovadora, usando técnicas y formas modernistas, recuperando y reconcep­
tua!izandoel pasado y la herencia cultura l y con pretensiones de universalidad, 
era reflejo y sustento de la sociedad mexicana contemporánea. Así, la danza 
nacionalista apeló a la modernidad y recuperó la tradición y, con eso, jugó 
dialécticamente con los dos polos que se debatian en la cultura mexicana, y 
que era parte de la búsqueda por construir una identidad propia y, en el caso 
de la danza además, por consolidarse como arte y profesión. 
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2. Bailar Mujer y bailar México 

La investigadora feminista Susan A. Manning ha desarrollado un importante 
trabajo sobre la danza moderna y sus esencializaciones. 16 Sus planteamientos 
permiten entender el trabajo de las siete artistas bajo estudio. A todas ellas las 
considero bailarinas y coreógrafas de la nueva danza del siglo xx, no sólo 
porque históricamente son contemporáneas a las creadoras de la danza mo­
derna, sino porque sus propuestas artísticas y estéticas buscaban consciente­
mente construir una danza que expresara a la modernidad y porque ellas 
fueron las creadoras de su propia danza. 

Para Manning, la primera danza moderna, la que surgió en Alemania y 
Estados Unidos, es una convergencia de femininismo y nacionalismo, porque 
promovió las esencializaciones de la Mujer y el Tipo Nacional, como formas 
universales y transculturales que apelan a una ~esencia", una "naturaleza pro­
pia~ y única. 

Las creadoras de la primera danza moderna se rebelaron contra las for­
mas disciplinarias y el virtuosismo del ballet, y pugnaron por la creación de 
una danza más auténtica. Ademas, cuestionaron las representaciones que el 
ballet hacia de la mujer, en el cual, guiada por la mirada masculina, la ballerina 
se constituía en objeto de deseo del espectador. 

Como las creadoras de la danza moderna se hicieron dueñas de su dan­
za, actuaron como bailarinas, maestras, coreógrafas y directoras, y acabaron 
con la división sexual del trabajo que imperaba en el ballet, y elaboraron las 
nuevas representaciones de la mujer sobre el escenario, las cuales expresaban 
sus propias experiencias. Esto restó poder a la mirada masculina y permitió 
a las demás mujeres identificarse con la imagen de mujer que se proyectaba 
en la danza moderna. Así, las creadoras de esta danza bailaron Mujer, pues 
expresaban formas universales y esencializadas de la mujer. En eso estriba el 
feminismo de la danza moderna. 

Por otro lado, el ballet se había consolidado como un lenguaje interna­
cional, y frente a él la danza moderna se planteó como una práctica naciona­
lista que retomó elementos norteamericanos Osadora Duncan, Martha Graham 
y Ooris Humphrey) y alemanes (Mary Wigman). Esos elementos eran leidos 
por los y las espectadoras de cada contexto como intrínsecamente nacionales, 
como elementos que los conectaban con su esencia nacional. De ahi el nacio­
nalismo de la primera danza moderna y el hecho de que Manning sostenga 
que sus creadoras bailaban el Tipo Nacional (el yo americano y el alma 
germana). 11 

Sin emba rgo, la convergencia ent re fe minismo y nacionalismo no resul­
ta tan sencilla. Manning sostiene que cada creadora (y creador) realizó la con-
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vergencia en sus propios términos, la modificó a lo largo de su vida, y la dama 
moderna incluyó elementos universales que iban en contra de la misma conver· 
gencia, especialmente la k1nestesia, efecto comUn a roda dama pero enfatizado 

por la danza moderna. 
Las coreógrafas de la danza moderna se enfrentaron al hecho de que su 

danza era inédita y las y los espectadores no comaban con elementos suficien· 
tes para decodificarla y comprenderla (lo que si sucedía con el b:illet), por lo 

que estas :irtistas buscaron nuevas estrntegias para conectar sus cuerpos indi­
vidu:iles con el cuerpo colectivo, lo que resultó en 

Una manera de cle•<1r, y por wnto, esenc1ahzar. los ambutos que la b.11lanna 
comparlia (o posiblemente comparlia) con el espec1ador (conciencia del cuerpo, 

¡.,<ént'ro, nacionalidad). Dcsplq:ar los 1res reíerences proJucia una paradoja o ron-
1raJ1cción. ya que la pro.,-ección d.: la kmestes1a se oponía a la e,ecución de la 

Mu¡er o d Tipo Nacional. En consecuencia. las pnmeras ba11armas modernas o 
eiecutaban la paradoja o m1en1aban resolver la contrad1cc1ón Jrarnamando la 
relación del cuerpo 111d1v1e!llal con d colectivo. Así, sus solos tenían las capas de 

los referentes de !a kmest.:sia, In Mujer y el Tipo Nacional, y sus obras de ¡::rupo 
se enfocaban en el comrnpumo entre el 1ndivi~uo y el ¡,:rupo. De esta forma sus 

obras grupales cs.ccmfkaban visiones uiópicas y distópicas de l;i ComuniJad. 11 

En el periodo histórico en que surg1ó l;i primera danza modem;i habia furor 

por la anividad )'el ejercicio fisicos, por lo que la pr;ictica dancisoca tuvo g ran 
demanda de profesionales y aficionados. El cuerpo se redescubria y se le im­

ponian, especialmente a las mu¡eres de clases medias, cuidados especiales 
(dietéticos, cosméticos, etcétern). asi como prácticas para ejercitarlo y embelle­
cerlo. Esto significó que amplios sectores de mujeres que habían experimenta· 

do las nuevas prácticascorpornles ydancísticas se identificaran (social y kinesté­
sicamcnte) con la nueva dam:i que surgia. 19 

Las siete artistas de México usaron, en los años treinta a cincuema, 
estrategias semejantes a las de las creadoras de la primera dama moderna y 
participaron en la creación y rcclaboración del arqueupo de ~México y los 

mexicanos~. Es poco probable que se hayan abocado conscientemente ;i crear 
el arqueripo de ~Mu¡cr~ o reclaborarlo a pamr de su au1ob1ograíia, pues se 

m1eres..'lron en temas conec1ados con su nacionalidad y nacionalismo. Sin 
embargo, en 1érminosde Manning, sí bailaban Méx1coy ba1lab;in Mu¡cr, pues 

su autob1ogrnfia y su comexto siempre es1uvieron presentes en su d:mza. 
La construcción de las cate¡::ori:is de muier y de identidad nacional, d ice 

Roselyn Constantino.w se hallan en el reciclaje y reintcrpretación de muchas 

imái:enes, formas y espacios que han const ruido las c;itegorlas de mujer e 
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idenridad nacional. Las bailarinas y coreógrafas mexicanas, especialmente las 
aqu! estudiadas, aunque en un campo anistico casi marginal, proveyeron de 
imágenes de mujeres alternativas a las establecidas por el discurso dominante, 
al crear nuevas imágenes y modelos para hombres y mujeres que cue~nonaban 
y rede(inian la autoridad. 

Según los testimonios de varias participantes, las siete bailarinas logra· 
ron la identiflcación con las espectadoras, al verse éstas refle¡ad:u en la dan:a 
escénica, pero aparen1emcnte lo lograron m:ls en fondón de ser mexicanas l' 
parte de la comunidad imaginada que desde su posición como mu¡cres. Tam 
bién en México, aunque en menor escala, se vivió durante las reformas 
vasconcelistas un furor por la bel leza, la sa lud y l:is pr:lcticas corporales, por lo 
que muchas mexicanas podían 1ener una identiflcación kinestésica. Las sie1e 
artistas estudiadas desarrollaron esta cualidad: las formas, dm:lmicas y expre· 
sividaJ de su danza les permitieron la comunicación de sus cuerpos con los 
cuerpos de las y los espectadores. Al igual que las primeras creaJoras de la 
danza moderna, lograron una identificación de cuerpo a cuerpo y la conexión 
de su cuerpo individual con el cuerpo colectivo: bailaron México y dramatiza· 
ron la relación cuerpo individual-cuerpo colectivo. Sin embargo, se apoyaron 
en otras estrategias\' formas para expresar los contenidos nacionalistas de sus 
obras; los libretos, escenografías, vesrnarios y música mili?ados muchas veces 
aparecieron como lo fundame ntal en la danza nacionalista. 

A muchas de las espectadoras también pudieron parecerles sencillos los 
movimientos de las bailarinas (como Nellie Campobcllo corriendo por los esta 
dios o las demás bailarinas que hacían una danza Msin técnica"), pero no así 
reproducirlos; atrás de ellos se encontraba un:i disciplina dancistica y, sobre 
rodo, una presencia escénica aglutinadora. 

Por otro lado, la fuerza subversiva de las representaciones de mujer crea 
das por estas artistas coexistió con las redeíiniciones y reinvenciones que los 
especradores, ejerciendo su poder, pudieron hacer desde la mirada masculina, 
dando énfasis precisamente a los aspectos de la identidad nacional escncializada. 

Si bien la postura de estas mujeres foe contestataria y elaboraron nue­
vos conceptos al rededor de su cuerpo y su danza gracias al proyecto artístico 
nacionalista mexicano que desarrollaron, su permanencia sobre los foros y a 
la cabeza de compañías y escuelas dancisticas uene que ver con ese mismo 
nacionalismo y, por ramo, con su inserción en la cultura y el discurso hege­
mónicos. A artistas y Estado les interesaba seducir al mro para cumplir sus 
objetivos en el momento de creación de la cultura nacionalisca. Uno al mro se 
necesitaban: las artistas no se restringieron simplemente a construir la danza 
qu..:: fortaleciera al Estado, ni éste dictó mecánicamente los lineamientos del 
nuevo arte: foe un proceso compartido. 
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Entonces ¡hasta dónde la sociedad, los regimenes posrevo!ucionarios y 
la dinám ica del campo dancistico impusieron a las siete mujeres una forma de 
representación de la mujer en sus danzas? ¡Hasta dónde el discurso hegemóni· 
co les impuso en su danza hablar de México y los mexicanos (no las mexicanas)? 
¡Hasta qué punto se les impuso la creación de una danza que enalteciera el 
discurso revolucionario oficialista y se tradujera en una danza "virir sobre los 
mexicanos? ¿Hasta dónde el nacionalismo se convirtió en una mordaza para 
las artistas mexicanas que les impidió experimentar nuevos caminos dancisticos 
e individuales? ¡Las obras que crearon y hacían referencia a la "grandeza" del 
México posrevolucionario eran producto de su convicción, de la violencia 
simbólica, o de est rategias que debieron desarrollar para obtener apo~'O ofi. 
cial? ;Cómo vivieron el poder estatal sobre su danza? , ¡lo resistieron y refuncio­
nalizaron! ¡Qué posiciones discursivas adoptaron las mujeres aquí estudiadas 
en una sociedad "marcada por la discontinuidad y la violencia"~ 2 1 ¡Entablaron 
una lucha por el poder imerpretatÍ\'O de su realidad como mujeres y como 
mexicanas! ¡Cómo se configuró la lucha por el poder interpretativo y de re­
presentación artistica en la danza escénica! 

Las respuestas se explorarán en los estudios de caso de las siete creado­
ras. Sin embargo, en términos generales, las danzas que crearon y ejecutaron 
fueron ejemplo de la sujeción y resistencia al poder que vivieron con el fin de 
realizar su trabajo artístico, y con sus obras reforz:iron y subvirtieron el discur­
so hegemónico. Por otro lado, estas mujeres tenían un "afán de mexicanidad",11 

vivían su nacionalidad y su nacionalismo en su danza y en su vida privada, 
que se expresaba muy claramente, por ejemplo, en sus vestidos "mexicanos", 
gracias a los cuales se asumían como parte de la comunidad imaginada y 
reivindicaban las "auténticas" raíces nacionales. Así como los hombres crea­
ban los símbolos nacionales y las mujeres se vestían con ellos dándoles conno­
taciones "femeninas", de la misma manera su danza, que expresaba y asumía 
esos símbolos, los reelaboraba a partir de su posición como mujeres. 

Las siete artistas exploraron en sus cuerpos y en su pais para encontrar 
su danza de Mujer y su danza de México. Al crear una danza nacional definie· 
ron su identidad mexicana y esto tuvo repercusiones en su construcción como 
mujeres; ambos procesos se combinaron y complementaron. 

Notas 

Es importante puntuali>ar nuevamen~~ que la dama aqul estudiada St dr.:unscribe a la dama 
profc$10nal de concierto, cl:l$ica, moderna o folclórica, .. gun la dwi•ión general12ada en el 
campo. E.ita dan•a de concierto implica una fo•mación ac.d¡mica y tiene vocación anl$1100, 
.. concreta en el e•pado escénico. Por c>ta• raronc• St le nombra md1scriminadamcnte dama 
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aca<lémica,<lamareatralodan?aescénic•. Elhechodeconsiderarladamaprofosion;i\ nosc 
refierc•ra:oneseconóm1cas,sinoprincop~lmemealacalidadar!isticayasureconoc1micn10al 

intcriordd campo. 
1 Carlos Monsiváis, Celia Momalt\Jn (1t l>T1nJa,, ,,,!upiuo•a • 1mpudm1.J. México, Martin Casillas 

Ediro1cs/Cuhura SEr, l982,p. 28. 
J Wa!dccn, "la mujer artista en la historia humana", en Bo!<1in <":lll Dan¡a, 14, México, INM, 

¡ulio-sepricmbrcdel987.p. l2. 
• ldem 
S Roger Barlra, L.o ¡aula do la mdancolla. ldrnudad) mtlamotfom del mexicano, Mh1co, GriJalbo, 

1987,p.15. 
6 N~s10r García Candini, Con1um1dof<> '""dadanos. Confhrios mulnculc"mlts de la global1:::arión , 

México,Gr11a!bo,l995 
1 RogerBartra, L.ojaulaJelamolanco!ra,op.rn.,p.17 
8 /bid.,pp. 17-18. 
9 Carlos Monsiváis, "¡Tamos nullnncs de hombr~s no hablaremo• mglh! (La cultura norteame 

rica na y México)" , en Gllillcrmo Bonfil Bat;illa komp.). S1mbio"' do "'!turas. Lo; 1nm1granU• J '" 
cultu•atnMtx1ro,Méx1co,FCE/Ct>CA, l993,p.478 

IO Roger Barrra, L.o¡au!adtlamdanrolkt,op.rn., p. 227 
11 ldrm 
12 Garlo• Monstváis, ";Tantos millones de hombres 1\0 h:1bla rcmos 1nglé11 .. -·. op. rn .. p. 477. 
I} Roger Bama, El oficio mmrnno, México, Grijalbo, 1993. pp. JJ.34 
11 lbid.,pp.36-37. 
ll RogerBarrra,L.o¡aulaJelamelanrolla,op.rn_,p.229 
16 Susan A. Mann ing, &•W<J and cht llimon. Ftmm11m anJ Nacionali!m in rhe Dance• of Ma•J 

Wigman.Berkeley,Uni\·crsttyofCa!iforniaPrcss, 1993,p. l 
11 La autora rcroma la concepción de Ikncdoct Andcrson •obre el nacionalismo como "comuni· 

dad Lmagmada" que pcrmtte la amcubdón de la nacionalidad a parur de nociones estmciah,.das 
deiden.,da<l1·.pottn1'to,esrablecelnvinculacióndclcuerpomd1vid"a!yc\cucrpocolcct1vo, 
proceso al que contribuyó la dama moderna en sus comcxtos cspccificos 

IS SusanA.Mannm¡;,op.rn.,p.19. 
19 Mannm¡; CJCtnphfica ntc prO(:eso con (sado1a Duncan, )" somcnc que las espectadora• se iden· 

tificaban corporalmenre con sus movimicmos 3\'3rcnrcmeme sencillos, peto no podían eJern· 
tarloscomoclla,p<irque"lasingularidaddclapresenciacamn1áricadclsadora..,oponiaalo 
comúndcsuvocabulariodcmO\'imiemo". Estaparadojaquecrcabaelemlodelaartistase 
presenrabaconJ""'ª"'""'"'ºnunaparadojac1tructural"q.,eyuxtaponiareferemesespedfico• 
dc~<tncroonacion:11idadconlos1de1cn1csabs1ractoso"ni'·ersali:ados".Cuandolabailarina 
expresaba sus propias experiencias ~Stas se con"cnlan en experiencias potenciales para toda. 
lasmujcres:secombmaban "lasc11ratcgias<lercprescnrnciónde laautobiograflayelarque11po" 
Pero1amb111 n, pormc<liodclossltnboloscrcadosylasrcforcnciasprescntadassobreele>eena· 
rio, ladan:a actuó para establcc~rvinculoscnuc el coerpo individual de la bailarina ye\ cuerpo 
colectivodelaau<liencia:condiciónp;iralaanicolacióndel nacionahsmo;•n 1b1d,pp. 35-40 

10 Ro•el)'n Constantino, "Through their Eyes and Bodics: Mcxican Women Performance Arti>r, 
Feminism, and Mexican Soctety. Astrid Hadad", ponencia presentada en la R.unión de la 
Latín American Srndies Ass.ociation, Washington, 28·30 de septiembre de 1995, p. l l. 

ll Jean Franco, Li< <0on1pm1dota1. La "P'"'nración do la mw¡n en Mtxico, México, FCE, 1993, p. l l . 
ll EliBarua,FTidaKahlo. Muj'1,iJrologla,am,Barcdona,!caria, 1994,p. 79 
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VI. Nellie y Gloria Campobello: 

danza de palabras y silencios 

NEUIE Y GLORIA C!.Ml'OllEtLO, "HERMANAS EN V. SANGRE Y EN El ARTE", 1 SON DOS 

figuras daw para la danta mexicana por su fuerza y alcances, sus propuestas 
artistJCas renovadoras y el gran poder que sustentaron . Como ba1kmnas, 
maesm1s, corcógrafus, directoras e investigadoras promov ieron el desarrollo del 
campo dandstico profesio nal y académico me'xicano y, al mismo tiempo, se 
desarrollaron en él como arr isras. Nellie Campol¡>cllo incu rsionó además en la 
literatura, un espacio "masculino". 

La temática y fo rma de la danza que crearon estas amstas hablaban de 
la mu¡cr ~· su búsqueda personal de autoafirmación. La obra de Nellie "está 
hecha con la sustancia de su propia vida"2 rebelde; creó su danza y li1crn tura 
"para contestar ofensas y para pagar deuclas".J En sus obras están presentes los 
oprimidos y traicionados por la Revo lución; los escritos de Nellie y las coreogra· 

fía s de ambas hermanas llenen un claro comenido poliuco y de compromiso 
social, y participan del proyecto artisrico y político nacionalista. En su danza se 

valieron J e su condición de mujeres para expresarse, como en el ballet de masas 
JO.JO, donde la mujer, la pro pia Ncllie, encarna el movimiento armado de h1 
Revolución de 1910. 

Nellie Campobcllo se distinguió por una innovadora escritura, en la 
que recuperó su danza llenándola de imábJCnes y \"e rbos. G lo ria Campobello 

siempre se mantuvo en silencio; su traba¡o estaba en la dama, donde la pala· 
bra no es necesa ria y sólo hablan el mov11niento y la encrgia corporal. 

Lris Campobcllo se adhirieron al pr()'t'CCto nacionalista por su compromiso 
con la Revolución y porque les significó un camino de independencia expresiva. 
A pesar de los obsciculos perse\·eraron en su elección profesional y abne­

ron d paso a las generaciones sucesivas de artistas de la danza. Aunque G lo ria 
llegó a convenirse en el prototipo de la ru1Uerma que baila en funci ón de la mi· 

raJa masculina, como maestra y cort.'6¡:rafa rompió con dicho luga r. 
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1 . Los orígenes 

La leyenJa se mezcla con la realidad. La vida personal de las hermanas Cam 
pobello se presenta J1fusn , llcn11 de contrad1cc1on..::s y verdad..::s a m..::d1ns. A ve­
ces resulta casi imposible reconstruir sus vidas y las motivaciones de su danza 
porque ellas divulgaron numerosas versiones sobre sus orígenes. 

El hecho Je que Nellie Campobello fuera la hermana mayor y Jommara 
la palabra marcó a la historia Je ambas con lo que ella dijo sobre si misma y su 
hermana. Nellie hacm las declaraciones y los escritos; Gloria, en cambio, culnvó 
una imagen de dulzura y disciplina, y pese a que en momentos se dció arras­
trar po r las circunstancias, ~e convirtió en una primera ballenrw mexicana 

En su escrimra y obras dancísticas Ndlu~ aparece como una mu¡er legen· 
<lana que encerraba muchas mu¡eres diferentes y cont radictorias. Se autodefinía 
como parte de una ra:a sol:1r superior; una Mcomanche" capai de domar caballos 
y hombres; una mu1er que no tenía nada roto por dentro m se habia ena mora­
do nunca; egiptóloga y doctora en ciencias ocultas. Decia ser "tan autémi­
ca, tan verdadera que cuando hablo, la gente dice que cuento mentiras" 4 e 
"irreductiblemen!e una mujer sola" y "atada al desierto" Por sobre todas las 
cosas defendía su libertad; sabia que para alcanzarla debía renunciar "a rodo 
lo superfluo y a muchas 01ras cosas fundamentales de la vida; [para] ser due­
ños de nuest ros movim ientos y defender esta propiedad como se defiende la 
vida de un niño".s 

Había experimentado por primera vez la libertad que buscaba, princi 
palmente física, "un dia en que me ahorcajaron en un caballo".6 Entonces 
descubrió que ni regaños , convencionalismos ni ropas ajustadas podrian limi­
tar su movimiento físico y mental, y los impulsos que le hadan sentir el bien­
estar que le pertenccia.7 Asociaba esa libertad con la naruraleza, de la cual se 
senria parte, porque su ~yo físico era sólo un instrumento obediente a la 
obsesión" de liberación.8 

Existen diversas versiones sobre las fochas de nacimiento de las herma­
nas Campobello. Sobre la de Nellie se han manejado años entre 1907 y 1913, 
aunque los investigadores Irene Matthews y Jesús Vargas encontraron un acta 
de bautizo bajo el nombre de María Francisca, en la cual se es1ablece que nació 
el 7 de noviembre de 1900 en Villa Ocampo, Durango. Se&'lJn Nellie adoptó el 
nombre de una pernra de su mam:i. Fue la hermana ma~'Or de una familia 
de seis o siete hijos encabezada por su madre, Rafaela Luna. 

Al parecer Rafoela Luna estaba casada o mantenía una relación m:is o 
menos estable con Felipe de Jesús Moya, nombre que no aparece en las actas 
de nacimiento de sus hijos. "¡Un caso púdico para enterrar indiscreciones o 
tal vez el primer indicio de un temperamento a la vez femenino e independien-
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re, un sentido de que sus hijos eran suyos, y de que nadie, aparte de ella, tuvo 
que responder por ellos!"~ 

De acuerdo con los relatos de la propia Nellie, provenia ~de una línea 
de muieres fuerces y tercas y de hombres bonachones, pero menos 'curiosos' 
(como luego se definiria, así como a su hermana) que sus esposas, sus herma· 
nas, sus hijas". 111 Nellie recordaba siempre a su madre, quien es figura central 
de sus obras li tera rias, pero nunca a su padre, de quien sólo decia que había 
luchado y muerto en la Revolución al lado de Francisco Villa. 

A la muerte de su padre y sin compañero, Rafoela Luna se trasladó aire. 
dedor de 1910 a Parral, C hihuahua. con sus hijos. Mientras trabajaba fuera de 
la casa, Nellie se encargaba de cuidar a los cuatro hermanos que en ese mo. 
mento vivían con ellas. Entonces tuvieron contacto directo con la lucha arma· 
da; compartieron la vida y la muerte de numerosos soldados, a quienes Rafaela 
prote¡,tía por igual, sin importar el bando al que pertcnecian. Así, su casa se 
convirtió en refugio de los hombres que tenían "el desenfrenado anhelo de 
morir en un segundo" y que a Rafaela y Nellie "les parecían hermosos". 11 

En medio de la lucha revolucionaria, el 2.1 de octubre de 1911 nació en 
Parral Maria Soledad Luna, quien años después tomaria el nombre de Gloria. 
Nellie decía que el padre de su hermana era el doctor inglés o norteamericano 
Ernest Stephen Campbell Reed. La fecha de nacimiento de Gloria también 
fue modificada y se han manejado años desde 191 J hasta 1919. 

En 1918 la familia se trasladó a la ciudad de Chihuahua, donde Nellie 
trabajó corno boletera en un teatro y corno secretaria de un comandante de la 
policia del lugar, Alfredo C h:lvez. Él pudo haber sido el padre de su hijo José 
Raúl Ma,'<l, nacido el 1° de febrero de 1919, segUn consta en el octade nacimiento, 
en la cual aparece Nellie (Maria Francisca) como su madre y no se menciona al pa· 
dre. Muchos años después, sin referi rse a este suceso, Nell ie aclaró que el hecho 
de que una muchacha del norte del pa[s niviera "la desgracia (a veces suele ser 
fortuna) Je dar a luz sin haberse casado, su conducta no es atribuible a maldad 
sino a bondad, a sencillez, a entereza. Allá a una muchacha mala nadie la engaña; 
a las buenas, si. Por eso, y a diferencia de lo que sucede en el centro del pais, a 
ésrns las protege su familia. Sus hermanos son como padres de la criatura".12 

Asi, el pequeño fue considerado hijo de Rafaela y Nellie nunca recono. 
ció haber sido madre; a los dos años de edad, el 11 de mayo de 1921, murió el 
~angelote" de ojos azules. 

Al parecer ésa es la razón de las versiones que difundió Nellie sobre sus 
origenes: 

Cuando se descifr~n los códigos de sensibilidad y dolor personales en su poe· 

sfa y en su prosa biogr.\fica. es evidente que la dureu con que Nellie Campobello 
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1ba a v1v1r, la ambición que la "'mpu;ó a subir la esc.1lera hacia el éxito profesional, 

el :1enumen1al1smocon el que siemprl' rl'cordaba a Villa Ocampo y a su mamá, 

que :le puede comparar con el recham total de su pap:I y de Chihuahua y de 

la vida alhl, la insistencia, a la ve: p\Jd1ca y rnoben que se le llamara ~señoma~, la 
constante vigilancia sobr"' su hamana ml'nor, el disgusto d1flcilml'ntl' l'SCon 

d1do ba¡o cierto aire de respeto con el que m11aba a la ma~'Oria de los hombres: 

todo nene su rai:, o puede tener su rai:, "'n los acontecim1entm a vecl's fdicl'S 

pero a menudo traumáticos de su adolescencia.ll 

El 16 de septiembre de 1922, mientras Nellie se encontraba en Laredo, Tex..1s, 
visitando a unos familiares, su mamá murió en Chihuahua. Esto significó la 
total ruptura de la familia con el norte del pais; con Nellie a la cabeza, se 
trasladaron a la ciudad de México a finales de 1923. La "tribu" de los Luna 
esraba formada por ella y sus hermanos Judith, Gloria, Carlos, Mauro y Jesús. 
Cuando llegaron a la capital todos se crearon una vida nueva y modificaron 
sus edades; Nell1e y Gloria ca mbiaron sus apellidos, tomando el Campbell del 
supuesrn padre de Gloria. Quhli por eso hicieron el contacto con la colonia 
inglesa y norteamericana de la ciudad y ambas ingresaron al Colegio Inglés y 
con dio, según Nellie, a un mundo refinado donde se acostumbraba la ense· 
ñan!a de las artes, incluyendo la dama. Además, Nellie siguió con la práctica 
de la equitación. que tanto placer le habia dado desde la niñez y la fortalecia. 

En esos momentos México vivia un renacimiento producto del fer\"or 
re\"olucionario y la reforma educativa y cultu ral vasconcelis1a. Los mtelecrna· 
les y artistas respondieron a su llamado porque comcidian ampliamente con 
el proyecto nacionalista. Sin embargo, Vasconcelos pretendía una dama sínte· 
sis de arte culto y popular, de rradición y modernidad, que no pudo concreta rse 
por las comliciones Je! campo, lo que impidió que la dama participara d1rec· 
tamente en el proyecto cultural nacionalista. 

2. Vocación nacionalista y revolucionaria 

En 1925 la compañia de Anna Pavlova visitó México por segunda vez. Entonces 
Gloria C1mpobellodesrubrió su nx:ación y decidió convertirse en !xi Herma, ini· 
ciando sus estudios dancisticos con las maestras italianas Adela, Amelia y lmda 
Costa. Al principio Nellie no compartió ese imeres y permaneda en su auto 
afuera del es1udioespcrando a su hermana. Sin embargo, con el deseo de prote­
¡:,>erla, pero también para alcanzar la anhelada libertad fisica, empezó a seguirla. 

Para Nellie la educación dancistiea que impartian las Costa era muy 
deficiente y decidieron cambiar de maestra; eligieron a Carmen Galé, "una 
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muchacha de tipo inJigena que tenía un pon de bras que podías esculpirlo en 
mármol y fue muy generosa con nosotrastt. 1 ~ Nellie valoraba a Carmen Ga!é 
porque se había formado con Vinorio Rossi y había recibido indicaciones 
de Pavlova. 

Más tarde sus maestros fueron los polacos Stanislava Mol Potapovich y 
Caro\ AJamchcvsky, quienes las llevarian al foro. En sus primeras presenta· 
ciones en público, Nellíe mostró su rebeldía y su necesidad de autodetermi 
nación: se negaba a traer "encerradostt los pies, por lo que bailaba deseaba y 
sus interpreraciones daban la impresión de un "caballo en el desierto corrien· 
do" .1s Después Ncllie y Gloria wmaron clases con la norteamericana Eleonor 
Wallace, hasta que ingresaron al grupo de Lettie Carroll. 

En este prestigiado grupo participaban las niñas de las colonias inglesa 
y noneamerican11. Nellie tomó en forma competitiva su participación en un 
grupo de extranjeras, pues las dos hermanas pudieron demostrar, como 
mexicanas, que "podíamos darle en la mera a las gringas, y que nosotras lo ha· 
ciamos mejortt. 16 

En 1927 debutaron en el Bal let Carroll y Nellie interpretó a varios per· 
sonajes, generalmente masculinos; algunos de ellos fueron creados por ella 
misma improvisando en el foro, lo que la hacia sentir muy orgullosa. 17 Desem· 
peñaba papeles masculinos por la ausencia de varones, pero también por su 
figura y condición atlética, debida, según ella, a su "sangre comanchett. 

Desde el primer momento la crítica se volcó en halagos para el grupo de 
Carrol! y festejó a todas las bailarinas, "desde el endeble cuerpecillo infantil 
que hace prodigioso esfuerzo por seguir el ritmo musical. hasta la silueta 
vetusta que se yergue majestuosa en estatuaria desnudeztt. 13 Las hermanas 
Campbell fueron objeto de menciones muy especiales: 

El príncipe feli: (Nellie Campbell) len Una faniasía b11c6!icaJ pasó bellamente 
por la escena, con su traje plateado de una reali:ación perfecta, con una in· 

mensa cimitarra color de luna { ... I Y así el ballet fue un vcrcladero sueno orien· 
ral, .:n que cada quien puso su temperamento de danzarinas fuertes en técníca 
y en comprensíón. Los dn·emssemenu dieron un bello fin a b fiemi. Cada uno 
constituyóuné:utoabsoluto,desdeaquellavisióninfantil,plenad.: sabormexi· 
cano. ¡Ah qué mdMs! (Margarita, Amelita y Kenneth Smith) hasta el baile de 
los marmeros (Alicia, Mucnch, Wmkie, Francis, Doris Hanckenbt:rg.:r. Margaret 
Cu1lty, Victoria Ellís, Betty Herman, Nellie Campbell y Alice Jennings), de un 
sabor moderno con música sincopada y dinámica. Quizás merezca los honores 
máximos, en esta bellísima fiesta de arte -en la cual todas las "artistas" son ~11 
verdaderas dan:arinas- Miss Gloria Campbt:ll, una estrella de catorce anos 
que posee una intuición de gracia y de linea extraorclinaria.19 
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En julio de 1927 el grupo se presentó como el Carroll Ballet C\asique, \'a 
pesar del nombre ejecutaron obras más "modernas", en el sentido de que 
retomaban la danza libre al est ilo de lsadora Duncan. Las Campbell partici 
paron en Fan111sia oriema!, con Nellie como "El favorito" y Gloria como ''Una 
joven que su fre de amor no correspondido"; y Ballet de la.1 ¡ayas, donde Nellie 
era el diamante y Gloria la perla. Presentaron varios dwcmssemcnt.1, ent re ellos 
Baile Russo en el que participaba Nellie, Polka dá.1ica con Gloria y Ay qué 
normal1sras!!! donde participaban las dos.10 

Un cronista festejó el repertorio: ~Todo el grupo de ballet de miss Carro] 
vive la dama, baila la danza. Dijérase que esas muchachas nacieron para llenar 
esa función natural en la mujer que es la dama". 11 Las Carroll's Girls, "damitas 
de la mejor sociedadtt, alcanzaron gran popularidad e inclusive se consideraron 
prototipo de la mu¡er liberada en "la nueva eratt de los años veinte. Al poco 
tiempo de su debur las fotografias de las misses Campbell, Vicky Ellis y Rebeca 
Viamonte aparecieron en El Unwersal /Ji.sirado, donde se precisaba que 

con la emancipación efectiva de la mujer, han surgido muchos vicios y muchas 
virtudes, y hemos de refenrnos, por hoy, solamente a las últimas. Entre éstas se 
destaca, fundanwntalmente. la pasión por el e¡erc1cio físico, el afün de lograr 
una fuerte bellern gem:rndorn de salud y vigor. en vez dd estetismo de amaño, 
alejado de todo movimiento, de toda acción que perturbara las suaves labores 
del gineceo. Y una de las conquistas de esa nueva iuventud fememna que ahora 
nos infunda de sonrisas y de faldas cortas, es indudablemente !a pasión por el 
ballet clásico, que se ha aduenado de todas las mujeres del mundo. Queremos 
referimos al dulce, delicado af.ln de la danza, enmarcado en una t~cmca fuerte, 
fruto de larga experiencia, y que por ello ha sido considerado como arte glorio­
so e independit:nte. El ballet se adueña, lenta pero seguramente, dt: las muieres 
mexicanas, incapaces de sustraerse al enorme afün de e'"olución y de movimien 
to que acelera, por ahora. la marcha del mundo.11 

La critica reflejaba la opinión generalizada sobre la danza: era una actividad 
"propia" de la mujer porque ahí desarrollaba su sensibilidad, mostraba su 
belleza y alcanzaba un cuerpo saludable. En efecro, la danza era un medio que 
se ofrecia a las mujeres para vivir su cuerpo no sólo por razones de st1lud, sino 
para expresarse y alcanzar independencia. 

El éxito obtenido, aunado a que el tipo de dama de la compañia de miss 
Carroll era comercial aunque no profesional, provocó la utilización publicitaria 
de la imagen de sus bailarinas y que aparecieran sus fotos anunciando desde sis 
temas de audiorreproducción hasta flores, pieles\' el sofisticado hábiro de fumar: 
ellas eran. incluyendo a las Campbell, prototipo Je la belleza Mmoderna" 
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A pesar de que la compañía de U..:ttie Carroll continuó trabajando, en 
1929 las C1mpobello se separaron e iniciaron un nuevo tipo de danza, con tin 
tes nacionalistas. Hicieron sus propias recreaciones de danzas tradicionales}' 
formaron un dueto, donde nuevamente Nellie tomó el papel del varón. Cam· 
biaron su apell ido a Campobello y sus fotos se reprodujeron en los perió<li· 
cos, pero ahora interpre1ando damas mexicanas "auténticasn. Ludan una 
imagen "depurada y serian con indumemaria rradicional y peinados y maqui· 
llajes sencillos. Esta nueva imagen, que refl ejaba su nuevo concepto de la 
dani:i, con hondas raíces nacionales, íue festejado por los intelec1uales y artis 
tas de la época. Además Nellie inició su trabajo como periodista y en 1929 
publicó su libro de poemas ¡Yo! Ambas hermanas se relaciona ron con intelec· 
niales como Martín Luis Guimán, a quien conocían desde 1923. 

La aceptación del 1rabajo dancistico de las Campobello les valió una 
invitación para panicipar en la Feria de Sevilla; sin embar¡:,10. la gira sólo las 
llevó a La Habana. Ahí conocieron el verdadero ambiente teatral. pues hasta 
el momento su experiencia se reducía a la compañía de Lcnie Carro!! que, 
aunque con ciertas pretensiones de profesion.alismo, estaba formada por "se· 
floritas de la alta sociedadn que actuaba en eventos de caridad y festivales, 
alejadas de la bailarina profesional de ese momento, del teatro de revista. 

Según Nellie, al bailar profesionalmente en Cuba contaron con el apoyo 
del embajador mexicano en ese país, Carlos Trejo y Lerdo de Tejada; en contra­
dicción con esto, sostenía también que le habia solicitado al empresario del 
Teatro Campoamor forma r parte del especr::í.culo que ahí se presentaba y que, 
después de insistir un tiempo, fueron aceptadas. En enero de 1930 se presenta· 
ron ante el público; como no fueron consideradas parte importante del progra 
ma (sus nombres aparedan "en letras chiquitas") se negaron a bailar (aunque 
firrnlmente fueron convencidas de salir al foro por el esposo de Esperanza Iris). 

A la usanza de la época, las Campobello actuaban como parte de un 
pro.i:rama de teatro de revista en intermedios diseñados para hacer más dinánlÍ· 
cas las fonciones.B En esos espectáculos se exigía a las bailarinas bailar "ritmos 
levant:lndonos las enaguas para que se nos vieran las piernas. Pero yo sal! a 
bailar como lo hace la tehuana, con esa dignidad humilde, no ma}escuosa, sino 
la dignidad concentrada del indio" .1" Además de hacerlo en el Teat ro Campo. 
amor, las Campobello actuaron como parre del especci.culo "las cua1ro be1IC"-1s 
del Chareau Madrid", un centro nocturno de La Habana. Sin embargo, se 
negaban a convertirse en bailarinas de revista; les interesaba una Jama auténti· 
ca, producto de! ~México enterrado", con rasgos originales y que contribuyera 
a la construcción de una cultura revolucionaria y nacionalista. Su especciculo 
tuvo mucho éxito en La H:ibana, pues los conocedores "se dieron cuenta que 
estab:m haciendo danzas auténticas y que las conocían a fondo". 11 
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Paralelamcme a sus actividades dancisticas, que no les satisfacían del todo, 
las hermanas Campobel\o emablaron amistad con personajes "de la alta 50-

ciedad habanera" e importantes intelectuales, entre ellos con el escritor cuba 
no José Anronio Fernámlez de Castro, a quien impresionaron fuerremcme. 

Fernández de Castro dedicó un capitulo de su libro Barraca en feria a 
Nellie, donde la describe corno "esa flor interesante, hallada poco :intes por el 
experimentador en un pequeño y estrepitoso laboratorio nocturno, es como 
en la canción mexicana 'alta y delgadita' y qui::is si a primera vista pareo:ca 
'clavel de enero'. Pero no. Es sólo una rosa".u. 

Sostenía que Nellie y Gloria eran ~dos amapolas nacidas en un valle. Un 
valle que no es tropical. Una, seguramente roja. La otra menos. La otra, con 
un su:we color violeta. Violeta que tuviese un fino baño dorado" .11 Claro que 
la roja era Nellie y la violeta, la rubi:i y silenciosa Gloria. 

Como las dos hermanas, consideraba que los lugares donde presenta· 
ban sus damas no eran adecuados para un trabajo seno y de calidad. Además, 
leró los versos que Nellie habia publicado y de inmediato la reconoció como 
poeta; le mostró sus versos a Federico Garcin Lorca y éste quiso conocerla. 
Ambos fueron a visitarla, pero ella se negó a recibirlos y les advirtió que sólo 
los :irenderia tres minutos desde el balcón. Esta actitud correspondia :il códi· 
go de conducta que Nellie consideraba "decente"; evitaba el trato de ambas 
con hombres y la asistencia a fiestas, porque "eso trae el diablo adcn1roM . lll No 
obsrante. el poera Gcrm:in Lisr Ar.ubide sostiene que cuando conoció a las 
Campobello en La Habana, estuvieron dispuestas a festejar con él después de 
su función. 19 Nel!ie también conoció al J)()Cla norteamericano Langston 
Hughes, quien más tarde tradujo al inglés algunos de sus poemas y fragmcn· 
tos de su prosa. 

Durante su estancia en Cuba las Campobcllo definieron su futuro en 
la danza. Seguramente bajo la influencia de Nellie, las dos se plantearon la 
necesidad de expresarse en términos origina les dictados por su propia nacio­
nalidad, y Nellie recibió el impulso de artistas e imelecrnales que respetaba 
para seguir su desarrollo literario. 

En La Habana "Gloria reía, quería ser danzarina, sólo danzarina y nada 
más que danzarina" Ncllic temió que su hermana se imrodujera en los tea· 
tros de revista, único lugar donde se podia presentar ballet; creía que, como 
muchas niñas pobres, su hermana seria ~devoradaH por ese ambiente Mque 
acaba con ellas y con sus fumiliasM. Para Nellic, "el ballet, visto por nOSQ{ras a 
la manera inglesa o rusa, es un arte que en la vida mexican:i sólo se pucJe 
practicar en sociedad, en fiestas de ca ridad, o simplemente, en exposiciones 
escolares; pero esto naturalmeme inofensivo e inoceme, en nuestro medio [el 
ballet] no cabia ni cabc" . .lO 
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Así, las hermanas se vieron en la necesidad de acudir al ámbito oficial y 
escolar, único espacio "honorable" que tenia la danza escénica mexicana desde 
el siglo pasado. Al discutir sobre su futuro, decidieron participar en la forma· 
ción de una escuela de danza en México que fuera gratuita para las jóvenes 
pobres y, por tanto, oficial. 

A su regreso al pais a mediados de 1930, las Campobcllo se integraron 
como maestras de la Sección de Música y Bailes Nacionales del Oepartamen· 
to de Bellas Artes (DBA) de la Secretaria de Educación Pública (SEr). Nellie 
impartió clases en la Escuela del Estud iante Indígena y Gloria en la Escuela 
Corregidora de Querétaro, e intervinieron en espect:ículos escolares y en ac· 
tos políticos institucionales. 

El ámbito educativo oficial promovía una educación.domesticación de 
las mujeres. Las Campobello se habían librado de ella en cierta medida, por· 
que en su infancia carecieron de educ:ición formal (debido al movimiento 
armado) y porque realizaron sus estudios más tarde en escuelas particulares 
de la colonia inglesa y norteamericana. Cuando ingresaron como maestras de 
danza a las escuelas de capacitación técnica p:ira mujeres de la SEP. se integra· 
ron al sistema educativo para difundir las ~uevas prácticas corporales que 
pretendían promover la salud, la belleza, el entn;tenimiento y una mejor calidad 
de vida para las mujeres, incluyendo cierta libernción de sus papeles tradiciona· 
les. Estas prácticas se generalizaron tanto entre las mujeres de clases popul:ires 
como de las élites, y dejaron de ser patrimonio de las bailarinas profesionales; 
los esfuerzos de la SEP y d trabajo del grupo de Carroll jug:iron un papel muy 
importante en el proceso. 

Como bailarinas y macsuas las Campobello establecieron lazos con mu· 
chas mujeres, quienes, como participantes y espectadoras, se identificaron 
con las imágenes y la energía de su d:inza. Con sus viajes por todo el pais, las 
Campobcllo llevaron su dama con la que ~bailaban México~ y concretamente 
"Revolución", en términos de Manning; vehículo para establecer los lazos de 
la comunidad imagin:ida, que ellas consideraban su ~misión". 

Participaron en las Mi siones Cultu rales como ~mensajeras del arre 
de la danza" Para Nellie, ésta era su comribución al pueblo y su respuesta al 
llamado de la Revolución ; pretendía que su trabajo fuera útil al pais y estu 
vo atenta a que su labor "fuera digna y bella a la vez". 31 Huyó del matrimonio 
y se concentró en su trabajo, y con ella, su hermana, pero no lograron 
sus ob¡etivos porque fueron Mutil1zadas~. Años después Nellie diría que su 
traba¡o habia sido manipulado, porque ~la danza, como por ley, debía ser 
siempre explotada por quienes no danzan y frente a los cuales la mlis débil 
es la danzarina, seb'lln se advierte en el raquítico ambiente oficial de nue.Y 
trosdias". Jl 
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En julio de 1930, a escasos dias de haberse incorporado al ORA, las 
Campobello iniciaron sus presentaciones como pane del cuerpo docente de 
la institución. Mostraron su propio repertorio basado en damas mexica nas, 
como Escena tarahumM(1 y L1 Sandimga, además del Jarabe que bailaban con 
huaraches y La faniasla y11caieca, de la que hacfa n una estilización bailada 
con zapatillas de punta. El trabajo coreogr:ífico de las Campobello íue conside· 
rado por el hiscoriador cultural Carlos del Rio como "el primer espectáculo 
de dama mexicana de alrn calidad estética que en México se ha ofrecido". Sobre 
su creación del ]arabt señalaba que había n interpretado "sin miedo, apasiona· 
<la mente" el jarabe verdadero, con una "intención voluptuosa y dionisiaca". 
Efectivamente, las Campobello no querian reproducir el jarabe bailado con 
puntas en recuerdo a Pavlova, tan popular en los teatros. 

Del Rio festejaba que no necesitaran bailarin para sus duetos, y que 
Nellie bailara ese papel con su "antecedente de existencia monraraz, su gusto 
por la aventu ra"; ella era todo un hombre en escena porque "persigue, vence 
a la mujer, la domina en un fina l de alegría". Además, le parecia que la inter· 
pretación de Nellie en La Sandunga era perfecta, por su "ritmo lento, de 
detenidas actitudes, en el que participan los brazos: baile sin sonrisas escénicas, 
hier:ítico". Para Del Ria eran notorios "los arrebatos" de Ncllie y "los silen· 
cios" de G loria, pero ambas eran 

muchachas IOrmemosas, apasionadas. A su contacto todo adquiere airas tem· 
peraturas. Bajo su Jclgadez -que no es sino aparente-, la ma~1JT oculta una 
reflexión lema y dicaz: el grito sólo sale Je su boca después de que dla ha 
ensay;,.do los dernlles <le la naturalidad, inclusive las actitudes de coronela vi· 
llisra que siente no haber sido. Aunque non efla, m:is del Norte, la ot ra tiene las 
calidades plásticas y la calide: de fruto de los t róp1cos, hasrn e5e satisfecho, 
rebosante desdén con que ofnx:e a la contemplación. al examen del homhre.n 

En 193 1 las Campobello, con un sueldo de 83 pesos mensuales, se integraron 
al equipo de docentes de la SEP que dirigia el maestro ruso de dama Hi pólito 
Zybin, como parte del intento de la Secretaría de establecer un programa 
escolar formal de dama y crear obras para actividades oficiales, ademfls de 
reali:ar investigaciones de campo sobre las dan:as tradicionales. En los actos 
oficiales las Campobello bailaron los papeles principales del Ballet del drbol de 
Z\•bin y, poco después, participaron en la fundación de la Escuela de Plástica 
Dinámica, primer intento serio por profos1onalizar la dama académica del 
pais, basado en la propuesta de Zybin. 

Para fundamentar la Escuela, el maest ro ruso había presentado un arnbi 
cioso y original proyecto al DBA con el fin de crea r el Ballet Mexicano y una 
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compaii.ia profesional de dama. El equipo de trabajo de la Escuela estaba cons· 
tituido por su director, el pintor Carlos González; el director técnico, Hipólito 
Zybin; las auxiliares, Linda y Amelia Costa; un maestro de apellido Zapata y 
las Campobello, como encargadas de la clase de bailes mexicanos. 

Desde el primer momento se manifestaron los problemas internos, funda. 
mentalmente porque Nellie consideraba que Zybin, un maestro ext ranjero, no 
era el más indicado para dirigir el proyecto (aunque era su auror), ni reconocía 
a las Costa valor como maestras de ballet. La apreciación era arbitraria, por· 
que tamo Zybin como las Costa tenían profundos conocimientos balletísticos 
y amplia experiencia como maestros. Estos problemas, además de las reales 
deficiencias de los maestros de dama que colaboraban en la SEP y que Zybin 
seii.a laba, acabaron por provocar el cierre de la Escuela. 

Antes de ello, en junio de 1931, en un homenaje a Alvaro Obregón, las 
Campobello estrenaron Ballei yaqui, bailado por sus alumnos de la Escuela 
del Estudiante Indígena. Se presentó la obra en varios eventos oficiales junto 
con otras obras de los maestros de danza de la SEP. 

En noviembre de 193 J, para conmemorar el aniversario de la Revolu­
ción, nuevamente los maestros y maesrras Presentaron sus creaciones. Esta 
vez las Campobello estrenaron una de las obr;as fundamentales de la dama 
mexicana: el Ballet simbólico JO.JO. Este ballet Je masas tenia coreografía de 
Nellie y Gloria Campobello y Ángel Sa las, música de Francisco Dominguez y 
dirección artística de Carlos González. Contaba con la participación de alum· 
nos de la Escuda de Plástica Dinámica, de Enseñanza Doméstica, las primarias 
Gabriela Mistral e Ignacio M. Altamirano, la Industrial de la Beneficencia 
Pública y la Casa del Estudiante Indígena. 

Al igual que en ocasiones anteriores, las obras de los m:iestros fueron 
bien recibidas por la critica y el público, pero el JO-JO causó gran impacto, por 
ser una "vercbdera ohm de arte de inestim:ible valor por su alta expresión 
simbólica, por la fuen:a de su objetivo revolucion:irio"; se veía como un ejem· 
plo de la "obra social y de difusión cultural e ideológica" que se podía hacer a 
través de la danza escénica, labor que se planteaban las autoridades de la SEP . .H 

Un cronista resa ltó la "plasticidad emocionante", su "realidad sedue10. 
rn" y la influencia del muralismo mexicano en la obrn.35 Otro más señaló al 
JO.JO como "la obra coreográfica original más importante de la épocatt , produc­
to de un equipo de trabajo que habia logrado llevar su mensaje al público 
popular porque abordaba la re<ilidad política acruaJ. .16 

A pesar de las modificaciones que sufrió esta obra a lo largo de cuatro 
décadas, se mantuvieron sus tres partes: Reoo!ución, Siembra y Liberación. En 
la primera la virgen roja, representada por Nellie Campobello, llevando una 
antorcha en las manos levantaba a las mujeres oprimidas, quienes distribuían 
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armas al pueblo para "revcntarH sus ataduras. En la segunda, cuando llegaba d 
momemo de construir después de la guerra, de nuevo era la mu¡cr quien sem 
braba la tierra y ayud:iba al hombre en el campo liberado. En b tercera parte 
se csccnificab:i el :inhelo revolucionario; la unión del campesino, obrero y sol­
dado "amparada por la virgen roj:i que presidió d estallido de la luch:i" Y Al 
final, cuando se can1aba La /nrernacional, quedaban circulos que Msemc1an las 
ruedas de una máquina y mu¡eres con banderas giran simulando los mov1mien 
tos de una polea. Al centro, las sembradoras forman un cuadro y dentro de él 
aparece una hm formad:i por campesinos y un martillo por obreros. Las campe­
sinas caman desgranando el maiz a los acordes de sus himnos de l1ber1ad".lll 

El JO.JO se prescruó completo o sólo fragmentos en todo el país durante 
muchos años, en espacios al aire libre, enormes es1adios y h:atros, para con­
memorar eventos oficiales y politicos. La úlmna ve: que se bailó 1cx.lo fue en 
1946, yen 1960 se presentaron fragmentos en el Palacio de Bellas Aries (rBA). 

Uno de sus momentos m:\s 1mpor1antes fue el Üia del Soldado en 1935, 
cuando el presidente Liz:iro Cá rdenas estuvo preseme. Esa vez, en el Esiadio 
Nacional, participaron 400 mujeres de ro¡o, 200 sembradoras, 200 soldados, 
200 c:impesinos y 200 obreros, además de numerosas escuelas, grupos de 
policias, coros y bandas musicales. Los intérprc1es no necesa riamente eran 
baila rines smo que panicipaban enormes contingentes de alumnos y rrabaja­
dores que reali:aban los sencillos movimientos que exigía la dama, pues se 
habla creado con ~movimientos funcionales, natu rales. No era racional [ni] 
estudiada~. w Lo importante no era la calidad dandstica, sino la grandeza del 
cspcct:lculo. 

El cronista Armando de Mana y Campos se refirió a csrn obra como un 
ballc1-mitin y un ballet proletario. Su primera pane era "hondamente expresi· 
va, de una sencillez absoluta para hacer llegar a las masas su simbolismo de 
levantamiento que todo lo incendia y lo arrasa~; la segunda parle era más "tipica 
y mexicana M por la indumentaria u1i li:ada y la esuli:ación de pasos de danzas 
tradicionales; la 1en::cra parle resuliaba "francamente simbólica~ por la partid· 
pación de obreros, campesinos y soldados qmenes formaban la hoz y el m:inillo, 
"signos de la doctrina proletaria, de una emocionante fuer:za de expresión, de 
una tosca belleza muy del momen10 politico que vive México. Es una :ifortunada 
idea la de emplear la danza como medio de propaganda política, aunque utiliza· 
da por otros paises Rusia o Alemania, por ejemplo, nueva entre nosotros" . .o 

El JO-JO es la obra coreográfica más importante de los años treima; 
logró una comunión entre el discurso oficial revolucionario, los artistas y el 
público, quienes se integraban al espect:\culo compariiendo su mensaje y plas­
ticidad presentados; y es un claro ejemplo dd trabajo artístico que se realizaba 
en esos momenms, cuando 
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Las voces, las propuestas y los programas más "operativos", fructiferos y efecti­
vos son aquellas instancias y modelos del am: y de la cultura que se elaboran y 
se ~trabajan" en conjunto, colectivamente, al amparo de organizaciones ¡:remia 
\es y sindicales ligadas, sí, a lasinsrnnciasgubernamentalesyoficiales,peroen 
contacto directo con las necesidades e idiosincrasia del indigena, el campesino, 
el proletariado." 

Si bien el JO.JO fue un ballet masivo producto de un trabajo de equipo, la 
partkipKión de las Campobello fue fundamental pues eran las especialistas 
en dama. Sobre el proceso de su creación, fue solicitado por la SEP para la 
conmemoración de la Revolución sólo unos días ames de su presentación. 

Según los testimonios de Nellie Campobel\o, Carlos Gomále;: preguntó 
a los maestros sobre lo que tenían preparado y 

Vieras que soy muy rápida para crear una cosa. Con la Man:ha de Zacaiecal -les 
dije- podemos hacer este ballet, y me puso a bailar luego luego, porque cuando 
bai!oestoycreando.'1 

Empecé a bailar como una mexicana del. norte. Porque all:i en el norte so­

mos bravas, nosotras les pegamos a los hombre~. Yo soy de la sierra de Durango, 
de donde son los más temibles barnllistas. Allí de donde se formó el general 
Villa, Urbina, todos [ ... ] En el JO.JO la temática es el pueblo dormido. Ese 
ballet es el pueblo que duerme, y luego la antorcha que viene, con una mujer en 
rojo, que era yo, con los cabellos de fuera y desea ha, autO:nticameme descalia, 
no como las bailarinas modernas que se ponen a dar sus vueltecitas esas furris 
[ ... ] Y luego llegó el triunfo de b Rn'Olución, luego vino la Siembra, es el argu· 
memo, y luego "ino la escuela rural. Todo fruncido, yo no lo hice. Yo nada más 
hice el momento de la Re•'OÍuoón. luego hicieron la Siembra que la puso mi her­
manita Gloria, muy bella. Y después de una cosa que yo hacía asi. no sabe usted 
cómo soy moviéndome.° 

El 30-30 era de especial significado para Nellie, y con esta obra mostraba su 
originalidad en la danza: ~Yo no imito a nadie, yo creé mis propios movimien­
tos. Yo creé el ballet 30-30: está hecho con paso abierto, en danza, paso abier· 
to. Y con movimientos de cultura fisica, porque en las escuelas no sabían 
baile, ni siquiera gimnasia"." 

Sus múltiples representaciones en diversos estadios del pais fue el moti 
vo de uno de !os más emotivos poemas escritos por Nellie Campobello. Algu· 
nos de sus fragmentos manifiestan el significado que rnvo para ella este ballet 
masivo que llevaba el mensaje de la Revolución: 
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Antorcha roja en las manos; 
sola en el preludio; amanecer musical. 
En pasos y circulas mi cuerpo ondulo, 
alarde de agilidad y destreza, 
emoción del segundo. 

1 nvasor el paso en dama abierta, 
abrazando mi anhelo, 
voy rompiendo la obsidiana 
del duro corazón del suelo. ! ... / 

Abrasada con mi danza, 
me diste cumbre en la cumbre. 
Mundo empinado en las sombras 
que bajaban de las nubes. 

Todo era rojo: 
las antorchas y los arcos, 
rojo nuestro atavío, 
nuestra sangre, nuestras manos, 
los relámpagos del cielo 
y la procesión de flores, 
lazo de nuestros cabellos. 

Bajo la lluvia, en tu estadio 
-Grecia le dio su contorno-, 
ochocientas danzarinas, 
danzaban pisando el lodo 
y así dejaba de serlo. 
Y al recibir los aplausos, 
llevaban de tantas rosas, 
rosas en los pies descalzos. 1 •• J 

Y desde su dolor y mi dolor 
he podido llegar al mármol rojo 
de su corazón, 
o negro y duro como la obsidiana 
que en flechas ligeras y morrales 
cortan el impulso de mi dama 
para volverme al centro de mi nada. 
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Así es d ritmo de mis pasos: 
retiene la expresión de mí misma 
en mi pueblo; 
mi pueblo que ama, que odia, 
mi pueblo que sin cesar 
ama. olvida, odia y vuelve a amar. 

Asi ha ido mi danza: 
sin limite en su cauce, 
sin epoca. 
Ell:i se extiende como el viento 
y permanece como el mar. 

En rodas los estadios 
donde para ti he danzado, 
he ido sumisa a prosternarme ante tu imagen, 
y entre luceros y nardos, tú, patria, 
fo rjada con devoción, · 
me hiciste escarna en silencio, 
estatua en paso de dama, 
que humi lde toca tu suelo, 
suelo en que estoy engarzada."' 5 

Al inicio de la década de los treinta el ethos y el afun esteticista de Vasconcelos 
se habían radicaliiado. El n:icionalismo de la clase gobernante exigía ahora 
una cultura más politizada, con tintes proletarios y rojinegros. Ya no se trata· 
ba de dialog:ir con el "espíritu" y llegar a una cultura refinada y elitista que 
compartiera el pueblo, como Vasconcelos sostenia. Se debía apelar a las masas 
populares y a la Revolución; el arte debía esta r comprometido socialmente; al 
artista se le exigian devoción y entrega :i la patria. Con la llegada de Cárdenas 
al poder en 1934 y la implantación de la educación socialista, esta mistica 
revolucionaria subió de tono; el propio presidente dijo: "La cultura sin un con· 
creto sentido de solidaridad con el dolor del pueblo no es fecunda, es cultura 
limitada, mero adorno de parásitos que estorban el programa colect ivo. El 
pensamiento se enaltece cuando lo anima la tragedia de los hombres en su 
búsqueda de la fecundidad, en su lucha contra la naturaleza".+t> 

El Estado mexicano revitalizaba su hegemonla por la invocación de su 
herencia revoluciona ria y su nacionalismo, adecu:lndolos a las necesidades 
propias del nuevo régimen; el discurso oficial nacionalista se mantenía, pero 
redefinido, y los artistas lo secundaron. 
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Como parte de las negociaciones que se establecieron entre arti5tas y 
Estado, Nellie Campobdlo participaba simultáneamente en homenajes a Ál 
varo Obregón, a quien consideraba uaidor a la Revolución, y a su siempre 
presente Francisco Villa. 

Nellic Campobel!o se incorporó al nuevo proyecto nacionalista por nu~ 
nes éticas y estéticas. Escribió al respecto en 1959: 

Am:1r al pueblo es enseñarle el abecedario, orientarlo hacia las cosas bellas, por 
e¡emplo, hacia el rcspcw a la vida, a su propia vida y, claro esci. a la vida de los 
demás: enseñarle cu:lle) son sus derechos y cómo conquistar esos derechos; en 
fin, enseñarle con b \"CrJad, con el e¡emplo: e¡emplo que nos han l\'gado los 
grandes mexicanos, esos ilustres mcx1canos a los cuales no se les hace ¡umcia:'l 

A veces flaqueaba en su esfuerzo y se preguntaba por qué realizaba ese trabajo 
de Kmisioncra~: 

Otra ciudad, otras gentes, 01ras sonrisas, wdocomo d punto rojo de los trajes 
en el ocre de la 11erra. todo girando igual: y d sol continuaba iamb1én abrién­
dome su lu:. Aunque yo me pre¡::unrnba: ¡Por qué andamos aqui? ¡Por qu<: 
tt'ngo que dan:ar t'n t'SfOS estadios enormes, en este suelo ardoroso que remue­
ve la tierra. que sofoca mi a\1emo~ ¡Y por qué marcan el campo con lineas de 
cal viva? ¡Es1ac.il espantosa que se nos mete en la respiración~ Era la Pa1ria: ella 
lo que ria asi. Los hon1bres que tenian la le\' orJenaban que fuéramos por todos 
los estadios, que resp1r:\ramos la tierra y la cal. Ellos dccian que el señor Pre5t· 
deme pedía que los más jó\·enes re¡;ahlramos nuestro aliento fresco y s;ino. ¡St: 
rfa cieno! ¡Quitn lo s.1bia! Pero seguíamos, nos acompañó nuestra sonrisa ... •$ 

Así, de manera consciente y sumisa, participó en la construcción del arte 
danciscico expresivo y moderno que le exigía l;i Revolución; liberó a la dama 
de sus parámetros y creó una nueva, explosiva)' "viril~. Por eso dejó de bailar 
para un público frívolo, por eso corria descalza sobre el lodo y la ca l de los 
estadios y, por eso, a pesar de su compromiso con el Es1ado revolucionario y 
el arte militanre, nunca se venció ante éste y mantuvo su postura rebelde y cri­
tica, alejada de la Mfamilia revolucionaria~. 

3. Escuela Nacional de Danza: un proyecto de vida 

Aunque la Escuela de Plástica Dinámica se cerró, el interés oficial por la crea· 
ción de una escuela de danza dependiente del Departamento de Bellas Artes 
de la SEr continuó. 



Con d fin de crear esa escuela, el compositor Carlos Chávez (entonces 
director del Conservatorio Nacional de Música) y Nellie Campobello presen· 
ta ron sus propuestas al Consejo de Bellas Artes, pero en realidad ambas eran 
adversas a la escuela. A partir de su visión del arte nacionalista, el compositor 
sostenía que los recursos destinados a la escuela debían utilizarse en trasladar 
a los indígenas a la ciudad de México, pues ~no deben existir actividades 
docentes en materia de dama mientras no exista la dama mexicana, creada 
como una síntesis de las danzas indígenas y mestizas de todo el pais~ . El 
Consejo desechó esta propuesta."9 

Nellie Campobello, que tampoco apoyaba la creación de una escuela, prcr 
ponía en su lugar una compañia profesional de danza formada por las Campcr 
bello, asi como por maestros y bailarines distinguidos. Esa compañia debla 
permitir la creación de la escuela mexicana de ballet a partir de las danzas tradi· 
cionales. La propuesta Campobello era muy semejante a los planteamientos de 
Vasconcelos, pero solamente tomaba en cuenta sus intereses personales, pri· 
vilcgiando la práctica dancistica y restándole importancia a la formación re· 
querida para llegar a ella. Esta propuesta es el primer antecedente de su inten· 
to de conformar una compañia para desarrollarse, ella y su hermana, como 
bailarinas y coreógrafas, sin considerar del todo.Jos intereses del resto de los 
estudiantes, bailarines y maestros. 

La crítica a la proposición Campobello del Consejo de Bellas Artes 
(dictamen firmado por José Gorostirn, Xavier Villaurrutia y Rufino Tama· 
yo) es interesante como visión de los anistas de otras ramas que por su pcr 
der burocrático impusieron sus criterios sobre el de los especia listas (como 
Nellie). Para el Consejo no era posible considerar la existencia de una escue· 
la mexicana de ballet como la rusa o fran cesa, pues significaría improvisar 
en un laboratorio con riesgo de caer en el artificio de ulo pintoresco~, y 
además les parecía que no existían ni siquiera diez profesionales aptos para 
la creación. 

El Consejo de Bellas Artes no aceptó ninguna de las dos propuestas y 
decidió la fundación de la Escuela, paso muy importante para la consolidación 
del trabajo de las Campobello y del campo dancistico mexicano en general. El 
objetivo de esta Escuela era formar profesionales de la danza (no sería una 
actividad de uadorno y esparci miento burguésH) encargados de crear la dama 
mexicana a partir de la investigación que reali:r:arían las Misiones Culturales y 
contando con el apoyo de pintores, músicos y literatos. Reto mando la prcr 
puesta de Carlos Chávez. el DBA estableció que el director debla ser un pintor 
u porque los bailarines profesionales no tienen facultades deorgani~ación admi 
nistrativa y técnica, como por el hecho de que tratarian de imponer sus par· 
ticulares métodos profesionales~ .so 
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Con la tormacion Je esta Escuela d pró')~tto nacionalista llegó a la Jan:a; 
el DBA pretenJ!a que este arte cumpliera con su función social. La Jama aca· 
Jémtca que se proJuciria deb1a ser una Jama modernista que usara técnicas 
mnovaJoras para (rear un lengua1e Janctsuco ong1nal, pamenJo Je las raí· 
ces nacio nales. Este lengua1e moderno y Je esencia nac10nal permmna darl..­
una perspecuva universal a la Jan:a mexicana de nueva creac1on. La Escuela 
Je Dama nació por Jecre10 y sm tomar en cuenta las propuest:is Je los y las 
ba1lannas, como las Campobcllo, quienes se vieron su¡etas a las decisiones Je 
amsias aienos a su arte: se impuso la necesidad politic::i por sobre la artisuca. 

El pmtor Carlos MénJa fue nombrado J1reccor y el resto del equipo 
estuvo formado por su ayudante, Nelhe Campobello, \' los maestros H1pól1· 
IO Zybm de técnica Je baile, Glona Campobello de baile mexicano, los pmto. 
res Agustin Lam y Carlos Oro:co Romero Je plástica escémca, Je musica el 
compositor)' maesi ro m1s1onero Francisco Domingue:, de bailes populares 
extran¡eros Rafael Oia: \'de baile teatral la noncamericana E\•c\yn Eastm. El 
programa de estudio comprendla nes años, en los que la técnica básica era el 
ballet y las clases Je baile mexicano, así como un laboratono JonJe se monta· 
ron las creaciones coreogr:i(icas a partir Je la dama mcxican:i. 

La prensa recibió con gran entusiasmo el pró')'t'CIOY seJecrn que la Escuela 
Je Dama seria laborawrio "de mu¡eres física y esp1rnualmente bellas, pero 
también hogar Je arustas, porque las une con Jesmterés un esfuerzo m1el1· 
gente~; Je ahi saldrían los "al:idos genios morenos~ . gracias a la instrucción Je 
las Campobdlo. Sobre Gloria se escribió que "ceñida en un reducido vestido 
negro, el cabello recogido y recogiendo en sus rdle¡os dorados la lu~. Glon:i 
Campobello me apareció como una profesora nerviosa, impresionable. colén· 
ca pero entreg:ida a su traba10 con toda la pasión Je la que es c.1pa:. La obser· 
\·é [ ... y] Glo T1a Campobello adquiría su perfil más lirico, se ahond:iba". 

Nclhe tenia "toda la linea desafiante de un gallo de pelea", mient ras que 
G loria Mse h:ice sumisa y elocuente en su ofrec 11mento amoroso" a la danza: 
Nelhe "dura como un m<lio yaqm. Glona con suntuosidad Je fruto tropical, 
que se le acentua en el pe!:ho". Ambas "son cunosas de los bailes populares, 
en sus mamfestac1o nes más puras~. y estaban en contra de Otra maestra de la 
Escuela. Yol lama, quien cambien reni:i 1nterCs cn la dama trad1c1ona1.si 

El cromsta haci:i la Jifcrcnua ta1ante entre las bai lan nas ac:iJCmicas que 
tenian garann:aJo el prcst1g10 por la t&nica y las intenciones artisucas de su 
traba¡o, y la\ bad:mnas populares que vend1an su traba.JO y pür tal ra:on no 
roJian go:ar Jd mismo reconocimiento. Era, as1m1smo, la J1tcrenci:i ra1ante 
dc dos upos Je mu¡eres: una que se mue~tra por mouvos aru sticos y otra 
comerciales; una que baila sm cuerpo y es m:icces1ble, y otra que enfauza d 
uso Jel cuerpo p:ira d delene Je la mnada masculina. 
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L:i Escuehi de O;inrn se creó por decreto premlenci;il en ma\'O de 1932, 
\'seis meses Jespues se presentó por primera veten una exhibición de traba¡o 
et.'cmco. Sm embargo, oficialmente se J;ib;i m;iyo r 1mponanci;i ;il uaba10 de 
1nve~t1¡.::ación y recreación Je la Jama tradicional mexic;in;i que :i la furm:i· 
ción récnic;i. Nellie y Gloria C:impobello eran bs especi:ihs1:is en b labor de 
recreación y cont1nu;ib;in sus actividades como "misioneras" por todo el pals. 
como mve,n¡.::adoras y como ba1lannas. También en l 932 y dentro de su lahor 
Je difusión, se presentaron como dueto en Tehiuma, Jawn11 yucareca, }1<(m1tt1, 

Son de }t1!t5co, hmma 3 x 4, Son micho11rnno y El palomo. 
Al parecer Carlos Méml:i reconoda el trab:i¡o de Nellie y, sej{\m ella 

misma, cuando en 1932 vmo a México Marcha Graham, la norteamencana 
sohc1tó conocerl:i par;i rccih1r ~u asc"Orí:i y Mérida bs presentó. 1: Armando 
Je Mana y Campos confirma esta vcrs1ón.l' Adcmás, otras bad:mnas cx1rnn 
¡eras que visitaron México aprendieron Jan::i~ nacionales con las C1mpobcllo: 
ese fue el caso Je la norteamenc;ina Carherme C:ine, Je b escuela de Don s 
Humphrey, quu.:n estudio con ellas en los años tremrn.~ 

Culos McnJ:i Cr<..'"() un plan de mvesu¡.::ación y tr;1b:i¡o Je l:iboratono 
donde se desglosaban mov1m1entos, ~ivdeS, ;icmudes, rnos y ritmos de 
las tbnrns mvesu¡.::adas,11 y que eran trnb:iiadas P,Or las Campobello. L:i visión 
del monta¡c era global: >e recuperaban los movim ientos (n¡.::urosameme 
estudiados. cbs1ficaJos y estructurados) y 1:imb1én la plástJC:i, la mUsic.-. y la 
cr;iJición oral. 

En octubre de 1933 se re;ilizó el reconoc1m1en10Je fin Je cursos, donde 
se ptesenraron clases de técmrn Je b:iile y espec1:i lid;ides. asi como de mmos 
mexic:inos y danrns rituales que 1mpanía Glona, y las de h1storrn del ;irre y 
bailes regiona les mexirnnos que ahora 1mpartia Nellie Campobcllo. En enero 
Je 1934 Carlos Ml!nda presentó su Pro.,.ecto de Acción para el año escolar 
que incorporaba a las cnseñanrns de la escuela el sistema ritnuco Dalcroze y su 
plan Je 1nvesus.,>ación coreogrM1co, ademis Je que en el nuevo rl;in de esrn­
dtos se hacia ma)"Ot hmc:ip1é en la técmca clistca, y se creaba una da.se teónc:i, 
reoría e hi~tona Je la dan:<i, a c:irgode Ncll1e Camrobdlo. Qui:.1 entonces, con 
la mcorrorac1ón del s1s1cma Dalcro:e, Nell1e adqu1 r1ó sus conoc1m1en1os 
en la marena, m1~mos que ut1luab;i muchos años después y por los que ella se 
comideraba alummi Je Mar\· W1¡iman. 

Como resuhaJo Jel trab:i¡o Jel Lahor;itono de Ritmos PUsucos, basado 
en el prO)"t'Cto Je invesngac1ón corc0J:rM1ca de Ménda, se pr~ntó el Festival Je 
(}¡¡nza~ MexKanasencl Teatro H1Jal¡.,>0en ~·iemhrede 1934. En éste semos­
tr'1.ron los resultados Je la clase Je ritmo~ mexic:mos con un pr-0$1rama con 
furmado por: Cinco pruos dt dan~a. ha¡o ]¡¡ d1recc16n Je Gloria Campobello, 
con escenogratia y ÍigurlnC$ de la clase de plásuca e~émca a c.ar!l() de Carlm 
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Orozco Romero, arreglo y dirección musical de Francisco Dominguez, acom· 
pañamiento de Rafael Sánchez y sus Concheros, bailaban veinticinco alumnos 
y alumnas; Bailes isimeño5, bajo la dirección de Ncllie Campobello, acompaña· 
miemo de marimba de los hermanos Marin, y la panicipación de Nellie, once 
alumnas y un alumno; La danta de los Malmches, bajo la dirección de Gloria 
Campobelto, escenografia y figurines de Orozco Romero y su alumno Gabriel 
Álvarez, de plástica escénica, arreglo y dirección musica l de Francisco Domin· 
¡¡:uez, bailaban siete alumnas y siete alumnos, y por último, La virgen J !as fieras, 
ballet de Francisco Dominguez, dirección coreogr:'ifica de Gloria Campobello, 
escenografia y figurines de Oro?CO Romero y Amomo Romero, dirección de 
la Orquesta Sinfónica de México de Francisco Dominguez, tra¡es de Paquita, 
y como las baila rinas Gloria y Nellie Campobello, además de Salvador Rodri· 
guez y diecinueve alumnos y alumnas más. 

La prensa vio con muy buenos ojos el trabajo que estaba realizando la 
escuela y el cronisrn Mario Mariscal hizo una mención esp<!cial del ballet 
La t•irgen J las fieras.""' Por su pane, Eme Eme hala¡.'() el desempeño de Nellie 
en Bailes istmeños y sostuvo que La tiirgen J las fieras "es el primer imento 
serio de ballet mexicano" Y 

Los argumentos de los ballets recuperaba n leyendas populares para la 
danza y materiales de los maesiros misioneros. Se~..:m el programa de mano, 
Bailes istmeños incorporaba damas mestizas de la región de Tehuancepec, dis­
tinguidas por su expresión hierática y el ritmo semejante al andar de la mujer 
istmeña. La obra estaba basada en una leyenda sobre una joven que sufre de 
amor y es consolada por sus compañeras. Monrada y bailada por Nellie, mos· 
traba una de las figuras persistentes de su coreografia, la sandunga, de la que 
había captado cadencia y expresión. 

Sobre La danta de los Malm ches se aclaraba que era un trabajoexperimen· 
tal sobre temas de una danza ritual de indios huaves de Tehuamepec. Sólo 
utilizaron seis pasos de la danza original, que consideraban prehispánica. 

La t•1rgen J las fiera5 era el ballet más complejo. Estaba formado por siete 
partes (preludio, juego de las doncellas, dama de la muerte, dama del diablo, 
la tentación, danza de las fieras)' dan;a general); participaban como persona· 
jes la virgen (Gloria Campobel lo), la muerte (Nellie Campobello), el diablo 
(Salvador Rodríguez), las doncel las (ocho alumnas), las fieras (seis :ilumnas y 
siete alum nos). Se basaba en el argumento de la danza ritual recopilada por 
los maestros misioneros y ejecutada por indigenas otomies de la Huasteca de 
Hidalgo. El argumento, "subiesnvoe ingenuo~, era de procedencia prehispánica: 
una virgen indibtena que se internaba en la selva atraída por su belleia era 
atacada por espíritus malos y rescatada por sus amigos, los animales salvajes. 
Para la danza se habian respetado (iguras y movimientos de sus intérpretes\' 
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se había alcanzado un ritmo escénico riguroso, incorporando en él la coreO" 
grafía, la escenografía y la música.>S 

Con esros trabajos las Campobdlo conjumaban la modernidad de sus 
ballets de masas y la tradición que querían mantener a través de sus ballets 
mexicanos. En esas obras, como en otras posteriores, las Campobello no pre­
tendían hacer reconstrucciones arqueológicas ni sentimentales, pues no re­
presentaban a un indigt"na "sumiso, inmutable o simplemente exótico, [sino! a 
un ser rt"catado, secreto y digno".S9 

En 1935 hubo modificaciones drásticas en la Escuela de Dama, reflejo 
de los cambios políticos e ideológicos del cardenismo. La nueva concepción se 
impuso de manera burocrática: el arte debía ser comprometido con las causas 
populares y cumplir una función social, y se definía a la cultura proletaria como 
la de la Revolución. Por no seguiresros preceptos, Carlos Mérida fue destituido 
por el nuevo jefe del DBA, José Muñoz Cota, destino similar al de otros "arte· 
puristas", como María Izquierdo, Rufino Tamayo y Manuel Alvarez Bravo, 
también desplazados del ámbito cultural oficial. El compositor, investigador y 
maestro misionero Francisco Domínguez quedó a la cabeza de la Escuela. 

Dentro de la mística re\'olucionaria del cardenismo hubo una eferves· 
cencia cultural; se fundaron importames orga.niiaciones de artistas, como la 
Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios y el Taller de Gráfica Popular, 
entre otros, que promovían un arte comprometido con las causas populares y 
como instrumento de militancia política. Las Campobello no participaron de 
las propuestas independientes de los artistas, sino que se alinearon a la cultu· 
ra oficial y a Muñoz Cota (Nellie acompañaba al funcionario a las reuniones 
de la Federación de Artistas y Escritores Proletarios). Como maestras de la 
END, intervinieron en numerosas actividades organizadas por el gobierno y el 
partido oficial, además de difundir sus ensei'lanzas y la presentación de sus 
obras dentro de las Brigadas Cultu rales que se organizaron por todo el país. 
Crearon nuevos ballets de masas, como el Ba!!e1 simbólica Simiente, bailado 
en un homenaje a los maestros sacrificados por difundir la enseñanza socia· 
lisra,60 y participaron en la creación de dos ballets "oficiales" con la colabO" 
ración de Mui'loz Cota. 

Este funcionario consideraba que la Escuela de Danza debía ~recurrir 
a los motivos pasionales e ideológicos de nuestra Revolución, para dar a esta 
rama un sentido de emoción y de estimulo"61 y, al parecer, él encontró uno de 
esos motivos y creó el argumento del ballet Barricada. 

En agosto de 1935 la Escuela de Danza se presentó por primera vez en 
el máximo foro de la cultura oficial, el Palacio de Bellas Artes (PBA). Las 
Campobello estrenaron Barricada y Clarin, ambas con coreografia de ellas y 
Ángel Salas, música de Jacobo Kostakowsky y escenografía de José Chávez 

28s 



Morado; Bamcadu cenfa libreto de José Muñoz Cota y C!urín de Jacobo 
Kostakowsky. La Orquesta Sinfónica Nacional estuvo dirigida por Kostakowsky. 
Participaron, 11dcm<is de b Escuela de Danza, el Coro dd Conservatorio y 
de la Sección de Mllsica del Departamento de Danza, Escuelas Nocturnas de 
Arte para Trabajadores. Escuela Nacional de Maestros y Escuela de Educa· 
ción Física. 

Las dos obras eran, seglln las crónicas, especie de óperas con inmensos 
contingentes Je cantantes y bailarines, que eran una "mixtura de ballet, pan­
tomima, concierto coral y simple danza gimnástica", y especracubres esceno­
grafias. Estaban formadas por varias escenas, como La Valcnona, La ingenua y 
La madre proletaria y tenían un "ahude de simplicidad y realismo"61 que expre­
saba la lucha de clases. 

Se desataron las opiniones. Armando de Maria y Campos fue pródi· 
go en elogios: "C!arin, episodio doloroso de nuestras luchas intestinas, cuya 
protagonista, mitad la Santa de Gamboa, mitad la Soldadera de Dromundo, 
llámese Valentina o la Chinita, es la mujer fuerte amante de todos los sol­
dados que hicieron la Revolución y una nueva patria para sus hijos" Decía 
que era un "intento de crear un exponente de teatro plástico revolucionario 
mexicano", con "un poema de izquierda" de Muñoz Cota, una música "vi­
brante, descriptiva" y una escenografía "de formidable arquitectura".61 

Otro cronista veía en la dama la manifestación del arte mexicano que le 
daría renombre internacional y la comparaba con la pintura mural. Para él el 
D8A pretendía "hacer llegar hasta las masas la cultura superior" y sólo el ballet 
con un lenguaje moderno podría difundir el "alma mexicana".64 Otro m:is 
sostenia que Barricada no pretendia innovar fórmulas expresivas sino '"ento­
nar un canto que impulse a la reforma social'".M 

En cambio, el escritor Baltasar Dromundo señaló que Nellie Campobello 
era "seguramente un valor", pero no llegaba a ser una "'bailarina completa", 
aunque concedía que en Barricada y Clarín era rescatable su trabajo sobre la 
realidad mexicana y, más aún, porque la danza que habia creado tenia un 
~temperamento, gesto, agilidad y un recio sentido varonil", lo que considera­
ba un valor muy positivo.66 

Las obras recibieron criticas muy duras, especificamente de aquellos que 
sin referirse a su orientación "revolucionaria", hablaron propiamente de la 
danza escénica, su forma y su técnica, y le negaron todo valor en ese terreno. 
José Barros Sierra, con ojo crítico y mostrando su amplio conocimiento de la 
danza, dijo que los estrenos no cumplieron con las expectativas creadas y que 
la dama mexicana "oscila todavía entre las reconstrucciones aborígenes, las 
danzas coloniales y las dramatizaciones de la época revolucionaria", sin llegar 
a crear una dama original. Criticaba mordazmente la escenografía, vestuario, 
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música, cantantes, rl'cursos recnicos y la "caótica" coreografía. le pa recían 
obvias las influencias de diversas obras del Ballet de Montecarlo, como Un ion 
Pacific "con argumento obrero" y Los presagios, modelo que seguia el cuadro 
Madres prQ/eiarias ("esa palabra, hay que decirlo de paso, carece ya de la virtud 
mágica que por algún tiempo se le atribuyó y en arte ha llegado a no tener 
sentido alguno"). También veia influcncías de la película E! cmcern faCC1ratadoJ 
Potemkin, de Eisenstein. Pero en general, opinaba que la caracteristica princi· 
pal de la coreografía era que no presentaba "verdaderas danzas" y que los 
bailarines no tenían ningún rigor t&nico.61 

Por su parte, Carlos Mérida coincidía en que era notoria la falta de 
preparación t&nica del cuerpo de baile y la influencia de los ballets rusos. 
Para él Barricada no había logrado un ritmo escénico debido a que carecía de 
unidad entre tema, música, coreografía y escenografía, y habia desequilibrio 
entre las partes que la componían. El cuadro La madre proletaria le parecia 
uno de los mejor logrados porque tenia "interés dinámico y ritmo plástico", 
aunque se incluía a un grupo de indígenas y de soldaderas sin justificación 
alguna. Ese cuadro, al igual que La Valentina y La ingenua eran dinámicos e 
incluían danza ("elemento coreográfico") qu~, aunque con influencias deba· 
llets rusos, contrastaban con la vulgaridad de,0rros cuadros sin precisión ni 
originalidad dancística.68 

Seguramente las obras C!arfn y Barricada mostraron influencia de los 
ballets rusos, pues un año antes el Ballet Ruso de Montecarlo había inaugurado 
el Palacio de Bellas Artes y presentado Union Pacific de Leónide Massine. Ésa 
fue la única ocasión en que las Campobello pudieron conocerla, pero la recia· 
boraron introduciendo elementos mexicanistas y referencias a la Revolución. 

Para octubre de 1935, en la Escuela de Dama las Campobcllo eran las 
encargadas de !a clase de t&nica clasica, que hasta entonces sólo habían im· 
partido los maestros extranjeros; ya poseían los conocimientos y experiencia 
que requería este tipo de enseñanza. Adem:is, Nellie seguía impartiendo bailes 
regionales, y Gloria danzas mexicanas, y continuaron con sus creaciones coreo­
gráficas generalmente con una o varias mujeres como protagonistas centrales. 
Asi, surgieron Uchhm C'Cohohe (Un antiguo cementerio, 1935), de Gloria 
Campobello, con müsica de Daniel Ayala, decorados y vestuario de j. Guerrero 
Galván, basada en una leyenda maya, en la que una doncella logra hacer huir 
a los espiritus del mal; Las hiniguendas de plata (1936), ballet de Francisco 
Domínguez, con libreto de Jacobo Dalevuelta, música de Miguel C. Meza, 
coreografia de las Campobello, decorado y vestuario de Carlos González, que 
giraba en torno de las "poderosas" mujeres juchitecas; y el ballet de masas 
Tierra (1936), con música de Francisco Dominguez, que se estrenó con la 
participación de tres mil alumnos de varias escuelas. 



La crit ica no se rnostró satisfecha con Uchben C'Coholte. Mario Maris 
c:;il, quien antes había elogiado a la escuela y sus obras, las criticó severamente 
porque el espectáculo no tenía "ningún valor artístico pedagógico", pues sólo 
presentaba cuadros pamorniniicos con errores y deficiencias técnicas. Sobre 
Uchben C'Coholte decía que había sido superado por la revista mexicana.69 

Consideró que el mayor logro de Tierra era su terna, la lucha armada, ~la 
revolución agrícola de México y el reparto ejida l de las tierras".'º 

En septiembre de 1937 Nellie íue nombrada directora de la Escuela,71 

la cual se convirtió en la Escuela Nacional de Danza (END), y permaneció en 
ese puesto casi cincuenta años. De inmediato inició los cambios; creó un 
consejo interno (formado por ella, su hermana Gloria y Estrella Morales), 
un nuevo reglamento y un plan de estudios más formal, enfatizando el aspecto 
técnico. Además, en julio Nellie y los maestros de la END solicitaron al DBA 

suspender las clases para varones y dedicarse exclusiv¡1mente a "la ensei'lanza 
de la mujer" ,71 y bajo esas condiciones trabajó la Escuela por varios años. 

Las actividades en la END se incrementaron, se diversificó el equipo de 
trabajo con la integración de nuevos maestros y un nutrido grupo de colabo­
radores; y se dio especial peso a la práctica escénica, por lo que la Escuela 
estuvo presente en numerosos foros de manera constante además de conti· 
nuar participando en actividades oficiales del DBA. 13 Como fruto del trabajo 
realizado creció el número de bailarines y bai larinas con nivel proíesional. 

Esas primeras generaciones de egresadas y egresados de la END se enfren· 
taron a enormes problemas familiares y sociales por defender su vocación. 
A pesar del reconocimiento oficial de la Escuela y la actividad dancística, en 
los ai'los treinta no se aceptaba la danza como una profesión; se¡,'Ún Nellie 
Campobello, esto se debía a la falta de una tradición balletística y de apoyos 
económicos. 14 En 1959 inclusive señaló que a pesar de todo el esfuerzo reali 
zado por los profesionales de la danza no habían logrado que se reconociera la 
danza escénica y que, aunque se admirara la "aristocraciaM del ballet "no se 
siente, mientras sí se sienten, ¡y en qué forma!, las corridas de toros y las 
peleas de: gallos, y el desnudismo más o menos pornográfico".75 En los treinta 
Nellie tenía la esperanza de que "algún día las cosas senin diferentes" y se 
formaría esa tradición,76 pero al parecer no se cumplieron sus expectativas, 
pues a finales de !os setenta sostenía que ella y su "hermanita Gloriecita" 
nunca fueron bailarinas, sino ;'damas wry dimnguished~, ya que la danza se 
guía siendo un espacio "indecente" para las mujeres. n 

Durante 1937 la END ruvo una gran actividad: se presentó en el PBA con 
La Sandimga, coreografía de Gloria Campobello, bailada por ella y sus alum· 
nas; se hizo la primera exhibición previa al reconocimiento de fin de cursos, 
con muestra del trabajo en clase y algunas coreografías, como Danza de las 



horas de Linda Costa y Bal!ei mexicano de Nellie Campobello. El dia 27 de 
noviembre se graduó la primera generación de alumnas (Manha Bracho, Raquel 
Gutiérrez, Gloria Suárez, Tahosser Lara, Guadalupe Robles, Alicia Ríos, Con· 
cepción Pichardo y Emma Ruiz) bailando pequeñas obras de Nellie y Gloria 
Campobello. En diciembre del mismo año la END se presentó nuevamente en 
el PBA con ocho obras de los maestros. En esta ocasión Nellie Campobello 
sólo participó como coautora con su hermana de 13al!eu mexicanos, pero GlO' 
ria presentó La cmada infiel y Danza de los Malinches, además de estrenar Dos 
estampas o ballei tarahumara y En la escuela o Una clase de iécniw dásirn. Su 
trabajo dandstico adquiría mayor importancia al interior de la Escuela, cada 
vez se perfeccionaba más y se orientaba hacia la danza clásica. 

En diciembre de 1937 Nellie Campobello y Ernesto Agüero estrenaron 
el ballet simbólico español Bandera en cuatro cuadros. Un año después, la END 

lo repuso en el PBA, asi como obras de Gloria. Ella también presentó su obra 
Etocación y su versión de Las sílfides sobre el original de Fokine. 

En cuanto al plan de estudios, la enseñanza se basaba en la técnica del 
ballet, aunque incluía las especialidades de ritmo indígena y regional. Cada 
vez se hizo más hincapié en este aspecto Y. en el Programa General de la 
Escuela que elaboró Nellie Campobello el 12 <Je ¡unio de 1939, se esrablecian 
los niveles infantil, vocacional y profesional dentro de la educación dancistica, 
con lo que se daba un mayor nivel profesional a la enseñanza dancistica y a la 
formación de bailarinas y maestras. 18 Sin embargo, este nuevo plan rendía 
más hacia la formación de docentes que de bailarines, pues según Nellie (1972) 
era a lo único que podían aspirar las mexicanas por su fisonomía. 79 

Al margen de los logros artísticos y educativos de las Campobello en la 
END, son célebres las actitudes impredecibles y autoritarias de Nellie, muchas 
veces basadas en el signo zodiacal de las personas. Existen numerosos testimo­
nios sobre su actitud desde que se convirtió en directora de la Escuela, así 
como su racismo, decisiones arbitrarias y caprichosas, y exigencia de que los 
alumnos no tuvieran actividades fuera de la Escuela.80 

Continuamente tenía problemas con alumnos, maestros y madres de 
familia. En 1938 un grupo de estas últimas levantó una demanda para exigir 
la destitución de las Campobello; encabezadas por Amalia Navarro de Her­
nández, denunciaron penalmente a Nellie Campobel!o acus:indola de varios 
cargos.81 Seguramente a raíz de esto se inició una investigación por parte del 
DBA ,81 y conjuntamente con la queja presentada por Rodolfo Usigli, jefe de la 
Sección de Teatro del DBA,83 al parecer se decidió su destitución, la que final. 
mente no se concretó.M 
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4. Nellie Campobello y su escritura 

Nellie Ci.mpobelloesconocida dentro de la culturn mexicana fundamentalmcn 
re por sus t:scntos, a pesar de que su rescate como literata se inició apenas la 
J&:ada pasada. El hecho de que no se haya obtenido un pleno reconocimiento 
a la danza y lo efímero de este arte, han provocado que st: desconmca su tra· 
ba¡o dancisttco fuera del campo. Sin embargo, sus creaciones en ambas ;ireas 
son parte de una misma busqueda por explicarse su realidad y a sí misma, y 
por h:iblar de los problemas qlle le preocupan y sus 1ndin:icioncs polmcas. 

Parn Nellie '"las estructuras del lengua1e se parecen a las estructuras de 
la dama'',~ 1 cada una nene su gramática y sintaxis propias y. de la misma 
m:inera que los cuerpos d:inrnn en el e~pac i o, las palabrns se mueven rítmi­
cameme- en su escritura. 

En su carrera literar ia no fue acompaii.ada por su hermana Gloria sino 
por sus amigos artistas e mtclecrnales, como Martín Luis Guzmán, Germán 
Llst Arrnbide, el Dr. Arl y otros escrnores y pcriodis1as mexicanos y extran 
1eros, quienes estmmlaron su escritura porque reconocieron su talento. A tra· 
vés de la literatura Nellie mostró su pensamiento femenino y feminista Je la 
historia. de la Revolución y de sí misma como mexicana. 

Habia conocido a Martin Luis Guzm;in desde 1923, cuando recién llega 
da a la ciudad de México tuvo que vender su auto rojo. Entonces se dirigió al 
periódico El M1mdo, d1rig1do por el escriror. Sin embargo, fue hasrn 1929 
cuando su contacto con el mundo 1ntelectu:il mexicano se hizo más estrecho, 
pues Nelhe empezó a publicar ::nticulos conos sobre Msucesos y noticias raros" 
en El Unwersa! Grdf1co, dirigido por Carlos Nonega Hope. Antes había ini· 
ciado una novela que deió inconclusa, La procesada de la duque5a, porque le 
pareció "'ridícula y curiosa~ 

En el género periodístico también publicó en noviembrt: de 1930, gra 
cias a la ayuda del cubano Fcrn:l.ndez de Castro, "Ocho poemas de mujer", 
que :iparecieron firmados por Francisca en la Re1•ista de La Habana. También 
publicó otros artkulos, donde hacfa compa raciones entre la ciudad de México 
y La Habana. En algunos se refiere al machismo que percibia en e! uaro que 
los cubanos les daban a ella y a su hermana al llamarles ""mexicamtasH y 
dedicarles piropos. Nellie les respondió a esos hombres cubanos que estaban 
"demod(I~ porque "hoy estamos en 1930", refiriéndose al hecho Je que en esa 
época las mu¡eres debían ser tratadas en otros térmmos: "Corno muier: La 
Habana masculma -hablo Je la gente derramada en las calles- es un piropo 
d1recro a cnro¡ecer a las mña)·llllKhachas Je calcetín \"erJe. La boca de todos 
esos hombres escupen las misma~ palabras; yo creo que leen Snapp). Vida 
ca!le¡era o E! perfil de los dias de agosto ... """ 



En 1929 la editorial LIDAN, dirigida por el Dr. Ad, publicó su primer 
libro de versos, ¡Yo!, que firmó como Francisca. La segunda edición, de 1958, 
cambiar;i de nombre a Yo, por Francisca, firmado por Ne\lie Campobello. 

Este libro es una colección de quince poemas que si bien no fue recibido 
muy bien por el medio cultural oficial, caracterizado por la presencia de estri· 
dentistas y contemporáneos en la poesía, fue objeto de reconocimientos, como 
el hecho de que Carlos Noriega Hope incluyera uno de sus poemas ("Yott) 
en su libro Margarita de Arizona, y que Langston Hughes tradujera al inglés 
algunos de el!os, publicados por Dud!ey Fitts en su Anio!ogía de !a poesía 
latinoamericana contemporánea, Norfolk, 1942. 

Dice la estudiosa inglesa Irene Matthews que en la escritura de Nellie 
Campobello existe un elemento que ~convence y engaña al !ectortt, la "frescu· 
ra» de sus escritos, que le dan la aparienci:i de falta de conciencia. Esto sucede 
porque Nellie "recurre a una repetición juguetona de palabras, versos cuyos 
ritmos son a la vez infantiles y dancí5ticos"'.s7 

Nellie realizó el grueso de su obra literaria paralelamente a su intensa 
actividad dancistica y produjo Cartucho en 1931, La.1 manos de Mamá en 1937 
y Apuntes sobre !a 11 ida militar de Francisco ViÚa en 1940. Además, ese mismo 
año publicó, junto con su hermana, el producto de sus investigaciones dancís· 
ticasen Ri1mo.1 indígenas de México. 

A lo largo del tiempo se ha cuestionado la autenticidad de las obras de 
Nellie Campobello; se ha dicho, por ejemplo, que Germán List Arzubide o 
Martín Luis Guzmán fueron los verdaderos autores. Sin embargo, existen 
varios testimonios en contrario, como el del propio List Arzubide, quien sos· 
tiene que ella le mostró "en recortes y en pedazos cómo había ido escribiendo 
Cartucho, que me pareció, desde el principio, verdaderamente admirable. Esta· 
ba rotundamente escrito ... [Después que me lo entregó] no le agregué ni le 
quité nada, absolutamente nada. Lo respeté totalmentett.88 

La sociedad patriarcal no sólo obstaculiza el desarrollo de las muje· 
res, sino que duda de sus capacidades y niega sus logros. El testimonio de 
List Arrnbide es importante porque, a pesar de las repetidas veces que 
Nellie se dijo una mujer que no tenia roto nada por dentro y de sus exi· 
gencias de que la llamaran "señorita~, el poeta afirma que por un breve 
periodo, en 1931, fueron amantes. Él guarda hasta la actualidad un gas· 
tado anillo que Nellie le regaló en agradecimiento por su apoyo para publi· 
car Carru.cho; también guarda recuerdos encontrados sobre su relación, a 
la que caracteriza de "conflictiva y loca por los celos y redamos de Nellie", 
quien decia que al haber tomado la iniciativa para iniciar la relación amo­
ros:i, había actuado como hombre y no como una pasiva mujer, y eso la 
avergomaba.89 



Canu<:ho se publicó en Jalapa, gracias al apoyo de Llst Armbide, como el 
primer número de la colección Palabra Pura de Ediciones Integrales; en 1940 
apareció una segunda edición con modificaciones a algunos textos. 

Cartucho no sigue una narración lineal; compuesto por pequeños frag· 
memos inconexos entre si que hablan de momentos significativos para Nellie· 
niña durante su vida en Parral, narrados a la manera de la historia oral y la 
crónica tradicional, reconstruyendo su autobiografía. Cada fragmento logra 
una sintcsis de emotividad y realismo y contiene una enorme carga de violen 
ciaycinismo. 

Cariu<:ho es ~la novela más poética y a ki vez la más violenta de !a Revo­
lución" ,90 porque una pcquei'la nii'la describe hechos crueles y brutales con 
gran naturalidad, aceptando la violencia y ki muerte como parte de su vida 
cotidiana, pero lo hace en forma irónica y divertida, sin pretender inspirar 
lástima. Algunos críticos han considerado que los mecanismos de narración 
que utiliza Cartu<:ho son más afines al arte dramático que a la novela porque 
los planteamientos "inofensivos" que hace en un primer momento siempre 
tienen un desenlace inespcrado.~ 1 

A pesar de su riqueza, esta obra no tuvo buena acogida y la publicación 
siguiente, Las manos de Mamá, se enfrentó a varios obstáculos, pues los escri 
rores "no veian con simpatía que la mujer se ocupara en escribir~ ~1 y mucho 
menos ella, que se mantenía apartada de los grupos hegemónicos de la cuku· 
ra. Finalmente, Muiioz Cota publicó el libro en Juventudes de Izquierda, se 
convirtió en un "éxito de libreria~~J y obtuvo excelentes criticas de Martín 
Luis Guzm;in, José Juan Tablada, Ermita Abreu Gómez y la poeta Esperanza 
López Mareos, entre otros.~ Fue reeditada en 1949 por la Edirorial Villa 
Ocampo con ilustraciones de José Clemente Orozco. 

Si en Carrudw habla hablado de su madre como una mujer valiente y 
activa, en su segundo libro es Ella la protagonista central. Su madre es el eje 
de la vida de sus hijos, es bella, fuerte, los defiende y se cuestiona la realidad 
violenta que vive; se arriesga por protegerlos a todos (incluyendo a los revolu· 
cionarios) de la destrucción que proviene del poder patriarcal. Da una visión 
diferente de la mujer en la lucha revolucionaria, pues no es la soldadera, ni es 
una madre abnegada, ni representa "lo perfecto femenino -la ética del cui· 
dado, la defensa de los débiles-. Mamá también defiende su propio scr".9

j Es 
una mujer que está planteada como un "sujeto plural y productivo, capaz de 
generar (y no sólo reproducir)".96 

En Cartu<:ho, pero especialmente en Las manos de Mamá, Nellie desarro· 
!la estrategias transgresoras en su escritura: logra hacer habkir a "lo silencia· 
do, rescatar lo productivo de la función tradicionalmente reproductora, narra 
a parti r del cuerpo entero de la madre".~7 Elabora su autobiografía al recrearse 
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a si misma y a su maJre, pero 1ambién definiendo la identidad de la comum· 
dad mexicana, del cuerpo social oprimido, por eso habla de noJotroJ, a d1feren· 
crn Je la autob10J:rafia masculina del "hombre que se hace a si mismo" 

Queda como tnbuto a Nellie C1mpobcllo. el reconocim1emo de que su produc· 

ción 1extual, con la 1rresuelt11 pobridad entre el cuerpo lleno de la nrnJre y el 

cuerpo desmembrndo de la nación mexicana, constituye un inqu1ernn1e corto­

c1rcrnto ..-n el sistema pamarcal 1nt·x1cano y lannoamencano. Ndht."Carnpobcllo 

mt<"nta pagar la deuda de la sociedad mcxJCana a la "h1storm traicionada del 

l'Lllismo~ con la escritura, :il mismo tiempo que mst1tuye un miaJ:mano fome· 

mno que." aun no l~n ancbr en las sociedades humanas."" 

Cmucho y Lu mano5 de M<lmd van mas alla de la novela de la Revolución, son 
poesia en prosa "por su eficacia estética y conmo"eJora":99 son poesrn trasla­
dada "al campo de la escrnura sobre la guerra". A diferencia de los novelmas 
que se mostraban desilusionados de la Revolución, Ndlic habl:iba con el "co­
ra¡e Je quien había visto perderse las aspirnc.iones democr:\ncas de la lucha 
armada". 100 

Nellie Campobello fue la única vo; femenina en la narranv:i de la Revo. 
lución mexic:ma, y "da la versión lirica e íntima de la luch:i arm:id:i, en contra· 
posición a la versión ép1Ca que dieron los hombres".1º1 En sus obras introduce 
una innovación al presentar a las muieres de la Revolución :ile1adas de la 
concepción tradicional de dependencia y sumisión; las de Ne\11e Campobello 
uenen voluntad propia y actuan conscientemente. Esto, aunado a que presenta 
el mundo intenor de los revolucmnarms y habla como parte del cuerpo social 
traicionado, señala a las obras de Nellie como una visión :iltcrnatwa del movi· 
miento armado: "una visión fomenma de la cacistrofe popular que rompe los 
límncs de la poética y la éuca convencionales".wi 

A contracorriente de la cuhura oficial Nellie Campobello hablaba de 
Francisco Villa como un héroe y foriador del México moderno, y se incorpo­
raba al grupo de intelectuales que trataban de recuperar a esta figura revolu· 
cio naria, como Rafoel F. Muño: y Mamn luis Guzm:ln. Fue una postura 
vahentc, porque la h1stona oficial sólo reconocía a caudillos como Ca rrama y 
Obrej.'6n, y ella se resis11ó a ~esa gente bárbara que no adnmfa que nadie los 
comrad1¡era en nada", 101 y mucho menos una mu¡er. 

La admiración que Nell1e le tenla a Villa y sus e~trateg1as militares. la 
lkv~ron a considerarlo "'después de Geng1s Kan. el más grande gucmllcro 
que ha existido", y le inspiró varios escrnos de apoyo a la Revolución del norte 
en contra de los caudillos "oficialesM, como Venust1ano Carranza, Alvaro 
Obregón y Plutarco Elías Calles. En julio de 1931 escribió un largo articulo por 



el ocrnvo aniversario del asesinato de Villa, y en 1932 en la misma revista pu· 
bl1có ot ro más, en el que sostenia que Villa no tenia pasado, que habia nacido 
en 19 1 O ghecho hombre" y ~capacitado para mandar y mover masas, estreme­
cer pueblos".11H En 1935 Ncllie también partici pó en una campaiia periodisti 
ca en favor de los hijos Je Villa y su viuda, Aust rcberra Renreria, con el fin de 
que rec1b1eran una pensión. "·'1 

En 1940, después de realizar una invesugación documental, recoger tes· 
umonios y visitar los lugares donde Villa desarrolló sus más unporrames 
batallas, Nellie publicó el esrndio histórico Api1ntes sobre la 1•1Ja rni!uar de 
Frrmcuco Villa. En este libro, dedicado a Martin Luis Guzmán (quien, según 
algunas versiones, se había apoderado del traba¡o de Nellic sobre 1=rnncisco 
Villa),1

1.'6 Villa sólo aparece como estratega, audaz militar y hombre solida­
rio con las necesidades de un pueblo explotado, pero no aparecen sus ideales 
y propómos para luchar, m los logros obtenidos en esa lucha encam1:ada. 
Para Nell1e, Vi lla sólo ex1stia en tanto ¡¡uerrero,101 y lo identificaba con el 
prototi po de masculin idad, mientras que a su enemigo Venustiano Carranw 
lo llegó a caracterizar como "mu¡erW.1o.i 

En sus escritos y declaraciones Nellie Campobello nunca se mostró crí 
rica ante Villa; ¡ustificaba su actuación simplememe porque participó en una 
lucha que ella consideraba 1usta. Su visión de la hiscoria y de la lucha armada 
se reducia al enfrentamiento ent re Hbuenos y malos~.1''9 Al bando de los bue 
nos pcrtenecian Villa y el pueblo traicionado; los malos se adueñaron del 
poder e institucionalizaron la Revolución. 

Para evidenciar la traición a la Revolución, que la tocó de m:mera muy 
directa y personal. Nellic se inició en la escritura y encomró, tambi l!n aquí, la 
libertad. Afirmaba que el deseo de escribir le imponía Mdecir verdades en 
el mundo de mentiras en que vivia~, 110 y la voz que encontró en su interior 
para decirlas fue la de su infuncia.111 Carmcho fue para Nellie gla travesu ra 
más grande que habia come1ido~ui y Las manoJ de Mamá, un escape haC1a su 
oasis y el pago de una deuda.11J Para Llst Arzub1de lo que motivó a Nel!ie 
a escri bir fue que siempre se sintió ~arada a las luchas violentas de México, a 
la Revolución~. 11 ~ 

En contenido y fo rma, la literatura de Ncllie Campobello no se aparta 
de su dan:a; ella hacía Mescntura dancisticaH e Hmterpretación s1mból1ca de los 
movimientosM ,115 por eso era tan parca con l a~ palabras. Deda quetoJo lo con­
vertia gen una.genes~ ; 11 ~ que no era una escn tora de ad¡emus, sino de sustantivos 
\'verbos, y que su literatura sólo era para dar "santo y seña de las cosas ly] Je 
las pcrsonas~. ll7 Y eso precisamente hacia a su danza, colmada de imágenes 
expresivas donde se con juntaban movim iento, sonido y plástica; un verbo 
vuelto acción y movmucnto corporal, una sintesis de las cosas y los h&hos. 
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5. El cuerpo problematizado: Mlcngua¡c sagradoM 

En 1940 se cerró una etapa del trabajo de Nellie y Gloria Campobcllo: publi­
caron Ritmos 1ndfgcnas de México y, a partir de entonces, dirigieron sus intereses 
y formas de expresión hacia el ballet d~sico. 

Ncllie siempre sostuvo que la dama mexicana "nace del propio ritmo 
del indio" 118 y que para encontrar la ent raña de la nación debian recuperarse 
"las líneas vivas de la cultura arcaica". 119 El resultado de ese trabajo se sinteti· 
zó en Rumos indlgena.s de México, firmado por las dos hermanas y publicado 
por Edimra Popular, con ilustraciones de su hermano Mauro Moya. 

Esa obra corresponde a la corriente indigenista que buscaba la auto­
:1firmación de la cultura nacional frente a lo externo y su visión "pinmresca~. 
y encontrar en lo mdigena la auténtica mexicanidad. Para Ncllie ése era el 
cammo, pues en lo mdígena veia lo o r1gmal: "todo lo mdio se welve para ella 
el espacio de la 'autenticidad', de una 'pureza' moral. ideológica que la separa 
de la inmoralidad foldori:ante y con ella de una nación contaminada por el 
extranjcro". 110 

En el prólogo las Campobello dicen que su objetivo es difundir, a partir 
de su investigación rigurosa de los ntrnos indígenas, los materiales de las 
Jamas mexicanas que consideran autém1cas (aquellas que pertenecen a mua· 
les prehispánicos que han logrado sobrev1v1r sin mfluenc1as externas) y que 
deben ser el sustento de las futu ras creaciones dandstKas con un "nuevo 
valor coreogn\fico autémico".1!1 

Para ellas la danza mexicana había sido desvirtuada y nmt1ficada porque 
sólo se atendia "los oropeles y espejos" de los danzantes; criticaban a quienes 
con afán turístico sólo veían lo pintoresco y se olvidaban del "verdadero valor, 
aunque ca rezca de brillo, en los bai les de nuestros indiosM. 111 Sólo al recuperar 
ese valor se evitaría la espcctaculamación de la dama tradicional, como los 
¡arabes tapados en puntas o con pasos de tap, o los bailes mexicanos creados por 
Mba1larinas irlandesas o hUngaras transplamadas a Noncaménca" _in Asimismo, 
podrían ser modificadas las danzas que en ese momento se tomaban como ori · 
gina!es y que en realidad eran "el mayor enemigo de la plástica de nuestros 
indios, y constituyen, con su sabor importado, barreras infranqueables para 
que las lineas puras de los aborígenes lleguen hasta los espectadores~ .114 

Señalaban que para llegar a lo au1énucamente mdigena de la dama y 
reconocer su valor plástico era necesario olvidarse de lo superficial y estudiar 
los movimientos de cada pueblo para que el ritmo pamera de lo interno, de 
su verdadero origen. Esto sólo podía lograrse por medio de un "estudio vi· 
sual" para leer las "lineas puras~ en los cuerpos de los indígenas y descubrir el 
"movimiento natural de la raza".1U Así, debía comprenderse el ritmo al cami· 



nar, sus gesros, sus movimientos y actitudes en reposo "para discernir lo que 
en cada baile es ritmo original o ritmo postiw". 116 Al conocer esos movimien· 
tos naturales, d estudioso de las damas tradicionales podia aprender y ejecutar 
la verdadera. Esto significaba que el y la bailarina académicos debían poner su 
cuerpo "al servicio" de la dama indígena. 

Para las Campobello los indígenas "hablan más claramente con el cuer· 
po que con la lengua"; su acostumbrado silencio hace del cuerpo su verdadero 
medio de expresión. Así, para descubrir su "lenguaje sagrado", conocerlos, 
"entrever lo que hay en ellos de profundamente humano -lo que son en la 
intimidad, lo que hacen en su vida común y en su soledad, lo que valen, lo que 
su existencia tiene de aspiración o de impulso" 121 hay que entender su cuerpo. 
Sólo asi se podrá conocer 

lo que hay siempre en las ra:as que no pueden vivir su vida propia: secretos de 
una belleza y de un dolor que se recatan. De este modo, sm saberlo, dlos nos 
han comunicado con su solo ritmo grandes posibilidades esiéticas y expresio 
nes de un dolor que se acentúa al no quererse formular. Hemos comprendido 
así lo que ellos no se hubieran am:vido a decir de otro modo.' 1' 

R11mos indígenas de México es un libro pionero en su tipo y fundamental para 
la dama de nuestro país y sin embargo no se le ha difundido ni reconocido su 
importancia. Es un estudio anrropológicoque venced reto de utilizar la palabra 
para explicar al movimiento y sus dimensiones espacio-temporales. A veces 
a Nellie sólo le queda la poesía y sus metáforas para explicarlo. 

En este texto, las autoras recuperan la dimensión histórica y socia! del 
cuerpo a partir del estudio de las formas concretas de moverse que van acom· 
pañadas de toda una concepción espacio-temporal que constituye al sujero. 
Reconocen, como lo ha hecho Bourdieu, el enorme poder que tiene la cultura 
corporal que inscribe en el cuerpo vivido de manera natural e inconsciente 
las grandes estructuras sociales. Con esto, hacen referencia al hecho de que el 
cuerpo está cruzado por todos los discursos y así lo expresa en sus conductas, 
sus códigos, sus vivencias: consideran que el cuerpo ~se vive", "habla" y encie 
rra los secretos de la historia y la cultura. Eso descubren y señalan las 
Campobel\o, porque han escuchado a su cuerpo y a otros cuerpos y entienden 
el poder que encierran. 

En busca de ese "lenguaje sagrado", en el libro explican los ritmos mayas, 
los de Michoacán, los taralmmaras, los yaquis, los de Oaxaca, los del Estado 
de México y los de Jalisco. En cada caso y auxiliadas de dibujos sencillos, 
hacen referencia a los movimientos cotidianos de cada grupo indígena, localizan 
los impulsos corporales y señalan que la configuración fisica determint1 los 



movimientos; hablan de sus bailes populares, de sus coreografiase indumen 
tarias. Describen las cualid:idcs de cada grupo indígena: los mayas se mueven 
con dignidad y brio; los varones de MKhoacán escin influidos por el ritmo 
de las mujeres, por eso uenen un and:ir relajado, son humildes y timidos: 
los t:irahurnaras tienen posturas originales, son adeticos, ágiles y precisos, se 
mueven con dignidad; los yaquis se mueven ni.pida y enérgicamente, son ex· 
prcsivos y esencialmente ~uerrcros; de los indígenas de Oaxaca rewma n a las 
mujeres tchuanas, que guardan una quietud corporal y solemne, pero su dan· 
za no es auténtica sino ~impuesta .. ; los indígenas del Estado de México tienen 
una expresión ceremonial y su actitud es recogida; los de Jalisco tienen un 
caminar flácido e unpreciso y 5US movimientos son elegantes y bellos. 

Al hablar de los mdif,<enas como grupo marginal. las Campobcllo lo 
hacian, aunque sin mencionarlas directamente, de las muieres, quienes tam­
poco ~pueden Vl\"ir su vida prop1aft y por medio del cuerpo dicen ]oque Mno 
se hubieran atrevido a decir de otro modoft .119 

6. El Ballet de la Ciudad de México: un sueño y una imposición 

Hacia los cuarenta. gracias al trabajo de las Campobcllo, la esrnbilidad de la 
ENn y al apoyo gubernamental que habian recibido, la dama escénica académica 
se encontraba forta lecida. Ya habia bailarinas y bailarines capacitados técni· 
camente, un oficio coreográfico acumulado por la experiencia y un pUblico 
más o menos cauri\'O. Las creadoras del campo dancistico tenian la posibi\i. 
dad de construirse a si mismas como artistas. 

Además de las Campobello, otros coreógrafos, maestros y bailarines 
haclan propuestas similares, rendicmes a una danza mexicana, pero el las supie· 
ron esta r en el luga r indicado y demostraron su gran ta lento para encabeza r 
ese movimiento. Algunos de esos artistas eran maestros de la END; otros traba· 
jaban de manera independiente, pero compartían su interés en realizar esti· 
hrnciones de la danza mexicana parn llevarla al foro, tratando de conservar 
su espiriru liauténtico" A ese grupo de maestros, que parecen influidos por 
las posturas artisticas de la escuela Demshawn norteamericana, pertenecen los 
solistas Yol lama, la noneamericana Dora Duby, Xenia Zari na y el mexicano 
Sergio Franco. También se presentaban compai'iias como l:i de Interpreta· 
ciones Aztecas y Mayas en 1934 y 1935, que buscaba hacer reconstrucciones 
arqueológicas apoyadas en especialistas, como Manuel G~11nio. 

lbr otro lado, el grupo de lcttie C:uroll continuaba traba¡ando y el país 
recibía a algunos solistas y grupos extranjeros que inclui:m repertorio de dan· 
zas mexicanas. También visitaron México otros solistas y compañias que no 
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~UL.in t' .... hnt'.i, rt'ru .:¡ut· rre-.enlaban un rq>crlllno \";lflaJo p.u.i d rubl1lO 
~u1Jm J(' la J;m:a, wmu en 19H la uirn¡•Jl'll.1 Je M1lhm [w nm "ll" ~re­
uin~tru..:,1on('' lJr1em,1lc' ~ 

AJém;h, la burt>lr.1<1,1 lUltur;1l l·;1n.ll•m,t,1 ,1pu\ú u1r<1, c'pcu;kulrn, na­
n1mal1,t.i~. 1nJ1).!('n,1' y dd tc.1tru Je re,·1,1.1, que ..e pre~em.non en d m;Uiamo 
ll•T•• de la rnlturJ n.1,1,1n.1I en 19}7 

En t''< ll•ntn.1"· la rrt•ruc'u e'tcu, .. Jt' 1 .. , CJmpuhdlo -e tu(' 1r.1mtor· 
mJnJo i.:raJualmt'nte h,1,IJ mdmar...,. t'n Jet1mt1\J hJc1a la J,m:a .1..:aJcm1ca; 
~us 1ntere"t'~ r.1rnn1l,1rt·'· ,1\1 ll•mo l.h 1ntlut'nc1a' 4ue rt'c1b1cron, IUt'mn Jd1 
muva~ rara e~ nuen1 tr,11',1,11, cntocaJu .1 l.1 t'll\1'ñ.1nrn \' pr.llllla del balle1 
d;i'ollll, ,11.:¡ue recuper.1ron en unto fL'\:llK,l y en tanto lcni.:ua¡e é:>ipre\L\'ll, Dt 
nue\'o, ~a1an la, C.m1pub ... llo .:¡uicnl'\ enc;1he:.inan un m1evo proyéclo 
Janci~fllU .:¡ue Jan;t rr.'\l'((llln ;1] balle1 d;h1n1 mexu,:ano. 

l'1r:ro h~ho4ut' 1niluyo l'n ~u 1rabaJtl tue L1 llL')!aJa a ~t ... x1rn Je WalJcen 
y Ann.i Sokolo .... Su 1.:ni.:u.11e er.i nul'\·o para el pa1s )',en la med1Ja l"n 4ue .s< 

mcurporaron Je lleno a 1.1 1Jeolo~ia caniemsia rcvolucionana, l:i Jan:a moJer· 
na 'iC consmu)·O Ollllll un prn·1~cto Jands1u.:o ;11terno al Je la E!'-;0. Como la 
Jam.1 mtxforna reub1ó ·'lli')\) Je la hurou;1ua cuhu ral (mdusive se formó 
una i.:ompañ1a olLi.:ml. ;uuuiue Jesar.1rcctó ca\1 de mmeJmtu), la) Campok 
llo pt;"niieron su hc¡.~munl;i Jentro Jcl campo Jancisuco, rompieron con el 
Ji rector Jd ~BA.. C.:ele'lunu Gorosu:a, e m1c1aron casi en forma mdepenJ1ente 
su 1raba10 (aunque '!empre como pane Je la m~muc1ón, Je la 4ul" pro\'enian 
sudJos e ms1alac1one)). 

Con el respalJo Je su expent"nc1a, 5U unrm1anc1a Jcntro Jd munJo 
culrn ral nacional y d ,1poyo que les hnndaron 1mponantes mtdccruales y 
;ut!Sla), las Camrohdlu lunJaron con sub~1J10 J1rec10 del preMJenll" Av1la 
Camacho la pnmera rnmrañla profesional Je halle1 Jd país. 

En re¡rimenl"S antermres el 1raba10 Jancisuco Je las Campobdlo hab1a 
s1Jo apoo,-aJo y reconoc1Jo por la clase pollt1ca en el poder por4ue c,;1stfa una 
oomc1Jenc1a Je mrerescs; lo nmmo suceJena en el penoJo Je Av1la Camacho. 
Es1e nuC\'O f'tJ:1mcn JdenJia 1amb1én, a mvel Je J1scurso, el mmonahsmo 
TC'\'Olucionano, pt'fO nuevamen1e refonc1onahzaJo sei:,run su contexto: la um· 
JaJ n:monal de¡aba Je laJo la) JemanJas Je los ~ec1o res porulares y la nación 
entraba Je lleno al pn.~'t'Cto Je mJusmah:ac1ón. 

Us Campobello también planreaban una Jan:a nac1onal1sta; su con· 
s1i:na era formar un ballet 4ue retomara la tecmca acaJém1ca, pero que en 
lo corco¡.¡n\hco (tenuuca~. mus1ca y J1st:ños) se \<1liera Je los elcmenrns Je la 
culrura nac10nal. El Ballet J..- la CiuJaJ Je Mex1co bu~ó sus propia~ formas 
nacionales)' comempor:lneas Jemro Jel balle1 d:i.sico rara crear un lcnj¡'ua¡c 
ardsuco mexicano. 
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A pesar del nacionalismo, desaparecieron de su trabajo coreográfico los 
tintes aguerridos y revolucionarios de los ballets de masas, razón por la que 
fue aceprndo por el nue\'o régimen de unidad nacional. Éste sólo aceptó al 
discurso del nacionalismo revolucionario ~sentimental~ y ~decorativo~, 111 más 
cercano al ballet clásico. Este viraje ideológico y estético de la clase política en 
el poder pudo influir en el cambio de las propuesrns de las Campobello; quizá 
también por ello Nellie dejó de escribir o porque, como dice Emmanuel 
Ca rballo, "agotó su temática y no rnvo nada más que contar" .lll 

Desde su primer acercamiento a la dama Gloria Campobcllo había des 
cubierto su vocación por el ballet. A lo largo de su trabajo había desarrollado 
diversas propuestas coreográficas que mostraban las tendencias de la época. 
pero quizá en el fondo sus fi nes eran otros. Si bien estaba le1os de la práctica 
del ballet no se había separado del sueño que desde 1925 acariciaba. A partir 
de 1935 las Campobcllo eran maestras de técnica de ballet; en 1937, Gloria 
había creado En la escuela o Una cla5e de tecnica cld.sica, donde sin mayor 
elaboración la clase de ballet se llevaba al foro. En 1938 estrenó Evocación, 
dedicada "a la memoria del genio creador de Marie Tagliont . por lo que es 
fácil deducir el contenido de la coreografía. Tainbién ese año habla presentado 
su vasión de Lu sl!fides, que rea lizó a partir de la única versión que pudo 
haber conocido, la del Ballet de Monteca rlo en i 934, y ~la suya fue una verda· 
<lera creación ... [pues] logró captar toda la esencia y el estilo~ui de esa obra 
original de Fokine. Además, introdu¡o elementos novedosos, como la apari· 
ción en el foro de dos hombres en lugar de uno solo. On as obras también 
anunciaban el cambio de concepción de Gloria Campobel\oy la END, asi como 
los propios planes y programas de estudio que cada vez enfamaban más el 
estudio del ballet clásico como técnica formativa. 

Estos antecedentes, más la influencia decisiva de Man:in Luis Guzmán, 
quien conocía de cerca los Ballets Rusos y !es reconocía gran valor ardstico, y el 
deseo de proyectar a su hermana Gloria como una ballerma, llevaron a Nellie 
C1mpobello a impulsar el proyecto del Ballet de la Ciudad de México, a crear un 
nuevo repertorio y a reponer obras tradicionales del ballet, aunque nunca más 
volvió a bailar. Ne\l ie carecía de los conocimientos que tenia su hermana en esa 
especialidad; además, habia rebasado con mucho el limite de edad en que es posi· 
ble adquirir esa técn ica académica; a los cuarenta años era muy tarde para en· 
trenarse seriamente en el balleL Sm embargo, debió haber sido muy doloroso 
apartarse del escenario, pues era Muna mujer que nació absolutamente para bailar. 
Lo hada con sangre, con pasión ... Se vo lvía loca por clamar. Corno si la locura 
le viniera a través de la dama ... [y a trav~s de ella] hacia sentir~ 1 }1 su poder. 

En 1940 Gloria ya casi cumplia treinta años, pero habla seguido una 
ed ucación más formal en el ballet y se le presentaba la última oportunidad de 
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desarrollarse como baf!erina; adem:i.s habia alcanzado importante experiencia 
en el montaje de obras urilizando al ballet como lenguaje dancistico. 

Nellie se concentra ria en su trabajo como directora de la Escuela y como 
coreógrafa en diversas obras cortas de la compañía. Según la propia Nellie, 
"Gloria era sistemática, era una académica. Yo no, yo soy una serie de nudos 
vírgenes de los cuales puede usted desarrollar todo lo que quiera". 1 ¡i 

Martín Luis Guzmán se encargó de solicitar los apoyos para formar la 
nueva compañía. Había viajado por Estados Unidos y Europa, donde había 
asistido a numerosas funciones de ballet y "se dio cuenta de las grandes posi· 
bilidades expresivas que encierra el lenguaje mímico del baile", por lo que 
promovió la "necesidad de dotar a México de un cuerpo de baile digno de su 
tradición coreogr:i.fica secular y del talento mínimo innato de su pueblo". 136 

Con ese fin, en 1941 pidió y consiguió el apü';Udel director general de Edu­
cación Estética, Benito Coquet, nas advertirle: "Le demostraré a usted que 
podemos organizar una función de ballet con artistas netamente mexicanos y 
con un repertorio clásico: Las srlfides, El cabaHero de la rosa [sic], por ejemplo. 
Ponga usted a mi disposición $5,000 --cantidad suficiente para organizar la 
representación-y si ésta no resulta con buen éxito, le devolveré el dinero" .137 

Aunado a ese apoyo, el gobernador de Veracruz, Jorge Cerdán. facilitó el 
Teatro Lerdo de Jalapa, donde el 5 de diciembre de 1941 debutó el Cuerpo de 
Baile de la Escuela Nacional de Danza. La dirección estaba a cargo de Nellie 
Campobelloy presentaron obras del repertorio del ballet moderno: Las sílfides, 
La siesta de un fmmo, El espectro de la rosa y Variaciones de ocoño. La música 
estuvo a cargo de la Orquesta Sinfónica de Jalapa, dirigida por Juan Rom:i.n y 
como directores huéspedes, Rodolfo Halffrer y Eduardo Hern:i.ndez Moneada. 

El repertorio presentado, cuya única obra original era Vanaciones de oto­
ño de Nellie Carnpobello y Linda Costa, refleja la linea artística que se preten­
día dar a la compañía, y las influencias recibidas por medio de bs compañías 
extranjeras que en 1941 y 1942 habían visitado el pais. 1 ~ Éstas eran el Origi· 
nal Ballet Ruso del Conde Vassili de Basil con repertorio de obras tradicionales 
y de nuevos coreógrafos,1 w y el American Ballet Theatre, bajo la dirección de 
Lucia Chase, con bailarines como Alicia Markova y Anton Dolin, y que rraia 
obras del repertorio tradicional y de coreógrafos innovadores como el propio 
Dolin, Agnes de Mille y Antony Tudor. Esa compañía, además, permaneció 
por casi seis meses en México en 1942 y trabajó con artistas como Chagall, 
Lichine y Massine, quienes se relacionaron con el campo dancistico mexicano. 
Esro permitió un intercambio entre artistas extranjeros y mexicanos/lll quie­
nes en su mayoría colaborarian posteriormente con las Campobello. A su vez, 
ellas tuvieron oportunidad de conocer la forma organizativa de una gran com· 
pañia que constaba de un numeroso elenco y repertorio. 
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Estas prestigiosas compañias extranjeras habían contribuido a que en 
México se formara un público ;isiduo a! ballet y al repertorio conocido, y que 
aplaudieron la propuesta estética de la nueva compañia mexicana. Esto tam· 
bién tenía su riesgo, porque el público y la crítica facilmente podrían hacer 
comparaciones (muy difíciles de superar), pues en general las compañias ex 
tranjeras fueron muy bien apreciadas en México. La misma Nellie Campobello, 
contra su costumbre, pues usualmente se mostraba muy crítica, escribió en 
1942 un artín1loelogiando al American Ballet Theatrc, especialmente a Dolin 
y a lrina Boronova. 141 

Demro de este contexto, la función de gala de Jalapa consiguió el apoyo 
del presidente Ávib1 Camacho y del secretario de Gobernación, Miguel Ale­
mán, quienes subsidiaron la creación del Ballet de la Ciudad de México, A.C .• 
en junio Je 1942. El Consejo Directivo quedó formado por Martín Luis 
Guzmán, presidente; Gloria Campobel\o, secretaria; Ndlie Campobe\lo, teso­
rera, y José Clememe Orozco, vocal; además de varios funcionarios públicos 
como sus impu!sores. 1 ~ 1 

La compañía tuvo su prueba de fuego el 27 de junio de 1943, fecha del 
debut del Ballet de la Ciudad de México en él PBA. Entre el público se encon· 
traban los presidentes de México y Paraguay, muestra del reconocimiemo que 
el gobierno le dio a la compañia, precisamente' porque se trataba de una com· 
pañia de ballet, sinónimo de üdase~ y prestigio internacional. 

La temporada de la compañia recibió amplia difusión, donde se explica· 
ban los objetivos que pretendían. Nellie declaró que su fin era crear una 
compañia integrada exclusivamente por mexicanos y que, al igual que la Or­
questa Sinfónica de México, ~sirva de instrumento artístico para expresar los 
valores tanto universales como nacionales del baile".1

ü En la misma crónica 
se anunciaba la futura presentación del ballet Cuando era otro el dios, evoca­
ción de la antigua Tenochtitlan, basado en argumento de Martín Luis Guzmán 
y con la música de Stravinsky de La consagración de !a primawra. La obra 
nunca fue esrrenada, pero es una clara muestra del trabajo que el Ballet de la 
Ciudad de México pretendía realizar: retomar el concepto moderno del ballet 
y la música para crea robras que recuperaran los temas mexicanos, al igual que 
los Ballets Rusos habían hecho en su momento y con gran aceptación en el 
mundo. Por fin se realizaba la idea que Vasconcelos había manifestado a inicios 
de los años veinte: la sintesis de danza académica y elementos nacionalistas. 

Las obras que se presentaron en el debut de la compañia en 1943 fueron 
tres estrenos de Gloria Campobello: Umbra! con música de Franz Schubert, 
libreto de Gloria Campobello y José Clemente Orozco, diseños del mismo 
Orozco; Alameda ! 900 con música de Hernández Moneada, Alfredo Pache­
co, Abundio Martínez, Salvador Morler, A. de la Peña, L Espinosa, Lerdo de 
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Te1:ida, Juventmo Ros:is y Emile \Valdteufel, libreto de Martin Luis Guzmán y 
diseños Je Julio Castellanos, y Fuenrnnia con musica Je Ernesto Elorduy, Ma· 
nuel M. Ponce, Fehpe Vi\bnueva, Dommguez Portas, Jesús Martinez y Ricardo 
Castro, libre10 Je Martín Luis Guzmán y Ji~eños Je Roberto Montenegro. 

Además se repusieron Las sílfides en la versión Je Gloria Campobello 
segun la coreografía original de Fokine, música de Chopm y decorados de 
Julio Castellanos; La siesia de un /auno, versión de Nellie Campobello según la 
coreografia original de Nijinsky, música de Oebuss~· y diseños de Julio Caste· 
llanos; y El espectro de la rosa, también con la adaptación de Nellie Campobello 
a la coreografía original de Fokine, música de Car! M:iria von Weber y esceno­
grafía de Carlos O rozco Romero. En esta última Nellie Campobello incorpo­
ró una innovación, pues el papel protagónico lo realizaba una mujer, la baila· 
rina Armida Herrera. 144 

A pesar de los objeti\'os que perseguia la compañia, en algunas de las 
obras originales recuperaban elementos del ballet romántico y no del moder· 
no, como en el caso de Fuensania, cuyo argumento casi reproducia el de la 
obra cumbre del Romanticismo, Guelle, con la diferencia de que en el ballet 
mexicano el poeta finalmente moria al seguir a su amada, un ser incorpóreo 
que hacia recordar a las siWdes del siglo x1x.1u En cambio, Umbra! (en la cual 
Orozco participó por primera vez corno escenógrafo y coautor del argumento) 
era una obra de gran modernismo y hablaba de las experiencias que vivía una 
adolescente al conocer las pasiones del egoismo, vanidad, odio, dolor y amor. 
Nellie decía que Umbra! sí era un ballet moderno con técnica académica,1% y 
muchos criticas le festejaron éste por ser un contraste del Romanticismo y un 
"golpe violento de modernidad; el ballet filosófico por excelencia, sin puntas 
ni gasas, ni pas de quatre". 141 Al parecer la búsqueda estética de Gloria la 
llevaba a esos nuevos conceptos del ballet, quizá gracias también a la influen· 
cía de Otozco y su plástica monumental, asi como al apoyo escenográfico que 
el muralista ofreció a las obras de la compañia. 

La temporada de 1943 del Ballet de la Ciudad de México contó con una 
abundante asistencia y después recibió muy buenas criticas, especialmente 
en el semanario Tiempo, dirigido por Martín Luis Guzmán. Los cronistas 
vieron en esa compañia b posibilidad de que la danza mexicana alcanz:ira 
"un rango universal. parecido al de la pintura mural", y que nada tenia que 
cm·iJiarle ~a las sutiles estilizaciones de la coreografia rusa". 148 

Contra esta opinión, el criuco musical Arturo Perucho escribió que la 
compañia seguia la linea Je\ balle1 tradicional y no lograba "la creación de 
nuevas y modernas formas estilizadas Je ballet mexicano". 1"

9 

Para impulsar a la compañía, al concluir la temporada se realizó una gira 
por Torreón, Coahuila, en septiembre de 1943. En noviembre, para conme· 



morar el XXXlll Aniversario de la Revolución, evento organizado por el Par· 
tido de la Revolución Mexicana, regresaron al rBA. Repusieron Umbral y estre­
naron e! ballet simbólico Obenura republicana con coreografía de Nellie 
Campobello; argumento sobre el triunfo de la lucha revolucionaria de Mardn 
Luis Guzmán; música de Carlos Chávez, arreglo basado en música popular de 
la época revolucionaria; y diseños ele José Clemente Orozco rnmbién inspira· 
dos en la temática revolucionaria. Con esta obra Nellie Campobe!lo retomó 
sus trabajos anteriores de corte político y nacionalista, seguramente los ele su 
preferencia, y trató el tema con el lenguaje del ballet clásico que a primera 
vista parecería serle ajeno. 

Una crónica festejó esa obra como un "auténtico "Viva M.:Xico'H sobre la 
lucha revolucionaria que "haría honor a México en cualquier escenario ex· 
tranjero". 1\() En otra se decía que 

Tu vimos también nuestras ewxaciones rcrnlucionarias con e! Ballet Obertura 
rcpublirnna que sobre bien acordados contrapuntos (Lt1 C1m1racht1 y La Adel1rn) 

y otras marchas populares yde la revolufia. nos trnsl<idan a los tiempos de nues· 

tra l""pOpcya interna, con av;mces, ;1trinchernmientos, corrnmientos de rnrtu 

cho y toda la cosa; que los muchachos dcsempeiiHon con bastante tino ~·con 

,·olumad dequed<irbien.111 

Los aspectos de organización y funcionamiento del Ballet de la Ciudad de 
México eran determinados por Mardn Luis Guzmán y Nellie Campobel\o; se 
induia un sueldo o beca para los bailarines, quienes debían cubrir con las 
condiciones del contrato bajo riesgo de ser multados o despedidos. Debido a 
la escasez ele varones, éstos recibian un trato especial tanto en la END como 
en la compañia. Las mujeres debían cursar sus esrndios formal y puntualmen· 
re en la Escuela, pero a los hombres se les permida ser sólo bailarines e inclu. 
sive graduar5e sin haber sido alumnos regulares. 

En la compañia Nel!ie mostró de nueva cuenta sus actitudes autorita 
rías, pues muchas veces sin razones aparentes destituía o nombraba bailarines 
y, contradiciendo a su discurso público y su nacionalismo estético, discrimi· 
naba a quienes renian rasgos indígenas. Como otras artistas e intelectuales de 
la época, lucia hermosos trajes mexicanos, ''sinónimo de inocencia, belleza y 
naturaleza"; 111 era su afán ele mexicanidad, una manera de vestirse de México, 
de mostrar su nacionalidad y orgullo por ella. Nellie tenía una predilección 
por el traje ele sandunga que, al parecer, como en el caso de Frida K.1hlo, "no 
fue simplemente porque le pareció bonito. En México, las mujeres del Istmo 
de Tehuantepec tienen fama de ser guapas, fuertes, valientes, mandonas y, 
sobre todo, se dice que dominan a los hombresH. 1si 
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Por otro lado, también era muy frecuente que Ncll1e luciera modelos 
burguesl!s, llena de JOPS y con j;!Uantes, que la hacian aparecer con gran 
elegancia y d1stmc1on. Su ve~uJo era una sintcsis de trad1c16n y moJcrni· 
JaJ, y una contradicción, poryue al trnsmo t1cmpo que se Jecia '"comanche" y 
tenía un origcn popular, guardaba una postura "aristocr:it1ca'" \'racista con los 
\' lasJem;ís. 

En ni.mto ;1 ~u Jan;:a, en ~u primera etapa de creadoras la~ Campobello 
reali:aron una rdectura Jd cuapo tuera Je los patrone~ tradicionalc~. recupera· 
ron d cuerpo femenmo y el de~eo yue le tmpone la 1mrada masculina, prccisa 
mente porque se scnnan obl1¡:11das a bailar, como un aporte a la Revolución 

Sm embargo, cu;mJo ~e JedlCaron :11 Ballet Je la Ciu,laJ Je Mexico ~u 
moll\"ación para bailar y MIS producto~ artí>ucos cambiaron. Nellie se retiró 
cou10 bailan na y ~e hizo Jueila de la ~ituación Je~Jc la dirección de la escuda 
y la compañia; Gloria, en cambio, se convirtió en una ballernw en los termi­
nas más tradicionales y pasivos ~obre d cscenano: como ob¡eto de deseo. Pero 
su traha¡o iba mas :1IU de la e¡ecuc1ón, pues era autora de MI danz:i, es decir, 
unponia el Jiscurso ,le ~u cuerpo, aunque reproducía los tema~. tL'cnicas e 
1m;igcnes del ballet del siglo XIX. 

A pe~ar Je ello, Gloria logró refuncionali:ar esos conceptm se¡:Un sus 
nt'ces1dades expresivas y de real1zacion profesional: a parti r Je Csras c~rab!eció 
su Mred de seducción ~i~ para con d c~pectaJor y la espectadora. Es imposible 
conocer los morivo~ personalc~ que tenia Gloria para bailar, pero en la medi­
da en que db parucipaba activamente: en la construcción de su dama y de su 
cuerpo y que desplegaba un gran esfuen:o fisico )' además crealivo (como 
maesira, corcógrafu, ensayadora, organizadora y re~ponsable Je la compañia) se 
resistia a concebirse simplemente como ob¡cto de deseo o como obieto pasi\"o 
que seguia diccimenes. Ella tenia control sobre su dama, Mmampulaba d que­
hacer cscénicoH 1H y, por tanto, actuaba como suicto creador y controlador 
Je su historia. 

A pesar Je este complc10 proceso, en sus intentos de crea r una dama 
nue\"a las Campobello no lograron desprenderse Je las im<igenes de la ba!lerma 

dt'c1monómca en sus obras para el Ballet Je la Ciudad de Mexico. Esto, al 
mismo !lempo, les dio pre~t1¡:10 y reconocimiento como creadoras de un arte 
HcultoM, lo que permitió que su 1rnba10 fuera lcgnimado socialmente. 

El papel de Marnn Luis Gmm<in y Jo~e Clemente Orozco en la organi· 
:ación de la compañia fue importante, no sólo por sus creaciones y su¡:eren· 
cias arosucas, ~mo por las relacione~ personales que teman con las hermanas 
Campobello. Ambos anistas asistian a ensayos )' funciones, y debido a que 
eran casados fue imposible que vivieran abiertamente su relación amorosa 
con Nelhc y Gloria, respecuvamente. 

f¡}7 



El Ballet de la Ciudacl fue un \u¡zar Je reunión Je numerosos art1srn~ que 
Je un;i u otra manera participaron, como Julio C1stdl:mos, Eduardo Hcrn(mdcz 
MoncaJ01, Carlos Ch:\\'CZ, Roberto Montcnc¡zro, C.'lrlos Orozco Romero, Carlos 
M.-nJa. Antonio Ru1:. JosC Pablo Moncayo. Fedenco C:1m:~si. Bias GalmJo, 
Gcrm:in Cueto y Carlos Mancha!. El poder de convocatoria de ln compañia 
cr;i muy grande y la presencia <le esas person:iliJades enriqueció a toJos los 
had:irmcs y las propuestas coreográficas de la compar\!a. 

Sm embargo, el hecho de que originalmente la compañia se lrnbla for· 
mado para impulsar la carrera profesional de Gloria Campobello limitó 
en mucho el Jes;irrollo Je l;is esrnJ1:rntcs Je la END y las bailarinas Je la 
compariía. pues no j.!Ozaban Je las mismas oportunidades para pamc1par 
en los diversos repermnos y nunca tuvieron acceso n los papeles protn¡.:óni· 
cos. A pcs;ir de eso, la posib1lidnd de hadar en la compañia era un aliciente 
para las estudiantes. así como ser alumnas de Gloria. la maestra prcfcnJa. 
no sólo por sus amplios conoc1m1cmos, sino por su belleza y dulwra. Tanto 
dla como Nellie tuvieron gran influencia personal sobre los alumno~ y 
bailarines, y se convirtieron en ¡zuias, protectoras y :1m1g11s de al¡zunos de 
dios, aunque siempre conservando su Jistnncia y exigiendo que se les llamara 
~scñomas". 

Aunque las y los badarmes respetaban a las Campobello, Nellie se 1mpo­
nia por medio del terror que les provocaba, m1enm1s Gloria se hnbla )l:an:i<lo el 
rcconocm11ento por su trab:i¡o. AJem:is de entrenarse técmcnmente e 1mparur 
las clases :wnnrnJas, era la primera bailarina y coreógrafa de la compañia. 
Est0, para un y una proíesion;il, es suficiente razón para llegar hasta a venerar 
a la ~ señonta Glona ~. 1 ~ 

TambiCn Nellie se encargabn Je hacer coreograAa, pero su manera de 
trahapr era menos formal y académ1cn, y :ipelaba m:\s :i la creativid:id y !lt:ns1b1-
lidaJ Je los bailarines. Sm embar¡zo, sc~·un tesumon1os de Felipe Segura (b:ula­
rin Je la compar\ía), [;is coreo¡m1fias que creó Nellie eran ensayaJ:is, pulidas y 
llevad;is al foro por Gloria. Esta ~no hacia concesiones de nmguna clase, ~bla 
ex.ictamcme lo que querla. Las tres grandes temporadas que el Balice llevó a 
cabo en el riv. fueron proJucto Je su traba¡o y esfuer.o pcr!-Onar .m 

LH segunda temporada del Ballet Je 1;, Ciudad Je México 1mc1ó el 16 de 
fehrcro de 1945 en el rM. Esta vez se presentaron cmco estrenos. De Gloria 
Campobdlo: Paiua con mU,ica de BeethO'\·en, ucenO¡.!rafla y veswano de 
Ormco; Cm:o Omn con libreto Je Mardn Ui1s Gu:m:\n, música Je v.mos 
autore~ ~-arreglo Je Hern,rnJe: MonrnJa, diseños de Carlos Ménda. De Ndl1e 
Cam~1hello se estrenaron Vuperun11 con mús1c;i Je Mmart y d1sc1'os Je 
Anwnm Ru11. e lxrcptt con :1rre1.dos musicales de Eduardo Hernlmdei Moneada. 
e~cenoJ?rnfia y ve~ruar10 Je Cnrlos Méuda. Y el es1rcno Je la ven1ón de Enn-
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que Vela Quintero a la coreografía Je Leómde Massme E! sombrero de 1res 
picos, con música de Manuel de Falla y diseños de Roberto Montenegro. 1 ~ 

Los argumentos de estas obras tocaban varios temas. Pausa es1aba basada 
en el persona¡e de don Juan, que seJuce y desprecia a las mujeres; lxtepec 
cuenta la hi storia de una J oncella que suíre por amor. y e~ muy similar a Bailes 
utmeños, pero en esta obra las amigas no logran consobrla y ella se resigna a 
sufnr para siempre y vivir en la Jes1lusión. Vespenma es un ballet sm argu· 
memo J onde se mferpretan las v:uiaciones de la música. 

En b 1emporada Je 1945 la compañia se cnfremó con problemas mter· 
nos; vanos de sus ba1lannes unportantes sa lieron a unos dias d(' imciar la 
temporada porque no recibieron un aumento de sueldo prometido. Esto se 
ventiló en la prensa y ademas se criticó el trabajo de la compañia en general. 
M¡ PueJe haber ballets sm bailarines, sm maestros. sin coreóg rafos y única· 
mente a base Je pintores y modmos! ¡Por qué no de¡a el Ballet Je la Ciudad 
Je México de 1m1tar superficia lmente a los granJes conjuntos y en vez de ello 
adopta sus sistemas de traba¡o, contrata a sus maestros, implanta su dísciplma, 
atrae a sus coreógrafos~"IW 

Otra critica ad\·ersa fue la de Gutierre Tibón, quien consideraba que las 
obras, los coreógrafos y los bai\;mnes de la compañia eran muy defic1emes. 1ro 
También tuvieron cri ticas posmvas como la de Carlos Gom<ilez Peña, quien 
Jecia que el intento del Ballet de la C iudad de México de darle al ballet 
mexicano una Mfisonomía nacionar y convenirse en una compañía con "nacio­
nal arraigo" sólo podría ocurrir con el tiempo y aün era muy joven. Festejaba 
las presentaciones de la compañia, porque mostraban obras de "ballet puro~, 
como Las s!lf1des, donde las bailarmas habían mostrado gran nivel, por lo que 
Mpodria presentarse con dignidad en cualquier escenario del mundo H. Gom.ilez 
Peña consiJeraba que con Obermra republicana, Circo Ürrfn y Alameda 1900, el 
repertorio MaulénticamenteM mexicano, la compai\ía tenia su mejor trabaio. 161 

Oro:co no permaneció indiferente a los ataques que se le hicieron al 
Ballel de la Ciudad de México, segu ramente porque estaba convencido del 
traba10 que ahi se realizaba y por razones afectivas. Escribió extensamente 
defendiendo a la compañia, que 

no es una improvisación, sino el resultado de m:ls de die: años Je traba¡o dta· 
r10, oonunuo, intenso, intel1gcme, de las hermanas Campolxllo. Elbs han eJu. 
cado en el arte de b dama, desde los primeros pasos, a un numeroso grupo Je 
¡óvenes. Ellas fuero n las primeras en idear y rt:"al1:ar ballets de grandes con1un· 
tos al a1re libre. Ellas h1c1eron el más profundo, completo, \' tal ve: unico 
estudio técnico de las damas foldó ncas mexicanas. Ellas le han dado vida a la 
Umca ori;?amrnción formal de ballet d :lsico que existe en toda la nación. Ellas 
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han s1Jo. y <on. las más fecunJas cnrcó¡:rafus )' ar¡:ument1st:u, y por si no fuera 
<uf1cicnte 1an hr1llan1e esfuer.:o, una d.: dlas. la pnnun ba1larma. es un:• e1..:­
cutan1e CU)~1< pos1b1liJaJe< y Jotes per<onalcs po..:den llevarla a lm primero~ 

escenarios del mundo. Nuestra patria cucma en s11 h1~tor1a con muy 1lustrt'$ 
mu¡ere< l'n el campo de la• artes yqu1s1ér:1mo, que lle¡:ara el momcmo Je las l1 
qmJacmncs, que no ha lle¡:aJo to..lavia, para HT qu~ lu¡:ar C(1rrcsponJe a las 
hermana< Campobdlo.1•1 

De<pues de esta temporada, en l;i que Glona babia dado muestras Je su ¡:ran 
nivel, via¡ó con Fernando Schaffenhurg (el pnm..::r b;nlarin de la compañia) a 
Nueva York, donde por seis mei;es esnid1aron con el célebre discípulo de 
Enr1co Cecchetu, Vicenw Celh. Esto les perm111ó a ambos bad:mnes desarro­
llar sus c;ip;icicbd..::s, fon:ilec..::r su t&:n1ca, conocer un panorama m:ls amplio 
de l:i d:in:a ~·. en el caso de ella, m..::¡orar l;i 1mparnción de sus cl:ises. Orozco 
no pudo esperar y rnmbiCn vi:i¡ó a la ciudad de Nueva York. 

A su regreso nuevan1ente tuvi..::ron funciones, est:i vez en el Es1acho 
Olímpico el 4 Je noviembre de 1946, como parre de un evento oficial en 
honor del premlente el..::cw Miguel Alem:in'. Gloria Campobello montó para 
e<a ocMión Aldu,a con música de Strauss. Con la consiµna ele Ncllte 
Campobcllo: u los charros rnmhién b;i1lan val Ses". los tra¡es de los ha1lar1nes 
fueron Je charro y el vals, El emper11dor. 1 ~ 1 

Commuando con su tr;iba10. el Ballet de la Ciudad Je Méx1co empezó a 
traba¡ar con An1on Dolm y George Rcich a m1cios de 194 7 para hacer el 
monta¡e del cuerpo de bmle de Oucl!c. Era la :imesala de un µrnn acontec1· 
miento para la compañia y l:i dama mcxKanas: el B;illet Je l;i Ciudad de 
México compa mrl;i el foro con el Ballet de M:irkova-Dolin. lo que esumuló 
enormemente a los hail:irmes. 

La relación de \;is dos compai'lias se habi;i iniciado desde 1942, cuando 
Dohn y Marko"a habian vemdo a México como parte del American Ballet 
Theatre. Las Campobello los habi;in conoc1do personalmente, mdusive Nellie 
Jeci;i 1ener numerosas carrns de amor que le habt:i escmo Dolm,164 y ahorn 
se J1sponian :i traba¡ar con1untamen1e, intercambi;ir coreüjtrnfias y bailarmes 
y. sobre wdo, brindarle b oportunidad a Gloria de bailar obras del repertorio 
tradicional con Dolm, un excelente primer ba1larin a CU}'O nivel to~fovfo 
no lleµ;iba nmguno de los mexic;inos. Este trnba¡o represcmaha un enorme 
reto para la compañia y espeo:ilmcme para Gloria, quien compamrla los 
papeles prmc1pales en E! c.spectro de la rosa, Feria y Alameda 1900. 

Como parte de la promoción de l:i temporada de 1947 apareció un 
articulo que mencionaba las criticas que se le hadan al Ballet de la Ciudad de 
Méx1Co, ante las cuales Nelhe Campobello, ~µuapa muier con vanos kilos 



de inteligencia dentro del cerebro, y una pasión por el baile clásico" decia que 
~las desilusiones no se toman en consideración cuando se hace una obra'', por 
lo que continuari:m con su trabajo. El cronista recordaba que al momento de 
fundarse la compai'lia, Nellie había prometido no aparecer corno bailari na, 
pero para la temporada de 1947 estuvo a punto Je romper esa promesa y 
~sa ltar como la rubiecita Gloria, su hermana, al tablado, esuemecible siempre 
bajo su cuerpo blanco, ágil y redondo''. A diferencia de ese cuerpo blanco, el 
cronista se refería a las demás bailarinas como ~sombras morenas de la Pavlova, 
trigueñas, renegridas, con el músculo fanático de la carne y la gracia fan:itica 
en el espiritu~. 16s 

La presencia de Dolin y Markova era un reconocimiento para el trabajo 
de las Campobello y el ballet mexicano. Ambos artistas se amoldaron a las 
condiciones; Dolin respetó la versión de Gloria Campobello de Lu sfl{ides y 
bailó el ballet Fe11a de Nellie Campobello como "el charro terrible"; Marko­
va bailó el papel protagónico de /xupec con t raje de sandunga, aunque en un 
principio se habia negado pues creia, después de ver a Nellic haciéndolo, que 
no seria capaz de imitarla; ésa fue la razón por la que Nellie estuvo a punto de 
romper su promesa. 

El nuevo repertorio para el Ballet de la Ciudad incluyó Gmllc, E! lago de 
los cisnes, Cascanueces y La dama de las camelias. La compañia norteamericana 
ensayó Umbral y Vespertina. Dolin bailó la versión de Nel!ie Campobcl lo de 
La siesta de un fairno y con Markova, la versión de Gloria Campobello de Lis 
sílfides. 

La primera función de una temporada de veintitrés que dieron en 1947 
el Ballet de la Ciudad de México y el Ballet Markova-Dolin fue el 25 de agosto 
y presen1aron un amplio repertorio, adem:l.s del estreno, Fcrw con coreografía 
de Nelt ie Campobello, música de Bias Galindo, argumento de Martin Luis 
Guzmán y decorados de Anronio Ruiz. 1~ En los créditos Nellie Campobcllo 
aparecía como directora general, Anton Dolin como director artistico y Car­
los C h:l.vez y Robert Zeller encargados de la dirección de orquesra. 167 

Las criticas sobre esta temporada fueron muy positivas. La apertura del 
Ballet de la Ciudad de México fue festejada y se reconoció el nivel de los 
bailarines mexicanos.1611 Una critica decia que ~Nuestro ballet es una realidad 
brillante obtenida merced a la comprensión de sus di rigentes que abandonan­
do el encasillamienro en un mal entendido naciona lismo intransigente han 
aceptado la cooperación de bailarines y coreógrafos extranjeros que han apor­
tado sus experiencias y sus conocimientos a la madurez del especci.culo". 169 

Sobre el estreno de Nellie Campobello, Fma, hubo comentarios espe­
ciales porque Dolin habia dado" sorprendente realismo" al personaje del Charro 
y la obra era resultado de la investigación que habia realizado Nellie de mate-



riales folclóricos; además, habia logrado conjuntar la danza, música y diseños 
con gran maestría.110 Según Bias Galindo, Feria fue la primera obra del ballet 
clásico donde se logró un verdadero equipo entre coreógrafa y compositor. 111 

El argumento era muy sencillo; giraba en torno del Charro, un personaje 
pendenciero, agresivo y sensual que iba en busca de mujeres a la feria de un 
pueblo para conquistarlas. Aunque era temido, el Charro se incorporaba a la 
fiesta en forma pacifica. También se hacia referencia a las jerarquías políticas 
dentro de la comunidad para disponer las fiestas y presentación de danzan 
tes, pues Nellie Campobello no desperdiciaba oporrunidad para hacer señala­
mientos sobre la realidad politica. 

A diferencia de los buenos comentarios que despertó Dolin como el 
Charro, la interpretación de Markova en lxtepec no fue del agrado de todos, y 
el público sólo le aplaudió "por lo que significa de buena voluntad para iden· 
tificarse con nuestras danzas ... Oiremos que nos hubiera gustado más ver 
bailar La Sandunga y Dio5 nunca muere[ ... ] por auténticos aborigenes oaxaqueños, 
con sus típicos trajes y sus característicos conjuntos musicales". 111 Sobre el 
resto del repertorio también hubo comentarios positivos: 

Obra encantadora; un verdadero primor, plástico y rítmico, es Ve1per1ina, es· 
rampas de Watteau con música de Motan; un ballet puro (como puro) se nos 
presenta Sílfide1 --en el que movimientos y actitudes de las bailarinas, sugeri· 
dos por el motivo musical, se resuelven en una fiesta de ritmos y colores. Siem­
pre es grato para nuestro público recordar nombres y épocas de Diaghilev, 
Nijinski y U.chine. Por eso aplaudió premiando la buena copia lograda de !a 
magnífica concepción rusa del poema liricoliterariomusical francés del mítico 
tema griego: La 11eitade unfauno.11l 

En general la temporada de 1947 fue un éxito para las Campobelloy el Ballet 
de la Ciudad de México porque recibieron el reconocimiento oficial, de la 
critica y del público. Sin embargo, al concluir casi se desintegró la compai'lia, 
porque los bailarines decidieron incorporarse a otras escuelas y compañías 
mexicanas y extranjeras. Gloria Campobello se quedó sola y sin bailarines. 

Además, desde diciembre de 1946, cuando subió a la presidencia Miguel 
Alemán, se dieron importantes cambios en el proyecto culrnral oficial, se 
formó el Instituto Nacional de Bellas Artes (tNBA) bajo la dirección de Carlos 
Chávez, y eso repcrcmió en el trabajo de las Campobello, no sólo porque la 
Escuela y la compañia fueron trasladadas a nuevas instalaciones, sino porque 
el proyecto cultural que ahora se impulsaría no las contemplaba. De la misma 
manera que habían tenido un alejamiento de la burocracia cultural en 1939, 
ahora se distanciarían aún más de Chávez y el INBA, que apoyaría a la danza 
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moderna; en contraste, la END y el Ballet de la Ciudad de México perdieron 
proyección. 

7. El último camino: abandono y pérdida 

Además de los cambios políticos y la salida de los y las bailarinas, en la desa· 
parición del Ballet de la Ciudad de México influyó la pérdida de interés de 
Gloria por la compañia. 1 H 

Cuando llegó la temporada de 1947 a Gloria se le abrieron múltiples 
posibilidades arústicas para realizarse como bailarina. Contaba con la aproba· 
ción y elogiosos comentarios de Anton Dolin, pero no se atrevió a buscar 
nuevos horizontes como los otros bailarines. Quizá por el temor de competir 
con mejores y más jóvenes bailarinas, quizá porque no quiso apartarse del país 
o por la relación de dependencia que vivía con su hermana mayor, el hecho 
es que retornó a las Misiones Culturales con el afan de rescatar las damas 
mexicanas. 115 

Gloria trató de separarse de Nel!ie y tener una vida independiente. Según 
el pintor y mura lista Mekhor Peredo, se casó con él clandestinamente en 1948 
después de quedar embarazada, pero la relación se deshizo. Aunque hay versio­
nes que acusan a Nellie de causa r el aborto de Gloria,116 el mismo Peredo relata 
el rechazo que ella tenia a la maternidad porque "le parecía horrible sentirse 
deformada por el embarazo, no quería deformar su cuerpo de bailarina" .177 

Nellie hizo todo lo posible para que ese matrimonio se anulara, míen· 
tras que nunca impidió la relación de Gloria con Orozco, quien la admiraba, 
la dibujaba, la consideraba su "musa", además de escribirle apasionadas cartas. 
Quizá la razón de esa apertura se debia a la importancia estratégica y artística 
de Orozco dentro de la compañia. 

Existen otros nombres relacionados amorosamente con Gloria, como 
el pintor Julio Castellanos en los ai'los treinta118 y Fernando Shaffenburg den 
tro del Ballet de la Ciudad de México; 119 inclusive List Arzubide asegura que 
Manuel Maples Arce se enamoró de ella y le dedicó un soneto a finales de los 
veinte. 180 Todo ello queda como parte de las historias que se han tejido alrede. 
dor de su vida. 

Cierto es que la relación de dependencia que existía entre las hermanas 
Nellie y Gloria les habia permitido realizar su trabajo en la dama. Nellie mm~· 
formó su vida y su proyecto artístico para apoyar a G loria, inclusive dejó de 
lado la literatura. En 1972 afirmó que ella lo hacía todo por su hermana Gloria; 
~no vale la pena hablar de mis damas. Eso lo hice ayudando a mi hermana 
Gloria. Yo no buscaba un lugar en el baile. Yo cumpli, caí por acompai\ar a mi 
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hermana. El baile sólo se puede tener como un lujo, como cantar una canción 
para uno, una de esas canciones llaneras del Norte, dd campo".181 

[ndependiememente de In importancia que la END y el Ballet de la Ciu 
dad de México teninn para Nellie, éstos cobrnban una mayor dimensión por· 
que habia visto en ellos la posibilidad de impulsar la carrera de Gloria. A 
cambio, Nellie le exigía a su hermana entrega total e intervenia en su vida 
privada, como en la del resto de sus hermanos, y la acusaba de uno tener 
deseos de triunfar". Por su parte, Gloria como "mujer moderna, tenia necesi· 
dad de ser ella misma, de afirmarse, de hacer !o que se le diera en gana. No 
tenia por qué sacrificarse. Lo que pasa es que Nellie era terrible, era como su 
mamá y no podía decirle 'no', por eso hacia las cosas a su manera, aunque 
fuera a escondidas".181 

Existen testimonios en los cuales Gloria aparece hacia finales de su vida ren· 
dida ante d alcohol, pero todavia intentando rebelarse contra su hermana.181 

Después de la temporada de 1947, con la casi desintegración dd Ballet 
de la Ciudad de México, las Campobello se refugiaron en la END y quedaron 
aisladas del resro del campo dancistico mexicano y de los proyectos culturales 
oficiales. Continuaron con su trabajo docente;. siguieron impartiendo clases y 
creando coreografías escolares, pero nunca más tendrian la proyección que 
habian logrado en sus tres temporadas, aunque el público y la critica las rnvie­
ron presentes por mucho tiempo después de su casi desaparición. En 1951 se 
dieron las últimas funciones del Ballet de la Ciudad de México en una gira 
por las ciudades de Chihuahua, Parral, Ciudad Juárez, Villa Ocampo y Ciu­
dad Camargo para apoyar una campaña de construcción de escuelas. El reper· 
torio fue: Las silfides, Alameda 1900 y El lago de los rnnes (versión de Felipe 
Segura). Los bailarines principales fueron Gloria Campobello, Felipe Segura 
y Sonia Castañeda, además de muchos otros integrantes. Gloria bailó por 
última vez en !957, en Umbral, interpretando uno de los papeles más impor­
tantes para su carrera. 

La END siguió sus actividades pero sin todo el apoyo oficial que demandaba 
Nellie, aunque seguía siendo una escuela dependiente del lNM. Ella se quejaba de 
la falta de subsidio,11!4 refiriéndose a las Habas burocniticas que les ponlan para 
la producción de obras nuevas. Las Campobello se aislaron aún más del resto 
del campo dancistico; el apoyo de Martin Luis Guzmán fue definitivo para 
mantenerse al frente de la Escuela a pesar de las diferencias con la burocracia 
y el proyecto cultural de los diversos gobiernos a partir de Miguel Alemán. Su 
otro gran sostén, Orozco, había muerto en 1949. 

Hicieron un intento más por recuperar el poder perdido dentro del 
campo dancistico pero no lo consiguieron; en 1958 formaron parte de la 
Cámara Nacional de Bellas Artes y la Confederación Nacional de lntelectua· 



les que había apoyado la candidatura de López Mateos, 18} y que acabó por 
desaparecer. 

Además de las reediciones mencionadas Nellie sólo publicó un nuevo 
libro, Tres poemas, en 1957, y tres años después apareció una antología reunien­
do sus obras (con excepción de Ritmos indigenas de México) bajo el nombre de 
Mis libros, de la Compañía General de Ediciones. En Mis libros se incluye d 
inédito Abra en la roca, que reúne Tres poemas y siete más de corte autobiográfico 
e incorpora nuevos temas; al lado de su madre, su tierra y su danza, ahora sus 
versos hablarán del amor perdido y de su hijo muerto. Al leerlos es imposible 
dejar de pensar en las versiones sobre su homosexualidad, su relación con 
Martín Luis Guzmán y su pequeño Raúl; ~los que la conocimos no podemos 
leer 'Ella y su hijo' sin pensar no en su fuerza poética sino en la fuerza que 
mostró la poeta toda su vida para crear por sí misma una vida pública y 
privada basada en la pérdida, basada en lo irrecuperable de su juventud". 186 

En Mis !ibros Nellie incluyó además un largo prólogo donde hablaba de sí 
misma, de sus motivaciones y del temn permanente en su literatura: la revolu­
ción traicionnda. Ln denunciaba, pero al mismo tiempo sabia que esa denuncia 
de nada serviria. Ahí escribió que el trabajo que ella y su hermana realizaron 
se debió a que el gobierno de la Revolución "nos necesitaba", pero había 
romado más que eso; habfa destruido la vida y posesiones de su familia, su 
escuela, "la tierra donde estlin enterrados nuestros héroes; pero no lo digo, y 
no lo digo porque no soy capaz de hacerlo. Y no lo hago, porque lo que no se 
puede hacer con un fin, es como si no se hiciera". 181 

En diversas ocasiones Ne\lie Campobello declaró que estaba preparan 
do otros textos, como fübozos de mujeres mexicana>, una historia de la danza u 
otros más, que nunca fueron publicados. En el prólogo de Mis libros expresó 
su gran cariño por esos textos que preparaba· 

Comprendo que las jóvenes sentimemales guardan como tesoro sus recuerdos, 
por ejemplo, una muñeca, un relicario, rosas o violetas secas y mil cosas más: pero 
en mi caso, guardándolo todo, ocultaba yo -y sigo haciéndolo- mis escritos, 
igual que entonces. También sigo cambiándolos de lugH; nadie podrá encon 
narlos. Mis canciones heredadas, los versos que seleccione entre las obras de 
poetisas y poetas que me gustaron, los digo dentro de mí, los hablo, allá con la 
voz que alcanzo en la quietud de la rristern, y los tengo abrazados, como se abra­
za a un niño, a un hijo, cuya piel se frota sobre nuestras mejillas. 188 

Las obras literarias de Nellie Campobel!o han sido incluidas en varias antolo­
gias de la novela mexicana y ha sido considerada como una de las autoras más 
importantes del género. 189 Emmanuel Carballo, quien incluyó a la autora en 



su libro Protagonistas de la lueramra mexicana, fue capaz de definir a la Nellie 
Dmpobello que se nos escapa a la distancia. Para él, ella "vive en una dimensión 
distinta ydistame de aquella en que habita la mayoría de los escritores mexica· 
nos; vive en la región de la G racia. Contempla al mundo con ojos recién 
nacidos. Conserva el candor y la generosidad de los primeros años, la alegria 
expansiva de la juventud".190 

Casi cuarenta años después de haber escrito lo anterior, Carballo recuerda 
sus visitas a la "estrafalaria" casa de Nellie Campobello y explica que ella vivía en 

un mundo en el cual la lógica era suplantada por el absurdo y !a normalidad, 
por aberración. (C)m ella] se entraba a un mundo totalmente distinto al de una 
mujer común y corriente; ella actuaba de acuerdo con lo que era, no engai\aba 
a nadie, todo lo que traía demro lo sacaba. Habia una coherencia muy grande 
entre su mundo interior y su mundo exterior, y su mundo interior era un 
mundo enloquecido que suplantó la rcalidad. 191 

Las Campobello continuaron con sus actividades al frente de la ENO, presen· 
tándose en festivales, espectáculos populares y fµnciones de fin de cursos en 
el PBA, como en 1960 cuando Enrique Vela Quintero repuso el ballet 30.30. 
Asimismo, la creación de dos obras más por parte ~le Gloria, El nombre mdgko 
de !a Reoo!ución y Danza de la soledad, que formaban parte de la obra Voces de 
la Re1•olución, con coros hablados y formas poéticas de textos de Nellie 
Campobel\o. En 1968 la Escuela intervino en el Festival de !as Artes de los 
XIX Juegos Olímpicos con otra obra de Gloria, el ballet griego Teorla, que 
retomó una escenografía elaborada por el desaparecido Orozco. 

Además, Nellie aparecía en los diarios promoviendo las actividades de 
la ENO, y las "guardias anuah::s" al pie de la columna de la lndependencia; 191 

haciendo declaraciones contra la burocracia cultural y los "funcionarios segun· 
dones"; 1 ~¡ enfurizando los logros de su Escuela y mencionando a los grandes 
artistas que se habían formado en ella en décadas anteriores, como Roberto Xi· 
ménez, Manolo Vargas, Roberto Iglesias y lupe Serrano, entre muchos otros. 1~ 

En 1963, después de casi tres décadas de alejamiento de la burocracia cul· 
tural, las Campobello recibieron un homenaje de las instituciones de la cultura 
oficial. El encargado de organizarlo fue Celestino Gorostiza, director del JNBA 
y el mismo que en 1939 les había cerrado las puertas y había impulsado la 
danza moderna en el país. En 1963 el lNBA había desintegrado la compañia ofi· 
cial de danza moderna y se disponia, en su lugar, a formar una nueva compañía 
de ballet; según él, se proponía "compensar" a esta manifestación dancisrica que 
habla estado relegada por la danza moderna. La primera medida al respecto 
sería ese homenaje a las Campobello. 

316 



El lNBA reconocfa, muy tarde para ellas, el traba10 que habían realizado 
en el terreno de la danza clásica, después de que habían sido arncadas por 
seguir esa linea. En 1963 se les consideraba oficialmente como las únicas 
responsables de que hubiera dama en el país, con lo que se las utilizaba para 
minimizar la importancia de la danza mo<lema. Otra vez en 1963, cuando el 
proyecto del INBA coincidió con el Je las Campobe!lo (\a danza clásica) esa 
institución volvió los OJOS hacia ellas y les reconoció su seremdad y paciencia 
ante los cambios de la política cultural. que iras haberles sido favorable, las 
marginó. Este reconocimiento lle~'6 muy tarde para !as Campobello, porque 
ellas ya no eran capaces de incorporarse al nuevo proyecto dancistico 
institucional (la compañia Ballet Clásico de México). 

Gorostiza les ofreció un banquete y en las foros que se publicaron apare· 
ce una Nellie fuerte y elegante y una Gloria que parece distante y fuera de 
lugar. 195 Gorostiza recordó a la joven Nellie "ángel, bella y desenvuelta" lu 
chanclo por formar una escuela de dama y a Gloria como una adolescente de 
"cuerpo juvenil y esplendoroso [ ... ] nitidamente recortado dentro de las ma­
llas negrasH, y mencionó que fueron ellas quienes encendieron la llama de la 
danza mexicana. 196 

Nellie agradeció el homenaje a nombre propio y de su hermana, quien se 
mantuvo en silencio, y dijo que" su trayecroría siempre había tenido un camino 
y una meta: servir a Méxicoft: 191 de nueva cuenta expresaba su labor artística 
como una misión por el pais y el pueblo. 

Con su trabajo, las Campobello participaron activamente en la forma· 
ción y consolidación del campo dancistico y en la aceptación de una actividad 
que se ha visto como denigrante, no sólo porque se vale del cuerpo, sino 
porque esci. poblada mayoritariamente por mujeres. 

El 4 de noviembre de 1968 Gloria Campobello, "la ni na de oro", la ba!le­
rina, murió en la ciudad de México. Ha dejado su nombre a tres escuelas196 y 
el recuerdo de su danza a quienes la vieron bailar y a los bailarines que fo rmó. 
A varias generaciones de ellos les transmitió conocimientos dancísticos sóli­
dos, pero sobre tocio "un inmenso amor por la dama, el mismo que ella le 
proíesaba'". 1'H Su ima&'t'n es inseparable de la bal!erma de OJOS azules, de "prcr 
porción perfecra~ 1oo que se ofrece a la mirada masculina, que prefiere el silen­
cio y el movimiento para expresarse, que a diferencia de su hermana se alejó 
de las declaraciones y en su lugar prefería el salón de ensayos y el foro. 

Nellie sin duda recibió un duro golpe con la muerte de su hermana, 
pero continuó al frente Je la El"D. En 1972 se mosrraba entusiasta al hablar de 
su última coreografia, Módulo, e~trcnada dos ai'los antes: decla que era de gran 
originalidad y que representaba el Apolo IX y el nacimiento del espíritu de la 
luna.io1 Sin embargo, continuaba resentida con las au1or1JaJes por el abandcr 
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no en que la tenían, pero al mismo tiempo aceptaba que ese aislamiento le 
había permitido trabajar. Criticaba agriamente a sus ex alumnas, en esos 
momentos ya figuras fundamentales de la danza mexican::i, y les reproch::iba 
que no reconocieran que ella fue su maestra al inicio de su carrera.202 

T::imbién en 1972 se desató un esc.indalo mayúsculo: Aurelio Silva Lauren 
cio, a nombre de un grupo de padres de fomili3 de la END, presentó una denuncia 
ante la Procuraduría de Justicia del Distrito Federal contra Nellie Campobcllo 
por "'fraudes contra la nación, injurias y lesiones". L1 acusaba de tener "car:kter 
fuerte" y andar "empistolada", "agredir a :ilumnas y madres de éstas, así como 
a esposas Je funcionarios"', cobrnr cuot::is irregulares, utilizar diversos nom· 
bres para "apoderarse de subsidios", y permitir que su hermano Carlos Moya 
Luna se desempeñara como maes1ro "sin haber terminado la primaria" e 
hiciera "incalifirnbles proposiciones a niñ:is y señoritas de la escuela" 

A raíz de esa denuncia, en la prensa se hablaba de que se habían descub1er· 
to dos más en contra de Campobello "por corrupción de menores que datan 
de hace 8 y 13 años, respectivamente~. zo¡ 

De inmediato las madres de familia desmintieron las acusaciones por 
medio de escritos y decbraciones; aseguraron que la denuncia Je Silva L1urencio 
se derivaba de "asuntos estrictamente personalCs" y rotundamente negaron 
que Campobello "haya atentado contra la moral.de alguna alumna o haya 
sido déspota o arbitraria con las mamás". lei 

Aunado a esto, en la revista Tiempo se publicó un largo reportaje, sin 
mencionar el conflicto, sobre el surgimiento, objetivos y actividades académi­
cas de la END, d Ballet de la Ciudad de México y la escuela del mismo nombre 
(motivo de las acusaciones de fraude, cobros indebidos y uso de varios nom 
bres). Se mencionaba la trayectoria aróstic::i de Ndlie Campobello(quien '"trans­
mite vitalidad y optimismo; nunca cede ante los problemas: !es hace frente") y 
sus conceptos en torno de la danza. Se hacia referencia derallada de las "bri­
llantes~ funciones de fin de cu rsos que la END recientemente había dado en 
el PllA, en bs que algunas alumnas, según Campobello, "se sallan del limire 
de sus conocimientos".ioi Finalmente, el escándalo fue acallado y la prensa 
olvidó el asunto. 

En 1975 Nellie Campobello participó en el proceso de reesnunurnción 
de las escuelas oficiales de danza, promovido por las autoridades educativas, 
asi como en la convocatoria del entonces presidente Luis Echeverría para 
formar la Asociación Mexicana de la Danza, A.C., y el Consejo de la Danza, 
que significaba para ella la oponunidad de acabar con la "angustiosa medio­
cridad" del medio artistico.106 

En 1976 murió Martin Luis Guzmán y además la Escuela tuvo que des­
ocu par las instalaciones que desde 194 7 le pertenecían. Ncllie se enfrentó a 
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esa disposición promovida por Echcverria, y se negó a mover el lugar de la 
Escuela hasta que "le mostraron las escriruras de una nueva casa" .'°7 

Ya sin la fuerza que le daba Martín Luis Guzmán, con la reestructura· 
ción que realizaba en el área de danza, en 1977 el INBA cons11tuyó el Sistema 
Nacional para la Enseñrmw Profesional de la Dan?a ~· Jesrnuyó a Nelhe 
Campobel lode su cargo de directora. Aunque en un primer momento aceptó, 
su respuesta no se dejó espera r y denunció publicamente, por medio d('" un 
telegrama dirigido al presidente José López Portillo~· publicado en &cél51or, 
que el lNBA pretendía ir en contra de un decreto presidencial que le habla 
otorgado esas instalaciones a la END, y que Mbrigadas ele choque de Bdla~ 
Artes fueron envi:idas ! ... ] p:ua amenarnrnos, torturarnos crudmeme con 
todas las técnicas cst:iblecidas en el desorden y la fuerza hrurnfl. Debido a qw.' 
el INBA pretendía incorporar la metodologi:i cubana a las escucl:;p; de dama, 
Nellie Campobdlo lo acusaha de llevar a cabo un "complot cubanofl.:c\' Se 
armó una campañ:i, incluyendo a alumnos, ex alumnos ~· padres de familia 
que integraron guardias para 1mped1rque las autoridades Jel INllA tomaran las 
instalacionesl~ (que, por otro lado, pertenecían al ln~murn y no a Nell1e), 
para defender a Nel!íe por sus cuarenrn años como directora. Fínalmcnte ÍUl' 

mantenida en su puesto, de manera que de nuevo logró imponerse ~obre lo~ 
criterios oficiales. 

Al iniciar la década de los años ochenta, Nellie estaha Jeb1l11aJa por su 
edad y porque todos sus hermanos habian muerto; sólo le quedaban algunos 
compañeros, como su secrctarin de toda la vida, sus docenas de g:itos. todos 
con nombre e historia, algunos familiares lepnos y sus lazos con Villa Ocampo. 
Poco a poco se fueron apropiando de la dirección de la END e incluswe de sus 
insra laciones una Je sus ex alumnas y maestra de la escuela, Maria C rlS{ma 
Belmont y su marido Claudio Fuentes Figueroa o Claud10 Niño C1fuentes, 
quienes además secuestraron a Nellie Campobello y se adueñaron de todas 
sus pertenencias. 

El último Jia que Nellie asistió a la ENO fue el 18 Je febrero de 1983 
y a parcir de ese momento empe:ó una historia llena de mis1erio y terror. 
Nellie fue secuestrada y sólo después de numerosos mi.m11cs legales pro· 
movidos por sus familiares, fue presentada ante un juzgado el 28 de enero de 
1985; era una Ndlie avejentada, :il parecer narcotizad:.. que hablab incohe· 
rememente; se aferró a la mano de la ¡uez y és1a no pudo evitar que se la 
llevaran nuevamente. 11º 

Ésa fue la última vez que apareció publicamente Nell1c Campobello, ~· 
aunque existen muchas versiones sobre su posible paradero o su mevirnble 
muerte,m a ciencia cierta nadie sabe qué pasó con esa mujer, sinónimo de inte· 
ligencia, audacia y rebeldía. 
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La calle principal de Villa Ocampo, su ciudad natal, lleva su nombre y 
ha sido objero de homenajes insritucionales y de la comunidad de artistas e 
intelectuales que ¡;n divo::rsos momenros pidieron que se averiguara su parad.::­
ro. Asi como el origen de Nelli.:: .::st<i cubierto por el misterio que ella misma 
creó, su presente, desde 1984, fue enterrado por el olvido. 

En agosto de 1998, como respuesta a otra más de las peticiones de la 
comunidad artistica mexicana, la Comisión de Derechos Humanos del Distrito 
Federal localizó un certificado de defunción con fecha del 9 de julio de 1986 
a nombre de Francisca Moya Luna en el municipio de Progreso de Obregón, 
Hidalgo, y en el panteón municipal Dolores una fosa con las siglas Srita. NCM· 

FM L En diciembre de ese año, la Comisión solicitó a la Procuraduria General de 
Justicia del Distrito Federal la detención de los secuestradores y homicidas,m 
lo que inició otra historia de terror, que aún no concluye. 

Por su parte, en junio de 1999 y luego de realizar los exámenes necesa­
rios para comprobar que los restos encontrados correspondían a Nellie 
Campobello, las autoridades culturales del país y el gobernador de Durango 
le rindieron varios homenajes, y más tarde trasladaron sus restos a Villa 
Ocampo.m Como dice su poema, el destino de Nellie Campobello fue la 
"montaña oscura~, pero seguramente allá seguifá bailando, porque "mi danza 
vive en mi y sigue vibrando en mí. Ni las estatuas de carne, ni los ajolotes o 
endriagos podrán cortar mi rinno".114 ' 
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Chaco, ¡q..., te pa reció!' -'¡Parecias un caballo en d des~no comendo!', me conte5fÓ. Arui1·yy, 
y yo que mr crda una manpma pero como tenia dos caballos qot monraN en la1 mañanas y en 
las mnks, no podia iahr oua cma", en r~mcaa Cardona, op cu., p. 129. 

16 Nellie Campobtllo en emrevma con P:u ric1a Aule5!1a, M~x1co, CE,.,llll Dan:a•I"'""-· 4 de encro 
de 1972, on~du a. 

17 Ne U.e Campobtllo le comenró a Pamcia Cardona que [.(11 ic Carroll ·,.emp1c me daba paptle1 
de muchacho porque no ten,. nada aqui (y se p.ua la mano por el pecho). Prckntó •·ar1m balleu 
con temas que Í<Kron un bno. Un dla le d11e: -';Puedo hacer de bmre:.Jor1' ... Es Q1K yo 
1m·cnto frenle al publ1co: "°'I un •·enl:ockro diablo 1m·cn1ando co""'· Nunu N ilo lo que me 
poncn. Sah. p<KI, J., boxeador y fue un bito arrolla<lo1 [con el ballet Knock OMtl l ... J N<>K>!rU 
framm ]a, un1cas mexicanas en el grupo que se habian 11 .. -a<lo un aplauso ¡especialmente yo, 
que tcnrnu naviscómicafanuhuca!l ... ISia u no tesalcelbailcdtl cuerpo,¡puesyano tesalió! 
Y a mi no me sah•n esa• cosas !d1am.i11cas]. Pern cuando bailaba . me declan que Siempre llcvab~ 
un mcns.:iJe. ¡Soy fancbuca! Muy ~n• ba1larma modt1na. alumna de t>hry W1grnan, aunque 
nuncaesiud1fconella":cnPatr1<1aCardona.op. '"·p. IJO 

11 Robtno el Diablo, mar.o J., 1927. c11. en l'amC1a Aulesna. LP J,.n~" i>••modun" on Mb1<0, 
Caracas, Centro Venc:obl'IO ITl·Ui'llSCO, 1995. p. 81 

l9 "Dos cuadro• del Ballu Carroll, que fue un vcrd"dcro acomcc1m1emo social". mar.o de 1927, 
C1t.en 1b1d,p. 125. 

lO Progr•ma de mmo del Carroll Ballet Clasiq""· Teat ro ~~is, Mé~1co. l 3 ,!e julio <le 1927. 
ll F. dd ~y. "El ballet que renace",cn El Un""<T"'l u~11"1do, Méxoco. 21 de julio de 1927. 
11 "El b:i.lltt como un nt>O\"O senndo educacional", en El Unn,....wl 11~.imdo, MtlUro, 16 de ¡un10 

de 1927, pp. 32.JJ, arorulo acompañ..:lode las ÍO!os de l'-aobrmas dd ¡¡:rupo de Carroll 
ll º'""ºdolo Ma11no, l a Habana. 15 Jecrwrodc 1930, rn. en !rene Mallhew1, op. rn, p. 63. 
14 Nd lieCampobdlo,cn P.a1ric1aCanlona. op. el!., p. !31. 
11 Ge rmán Lm AnubiJc en ent revista con Margam a Tona1ada Qu1ro:, Mtxico, 28 de ahfll de 

l997,1ntdm1. 
I• Jost Antonio Fcrn~nde: de Canro. &uraca do/•"ª• La Habana. 
l1 Cit. en \renc MauMY.-s,op.cu, p. 64 
ll NtlheCampobtllo,en Pamc1aCa.dona, op cu .. p. 131 
19 Gcrm~n Us1 Ar.ubidc en ent revista con Margama Tormja<la Q.uro:, op cu. 
JO Ndhe Campobt!lo. "Prólogo", en Mti hbroi, op. rn, p. IS. 
JI /bid,p.22. 
ll lbid,p.27. 
ll Cario. del Rlo. "Nell1c y Clona Campobtllo, crca<lor:u de dan:as", en Rn1J!" do Rn·uuu, 

M6uco, i!dcocrubrede \ 930. 
¡.¡ "Alcanzó gun lucimiento d Ftsm'llll de Educación", en El Nacional. Méx1<0, 23 J., noviembre 

de l 931. 
ll " Hermoso fcniv:i l habido en la Stcrernrl a de Educación p~ ra celebrar nu c~tra Rc"'>lución ". en 

&ctbun, M~xico,23denoviembrtdt 1931. 
l6 "La Secretarla de Educación rindió homena¡c a la RC"volución", M~xiro, 23 de l\0\"1tmb1e dt 

193 1. 
11 H.P.M .. "Fut conmemorada la 1n1c1acWn del Consm uc10na l1S mo", en El Nocional. M6uco, 27 

dc m3r.o dc \ 935. 
M Volante de difusión de la presentac ión por el O.pmamcnto de Bellas Artes de la SEP dd J O.JO. 

en ti Estad io Nacional, Mt Ki co, 4 de 11: pticmbr~ de 1938. cit. en l':urici• Aulest ia, or . <U., 
p. 175. 
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19 Nel\ie Campo bello en entrevista con Patricia Cardona, en Unom<lnma, Mtxico, 9 y 10 de OC!u 
bre de l 978, cit. en Alberto Dalla l, Lo. dan¡ a ~n Má«:o, México, UNAM, 1986, pp. 83-84. 

40 Armando de Mam y Campos, "Teairos", en Todo, Mtxico, 21 de mayode 1935 
' 1 Nellie Campobel lo en entrevista con Pam c1a Cardona, en. en Alberto Dallal, op. rn., p. 71. 
•l lbtJ ., pp.83-84 
41 Ndhe Campobello en entrev0<ta ron Pau ida Aulestia, op. rn. 
"lhtd.,p.39 
"' Ndlie Campobello, "81adios", fragmento. en "Abrn en la roca", en !>fo hi>To<, op. m .. pp. 

275-282 
.i; L.ü<iro Cárdena>. "Discurso a la ¡uventud umvemtana de Michoacln y del pals", Mord1>, 9 de 

mayo de 1940,en l.MaroCJrdcnas, ld<ana políttco, México, Era. 1976, p. 231. 
41 Nellie Campobdlo, " Prólogo", en M" l.i>To<, op. rn., pp. 28-29 
48 /bid.,p.31 
49 "Documenws del Consejo de Bdl~s Artes. Proposición Chilve:", en Dictamen del Conse¡o de 

Bellas Ams del 9 de feb .. ro de 19Jl. en Cnsnna Mcndow, E><:Tl!o• d< Cado> Mb•da w!>rt ~¡ 
arn: la dan¡a, Sene de !m·emgación )' Documenrnc16n de las Artes, 2a. tpoca, Mhico, CENIDIAf'­
INM, 1990, p. 245. 

so Dictamen Jel Come¡o de Bellas Arres del 9 de febrero de J 932, en 1h1d., p. 278. 
11 Pablo t_..rcdo, "La Escuela de Dama", en Rtwrn dt Rtoma.<. El S<manano na<1onal. num. 1156, 

ai\oXll. México, JO de julio de 1932 
11 Ne\ he Campo bello. en Pamcia Ca Mona, "Ncllie c.,,,pobdlo .. .". op. rn .• p. l 33. 
}J Armando de Maria y Campos. "Crónica del rearro de hoy", p. 74, cu. en Patricia Aulesua. op. 

w.,p.186. 
14 "Carherin•Cane. La¡m·en1lyot1g1noldon:"ma",enR<curaJ.Rrmr<>s,Méx1ro,s/f. 
11 Ca rlos Mérida, "Notas b1ogrilfkas", rn. en P;uricia Aule~11a, op. cu., p. 199 
~ Mario Mariscal , "Los pas.osde la dama", en Rrmca dr R"''""'· Méxcro, 1934. 
11 Em• Eme, "Un pas.o hacia la crcacoón del ballet mexicaOO". •n Todo. S<m<>narw <ncu:lof"d<e<>, 

num. 69,ac\oll,México,25de<l1cic111hrcdc l9)4. 
>S Carlos Mérida, "El ballet &,.,cada y la <<'<:n1ca rearral", 1935. en. en Crimna Mcndoza. op. rn., 

pp.214-2 17. 
w Sophie de la Calle, "Ncllic Campobello". ¡uho de 1996. médtto, rr. JO-JI 
60 La ~ND se prest:ntó d l 5 de ma)'O en la conmemoración del Día del Mae>!ro en el Teauo al 

A Lrc Ubre Álv:iro Obregón como ofrenda a los mac.11ros socrificados por difundir la cnsc 
ilama soc1ahsia. El programa estuvo formado por Dan~a '"'ga, de Esuc\la Mora les. y el 
Bal!<1 "mbólcco Stmctntt, original <le Nclhc Campobe\lo y Francisco ÜQmlnguc:. coreo¡;nfta 
de Nc\11e Campobello, decorados de Jo>t Ch~vc: Morado y mUsica y dirección de Francisco 
D.:>mingueo 

Además, la Escuela csru''O prcscme en numerosos actos oficrnlcs, como: en el Día del Solda· 
do con el JO.JO en el Es1a<l10Nadonal:VeladacuhuraldelrNRconbailesrlpicosene1Teatro 
Enul1n Rabasa <le Tuxtla Gutiérrei, Chiapas; Teatro Ckampo de la Un1venidad Michoacana: 
Fcsuvalde!Plt).tcn l935enelhomena¡ealE¡ércuoNacionalconJO.JO:Festivalenele>ta<liodc 
Guana¡uato ron JO.JO; XVII Ani,·crsario de la muef!c de Zapara organi:ado por la CNC, oiv. y 
UA~. con JO.JO: mauguradón Je la c.rretera Mt'x1co-Laredo organ12ado por Au:ión Civica dd 
DDF ron b•iles mexicanos •n Chapuhcpec; Hom.:na1e a Fernando Celara organ11ado por Unión 
Suriana Rc\'Olucionarrn con bailes mexicanos en Xochim1lco: toma <l• posc11ón del comité 
ejecu!l\'O local del parudo oficial ron ba1lu mnicanos en el Teatro Hidalgo; en Margarita 
Torta¡ada Qu1ro1, Dan:a 1 poder. Sene de lm·.sugación y Documenrnción de lao Artes, la. 
época, México,CENlDIDama·INM,l995,pp.95yi24. 

61 "Informe dd Departamento de Bellas Attu 1934·1935". ttfe: Jo.t Mui\ot Cota, en Memo"ª 
r<lar1<<1al<«4doqu<guardad RamodtEducacWn /'úbJL(;a,31dea¡,'Ostode 19J5, Mtxico,SU'/ 
Tall erc•GrMicITTde!aNación, 1935. 

6l SophoedclaCalle,op.rn.,p.22. 
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&l Armando de Mato• y Campos, "Tuno pl:h11co r~'OIU(C10n;ir 1o", en To.lo, M~~"º· J dc f':p<1em· 
bredc1935. 

"' S. Onlól'le: Ochoo., "La p1cs...ntación de &,.1<<1J<1 hoy en Bella• Ane<, en El Un1wnal. M<'xi 
co,26deagostoJel93S. 

6S "La notable batlrnn• mexicana Ndlie Campobdlo, que lomará parte en el balice &meada y 
d ma••!ro Jacobo Km1:1kow•ki, autor J . la mu1ka", en El Unit~ •wl, M<'x1co, H de agosto de 
1935. 

MI fuh • .,r DromunJo, "El 1ca1ro, d baile y la mu>10", en To.lo, Mh1co, JO Je $1op!1embr<: de 
1935. 

61 Jos.! S.rr05 Stcrra, "El U!C cKenico en Mh1m. Al mar~<en Je Clmfn y &ni<oda", en El lln1t1'r­
..,¡, M~xico.28dcagostodc 19JS.p.; 

61 Culos M~nJa, "El b:illc1B<"r1<<1Ja1·la r«nica1u1ral", op. rn, pp. 214-217 
69 Mario Mamcal. "La Janu de los h<:rreroS. en El Un1t·tual G•4foco, Mh1co, 21 de mar.o de 

1936. 
10 "Ballet", en T .. mpo, México, l2 .le diciembre de 1955. 
11 Enunareun16nJemao1ro1ddl9Jeencrode\937,,.,J1..,uuólahcenc1•po•..,,.mcsesque 

hab11 solici1ado Francuco Domin¡:-uc" y Ndhe íue nombra.la dire<:tora 5Uplcn!e, haS(a que Mu. 
l\o: Cou la ra11(1C6 ouc1>lnwn1c, en Margul!a Toria1ada Qu1ro:, Danta J pod.,, op rn .. p. 97. 
Su oombram1cnto oficial csc;o íc.::h:>do d 16 de s...p11embre de 1937 y aparece su nombre romo 
NellyCampobclloMO'o-. 

11 Li 1u>11ficac16n que d•ban para hacu cS(a >0hc1n1d en que Wlo 01s11an l 7 alumnos mscfll05, 
de los cuales unicamente asinian 7, \'en comblO ten!an regmrndas a 350 al"mnas. En E.cuela 
dcDan:a,actadela,.,,1ónJcl8dcjuhode 1937,cn.cnP.Jm cia Aulc1!ia,op. c•!., p.250. 

Jl Entre\937yl940,lao~11con1;nuóactuandocnlasópcra1dclPllAytnc\'emoscomoclFcst\\'a l 
en d Teatro Or1cntae16n con lkn/., J danta• a~ Mti1w, d1rccción Je Francisco Domingue: )' 
Lu., F.,l1pc Obre¡:ón; d XXVI An1wrsar10 de la muen e Je Madero; Celebración del Telcgtaíisu 
en el J'llA; la Na<:1onahucoón de Fcnocarr1le1 en el J'llA; el HomenafC a Cinknas or~an,,ado por 
d Grupo de Exromb.:u1cn1u en el Anfnea1ro Sunón Boll'-.r; Homcn•J• a los Con¡:resos Obrc-
1os L.unoamencaoos lnternx10nale• comra la t:l>l'rra, con el &!In JO-JO en d E5lad10 Nacoo­
nal el 4 de 5C'p11emb<eJc 1938: funcooncs en d Tca1r0Jc la J>:i: de San Lms 1\>101i, en llOYl<'m 
bre de 1938: en Alma Rosa Corres. 60 An1<trS<lftO dt la ES<Ouela Nacional dt Danta Ntlll<' J 

G!ona Campobdlo, Méx1co, IN1Vi, 1992. 
N En 1972dcdaróquc"poresonoha1·muchasbuenasbailadnasen México. Profcj.Qras debaile 

1l .muchls1mas.Ba11•h:iccrhmcapiCcnclhcchoJcqucunaba1lar1nanecc1n•Jccu1dados1· 
atenciones que sólo >e pueden procurar con S mil pcws mensuales"; Nd\ie Campobcllo, en 
"Dan:ta. R11ode pureu y pcrfemón",cn TU"mpo, Mbiro. }l de 1uhodc 1972, p. 56. 

JI Nclhcúmpobcllo,"Prólo¡.oo",cnt.-li!!1bro<,01> c11,pp. 17-18. 
1~ ll>id .. p . 27. 
11 Ndhc Campobcllo, en l'Jmcia C..rdona, "Nell1c Carnpolxllo .. .", op. en .• p. 128. 
l& f$Cplantcnialos"gu1cnttSObJt!l'"0.1,"5<:runavcrJadcraEscucladedan:a,dondcsc1mpanan 

1oda1 las matcr1 asquc..., rcquicr•n para ser un profcsionalJclacarrtra. Uoar laTttnicadc 
Dan:a como ba.c fundamental d• la cnscl'lanu. Cl1h"'ª' la Dama en iodos •ns aspectos y 
cul11var la Dan'ª • Kola r. Dc1urollar sus di1!in101 hncam1cntos que wn' Ti!<mco. Animco, 
Cuhutal y Documen1al. l!(,al.,ar m1eriotmcn1c el Trabaf(> Tttnico Proíesoonal. Oc•arrollar 
acción cxictiot del upoeKob r. o. ... rrollar labor eduam-a p;ara mua•, o .ca la> O.n:,¡¡s Elemen 
tales usad.u ron ÍÍl'l('S educa!l\'OS en mov1mien1os l1b10 y anisticos. Em•1ar a 1oJ~s las Escudas 
de Dan:,¡ de upo Elemental . Formar en los E>1ados las EKuclu itf.g10n•I., d• Bmles y O..n:as. 
Fomentarlas fitsias de Dan1asen la propia Escucla. lntcr"enlftn Lu fi•>l•S 1ndigcna•de 
Dan:asy Baile• de M~xico. DM a conocer en iodos los Estados yen clcxuan¡cro las •·cnladcras 
0,1nias Mexicanas,hacicndoexd"sióndeaqudlasqucp-0tsuproccdenciaex1r:1nJ"ra1·aunque 
hechas por lo• ind lb"'nu. l'\O son au(éntkas Je México"; rn. en Patricia Aulcs\i>, up. cu., p. 255 

N Nc!lie C..mpobcllo en entrevista con l'Jmcia Aulesiia, ap. rn. 



8'l Nel hc Camp<>bello na10b• a alguJ'l()S alum""s y :1lumnas con mucho <lespruio. Con Íecha 10 
Je abri l de 1936, la alumna Conc.pc1ón Juirc1 A va los J m g1ó un oíkio al entone .. director de 
la~ND,que¡ándo>eporelmal trato1ecib1doporpartedeNelhe,ofirmandoquehablallegadoa 

•rraior a mis compa~cros y a mi en una furma poco Jecmma, pues me dijo que rndo1 nosotros 
no somos mis que unos criado• suyos y que ella se ha reba¡aJo hasta d1r1g1rno1 la palabra" 
A otros y otras los nombraba "1nd1os" o expre>1ones >1m1l•rU usadas de manera oíens,.·a. como 
a Mariano Tapi>, en Fd,pc Segma, Charlo de Dan?a con Mana no Tapia, Mtxico, U'ilDI Dama 
INM,Hdeoctub1edel988,méd1ta 

El r•cl'mo de Nelhe Campobdlo también lo compania Linda Costa, "no le gustaban las 
morenas, las hacfa a un fado"; en Fchpc Segura, Charla de Dan>a con Socorro Ba,nda y At mida 
Herrera, México, CENIDI Dan:a·INM, 7 Je ma1u Je 198), mMua. 

b•mcd,Jascranarb11ranasynohabiagran>e?1edadenla Es<:uda. P01e¡emplo,cuando 
Carolina del Valle enrró a la END I> rnon1o.ih1ron en cuarto ~ra<lo su' hacerle un examen de 
reconoc1m1ento: en Feli pe S.gura, Charla de Dan:a con Carohna del Valle. México, CENIDI 
Dan:.·1,.M, México. lºdeíeb,cro<le 1988.mtJota 

Por mro lo<lo, recucnhn ra, Mnn1crdc 1· Joscfin3 Luna, dos e~ alumna• del• E~[l: "Entonces 
teníamos contratos para baolat en óperas y en el Teatro Alame<la en ¡xliculas. Tan>••• Ganna 
no> 1n"itóabadarenunapla:a<le1oros,puoentrelosamc.ntesestabanues1romacstr0Je 
espao\ol. d profesor A~lcro y pronto fue con el chisme con la <llfectorn: 'Cómo es poS1ble que 
las alumnas <le la Escuela h•cocran eso'. Al <lf:1 11~<11Cntc lcemnscnel rota•tón: 'Proh•b1doa 
alumnos de la Escuda <le Dama bailar en piqueras y pl3%as Je ~a\los' . Eso lo habla pucs•o Nel!ie 
Campobello y nosort•S y¡r sabíamos qrn~nes i'ramo5. Desputs Joseíina Luna íue nombrada 
tcpresentanre <le los alumnos <le la END, "1nmed1a1amentc íu1 • "•r a úlesnno Gorosma que 
era el Jefe <le\ DBA. Tenlamos contrnro para ba1l"t \'no po.liamos fulbr, por eso íu1 y le uphqué 
Me man<ló una carta, pero Nellie Campobello no lo sabia. Y cuan<lo e1<ábamos baolon<lo para 
ese connato. nos llamó al j(tupo y nos d i¡o, ' Expuhadas <le I~ Escuela <le Dan:a', y entonc.s saco 
m1 cartita en que dice: 'S. les perm1ttrá o las alumnas <le la Escuela <le Dania bailar, S1•mp•e y 
cuando no se unlice el nombre de la EscudO. Nellie se <lcmu<ló, se puso n:r<le <lel beumche 
y seguuno¡ bailando. A Nelloc Campobello se le reconoce to<lod b1en que hita por la dan•a pero 
tambii'n ho:o mucho mal porque para ella no había me¡ores badarinas que su hermana Glonema 
y ella. No habia na<l1e mis que ella< <los. Ent0nccs cuan<lo alguien <le>tacaba buscaba d menor 
prctcxl<lparacxpul>arnos<lela Escuda. Socredela •cgunc!a~"'ncr.•coóntuv1mosque presentar· 
nosari1ulodesufic1cncia,nosonastcniamosquehaberrN1b1donue"rorituloen 1940.pcro 
noqu1Soí.rmarlo. Tuv1mosquecxaminarnosat!rnlo<lesuíicoencrn. Ellatt"uunagranv1s1ón 
pero<lesput'snoaprovechó1o<loslo1conoc1m1cntos<lclasba1larinasque<al1m01<lelaE¡¡cuela 
<le Dani". Ella podia haber bocho mucho, pero no se preocupó, par• que no opadrnmos a .u 
hermana Glo?1cco1~. c•pecoalmente": en Rma Reyna. Challa <le Dan:a con Josefina Luna y Pa: 
Monte1Je, Mhoco, UNIDI Dan::1·INM, •/Í, mt<lna. 

' 1 Los conflictos con maestros. alumnos y ma<l •c• <le famd1a ~ran una cons1an1c. En 1938. segun 
1eoumoniosdcjoseílnaL3'01leyGu1lletminaBtavo.selcvantóla<lenuncoapenalconnaNellie 
Campobdlo por parte de va?1as madres de famtloa. Resultado del coníhcto de•ataJo, saliewn 
<le la Escuela Gu1lk rnuna Bravo. Joseíina La,•lle. Amali3 Hcrn:lndc:. Loor<le! Campos y otras 
a traba¡a r con Estrella Morales; en Alb.:rto Dalla!. "Brnvo. Guillttm1na", en A•!•• E>eénic<rJ. 
suplemento, num. J.""º l. sepuembre-ocrubre <le 1987. p. 6. Mora les, maesua muy valiosa de 
lafND,•amb;tntu·,.od!ÍorenciasconNellieCampob.:lloyhablasalidopocoanrn,<lodicindosc: 
a.uescuelapa r.,cula r.don<leenu<loaronimponan1esba1lannasybailarme5'en Fel ipe Segura, 
Charla de Dan '" con Josefina Uv:1lle y Eveha Berisr:lin, Mbico, CENIDI Dama·INM, S de mono 
do 1985, mtJna. También se •etira ron<le la END Francisco [)Qminguc:, quien babia sido su 
<llfector,e H1póht0Zyb1n;¡•toíundós11 prop1acsruelayahf acu<lióon ogrupodee•1Udiante• 
quchabfanesra<loirucrna••nlaEscuda.comoíuoclcasode Rosa R,,,yna. 

Los conílktos >e rcpi11eron. Por e¡emplo, en el ex¡x<l1onte aJmmut ra"''O de Gloria Campo­
bello Jel oM hay un oficio dc la ser'<ora Josefa dc J. viuda de Herre ra a nomb re de las madres de 



fanuli • <le la ENO, quc1án<lo"' <le las <los C•mp.obello, fechado en iumo de 1940. Hay u n of1c10 
de Cele st ino Goro1m;i J d 14 d,• tehrcro de l 9J9 a Nellie Camp.o\,.,llo por t·I co nfitero ']Ue " ""' 
ron 10< maestro• Lm<l• Co,ta. Lirdb Mor•les. Dolorc• M viuda Je Morales. hanc15<:0 Domin 
gue:, Luis Nli¡IC' Obrei.~)n l Ernc>IO Agucro, que con>1a en d c~pcd1en1e admm1•!ratM> ,1,. 
l.J nJa Cost •. P..,r "'"'lado, Ndl1c C:unp.obello m~""ldli• d Con.c¡o de la Escueb 1· >e 11npon1a; 
pore]tmplocn 19}7 la Fundac1<1nVu1:1...,nhe1m >o11,11omformacoón .obreX.:n1aZ..t1nayl3 
opinión Je I• E.,cud. lue mu1· mJld, d1u re;1ma, rcfrrcn,;1as Je su tr•OO¡o ,oino 11ui:rprc1e 1· 
estudiosa Je I" d'"'ª mexicana. ¡.e¡ri.111 cun.1ra en d ~~reJ1eme aJmin1str:m\'ll Je Xema Zatina 

~l Fechado el 4 Je alml Je l9J8 \ Jiri~ido od ¡de Jd lH•A. llemarJo l'<ut'lc< ~cfo ,¡,la Of1cm• de 
Control de Acu,•rJ." Je la s<r)emw un ohuo S<>!tuu11ck> a ülc><illU Gormma cumplimentara d 
Acuerdo 86f1:573, "orJcnar se ha~.m nwemgauonc; C<>n moun> Je lo acu;;,coón present ... fa 
ror la >ci\or.t Dolore• M Je Murdln en cum"' Je la >efloru• :-.;dl1e Campol"'ll"" 

" 1 Nell1e Üm¡X>l,,.llo Jebia mfurnMr .,.1(,re su iraba¡o • RoJo llo U;1¡:h, ¡el( Je la Sccc1011 Je Tea 
tro Jel nM_ De htOl 'en1011 .kpc11d1.1 d Conscr,.atonu Na<l<>n•I Je Mu>1.:a. 1- d Jltc<tor Je"''" 
era el ¡efo 1omc<l.arn Je Campobdlo. Sm embargo , d \J no rc,pet.lba [;¡, ¡er,1r.¡u1J' hurocrá11L3> 

111 ~'"'"ba >ul d~USl<'nC>. !'""''"~un" Jcsrrendc Jd of•d" ~ ... Jo por u~1~ l 1 .• Gorosma d 1° 
<lc1ul10dcl9l8.1mp1J•ocuniunt.1111rn1econlaS.X1c,!..JJcMaJr<1JehnuliadelaEND,I• 

lormacton Jd CU<"rpü brcnm••nt>l Je lbllec. O.,b.Jo • "'''" L'"~li Jrt1J1., "'"'l"'r L. "trc¡:ua" 
q"" hab1a c;1ahln1Jo rnn Cam1X>l><"llu {~quien nun.:.1 mcn<1unab.. por >U nombre)\' la E~;\\ 
sc Jm¡:lO ~ Vororn:a p<0ra ini•>rm•rle <.¡uc' "Ten~'<> n<>U.1• .k que en la ¡unid rcrcu<la la directo 
ra Je la Leuda aJnmo a la> m.•drc> ,¡.,familia de lo, l"'li~ros que rnrn:m ''" h1¡a• en el ca>o 
Je•ub1ralaScc.1ondcTeatro.l11~«rllcnoJehomhrnquce10pod•01nwno•q11c<;erle>latal.Sc 

lucieron1.1mh1tncn11<casdel• P<'r><>naJeu<tcJyd,• l,1 <lH.1. N"e'''''·' L, 1•rnncr<1oca>1oncn 
que la sd1orn• <llfec!ora de la ~~I' ha pue"o trJh . ., ,, l.n acm1Ja<lc> ,ld ík1>arumento. ent"­
l••ru.i1lesoo11>1<k-roen rnmerlu¡:Jrla,JclaSerr1UnJ,·Tc.1tn>. m la ul11ma<·nqiH"hadespocnc"'I" 
!.Obre u.>ted 1· ><.:>hre m1. Con<><c u"ed .obr,.Jamc11te nu u1acter par• com¡irenJcr que >< m1• 

J.c1do a poner por csn110 'º"" t.m mole.ta> coum la, quemen'"'""· es porque la reJ"'ll<I.• 
directorJ;.., ha cxtr:ilimitaJo p en !orma que puede emliara:ar lo> 1r.1haJ"' do•"• Sec~1.,n" 
Notablemente molesto )'>in mrnmrarottJ .a l1da. u.,~ 1 1 !.0 l1clt<1b" aGotn>t <la rew1'-crl;i '""·1 
dón creada por b "rcbelJ;a" Je C•mpoli<-llo )' '"~..:n.> <¡uo d mulM ,te I• ,tp "onl,·ne I" chu1ur;1 
Je la El<D, a fin Je que pue<l• rffir~am:.i~le J~ ,.,.,,¡., m:U aím con d P«>11:rama dd l>M" 

°" Seguramente l•s ""ul.><K>rw" .k alumnd>. mocsuo" ma<lres de fam1I"" l R.odulto U>1i:li traJ(:r<>n 
«M1W> cortl<'CUenCI• I• Jecis1on Jd ,.,.-., Jd DM l del mubr Je I• HI' J..· cc;ar Je •u ""r~ a Ndloc 
Dmpobello. Con kcha 21 Jc scpuemhrcJc 19.JS. C1mpobdloenv10 un tdc¡:ram~ ur~'Cnte al S..."1.rC-
1Jr1<>Gomalo V:hquc? Vela, donde h;Kb rderencia a lo ou11cno" "Extr;K>f1~1aln1en1e me mforlll.m 
cxbte acucrJocon11'lonolmlom~ Ít1 •·r01 C.lp1 ta l )' autorn;.m!njetc Dcp;o rt ;11 11 ~nrn Hl'ih' Am" n•>!ll 
btc nu 1u¡u1uto en nir,-cr1ón Escud.1 D.ln::.l. l nd111omc <rttr no .erd vcr.bd quo~ra>e 1mponcrnlC 

"ºª"-'"'l>mm1con<ocn11m1<"nm"'mo.·pnteca>t1¡!Ul"''""ld..1cd!.OJ"'rnlll<>me11wocar >u><.<:llll 
miemos JU)l.ll'.1ero> anrc an1ma.h-cr•1<>n inexplicable "'t'l'" Goro•m:a h•u• m1 no ob>!Jnt<' "'r 
publico r>OtOt>3! re<:mud oonsuon• 11>1 IJl>or 1· ••1t15la.<1<>n m"Jnb alumn<>- l'"'fesoraJo )' So..·1e­

Jad M"Jre; Es.::ucb". S..'j:!uramcme C'lc td•"J:rama a>1 """''""'"' m.-..li.!'" que 1,.i,.., empk"'-k>. 
pcrnm a·ron que Campobcllo so: "'""'"' Lcr.1 mmo J1re•l<l•a h~srn la d..:oi,l;i d,• lo; ochenta 

~! lrc"" ¡,,fattfww<;, C/> UI-. r- )9 

N- Ndlie Campohdlo. rn er> 1b1J. 1'- 67 
~: lb1J . Jl. 59 

"' Gcrm.m l.J>t Ar:uh1Jc en entre''"" um M~r~am3 Torra1...,la Qu1ro:. op. cH 
~ Dc;puó Je >er anu~'O> p.or un u.·mpo, n1<nt~ U<t Ar:ub1,le, "db me co¡:10 Je b cm!ur• 1· me 

besó en la boa. Yu di¡e. enton<c> b, w!a> '''" mu1· en >cno. F"" una a<111uJ ª~'"'""' Pª'" b 
i:po<'.a. Come1uamo1 ooes!ra J\'Cntura amorosa . pcrn )1) m•· 1w1a que" J l;.1.1<l<>s UmJos. \\1 
me 11"bia compromc11do. De ohi •·1110 od m1,mo 11cmpo la ><:p¡ir.1C1<>1l, por.;¡ucdl.1 me <l 110 °)" !e 

lit- b.-,5,.Jo mn>o In> hombres beu11 a l.i> "'""'""'· "'' ~•llllO un• nlllJ~r b.,,a •un l10mlire) ru no 
te quieres quedar co11 m1¡.~l. Yo he ¡1,l.1 como uo hombre 1>ara 11. ¡X>t c.10 me <k•1,rec1as' Hal'1a 
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siempreuna<o>adeviol1:nc1arcnibleporpartedeella,yacaS1delocurn.Elbewquemod1ofue 
una de tantas locuras. porquedespu<'• se anepinfió parad re•tode>u vida. E.w fue agriando la 
relación", h~sia que se separ•ron. "Cuando regre~ de &tados Unidos ya se había enfriado 
nuei!ra relación.fueunodeesosamorcs>úbi1osquelom1Smoquelleganse•<1n.Yolepubliqué 
Canucho como para despedirme de dla, como una cosa así de decir 'bueno ya hemos c11ado 
)Untos, ah01a "'amm scpa .. dos v aqu! tiene• la• ~ racias por todo'. Le hice el libro, se locdtt~. 
se hideron mil ejemplares. Yo•e los en!re~ut 1·dla a cambio me regaló c>tc anillo. que tiene la 
fechadelaedición, J931":enentrcvi.raconMargamaTorta¡adaQuir02.op.ctt. 

911 O.,nn1S Park "Narram·e Style ami Technique in Nellic Campobello's Ca.rucho". citen lre r.o 
Manhcws.op.«t. p.86. 

91 Ma""'la del Rlo, "Canucho. de Nelhe Campobello". en E:cct!"º'• México, s/f. 
9l Nellie Campobello, "Prólogo". en Mu libros, op. en .. p. 32 
9 i Mari!n Lu,. Gu.miln. Conferencia de!<le la estación de radio del O.:partamento Autóctono de 

Prensa y Publiddod a los cmidiante> de Ohio, Charlas semanales para ntudianfes de &udos 
Unidos para conocer co•a• de México, domingo 27 de febrero de 1938. México. ci!. en Nellic 
Campobello. "Prólogo", en Muh,,.01,op.m.,p.36 

w Cri!kaJ citen Ncllie Campobello. "Prólogo". en Mi• libro<. op . «t., pp. 32-42. 
91 !reneM.uhews.op.m., p.111 
06 Kcmy 0-,<1nún. "Identidad fomernna, gt'nealoglo mltio, hi110tÍ3• U.1 man<" dt Mam4". en Aralia 

Lópei Gontób koord .), Sin im4gen« falsa<, "n fal«l< «pe¡o<: nam1dor<l• mu1<<1n<1J Jtl .,g(o H. 
México, El Colegio de México. 1995, p. 55 

91 ¡¡,,J .• p. 56 
911 /l>id.,p.7.5 
90 MartinLuisGmm:ln,op.m .• p.36. 

100 SophiedclaCalle,op.m .. p.2. 
lOI Emmanuc\ Corb..llo en entrc-vina ron MargOfi!a Turr ajad.i Quito•. M~xico, 9 de octubre de 

1997,inklita 
mi lreneMauhews.op. rn.,p.80. 
lOJ Germán Un Anubide en entre-vista ron Margari1a Tortajada Quiroz, op. rn. 
lOl Ndlie Campobello. "Perfiles de Villa". en R .. .;,,,, dt R°"''""· afto XX, México, 7 de agosto de 

J9J2 
!OS Nel!ie Campobello. "Los hijo• del Gral. Villa ne<esitan que se acuerde de una vet fa pensión 

solicitada", en El Unit~ui! GrJf1<0. México, 4 de diciembre de J 935 
•Ob Germán Ll>t Anubid~ en ent revi na con Marga rila Touojado Quiroz. op. Cit. 

I07 Nel!ie Campobello, "Aí"Jniet sobre fa,.¡.¡,, militar de Francisco VillJ, en Mu ¡,¡,,..,,, op. d1 .. p. 377. 
1 ~/bid.,p. 42 8. 

IO<I NellieCompobcllo. "Prólogo". en Mi1!tbro1,op.,n .• p. IO. 
''ºrb,J.,p.13. 
111¡¡,,J .• p.12. 
111 /bid.,p.24. 
llJ¡¡,;J.,p.29. 
11

• Ge rmán Llst Anubidc en cm revista con Marga rita Tonojado Quiroz. op. m. 
111 Sophiede la Calle.op. rn., p. 35. 
116 Nellic Campobcllo, en Emmanud Carballo. op. en .• p. 416. 
111rb1J.,p. 41 5 
118 Nellic Campobcllo en em rev ina con Patricia Aulesria, op. rn. 
119 Nellic Campobello. en !'arrida Cardona, "Nellie Campobello .. .". op. rn .• p. 133. 
llOSophicdelaCalle.op.m., p.30. 
111 Nellie y Gloria Campobello. "Prólogo", en R11mw indigna< d< Mtn:o, Editora Popular. Mkico, 

1940.p.7. 
lll/bid.,p.9. 
lll/bid .. p.10. 
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11'1/Jrno. 
ll!JbiJ .. p.ll 
11~ /Jtm. 
ll1 Jb1J .. p.l3 
1 1~ JJtm. 
l)Q !Jtm. 
1'° En 19)71osma.estrosmmnnrros Luis Fd11"'0bre'6n• l ~nadoAcoou prrsennroncndl'l!Aa 

grupos de danta mu indigt.>nu ron d apoj'O d1r«10 <le Amal1a Solór.ano Je Cá1J•nas. Asimis­
mo, al PM se le dio cnm1Ja a la rnura musie11I Íri•·ob que haMa ese rnomcmo sólo !•nía cabt..:la 
en lo. j""'lonrs de ta ciudad; la compal'lia d• Rolxrio Soo:o presentó R""'"Jo d .al como p.:m• 
de ese 1mcmo Je populamar la cultura; •n Ma1gama Torra¡ada Quiro1. Danio ) podt1, 

op. ru .. pp. 105-107. 
IJI Carlos Mormváis. "¡Tamo$ millones de hombres no hablaremos mglts ~ (la cuhura nort•am• 

rica na y México!". en Guillermo Bon fil Batalla (comp.), Scmb1oiu dr '"h"'º'· LJ:,, inmigran!" y'" 
r11h11ro "' Miuro. fCE/CNCA, México, 1993, p. 488. 

111 Emmanud Carb.allo en •ntrc•·ista ron Margarna TOfu¡<>dl Q,.11 ro:. op. cu. 
rn Fehl"' Segura, Gloroo Campokllo. La p.-1mt1<1 b.allerina dr Mtuco, Ser" liwemg¡ción y Docu 

m•nr:ación de las Artes, 2a. tpoca, Mbico,CENJDI Dan:a·ISM.1991. p. 27. 
U t CXrmán l.Jst Ar.ubtd• en entre>•ista con Margarna Tona¡<>da ().uro:. op. cu. 
111 Ndlir C.mpobtllo tn cnU•nSla con l\nrkia Aule11ia. op. c11.. pp. ] J.\2 . 
¡ 16 En Titmpo, Méx"º• 1943, di. en l'~nida Aulrstia, Nd!,. Compob.llo. México. INM !CuaJ•rnm 

dcl cm Dan,., 15), 1987. p.18 
lll "Ballct".en T1<mpo, Mtxko, 12 Jcdicicmbrcdc 1955. p. 51. 
1 ~ L.o >it1<a dt .. nfo11Mts un ballrt Je Nijinskyemcnado rn lo> Bailen RuSOJ de D1a~h1le>·, y una 

Je las primeras obras cnmidcr<>das Je ballet moderno. El .,ptmo dr la rosa es dt fuk1"" y su 
ar¡:umcmo es actrca dtl wel\o dt una muchxha a qu1en v .. na el tspimu de la ro"' qut la 
adornaba en su •..-mdo. Vanacion., dr oroilo rs origina l de Ndlie Campobello y Lnd~ Cos!a, 
mUslC<r de Leo O.libes. A. Rub1m1rm, R. Drigo. F. Chop1n, Strauss. Tra)'<S Juho Ca'>tellanos. 
Esunballerdondepamc1panílorrsyhoµsJeunp;irqu.e•IK•rair..,domf\o. 

I» En eus ocasiono• puJ1cron •·cr.., •n Mhko obras d• Fohnc, P.,rip>, N1¡m1ka, Uchin•, 
Balonchinr, Ma .. inr y Lifor. El repertorio romprcnJla obras romo El """'°º dt la ro<a y L.o 
1it1todtwnfa,.no,qucrc1omariaNellieCampobello. 

1~ Entre ellos f"'TSOn•liJ:odes como Roberto Momenr¡;:ro, Julio Castellano•, Silvestre Re\'Ueltas 
(en 1931). Drlos Ch:i••t: en la Jirea:ión musical, Luis Felipe Obregón y Alfonw lltyi:s. 

ltl Nell1e Cam~llo, "Copptl1a en el &olkt Thuncº, en El U,.n...,Jal G•d/ico, ntlm. 3302, 
ar.o XXI, M~xico, 4 dt Kpi:icmbrc <le 1942. p. 4. 

ltl Entre ellos e'>tab.an: J;>vicr Ro;o Gómei:, ;.fe del Deparrnmcmo dd Dimi10 Ftdrral; Eduardo 
Suirn, 1«1rtario dc Hxicnda y Cmlim Publico; 0.:1avio V~far V1:qut:, Kcmario de Educa· 
ción Publica; Benito Coquc1, d irector genrral de Educación E:.miescofar y Esrélka. aJcm.:is Je 
Eduardo Viltasel'lor, M•nud Su~ r..,, Agmtin Ugorrrta y Luis Montes Je Oca. 

IH Ndli• Dmpobdlo en Annando de Maria y Úmpos, "Tcmporad~ Je Ballet". en Titmj><>, Méxi· 
co, \2dtmmodc l943,pp.Hy45. 

1 .. Los c~ims dt la compal\la q<ie apa r«en en el pr0t:nm• de mano w n: direCIOl"a. Nellie 
C.mpobdlo; primtra b.ailamu. Gloria Dm~llo; b.ailari""s Fe1nando Schaffenbur¡, Ricar 
do Sih.,., Maria Roldán. Bbnc;r E.ida f\;n.-Qn, Armida He1rcra, E.sida Trucb.a, Carolina dtl 
Valle, Lu: Olay, Gloria Albe1. S.atri.z Vargas. DoraJimtnn. Lounks Foen~es, SaMdo.. Juár.., , 
Javier Lawllc, C.r""'n Mo11r, Rosario Prais. Enrique Rueda. Manha Sarmiento, G11>12''<> 
Sosa. Gilbeno Tcrra:as, Socorro Bastida. Btrtha Hldalgo. G. Barter3, Gloria Meno:, Jost 
Silva. César BorJn, Lu1 Badngcr, S.rtha Btcerra. Susann Bor~'l:5, Licia Cosrn. Alfonso d~ la 
G3n;a y lucía Valois. To..IM d ios eran mexicanos y en su gran ma)'Oria formados en la Escuel~ 
Nacional de Danta; en .SO 0~01 Jr donta m d l\ilacio de Bclla1 A•us, 2 •'Ols .. M~xko, 1NM/sn. 
l986,p. JJ7. 



" 1 El ••¡:umrnm de f1«n1<>n1a U•t•b• Je un p<>oo!• Jel siglo J'IS..do ubicado en el ~l'° (Ramón 
lór<'• Vd., Je), quien llor•b• la mucnc de su rromc11d•. Al cvoc:nla, Fucns;an!• 3pa1tti• como 
un i.cr alado que se le esaf'1b• ""'° ml> urJc N1l1han ¡umos. h•n• que"'"" 11tr;ir"'1"° por lo 
DamA Je.. lo, Gu•nt•• Nc~ros. Fm1lmcntc el "'Je¡oba mom f'1U akan:a• • su •m•J•, quien 
lo c>rcr•h.> en 11 1glesi> al laJn Je b nam•; 111 alm• "' SCJ>.lraba Je w CUNJ'O 1· el f>O<'I• .., 
rcun11rnnFucns.nta 

1"' Nclloc C•mJ'Obdlo Jedaró que Umb•<1l ;; era un h•lle• moderno, "rero m"'lcrno con 1nn1ca, 
""cu 1Ccn1c• Je 'aJ1v1ocnme'1t.""; en c11.,c•-11ta con Pamc1a Aulc111•, op "' 

l<i )"'"'" Lu11a, "Te•tro",c11 To.lo, Móx1u1, 1947 
''" Uh;c, Mnn fcrre, "H• nacido", en Ho), Mhtco, 194 ¡ 
14' Arrnro Pcrn<ho, "El ¡ur¡¡nnocn!{l Je la Jan:a moJcma en Mnocu", en l..<1 d<ln!d en ,\ti>"'º 

Mcx1w, -..~•1ffcxtos Je Dan:a, l), 191\0, r- 6~ 
l l< T1<m/'O. Mcxtco, !jJc m•noJc 194S. r Ji 
"J.a1mcluM,"B•llct",Mci1ui,l94i 

¡¡; R,,,chn Co,,.tantmo. "Throu1.oh 1hc11 E1·"' anJ BoJ1c" Mc:ucan \lt'umtn Pcnurmancc Anm, 

Fcm1n"m. onJ M~:uc.n ':Xk;oc11·. A1mJ H"'1"<.l", J">ncnc1a r•c>entaJ• en la Rcun1on Je la 
L;mn An1tt1'"3n StuJ1c• Aw;,.,uu<>n. '.X'»h1n~1on. !8-X' Je >epflcml;.rc Je LWS, r- ¡, 

ltl 1:11 R.uua, fndo. Ka~lo- \iM/<" 1JNW¡ri.1 mi<. Ran.duna, l<afla, 1994, f'· ii 
1
,. ·non:•\ '<'~-u;1hJ.J", en To.lo.¡,. Jan:a, la Jun:u coJo.. num1. 3-4. ai\o 2, L. H•l>•n.1, Ccntrn Je 

()curro!luJcl•D>r"._Juloo-J,.,.mb1eJcl~5 
lll ¡Jrm 
11' hhpo Seirura e>cr1b10 que Gln11a C.1t11pohcllo "me rroJm1a b m.1' j¡ran,lc •dnm;iuon;" l"'"r 

Jeque •ctn,·.rg:ib~.lo t<><h loh""·'"º" !J ni;•w< <cnc1lle: 1·.lcJ1c•uon, ioJolcora i.lc1I \ 
rlaconicro. Ella Jc>t.ic;ha Jd ~tu¡'<> Jc mud>.Jch.1• >0l1>t;., que ci.n mu1· buen;;, clL> t<' 'la 

º'trdl.". BcU., Je J'<'l<l rubio."!"' •:uk,, de un.1 prnporuon r.,fc~lJ (._,¡ J pesar Je llJn'"'"'" 
¡'<ir nm·'lrn• JpclhJosera 'um.1mcn\c .11Jblc \ rump1a toJA l:! tcnSl<>n. O.:J1c•l>a mucho tiempo 
a nuc1uo mc)<lrJm1cnto recmcu>· arn•ncu. [)e "e: en cu;1ndo Je"P"'"'"' al~111tn Jd done o .. la 

'""'""'ª !\di,., lo hahu cu111Jo 1m n1ni;-unJ ta!on .1r;ircme. S1cmrr• lo dc•re-1.a "'" akun 
...i,.mu que nos ha.:oa rclf. lo, mochac!K» eun '""""''º" wia<<>>--· la1 mU<h.a<h•> t><-ol•a>, 
l'-tu¡.,.0[uro•nohac1anmj,'\lncomcmaroo";en~hreS.gura,op "' · N'· )\)-40. 

'"S": r¡,.J,r.!I 
ll•~ttf'US1CrunJ>.1rac'31cnlJ".'t.>daOl''"'"''""pwM0<.:rna,l.>11tl!aJ.·,.,.¡awno.A!umcJo. 1900, 

h1rn1<>n10., El ''"'""' d~ lo. "'"'· l-,.,b,u! \ la• •ilf1dn L. Ütqucs1.1 Smion1<J Jr Me>.ico ior 
J"'~"l• por Carlu• Ch.1"c:i \ jm.<.' P.ihlo Munca1u. Pamcipo '"" el nu•nrn dento Je l 9 .. 3, 
a.lrnt~sJr luP<' Scrr•no. Gu11lorm<> M1•} l'chpo Sc¡::un, '1Ultncs llc¡::.1n.1n • Jc>tifr•r notal>le 
m~n!c en la d.in,a; en JO ao\01 Je Jcm¡a rn ti P../o.,·10 dt Bdlo.• Art'1, up <11-, pp. H2-H l 

'wS. l l.. "EntrcmuS1coS. Mexoco, 1945 
IK Gumno Tibon, "Crn1c• dd h•llct", en E. .. Jhoo" Mn1rn, 5 Je mar.o Je l945, 1 "Cr1u,~ Jd 

ballet", en fu,<IJ10T, M~~1~0. l 1 do m;m<> ,le 1945 
101 l.arl<>•Gon:.1lc:Pcr.3,"lJnballotmn"Jn<>".Mcx1Cu.l945 

••l Jo"' Ckmrntc Ormco, "t>:u e> una '"'I'"''''"'""" el ~lkt or¡::•ni:.>do ~<.JUl, I<> r•tU\'lt"'" r•<I"' 
unJ..>J,.:: •"''"\••una reahJaJ ·1nJc,.,urnl-k'". en &.iluo.-, Mexo«>, ll Je m•r:<>Jc 1945. 

rH 
'
61 

Fcl1re Sc.:u••. "~ '"-· r- 49 
'"' "-'"'"""'se la> mosuo ar~,.,~•• L.11Jnn.1, en "!\dh., C..mrobclki ... ", op "!. r l H. 
IM Ju..c La Sombra, 'Ballc1 Je la CiuJ;,J J,. Mc~1co, h"w"a Je un ~tan Hiucm.>", Mc~1w, 1947, 

rn. en Patmu Auk'11•. Nd(,.. CampoNUQ, op. rn, l'P· 30-31 
1"" La; ol'-r<1; que ;e mdu1<:•on tucton IJ, "~"'"nt"" G1 .. llr (\'cr,1un Je Anton l"lolon, m_ /\Jtllph 

Ad>mb Li '"'"" d< un'"""'" A!amtJo. /900, El iom!>mu Je IT<> />l•O> h·cr>1un Je An!nn10 Je 
(.;onll>ba wbre la corcogr.1hj oro~n,.I .le M•»•nd. i.,,, ,1lfiJ<" D<t~•Wi<m<~! (cor. Dohn. m 
T'ha1k.1w~l)'), Umbral. Po.o J,· Q"al><. Ro.inannc ,\frm""'' (cor. Dolm. m. Tcha1lo"sk\-. Rou1m 

" l'u~n1), El la¡¡o Je lo>'"""· C'"'ª""n«. Cm<> o.-,1n, Chopmrn"" lrnr. Folunc. m. Choron. 
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mduida al lado de otros once autore s. Castro Leal caractefi•a a CaTuuho como un cúmulo de 
"hi,torrnscomprimodas,llcnasJesolencim"(p. ZS) 

También Ndlie C•mpobello e• induido en Emn1anud Ca?bal\o, l'rotagon"'ª' dt la ln<fat~•a 
mrn<ana,SEr,México, 1986(originaldel965),¡unto•otrosdiecinuevedestacadmoscriwrcs 
mexkano• contcmpor;lnws; ahí ...,lo apa?eccn IT'f nrnjcr.,, Ne!lie, Elena Garm y Rourio 
Castellanos. 

190 Emmanue1Ca1bal\o,cp.cn.,p. 408. 
191 Emmanucl Carballo en cnue\•ista con Margari1a Torrajada Quoroi, op. cu. 
191 "En el Paseo de la Reform a, el lunes 20", Titm¡>o, México, 27 de junio de 1966. 
193 "Creación de artistas", en Ti<mpo, México, 31 de dkiembre de l 962 
1~ Como en 1968, cuando reCTiminó al INM por su fu ha de apoyo a la END y"" quejó de que para 

obtcncr"loquejuotamentecrcólaRcvuluciónparalapreparacióncuhuralddpueb!o,esneco 
sariotenercomplacenciascon pollrkosydarlcs servicio•afundonaroossegundones"; Ncllio 
Campobdlo, en "Que la preparación cultural del pals se man<iene relegada", en El Sol de M~· 

Ii<o,México,29deabrilde1968 
195 E! homenaje y entrega de la medalla al m<•ito •e rca \1Ió en el rM el 5 de abril de !963 con la 

pre .. ncia de ~fanln Luis Gu,mán, Car lo• Mérida y las altas auroridadu de la bu rocracia cu hu· 
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Foto 24, Ncllie y Gloria Cnmpobcllo en El ¡ambo rnpa!lo. Década de l 930. 
Tom~do de Pdtrida Aulestia. Nofüe Campoj,,/lo, México. INIVI (Cundemos dd CIO 

D.in:a, 15).1987.p.l. 
Reproducción: Chri~tn Cowrie. 

fii 



Foto 25. Nclhe Campob.tllo en &11'1 1imb611eo JO.JO. 
Tomado de l'lltrlcla Aulenia, Ntll•t Campob.ollo. Mtxico, INllA (Cuadcroot del CID Dama, 15), 

1987,p.7. 
~producción: Chri51a Cowrir. 



F010 26. Ncllic úmpobcllo. D«ada de 1930. 
Tomada de 50 <11\01 dt dGnta tn ti fülac.o dt B.Ua1 Artn, vol. l, Mbico, INBA/ 
SEP,1986,p.27. 
~producción: Chriita Cownc. 
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f<Mo 27. Gloria Campoi,.,llo como La Coqueta en su obra A!111Mda 1900 (1943). 
F<Mo:Mayo. 
Tomada de SO al\o1 dt dan~a tn d lblacoo dt &!lai Anc, \'OI. 1. Mb:ico, lNWSEP, l 986, p. 53. 
RcproJucción: Chrma Cowric. 



Foto 28. Glona C..mpo~llo. D«ada de 19 .. 0. 
Tomada de .SO""'°' dt d<1nt<1 ~n ti 1'1ifoC10 dr 8tll<1i ATl<'l, vol. 1, Mbico. INM/SEP, 1986. p. H. 
Reproducción:Chrm:aÓ>wrie. 
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bt'llo con Fernando SchaffenburG t'n ~u o Foto 29. Clona Campo 

:~;~a~:~~~~I~ Dan~wne. 
Reproducción: Chmt~ 

j)7 

braF1<tnwn1a(l90). 



Foco 30. Ndlk Campobdlo. 
Foc01"11."CadelcE!ó1D1 Oan:a. 
~producdóm Chrisr;i Cownc. 



fuo 31. Ndht C..mpobo:llo, Cd«rino 0or051LH, Ama ha C..ballrro dt Cm11lo Udón y Glo­
ria Campobo:llo. 
Homtna;.: tn d Palado dt fklbs Artes. Abril dt 1963. 
Colección fkna Hidalgo 
Fotort.:addCEl'l!OI Dan:a. 
R,,,producción:Chris1aCowrit. 
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VII. Transformación y rompimiento: la danza 

moderna de Anna Sokolow y Waldeen 

EN l9J9 LA DANZA MEXICANA VIVIÓ UNAGRANThANSFORMAClÓN DEBIDO A LA LLEGA.DA 

de dos bailarinas y coreógrafas norteamericanas, Anna Sokolow y \Valdeen. 
En el ámbito cultural mexicano había una exigencia de desarrollar un nue. 

vo arte que pudiera expresar las necesidades de un país joven que luchaba por 
darse una fisonomía propia y fortalecerse. Las hermanas Nellie y Gloria Cam· 
pobello participaban en ese proceso pero no conocían plenamente la nueva 
danza que se gcsrnba en el mundo. Les tocó a Wl'l.!deen y Soko\ow esa labor y 
experimentar en una nueva búsqueda expresiva. 

1 . Los orígenes 

Anna Sokolow 

Dentro de una familia de inmigrantes judíos ruso-polacos, siempre amenaza· 
da por b pobreza, Anna Sokolow nació en Hartford, Connecticut, el 22 de 
febrero de 191 O. Sus padres, Samud y Sarah, habían llegado a Estados Unidos 
con un hijo pequeii.o, yen ese país tuvieron a tres hijas más. Anna y sus herma 
nos crecieron en el barrio obrero de Nueva York, conocido como Lower East 
Side, el que la marcó profundamente y le significó grandes emociones y apren· 
diz:ijes: "tantos idiomas, tanta gente recién desembarcada, pobre y luchando, 
pero llena de vida, con una fuerte nobleza". 1 Nunca olvidaria esos orígenes. 

Siendo aún muy pequefla, su padre fue hospitalizado por sufrir el sin· 
drome de P:irkinson, y su madre se convirtió en el sostén Je la familia, traba· 
jando en una fabrica como costurera. Según palabras de Anna Sokolow, "era 
una mujer muy firme de la clase trnbajadora, sindicalista y socialista", que 
llevaba a sus hijos a las marchas y mitines obreros, por lo que los hizo partid 
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pes de su vida laboral y combativa, y que tenía una ~tremenda energía y gran 
deseo de vivir" .1 Acostumbraba tambiCn llevarlos al teatro a ver a sus autores 
preferidos como Chejov y Tolstoi, en yiddish y ruso. 

Su madre trabajaba largas jornadas y con el fin de proteger a sus hijos 
de la violencia callejera, los envió a la pensión Emanuel Sis1crhood, a la que 
asistían después de la escuela. Gracias a esoAnna conoció la danza, ~ l a primera 
cosa bella que vi'', al espiar a hunadillas tras una puena,l y despuCs al incor· 
pararse como alumna. Las clases eran "una combinación del estilo alemán 
de danza moderna con lsadora Duncanft" y, debido a su talento. muy pronto 
fue enviada al Neighborhood Player. Ahí eswdió desde los diez años de edad 
con Blanche Talmud y Bird Larson, además de act uar en el Teatro Infantil. 
Posteriormente, al Ncighborhood Player llegaron dos maestros que tendrían 
gran influencia en su carrera: la pionera de la danza moderna Martha Graham 
y el compositor Louis Horst. 

Debido a su situación económica e interesada en la dama, Sokolow 
abandonó la escuela secu ndaria después de cursar el primer año, pero a pamr 
de entonces siguió una educación autodidacta visitando bibliotecas, museos y 

Cuando a los 16 años llegó la hora de sei,::uir su vocación y dedicarse de 
lleno a la dama, Sokolow tuvo que pagar el precio. Como Mera escandaloso 
para una niña ¡udia volverse bailarinaft ,5 se enf renró a la incomprensión de su 
madre, para quien ser bailarina era sinónimo de kurda (prostituta en ruso; 
visión que su madre modificaría sólo muchos ai\os después). Ella trató de 
defenderse, pero su madre la echó de la casa y ella simplemente se fue. Lo hi%o 
porque la danza "significaba todo para mí y porque sentía que tenia que hacer 
lo que senriaft. 6 

Sokolow se mudó con otras diez muchachas en situación similar, todas 
bailarinas y sin dinero. "Como yo era muy ch iquita dormia en un bolsa para 
ropa sucia. Lo loco es que no sé cómo sobreviviamos. Casi nunca sabiamos qué 
íbamos a comer al dia siguiente porque de bailar casi no ga nábamos nada.~7 

Se vio obligada a trabajaren una f.lbrica, ser modelo para la Liga de Estudiantes 
de Arte y dar clases a niños. 

En 1930 ingresó en la compatlía de Manha Graham, donde permane· 
ció ocho años y participó en la creación de obras maestras de aquélla como 
Pr1m11ive Mysieries, Celebra11on y American Prot•mcia!. Su experiencia en esa 
compañia fue de gran importancia: Graham mfluyó en su t&:mca y conceptos 
dancisricos; y aunque le impactó su forma de mover el cuerpo, logró desarro-­
llar sus propias fo rmas de expresión y mantuvo su independencia creativa. 
Soko\ow rompió con la danza psicologista de su maestra y se enca minó hacia 
obras de "motivación sociológica" .8 
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El trabajo de Sokolow fue reconocido por Graham, quien la considera· 
ba una de sus bailarinas más notables y valoraba su enorme esfuerzo para 
contmu:nsucarrern: 

Anna Sokolowe5taba llena de deseos de bailar. de mo"erse. de crear, de penetrnr 
en nuevas zonas de !a vida. Su madre no estaba de acuerdo, queria que ganara 
dinero y la d¡¡nza no se lo permitia, no la dejaba g;m<irse la vida con el sudor de 
su frente. Pero Anna durante mucho tiempo tuvo que hacer ambas cosas porque 
no podía darle la espalda a 1:i dan,a. En ciena oc:isión su madre la empujó y ella 
rodó un tramo de la escalera. Quedó inválida a causa de ese incidente. Poco 
tiempo después fui a hablar con la madre de Anna para intemarconvencerla de 
que le permitiera dedicarse por completo :1 la dama. Anna continuó haciendo 
las dos cosas: bailaba conmigo por la noche y trabajaba agotadoramente duran· 
teeldia. 9 

En la compañia, Sokolow también inició sus estudios de composición con Louis 
Horst y muy pronto se convirtió en la asistente de su clase de formas preclásicas 
de la danza, uno de sus más importantes aprendizajes. Ella considera a Horst su 
gran maestro, pues la impulsó y le dio valor para ser creativa; un maestro hones· 
to y exigente, que siempre decía la verdad y nunm claudicaba en sus ideas, 10 

enseñanzas que ella ha seguido a lo largo de su vida. A él le reconoce la autoridad 
para juzgar su trabajo,11 y todavía recuerda con gran satisfacción cuando, des· 
pués de ver su obra S11ite !frica en 1954, Horst la felici tó diciéndole "ahora si, ya 
eres coreógrafu", después de ser "su alumna" por treinta años. 

Al principio Sokolow se plegó exactamente a las exigencias de Graham, 
pero después de un tiempo esto ya no le satisfizo; "yo no decía nada pero 
dentro de mi sentía que no estaba bien lo que hacía" .1i La creación coreográfica 
se volvió su mayor inquietud; veía a otros coreógrafos, diferentes todos ellos, 
y sentía !a necesidad de aprender cómo usar la danza para los temas que quería 
expresar: sus origenes y realidad social, su condición de judía, su vida dentro 
de una gran ciudad, su protesta contra la guerra, el racismo y la pobreza.ll 
Así, en 1932 se reunió con varios integrantes de las compañías Graham y 
Doris Humphrey·Charles Weidman y conformó el grupo The Dance Unit. 

Además, inició sus estudios de danza clásica con Margaret Curtís en el 
Metropolitan Opera y con Edward Caton en la School of American Ballet. 
Esto, que constltuia una rebeldía frente a la dama moderna más ortodoxa y 
fue desaprobado por Graham, le permitió ampliar su panorama y reafirmar 
su técnica dancística. Para Sokolow el ballet era una bella manifestación de la 
dama que podía expresar formas modernas, como en el caso de los Ballets de 
Monte Cario, que la habían impactado. Tenia muy claro su objetivo con esos 



estudios: Myo no fu1 a un esu11.lt0 Je ballet para convertirme en ba!lerma; que· 
ria aprender d movimiento'', porque tanto el ballet como la d:im:a moderna 
son sustento de la danza esc~nica.H Por eso todavia reconoce el valor Je core<). 
grafos como Jcrome Robbms y Balanchine (cuya dan:a califica como poética). 

En los años tre1nt:1, los JÓ\'enes bailarmes de EsraJos Unidos se radica· 
!izaron frente a la depresión económJCa que vl\'ia su pais; como otros artistas 
e intelectuales, retomaron al marxismo como una herramienta para compren· 
der y transformar la re:ilidad socfal. y cotb1dcrnron que el ane podia ser utili· 
zado como un arma en la lucha de clases. 

En 1932 once grupos de dan:a se ag\unnaron en la Workers Dance 
League (wm) con el deseo de dar a la danza ~un significado social de proresra, 
una expresión revolucionaria de !os traba¡adores" .11 Uno de esos grupos fon· 
dadores fue Thc Dance Unir de Anna Sokolow, que participó activamente en 
el ambienw solidano de la Wl)L. Estu\'O involucrada con d festival antibélico 
de 1933 y, con sus dan:as anníranquistas, con la American Ballet Caravan a 
beneficio de España. 

Este grupo de jóvenes bail:ninas (la mayo ri:i) y baibrines, conocido como 
"el ala izquierdista" de la dama moderna, 16 se convirtió en una alternativa 
frente al grupo hegemónico, compuesto por los pioneros (Graham, Humphrcy, 
Weidman y Hanya Holm), qmenes y.i hablan alcanzado un reconocimiento 
y se habian aglutinado al interior del Bennmgton Festival. 17 

La WOL sacó la dama escCnica a las callt.>s; la llevó a fabricas, mítines y 
manifestaciones obreras, y a actividades del Partido Comunista: pero su estra· 
tegia iba más lejos, pues pre1endia incorpornr :i los trab:ijadores a su ane. De 
esa manera se iniciaron las clases de danza para las obreras\' sus hijas, prmci· 
pa\mente; la realización de discusiones enrre artistas y traba¡aJores, con el fin 
de reafirmar su conciencia de clase; y la organnación de festivales masivos que 
retomaban, consecuentes con el internacionalismo de b WDL, formas alema· 
nas y rusas que buscaban una expresión colectiva. 

En 1934 la \t'Dl ya contaba con ochocientos integran1es y creció más al 
com•ertirse en la New Dance League (NDL), ahora bajo la or1enmción del Fren· 
te Popular, cuyo llamado era ~Unite against War and Fascism". 18 

Sokolow fue una de las más imporrnntes activistas de esta dama com· 
prometida. Sin embargo, tiempo después reivindicó su diferencia respecto del 
resto de los componentes del ala izquierdista de la danza, pues si bien se iden· 
nficaba con su postura revolucionaria y de denuncia, lo h:icia a partir de 
"sentimientos sociales profundos" y no con el fin de crt.>ar una "dama pol!ti· 
can. Sokolow sostiene que "el pensamiento político implica que la política va 
primero y el arte sirve a la politica. No creo en eso. Yo creo que uno hace lo 
que uno siente, y yo todavia siento profundamente las causas sociales" .19 Asi, 
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se vinculó estrecha y directamente con los sindicatos y sus programas cultura· 
les, así como con proyectos gubernamentales (Federal Theatrey el WPA Touring 
Projects), y nunca se afilió al Partido Comunista. 

A pesar de esa postura, expresada años después, su danza era considera· 
da como politica por la crítica de la época, no sólo porque compartía objetivos 
y estrategias con el resto de los componentes de la WDL, sino porque "el mmi­
vo y principal razón" de sus obras era su "significado politico".10 

El hecho de que Sokolow no comparta dicha opinión sobre sus obras 
de los aiíos treinta quizá se explica en el hecho de que ella las vivía única­
mente como expresiones artísticas creadas a partir de su autobiografía: no las 
concebía como panfleto político (que rechaza abiertamente), sino como expre­
siones de la esfera de su vida privada y reflejo de sus preocupaciones íntimas. 
A pesar de que Sokolow no lo acepte en la actualidad, en sus obras no sólo esci 
presente una conciencia de clase, sino la postura politica que ésta conlleva. 

Paralelamente a su traba¡o en la compañía Graham, Sokolow dio nume· 
rosas clases y funciones con The Dance Unir, y formó en Boston un grupo de 
danza constituido por obreras. Sokolow presentó sus coreografías que denun 
ciaban el "demonio" del fascismo, la guerra y la in¡usticia social primero en 
sindicatos y después en salones de condeno fi~anciados por el Workman's 
Circley la NDL 

A pesar de que en sus obras Soko!ow rompía con formas de la danza 
escénica, tamo del ballet corno de la danza moderna, al igual que el resto de 
los integrantes de la NDL no se apartó de la técnica disciplinaria, sino que la 
retomó como un medio, nunca como un fin (por lo que recurrió a la forma· 
ción balletística). Si bien planteaba una dama sobre y de las clases populares, 
no repudiaba las técnicas dancisticas elitistas, sino que las urilizaba para dominar 
su cuerpo y su danza y constituir una nueva, que expresara la lucha obrera. 

Asimismo, el mensaje de su danza no afectó el valor artistico de sus 
obras ni se convirtió en panfleto político. Anna Sokolow reelaboró e introdu· 
jo nuevos elementos en sus danzas, como el jazz y otras fo rm as de la cultura 
urbana neoyorkina y judía, que lograron no sólo impactar por su "contenido 
político", sino conmover por su fuerza expresiva y calidad artística. El hecho 
de que sus obras estuvieran dirigidas a las clases trabajadoras no significó que 
fueran descriptivas y fáciles, sino que requerían de un previo conocimiento 
de la dama escénica)' sus procesos de abstracción , lo que, irónica y contradic­
toriamente, impidió que fueran apreciadas por un público masivo. 

A pesar de esto, el Partido Comunisrn y los sindicatos apoyaron y finan· 
ciaron las iniciativas de Sokolow y del ala izquierdista de la dama moderna, 
especialmente los sindicatos de costureras, formados mayoritariamente por 
mujeres inmigrantes de Europa oriental (muy semejantes a la madre de So-



kolow), quienes vieron en la danza una oponunid<id para expresarse y crear, 
aunque fuera por un corto tiempo. 

Siguiendo sus convicciones personales y el llamado de la NDL, Sokolow 
creó obras corno Exrraiio funeral americano (1935), tributo a los trabajadores 
de la industria del acero. Basándose en un hecho ocurrido en Pensilvania y en 
un poema de Michael Gould, contó la historia de un obrero que muere al caer 
en un contenedor de metal fundido, y su sangre y su cuerpo se convierten en 
acero; el rema, la dama y el uso de la música y la palabra, le dieron gran fuerza 
a su propuesta coreográfica. 

Esta fuerza se manifestó en muchas otras obras, como /nqmsition (1936), 
denuncia comra el franquismo; Case Hisiory, No ... , sobre un joven neoyorkino 
pobre que se convierte en delincuente; Ba!lad in a Popu!ar St;i!e (1937), sobre 
las jóvenes obreras norteamericanas que viven en un mundo "sentimental 
y patético", y War 15 Beautifu! (1937), que retomó la frase de Mussolini y 
el poema de Marinetti. También hizo solos sobre ulos temas de las calles de 
mi ciudad, las calles que yo caminaba, que han sido mi casa». 11 

Además del trabajo vinculado con los obreros, la NDL y The Dance Unit 
participaban en funciones y temporadas en teatros para un público y una 
crítica más conocedores, como las organizadas por la Asociación de Jóvenes 
Hebreos (YMHA) o, en 1934, en la New School for Social Research, cuando el 
prestigiado critico neoyorquino John Martín reconoció el gran talento de Anna 
Sokolow. En esa ocasión, ella presentó Romanuc Dance5 (1933) e Histrionics 
(1933), que atacaban tradiciones burguesas y conductas de los actores. El ala 
izquierdista de la dama moderna utilizaba la sátira para enfatizar sus ideas, 
como un medio de entretenimiento y una forma de atacar al fatabfühmenl, y 
Sokolow se convirtió en "la pequefia reina de la sátira",11 porque supo utilizar· 
la con gran maestría mostrando su ~agudeza devastadora".1l 

En 1934 Anna Sokolow y su compafiero, el compositor Alcx North, 
viajaron a la URSS, donde permanecieron por cinco meses. North fue un 
importante colaborador en el trabajo coreográfico de Sokolow; muchas de sus 
obras llevaban música de él. Los solos que presentó en Moscú no fueron bien 
aceptados, y se !e consideró "producto de la decadencia capitalista"; le sugirie­
ron permanecer ahi para hacer de ella "una verdadera artista~ Sokolow dice 
que no le interesó la posibilidad de trabajar en la URSS porque ahí sólo 
encontró tradición balletistica, nada nuevo para ella. Algo muy diferente ocu­
rriría en México en 1939.H 

Después de la gran fuerza que tuvo, la NDL casi se desintegró hacia fina 
les de los años treinta. Los apoyos que habia recibido de sindicatos, organiza· 
ciones socialistas y del gobierno de Estados Unidos desaparecieron y los y las 
bailarinas se quedaron solos. Muchos se retiraron, pero hubo algunas, como 



Anna Sokolow. que contmua ron 1raba¡ando. Para lograrlodeb1cron demostrar 
fü 1alenroy ~negociar~ con el Mala humamsrn"1sde la Jama moderna norteame­
nrnna. consmuida por el grupo hc~<cmómco del Bcnn1ng1on Festival. 

S1 bien las alas m¡u1cn.l1sta ~·human i sta no eran dos posrnras rornlrncn· 
re antagónicas (pues incluso Grnh:un y Humphrey apoyaron a la Nm y ambos 
grupo~ ~e unieron en el boicot de 1936 a la Alemania nazi), sí representaban 
dos formas diferentes de hacer y concebir la danza. La primern cnforii::ib:i su 
compromiso politico, planteaba una danza para las masas y los obreros, y la 
sacaha Je los teatros. La segu nda remarcaba su compromiso artístico, se pre 
ocupaha más por reconocim1ento y prestigio como arrisras "cultos", y para 
lcg1t11nar~ corno tales sistematizaron sus tt'cnicas, llevaron la danza moderna 
a las um\·emdades y a los foros tradicionales. La legit imidad artís11rn y social 
que logró el grupo del Bennmgwn Fet1val permitió, eJUre otras cosas. que 
la dan:a moderna ruviera una ma)"or aceptación social, lo que se reflejó en la 
entrada de un importante número de varones en esrn actividad. 16 

Finalmente, el ala humanista acabó imponiéndose y. a lo l:irgo del tiem· 
po, "higienizó" a su contraparte (los red danars), lo que ha provocado el olvi· 
do del radicalismo de arriscas como Sokolow, a quien se le identifica dentro de 
la hiswria de la danza norteamericana como una humanista más.21 

Sokolow había participado como bailarina de la compañia Graham en el 
Bennington Fesrival. pero en 1937 recibió, junto con José Limón y Esther 
Junger. la primera Bcnnington Fc\lowsh1p para crear una obra. Esta fue Fa{ ad e· 
Espositione lraliana, una denuncia contra el fascismo i1aliano. La beca fue 
para ella Mun gran honor", y le permiuó nuevamente expresar su compromiso 
social y sus mices a tra\·és de la dama, ademas de ~ntirse "importante", pues 
"en esa época no se tra1aba de ser o no popular, sino de ser importante. Una 
se sentía como parre de algo que empezaba a tomar forma y esrructurnrse y ser 
reconocido por e! valor profundo que tenia" .18 

También en 1937 Sokolow entró en el circuito de teatros de Broadway, 
y The Dance Unir se presentó en el Guild Theatre, pero patrocinado por la 
revista izquierdista The New Maues. Ahi estrenó O~nmg Oanct y Slaughier of 
lnnoctms. Esta última en torno de la guerra civil española y la búsqueda de 
una madre por sus hijos despu«!s de un ataque aéreo: tuvo gran aceptación 
del público, quien "uastornado por la recieJUe noticia, recibió esrn danza de 
maternidad pesarosa con una especie de alegría, como si expresar lo que sentía 
ali\·iara sus corazones y diera a sus sentimientos una dignidad en la forma".2~ 

Asi. a finales de los años treinta Sokolow había logrado el reconoci· 
mienw a su trabajo, inclusive por parte del grupo hegemónico de la dama 
norteamericana, y sin dejar de lado sus convicciones y preocupaciones socia· 
les, cm y:i una de las "luces más brillantes de la nueva generación".JO 
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Waldeen 

Waldeen von Falkenstcin Brooke nació en Dallas, Texas, el 1 ° de febrero de 
1913, del matrimonio constituido por Rudolph von Falkenstein, un inmi· 
grame alemnn, y de Leonor o Lulu Brookc, proveniente de una familia refina 
da de Georgia. 

Su padre retomó el nombre de la novela \Valden o la t•ida en los bmqim, 
del norteamericano Henry Thoreau, para bamiwrla: 31 había decidido usar ese 
nombre si su segundo hijo era varón. pero si era niña se llamaría Waldecn, y 
asífue. n 

Desde pequeña vivió un ambiente propicio p<ira desarrollar su sensibili· 
dad artística; ademns de ser grnbador y trabajar en su propia imprenta, su 
padre era poeta, y su madre, pianisrn. Sin embargo, su hermano (diez años 
mayor que ella) y su hermana (cinco años menor que Waldeen) no se inclina· 
ron por ninguna actividad artística. 

Cuando Waldecn tcnb cinco :iños los negocios de su padre llevaron a la 
familia a California y de inmediato inició su formación dentro de la dnnw 
clásica; a diferencia de lo que sucedía comúnmente en esa época, obtuvo el 
respaldo de sus padres para continuar una ca rrera profesional dentro de la 
danza escénica. 

En Los Angeles Waldeen estudió con el maestro ruso Theodor Kosloff 
a partir de los ocho años de edad: ademns, recibió cmcfümzas de su esposa 
A lexandra Baldina, quien rnmbiCn había sido una importante bailarina de los 
Ballets Rusos de Diaghilev, y de Vera Fredowa, maestra del Sadler's Wells 
Royal Ballet de Inglaterra. 

Waldeen no recibió una educación escolar formal : cursó la primaria y 
secundaria con tutores estrictos. Esto, riunado a sus estudios dancisticos sig 
nificó arduas jornadas de trabajo que le impidieron tener una infancia común: 
"yo jugaba, pero ri escondidas~ pues "tenía que trabajar como grande".33 

Le atraía y fascinaba "la técnica delicada y exquisita" de las ballerinm.~ 
Cuando, a la edad de once años, vio bailar a Anna Pavlova, se acercó para decirle 
cu:into la admiraba: la ballerina rusa le pidió que bailara e improvisara para 
ella, lo que Waldeen hizo con gran entusiasmo. Eso le valió que Pavlova la invi­
tara a viajar a Inglaterra a estudiar en lvy House, lo que por su cona edad sus 
padres no le permiticron.J5 

Al cumplir trece años Waldeen inició sus actuaciones como solista de la 
Compañia de Ópera de Los Ángeles, dirigida por Kosloff, pero dos años 
después abandonó sus zapatillas de ballet. La insatisfacción se debió a que 
acabó considerándolo "un triste anacronismo, una forma de arre agoni?ante y 
un concepto estético caduco", que en algún momento habia sido una manifes 
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tación "exótica y hermosa, pero cuyas raices han sido aventadas de la tierra 
por la acción del tiempo". 36 A pesar de !a pasión que en algún momento había 
sentido por el ballet, "el oropel 11 rodo costo, no obsrnnte las proezas técnicas 
y el encanto conmovedor de las bailarinas", Waldeen empezó a sentir "una 
racha fria, como emanada de un mausoleo, y que me oprimia una atmósfera 
de momias empolvadas".J7 

El cambio surgió de una revelación que tuvo en un viaje con la campa· 
ñía de Kosloff a Chicago. Ahí conoció la pintura de El Greco, que la conmo­
vió de tal manera, que decidió que debía provocar lo mismo con su danza. los 
temas y conceptos del ballet dejaron de convencerla, y sólo vio en ellos formas 
técnicas sin emoción. Por eso, y por la lectura de la autobiografía de !sadora 
Duncan, Waldeen dejó de ser un "maniquí" y aprendió a "pensar en mi arte y 
no solamente a practicarlo; cuando empecé a darme cuenta de que el artista es 
el pensamiento de su pueblo y de su sociedad vuelta visible y audible y que su 
papel en nuestra sociedad y en nuestra época, es encontrar y revelar el trozo 
de la realidad que él escoja".18 

Así. se rebeló contra los patrones y vacías formas disciplinarias del ba· 
llet, contra la ba!!erina como objeto que conmovia con su encanto pero no 
creaba, y contra la concepción de danza escénica como adorno y juguete y 
no como una manifestación en la que el ser humano se comprende a si mis­
mo. Sus nuevos conceptos la acercaron a los de lsadora Duncan y a los que 
estaba construyendo la danza moderna. 

La influencia de Duncan seria fundamental para Waldeen y, muchos 
años después, escribió desde su perspectiva feminista sobre el significado de 
esa artista. Señalaba que a lo largo de dos mil años las mujeres artistas provoca· 
ron "ira, vituperio, risa, rechazo, denigración y, si , a veces, compasión o tibia 
admiración -cuando más ... una tolerancia de su existencia como artista".J9 

Las mujeres sólo podían ser "artistas de ropero". pues no se les reconocía 
"capacidad creativa alguna -procreativa si, porque asi cumplía con su destino 
biológico-- pero crear arte, imposible: su inteligencia 'femenina' era conside· 
rada demasiado limitada y frágil para dedicarse a semejante tarea".+o Y si lo 
lograban y obtenian independencia, su comportamiento era considerado "anti· 
íemenino, anti·socia! e inmoral; en suma, una mujer con estas inclinaciones y 
talento, poseedora de valor y rebeldía, era condenada como una paria o de 
plano consignada a un convento o manicomio".41 

Waldeen sabia que en e1 siglo XIX las mujeres como ballerinas consiguie· 
ron perder el anonimato, pero como objeto de idealización y de deseo; se 
convinieron en "estrellas" y en Mamantes de hombres famosos". Pero enton· 
ces apareció Duncan, y su gran aportación, escribió Waldeen, fue atacar 



con toda la fuerza de una mujer: con su calidad humana. su indignación moral. 

su inteligencia. imaginación, coraje y genio crtati\'O, transformando así a la 

dama, s~icándola de su condición de juguete masculino para explornr toda su 

fuerza como elemento de superación y desarrollo del ser humano y, por lo 

tanto, dl· la sociedad [ ... I Asi fue que la danza moderna irrumpió en el mundo 

contempor:ineo de la mano de las mujeres, haciendo a éstas iguales al hombre 

en el arte. Por fin. b mujer artista se hiw "is1ble y cobró importancia. Este 

significatÍ\'O paso para la liberación de las mujeres lo dieron las bailarmas y por 

ello se les debe reconocimicntoY 

Pero los pasos de las primeras generaciones de la danza moderna, decia Waldccn, 
no pueden quedar olvidados, y "ese poder de lsadorn debería enconrrar su 
prolongación en las bailarinas de hoy en día", quienes pueden contribuir a la 
transformación del mundo .43 

Estas ideas, que expondría tan claramente en 1987, Waldeen las empezó 
a desarrollar a los quince años de edad, cuando vio en la dama moderna el 
único medio para expresar sus inquietudes personales. 

Esro fue fundamental para Waldeen, especialmente porquedla se rebelaba 
contra una concepción y práctica dancisricas que había seguido por diez años, 
que le habían marcado el cuerpo y la mente, y ahora se atrevía a abandonar. Así, 
logró romper con los panones del ballet y se abrió hacia una expresión y crea· 
ción personales; como bailarina dejó de estar sujeta a la mirada del creador, e 
hizo su propia obra. Su decisión causó problemas familiares, "todos pensaban 
que estaba loca" ,ii ''quemé mis zapatillas rosas en el jardin, con mi madre llorando. 
Mi padre no me habló en dos semanas, lpero] nadie podia detenerme" .4 ~ 

Sin embargo, la danza moderna aún no obtenía aceptación en la socie· 
dad norreamericana; era 1928, sólo dos años después de que Martha Graham 
diera su primer concierto y surgiera el término danza moderna ; inclusive era 
parte del vaudet•ille y todavia faltaban años para que abriera su propio camino. 
Si esa situación se enfrentaba en Nueva York, en California era aún m:is 
dificil, con su ambiente fuertemente influido por la industria cinematográfica 
y con una visión de bailarinas.maniquíes y danza-juguete masculino. 

A pesar de que la escuela Denishawn (de Ruth St. Denis y Ted Shawn) 
se hallaba en Los Ángeles, Waldeen no quiso incorporarse. Tras haber segui 
do una estricta disciplina balletística, veia deficiencias de Denishawn en ese 
aspecto. Aunque parezca una contradicción, aun en sus más duras críticas a la 
danza clásica, Waldeen siempre reconoció que era una técnica formativa bási­
ca,46 aunque el y la bailarina no debian volverse su Mvictima". 

Después de su ruptura con el ballet y durante dos años, Waldeen "luchó 
contra ella misma y su arte": ~ 1 en total soledad inició su búsqueda personal de 



experimentación con el movimiento, siguiendo a El Greco como inspiración 
(de donde salió su braceo). Estudió profundamente la filosofia y la música; se 
volvió devota de Beethoven; artistas como Leonardo Da Vinci y William Blakc 
(en cuya pintura encontró principios fundamentales del movimiento) fueron 
sus maestros y alcanzó un gran conocimiento de la música, a la que considera· 
ba "hermana" inseparable de la danza. Finalmente, logró convertirse en una 
"anista individual, equilibrada e inteligente", que concebía a la danza como 
un misterioso medio de comunicación."'ª Después de esos dos años, Waldeen 
había compuesto y presentado varias obras con música de Beethoven. 

Poco después participó en montajes de Benjamín Zemach en el Hollywocxl 
Bowl. Zemach se habia formado dentro de la escuela alemana de danza y era 
director del teatro ruso Habimash, que pretendía una integración de teatro. 
canto y danza siguiendo la tradición hebrea. Waldeen lo consideró su maestro de 
danza moderna, y con él pudo acercarse a un concepto de arte escénico global 
con contenido nacionalista 

También tu\·o como maestros a la principal representante de la escuela 
alemana de danza, Mary Wigman. y a dos de sus alumnos, Harald Kreuiberg 
e Yvonne Gcorgi. En 1931 Wigman viajó a Estados Unidos e impartió un 
curso, al cual ingresó Waldeen después de un examen de selección."'9 

En 1932 la búsqueda e intereses personald de Waldeen la acercaron al 
japonés Michio !to, a cuya compañía en Los Ángeles se integró como bailari· 
na y coreógrafa. !to (1893·1961) era un bailarín y coreógrafo japonés que 
había estudiado con Dalcroze en Alemania (único oriental entre trescientos 
alumnos y alumnas), y en vMias escuelas europeas. Debutó como solista en 
1915 y llegó a Esrados Unidos un año después, cuando en ese país existía una 
fascinación por lo oriental, como lo muestra la aceptación que tenia el trabajo 
de Ruth St. Denis. 

Michio !to perseguía b integración de las artes y de los valores orienta· 
les y occidentales en su danza, pues sólo al conjuntar lo espiritual y lo material, 
sostenía, se llegaría a un arte pleno. Sus coreografías, a pesar de sus tirulos y 
vestuario, no buscaban una autenticidad étnica, sino la fusión O riente-ÜCci· 
deme: no pretendía reproducir la danza tradicional, sino hacer de ella una 
recreación escénica. 

!to comparaba al verdadero artista con un sacerdote porque proclama la 
verdad y edifica,so crea y no imita; 11 y su función es dar interpretación espiri· 
tual a lo visible y significado material a lo invisible. 51 

Bailó en varias compañías (al lado de Graham y Weidman, y la suya 
propia), donde mostró su gran proyección escénica. Desde 1919 fundó su 
escuela en Nueva York e impartió clases en varias instituciones, incluyendo 
la escuela Denishawn. Sus enseñanzas mezclaban técnicas y conceptos del 



movimiento, y su componente central eran dos secuencias, A y B, masculino 
y femenino, relacionadas con el ying·yang, que asumían el movimiento mascu· 
lino (din;imico) y femenino (suave) como cualidades y fuerzas complementarias, 
y debían ser ejecutadas tanto por hombres como por mujeres. 

El repertorio de la compañia de Michio !to eran danws cortas, principal· 
mente solos y duetos, y muchas de ellas con temas orientales. Son claras las 
semejanzas de esta compañia con !a de Denishawn, pues el repertorio princi· 
palmente retomaba temas "exóticos" para la cuhura norteamericana, aunque 
también algunos occidentales. Hacia 1932 la mayoría de las obras era de \to 
pero también de Waldeen y de otro de los integrantes, Joseph. 

Las obras de Waldeen en esa compañía fueron , entre otras: Tres epigra 
mas españoles (m. Arvey), Religioso (m. Bach), Danza graciosa (m. Nicolás 
Medtner), Prd11d10 No. 8 (m. Scriabin), AHegro (m. Medtner), Awrdecer rniml 
en Breraiía (m. Rhené Batón), Juba (m. Monis), Bourré (m. Bach), Abedules (m. 
G.B. Nevin), Paseo (m. Arvey), y Canción montañesca (m. Dvofok). Ella interpre· 
taba todas sus obras, además de participar en las de los otros coeógrafos. 

Aunque Waldeen sólo trabajó tres años con Michio !to fue influida por 
él. Compartian la visión de la danza como una manifestación de la interioridad 
y la naturak-za humana, y gracias a la exitosa gira que realizó la compañia a 
Japón en 1932 y al contacto con el propio !to, Wald.::cn conoció la filosofía y 
las danzas orientales. También se acercó a la poesía japonesa por medio de su 
amiga poeta Melisa Blake, quien inclusive la acompañó a esa gi ra .53 

Al igual que el trabajo de lto, el de Waldeen "frecuentemente tenia la 
cualidad espiritual abstracta del Oriente",s. aunque no propiamente movi 
miemos de la d~mza tradicional. En Japón las danzas de Waldeen fueron reco· 
nocidas como "ejemplos perfectos de intensa interpretación musical y nuestro 
mejor deseo seria conservar a esta exquisita danzarina en nuestro teatro". " El 
trabajo de Waldeen hizo aportaciones a la compañia de lto , por la riqueza de 
sus propuestas dancísticas siempre nutridas de otras disci plinas y artes. 

Además de su trabajo como bailarina y coreógrafa, Waldeen empezó a dar 
clases de danza y puso gran interés en el estudio y la reflexión de varias discip\i. 
nas, además de incursionar en la literatura. Estudió a Schopenhauer, y desde muy 
niña empezó a escribir poesía, además de estudiar griego y latín y traducir poesía 
medieval.~ Hacia 1934 había publicado varios poemas, como Figure in the Ciiy 
y Orher Poems; ensayos como Rdation Betu~en the Dance and Scu!prnre, The Modern 
Dance y Monograph upon rhe Spiral Movcmem of Leonardo da Vinci in Relation of 
the Dance, y escribía en la revista norteamericana American Dance Maga~ine . .17 Era 
una artista "atenta a las distintas fases de la cultura universal" , las que traducia 
a su dama "a través de su cordaje sensorial y su espíritu armonioso" .56 Resul­
taba una bailarina cuyo intelecto estaba tan bien entrenado como su cuerpo. w 
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Además de Japón. la compania de Michio [ro reali?ó gu as por vanas 
ciudades de Estados Unidos y Canadá y, en 1934, por México, donde tuvo 
una gran aco~1da por pane del publico y la critica. 

Los teatros mexicanos habían prescmado diversos especcicu\os quepo­
drlan seme¡arse al traba¡o de esra compaiíía, como Armen O haman en 1923 
con dan;:as orientales estilirndas que fueron consideradas "ln expresión su 
pcrlanva del misücismo";60 Xenia Zarina en 1931, que incluso se incorporó a 
la Escuela de Dama del Oepnta mento de Bellas Artes; Gertrude Knowlton, 
en l 933. con un repertorio que 1ncluyódamas orientales, de salón y ballet; y e.n 
1929 y 1932 la mexicana Yol lt::ma, den1ro de la corriente de estilizaciones 
i!tmcas pero con referencias prehispánicas. 

Las cuatro bailarmas mencionadas eran solistas y la compañia de !to 
1uvo un mayor impacto. Esraba compuesta por cmco bailarines: su director, 
WaldL>en, Joseph, Bette Jordan y Joselyn Burke; al piano Antonio Rolland y 
J.P. Wright como director de escena y gerente. 

La prensa siguió de cerca las funciones de la compañia, las comentó y 
admiró, y halagó su estilo y repertorio. En los diarios hubo referencias a todos 
los ba1lannes; se mencionaba a ]ro con10 un "tipo de leyenda~ con reconocí· 
mil.'nto internacional por su manejo de diversas artes y su fuena en el foro;61 

a Joseph y Waldeen como bailarines y coreógrnfo's; pero, de manera especial y 
enfática, se mencionaba a Waldeen por su talento, amplia cultura y belleza 
cautivadora, lo que le vahó que apa recieran bellas fotos de ella y ocupara la 
po rtada de Rensra de Reo.;isra.1 del 29de1ulio de 1934. Además se le reconoció 
como "valiosa colaboradora~bz de !to, y no sólo como ba1lanna que sigue las 
instrucciones del director. 

En junio inició la temporada de la compaiíía de Michio !to en el Teatro 
O rientación, con un repertorio de más de veinte obras cortas. Desde el pri 
mer momento destacó "la vigorosa y fina personalidad~ de Waldcen, por Msu 
estilo. su aristocracia, su potencialidad expresiva en todos y cada uno de sus 
pasos, acmudes y ademanes, !qul.'] realzaron con perfiles luminosos lsuJ figura 
juvenil y esbelta".61 

Otro cronista más veía a Waldeen como una artista 8 mconmensurable" 
por Msus n eas calidades emocionales, su gracia exquima, su belleza y 1uventud 
y su notable ralenm técmco~;it4 cauuva con "su eununia, su temperamento, 
con su fuer.a de expresión. que baila con todo el cuerpo y con wdo el espín· 
tu".6' Ella baila Men forma irreprochable sus propias creaciones8 y, además, es 
una mu¡er que, por su belleza, resulta en extremo atractiva~ ,61> 

Además Waldeen recibió comentarios muy halagadores por sus obras, 
como el caso de Juba, coreografia "verdaderamente deliciosa en la frescura agres· 
te de sus ritmos" .61 Relig10Jo, en la cua l la bailarina 8 impresiona con la 1onura 
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de un monje que se marun:a para contrarrestar las tentaciones del mundo, se 
castiga para pu rificarse y h'!rmina arrodillado con los brazos en alto unploran· 
do a DiosH .68 En 196 1 esta obra todavía era recordada, y fue utilizada para 
ejemplificar a la d:inza religiosa "bien hecha" al compararla con una de las 
obras maestras de José Limón, M1ssa BretJi.s, criticada acremente. En 1961 se 
recordaba la "flotante cabellera, seme¡ante a llamaradaH de Waldeen, su ~im· 
pernosidad apasionada~ que Mexpresaba el mixuno de posib1 l1dades reli­
giosas del cuerpo humano" que hablan sido una revelación en 1934.lfl 

Tres epigramas e.spañoles, donde Wakk-en ~sentada en el suelo y exclusiva· 
mente con movimientos de brazos y mutaciones de rostro nos hace presen· 
ciar, concurrir, a una pelea de gallos en una plaza española" ,7° que ob!igadamente 
recuerda a las danzas de Mary Wigman. Paseo, bailada con grnn delicade:a por 
Waldeen, que se sirve de "una sombrilla coquetamente; busca al galan, hace 
sentir que él ha llegado, y luego, quizás al pedirle éste un beso, huye 
gr:\cilmenteH.il Esta obra mostraba el "delicioso sentido del humor~ de su 
autora, que siempre esraba presente en los programas que presentaba. n 

Asi, Waldeen "arrebatóH a la crítica mexicana, que señalaba constante­
mente la juventud y belleza de la bailarina, "flexible, armoniosa siempre, 
femeninamente elegante, dúctil, comprensiva y expresiva", cuyas damas en 
todo momento "florecen arre, relampaguea n encanto~. n 

Si bien los dife rentes públicos ante los que Waldeen se había presentado 
habian respondido positivamente a su traba¡o, nunca habian tenido una reac· 
ción tan cálida como la del mextcano. Es10 la conmovió profu ndamente y 
creó, "como lírica dádiva". Impresiones mex1ca11us, constituida por Jos obras 
con temas locales: Romanmismo (m. Chucho Martinez) y Ret'o luc1611 (m. popu· 
lar), que lograron, por "su delicado temperamento de sacerdotisa del ritmo", 
reflejar "el tono de suave melancolía y de Jram:iticos impulsos de los temas 
que le sugirió el paisaje de estas latitudes~. H 

Waldeen se dejó cautivar por el pais y su cultura. Cuando su compal'lia 
regresó a Estados Unidos, ella y Joseph permanecieron en México (él más 
tarde trabajaria en la compañia Interpretaciones Aztecas y Mayas). En 1936 
Waldeen dijo que trabaja r en México representaba una experienciH vital por· 
que el arte le era esencial a los mexicanos y no una simple forma de entreteni 
miento. El sentimiento religioso de sus obras habla sido comprendido y com· 
partido amorosamente. Para ella, el arte)' la vida en México consmuían una 
unidad, algo que debía aprender la sociedad norteamericana .11 

Después de permanecer seis meses en México, Waldeen cayó enferma y 
regresó a Estados Unidos. En Los Ángeles y ya separada de la compañia de 
Michio !to, impartió clases de danza clásica y moderna entre 1934 y 1938, y 
Jio numerosos conciertos como solista en diversos foros. corno el Redlands 



Bow!. En ese periodo se concentró en la creación de damas religiosas y en 
estudiar concienzudamente a Bach, a quien consideraba un compositor para 
la danza. "Sus composiciones son muy complicadas, pero dan el efecro de 
simplicidad. El bailarín interpretando a Bach debe hacer lo mismo, debe ser 
capaz de elevarse con él y sostener ese canto de sentimiento religioso."16 

En 1936 Waldeen presentó un ciclo de obras con música de este compo­
sitor dentro del Festival Bach en Carmel, California, donde su coreografía 
Religioso tuvo criticas positivas. 

Posteriormente, Waldccn decidió viajar a la capital de la danza norte· 
amcrícana, la ciudad de Nueva York, para lo cual debía reunir dinero. Se vio 
obligada a incursionar en la "danza frívola" y se incorporó como primera 
bailarina y "consultora técnica de directores de coreografía en los estudios de 
la Metro Goldwyn Mcyery la R.K.0.",17 participando en películas de la meca 
del cinc norteamericano y como bailarina solista en espectáculos en el 
Hollywood Bowl. 

En Nueva York, Waldeen se presentó como solista en el Guild Theatre y 
en la Asociación de Jóvenes Hebreos {\'MHA); y durante 1938 y 1939 impartió 
clases de ballet en el Neighborhood Playhousc y en el Master lnstitute of Arts. 
En su presentación como solista, el 13 de febrero de 1938 en el Guild Theatre, 
incluyó las obras: Sc11enteenth Century Sequence (m. Handel), Credo (m. Bach­
Siloti), Sa!utation (m. Beethoven), Re-statemcnl of Romance (m. Beethoven), 
Two Variations (m. Bach), Juba (m. Morris) y Pre!11de (m. Harris), además de 
otras que le valieron comentarios especiales, Dance for Regeneration (m. Char· 
les Jom:s, basado en el poema de Wallace Srevens), Three Negro Spirituals (m. 
Forsythe) y Epigrams: Fragments of Old Spain. 

Le fueron reconocidos su calidad de movimiento y su lirismo, así como 
el rigor de su técnica y estructura coreográfica; se le calificó como "un talento 
coreográfico original";16 y el influyente crítico John Martin escribió sobre el 
aplomo y autoridad de Waldeen sobre el foro, la brillantez de sus interpretacio­
nes y la frescura de sus diseños coreográficos.19 Sin embargo, Waldeen también 
recibió críticas negativas que no le reconocüm su trabajo y la veían como una 
incipiente bailarina y coreógrafa, opiniones que seguramente la afectaron. 

Aunado a esto, Wa!dcen no se sintió identificada con las tendencias que 
se presentaban en esos momentos en Nueva York. No se vinculó con la NDL, 

todavía con presencia dentro de la danza moderna, ni tampoco con el grupo 
del Bennington Festival; mantuvo su independencia, continuó su büsqueda 
personal y no se plegó a ninguna escuela ni compañia. No tuvo interés en 
acercarse a ninguna técnica, pues consideraba que ya contaba con una for­
mación en ese aspecto, y las que se impartian en Nueva York le parecían 
dogmáticas. 
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Había roto con el formalismo dd ballet d:isico y no tenia ninguna intención de 

pasar a la trampa de un m1e'u formalismo: para mi, la ma~oria de las escudas 
neoyorquinas habian caido ¡ustamcntc en eso. Buscaba un mov1m1emo corpo­

ral libre, atrevido, sensu:1L un mov1n11<:nt0capa: de expresar el mundo 1ntenor 
Je la baihnna. asi como la realidad externa de la vida y de la .l.(}CLedad. P:ira mi 

esto no implicalx¡ un mov1m1emo con el i.dlo for:oso Je los ulmnos artefac1os 

tecnológicos, con su an11humamsmo ~· aummau:ac1ón de hombres\' muieres."" 

Asi visualizó Watdec::n a la Jama norteamericana de ese momento, especialmen· 
te la técmca Graham, la cu:il. siguiendo el proceso ya mencionado del grupo del 

, Bennington Festival. avanzaba hacia su sistemari:ación y comol1dación como 
escuela. En comrapane, Waldeen hacía otra danza, que John Martín describió: 

El métOOo que ella ha puesto en pr:icuca es una revelación Je las fuenes carac 
terisncas 1anto del estilo Jd ~ballet~ como del ba1larin ¡aponés IM1ch10 !to]. El 
primero le ha dado una brillantez de la que ella hace buen uso,\' el Ulumo le ha 

hecho adqumr precisión en el ataque. Sus 11101111111entos son además, fluidos y 

faciles, y estas facultades las ha desarrolbc!o di! una manera con)Clcntc.~ 1 

Y así era su búsqueda, consc1eme, pero no para construir una técmca o una 
forma de entrenamiento, smo para expresar su interiondad. En su movunien· 
to personal existían lunpie:a y brillantez, precisión ~· fuer.a, pero sobre iodo 
una fluide; que hacia org:.inico y espom.ineo a ese movimíenm adqumdo de 
sus ma!;':stros a lo largo de su formación, pero sobre todo, de la experimenta· 
ción en soledad con su propio cuerpo. Como en Nueva York Waldeen se 
sintió impedida para continuar esa expernnenración,ei abandonó su p~us y 
regresó al lugar donde habla semido la cal1de: del público y el llamado de la 
Mmadre tierra~. 

Hasta entonces, las vidas Je Sokolow y Waldeen habian segluJo lmeas 
paralelas. Habían compamdo mrcreses y espacios, pero sus trayectorias ha· 
bian partido de puntos diferentes. Ambas pnNenl;in de inmigrantes de Euro. 
pa oriental; Sokolow n:icid:i en una familia pobr<.' que no apoyó su vocación; 
Waldeen en una que le inculcó el arte y le permitió desarrollar su sens1b1l1dad. 
Sokolow surgió dentro de la dama moderna y en su rebeldía recurrió al ba· 
llet; Waldeen formada en la dama d:i.s ica que dcspu!;':S abandonó y buscó 
nuevos caminos. Sokolow participaba de un grn n movuniento que le ¡>ermitía 
expresar sus preocupaciones sociales y polmcas; Waldeen trabajaba en sole· 
dad y tratando de llegar a sus !;':Spacios m:is inmnos para expresarse. Sokolow 
estaba preocupada por los problemas sociales y políticos de su tiempo, preocu· 
pación que surgía de sus orígenes y experiencias dentro de la dama norreame· 
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nc:ma. Waldeen ramb1én b:ulaba con pasión y entrega pero no para denunciar 
la in¡usticia; estaba sumergida en su interior y en la danza religiosa. Waldeen 
provenía de la escuela alemana de la dan:a moderna, Sokolow de la norteame­
ricana, especificameme grahamiana; ambas dominaban la dama clásica, pero 
la uul1zaban como disciplina constructora del cuerpo, no de la expresión. pues 
compartian su rechazo al v1nuos1smo y a la forma hueca. 

Ambas eran artistas revolucionarias: Sokolow por su postura politica y 
audacia creativa; Waldeen porque transformó la dama a partir de un movi· 
miento nuevo, orgánico y hermoso. 

Ambas eran mu¡eres bdlas. Waldcen era rubia, Malta, fuerte y todo lo 
garrida que puede ser una bailarina ad1estradaM ;8J cautivaba a la rm rada mas· 
culma, a pesar de que olvidaba las Mpreocupaciones femeninas~ y bailaba con 
maestria e intensidad. Sokolow era Mmusculosa y femenina", pequeñita y .so­
bna, pero con una pasión incendiaria y una agudeza que le perm1tia llegar a 
las Mesenciasti. En la danza de Sokolow se enfarirnba la fuerza y contenido 
criuco de sus obras, su sobriedad, la pureza de su linea, su rechno a lo super­
íluo: :iun así, Sokolow también c:iutivó la mirnd:i masculina. Pero además, las 
dos norteamericanas cautivaron a ln mirndn femenina, la de las b;ularinas que 
se identificaron con ellas: a Sokolow le admiraron su precisión técnica y pro­
funda expresividad; a Waldeen su belleza e intensidad: ambas eran mujeres 
poderosas y creativas. 

2. las pioneras de la danza moderna y sus interrelaciones 
con el arte y la realidad mexicanos 

En 1939 y en un país a¡eno, Sokolow y Waldeen coincidieron p:ira segui r su 
traba¡o. Ambas fueron convocadas por los artistas e intelectuales mexicanos 
que pretendían impulsar una dama nueva reflejo de la combntividad del 
cardcnismo y la renovación a la que aspiraba el pais. 

Llegaron a un México en ~ran efervescencia; parecia que los pnnc1p1os que 
habian dado ongen al movumento Mmadode 1910 por fin llegaban a las clases 
populares. El proyecto de nación que promovióC:irdenas se autodefinia como 
noc1onahsta y revoluciona no; impulsaba reformas en todos los :imbnos de la vida 
nacional; y lograba la consolidación de un Frente Popular contra el fascismo. 

El discurso de la clase gobernante se radicalizaba, a la cultu ra se le exnl­
taba como elemento de unidad nacional y se promovia la creación de un arre 
que tuviera relació n con Mel dolor del pueblo" y el "programa colectivo" .84 El 
Departamento de Bellas Artes (DBA) prctendia encnmi nar su trabajo hacia la 
concicntización de las masas sobre los principios de la Revolución, y promo-
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ver un arte con compromiso socia! que expresara al pueblo. Siguiendo estas 
ideas, las csíeras del arte y la cu!rnra se uñeron de tonos ro¡megros. 

Corno expresión de su compromiso social, artistas e intelectuales fun· 
daron las dos organizaciones culturales más importantes de esa época: en 
1934 la Liga Je Escritores y Artistas Revolucionarios(LEAR) yen 1937 el Taller 
de GrMica Popular(TGr). Ambas planteaban el quehacer artistico como un 1ns 
rrumento político, mantenían una postura critica ante el gobierno y rechazaban 
el fascismo. Ademas, en 1936 llegó al pais un grupo de artistas de España que 
huian del franquismo y que harian aportaciones a la cultura mexicana 

En el ámbito dancist1co oficial prevalecfan la Escuda Nacional de O;inza 
(END) y las hermanas Nell1e yG\orrn Campobel lo, quienes re;ilizaban un intenso 
trabajo guiado por su mística revolucionaria. Además existían artistas mdepen 
dientes, como Yol ltzma }'Sergio Franco, que hacían intentos por llegar a la dan· 
za "auténttcameme mexicana" Las instituciones gubernamo::ntalcs difundian 
la danza tradicional y el teatro de revista, inclusive en el foro más importante, el 
Pa lacio de Bellas Artes {PBA). La síntesis a la que aspiraba el cardenismo: danza 
comprometida socialmente, expresión del dolor y la pasión mexicanas, y mues· 
era de modernidad se manifestó en los ballets de masas que promovían las 
Campobello, pero fueron desplazados por la fuer.a de la danza moderna. 

P:ira que ésta arraigara en el país est:iban dadas todas las condiciones: el 
clima de nacionalismo ex;iltado fomentado Jesde el gobierno: la proíesiona· 
lización de la danza académica gracias al traba¡o de la END y de artistas mde 
pendientes; la madurez de los coreógrafos en la creación de obras nacionahs· 
tas y mexicanisrns; el apoyo de arnstas e intelectuales y su estímulo para que la 
danza constituyera su propio lengua¡e y usara las técnicas modernas que refle. 
jab;in el momento que se vivía; y la :iceptación del publico y la critica a esa 
dama nacional. Sólo faltab;in los conocimientos y la experiencia de especia lis· 
tas de l:i nueva dama, que pusieran la semilla y señalaran el camino: ellas 
fueron Anna Sokolow y \'ValJeen 

De palomas y sokolovas: ··1a rebelde disciplinada-

En 1937. el rimar Carlos Memla había presentado la tmica ponencia sobre 
Jama dentro del Congreso Je la LEAR. en la cual propuso se estableciera en 
México una escuela experimental de Jama moderna: su oh¡cti\"O seria crear, a 
partir Je esa técnica y la coreografia popular nacional. una Jan:a mexicana y 
de tcm:itica ~ocia l. Proponia que se siguieran las enseñan:as de Martha Graham 
porque hacia un uso mtegral Je\ cuerpo, ponia ¿nfusis en el colectivo por 
encimad~ las mJividualiJaJes y rrarnba temas de la realidad.~s 
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En esa ponencia Mérida mencionaba a Anna Sokolow como una de las 
seguidoras de la escuela Graham, y dos años después, en febrero de 1939, 
presenció una función de The Dance Umt en el Alvin Thcatre de Nueva York 
y reconoció el espimu Je su pintura en la dan:a de Sokolow,!lol La trayectorw 
de Mémfo como director de la END y que su hija Ana fuera batlarina explican 
su interés por Sokolow. De 1nmed1ato la invitó a México, lo que el director del 
OllA, Celestino Gorostirn, oficializó a las pocas semanas. 

Después de su viaje de seis dias en autobús, México recibió con flores a 
The Dance Unit y se iniciaron las funciones de "Anna Sokolow y su cuerpo de 
b:u le~ el 8 de abril de 1939. El grupo estaba conformado por nueve bailarinas, 
el compositor y director musical Alex North y el barítono Mor<lecm Bauman. El 
reperwr10 presentado, tocio creado por Sokolow, fue: Danta de 5al11do. Danta 
aberu•ra (m. North), La gm!rra es bella (m. North), Caso de huwna (m. Wallmgfor 
RLL'gb>er), Maiarqa de !os mocentes (m. North), Balada en esri!o popular (m. North), 
Raro /11nen1! americano (m. Ene Sc1gmc1ster), Cuatro peqimUu pietas de salón (m. 
Shostakovich), Fachada ex¡)(mc1ón 1w!11m(1 (m. Nonh), &1lw(m. tradicional ¡udia 
~· North), De la su1re poema guerrero (m. North; libreto F.T. Mnnncm) y Esiud1os 
en uemj)() de jan (m. Norman Uoyd; vcst. Gabriel Fem<indcz Lcdesma).87 

Gracias al apoyo que recibió la compañia de sindicatos y otras organiza. 
ciones mexicanas, las seis funciones micialmel'lte progrnmadas se convinie­
ron en más de vemte. El publico mexicano pudo conocer el traba10 de conte­
nido politico y compromiso socia l de Sokolow, así como las innovaciones 
arnst1cas que ella planteaba a pamr de la re1vmdicadón de sus raices. El jao:z 
y la música tradicional 1udia, utilizados en una forma atrevida y poco orto­
doxa, fueron apreciados por los me:iocanos. 

De golpe, Sokolow se encontró en una nueva cultura que la cautivó y 
contagió con su exaltación; se relacionó de inmediaro con los artistas del TGP, 

como Lcopoldo Méndez, Al( redo Zalee, José Chávez Morado e Ignacio Aguirre: 
inclusive el pintor Gabriel Fernándcz Lcdesma diseñó el vestuario de la obra 
farudioJ en tiempo de jan. 

C.Omo le habia sucedido cinco años antes a Waldeen, en 1939 Sokolow se 
identificó con la cultura y el pUblico que la recibían calurosameme. También 
consideró que el ane ocupaba en México un lugar prepondernnte en la vida de 
su gente, algo que repite hasta la actualidad. "Cuando vine a México por primera 
Ve?, el encuentro y conocimiento de los artistas mexicanos fue totalmente 
ano nadador. Nunca habia tenido esa experiencia de ver qué importante es el arte 
pnra la gente, como lo es aquí. AUn lo siemo.~lll! Sokolow ha llevado ese senti· 
miento por el mundo, contando a sus discípulos de varios paises la reverencia 
con la que algunos indígenas contemplaban los enormes murales de los artistas 
plásticos mexicanos.~ 



También ella respeló el naba¡o de los mu rahstas y del TGP, pues se veia a 
sí misma. Esmfue 

una muy profunda experiencia para mi y muy cen;;ma porque eso era lo que yo 
babia hecho toda 1111 vida; los remas que me msp1raban a hacer cosas en la 
dan:a eran los temas de la dase traba1adorn 1 ... ) Yo estaba proíundamcme con 
movida por mis orib>enes y sentia muy profundamente los 1emas de la vida, de 
la {.'t'nte. Pienso que por ello los amsias mex1c:mos respondieron a m1 1raba10 
y yo respondia también. no sólo a la pmmrn smo a la lncratura y a la musica, a 
la atmósfera dd arte en México.ll!l 

Se dejó convencer por b vinculación dama-politica~ 1 del país y, "por primera 
vez en mi vida, supe lo que se siente ser una anisra"'.~l 

La critica mexicana se volcó en hala1;,'0s hacia dla y su grupo. Armando 
de Maria}' Campos hi:o referencia al lengua1e fis1co de "las musculosas y muy 
femeninas componentes Je su grupo, que en for ma tan precisa y bella enca r· 
nan las ideas de una dama nueva" Oecia que Sokolow era "una magnífica 
bailarina y una excelente coreógrafa'", ql1c dom inaba su oficio; en Cumro pie­
zas de salón mostraba su "cáustica ironía y bien dirigida sátira" contra el ballet 
romántico; en Raro fzrncral americano mane¡aba a las bailarinas en "forma 
sobria y emocionante"; en Fachada exposición 11alitma satirizaba con "ag1l1dad, 
belleza simple y fuerce", log rando Mhallazgos pláslicos coreográficos moder· 
nlsimos". A pesar de que Sokolow estaba formada en la escuela de danza mo­
derna norteamericana, De Maria y Campos vio en sus obras elementos de la 
escuela alemana, comparando, por ejemplo , F11chi1da exposición ualiaria con 
La mern 11erde de Kurt Jooss.91 

Una de las obras que tU\'O mayor impacto entre el publico y la critica fue 
Maian;ia de los mocen!e5, el motivo para que algu nas bailarinas mexicanas 
optaran por la dama moderna.'H 

El escritor Carlos González Pena reconoció que Soko\ow era "una anisla 
o rigina l" que conjuntaba "tradición y modernidad" en su danza. Decía que 
frente a las bailarinas de la época que acostumbraban no bailar y sólo hacer 
"posturitas", Sokolow se entregaba a la danza, todo lo entendía a través de 
ella. La caracterizó como "bailarina dinámica", pero no en el sentido de "suce­
sión de movimientos gimnásticos, fríos, mecánicos, sin sentido, sin alma; 
sino, antes bien, porque poniendo el baile en primer término y partiendo del 
baile para interpretar y expresar, a él subordina la actitud, el gesto, y no 
disocia éstos de aquél".9J 

El "éxito" de Sokolow y sus bailarinas también fue personnl, pues fueron 
rodeadas por numerosos hombres que no sólo las admiraban como artistas 
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sobre el foro, sino como atractivas y jóvenes mujeres abajo de éL De ahí nació 
una íntima y estrecha relación de Sokolow con Ignacio Aguirre, que se man· 
tuvo hasta el momento de la muerte del artista. 

Debido a la aceptación del trabajo de Sokolow, la Secretaría de Educa­
ción Pública (SEP) la invitó a permanecer en el país y formar una compañia de 
danza moderna. Una vez que The Dance Unit regresó a Estados Unidos, 
Sokolow trabajó durante ocho meses en la Casa del Artista, donde después de 
una audición abierta, reunió a un grupo de quince bailarinas (de entre 15 y 20 
años) formadas en la END. 

Al principio las alumnas sólo seguían a Sokolow, pero después enten 
dieron que lo que ella demandaba era un movimiento pleno y emotivo. Los 
concepros eran nuevos para ellas y tenían miedo, pero después aceptaron el 
riesgo, ya que rodas tenian fuertes personalidades y lo más importante para 
ellas era ser bailarinas. Asi, Sokolow encontró a un grupo preparado por su 
fuego interior96 inteligentemente canalizado. 

Esas bailarinas, cuyo referente único había sido la dama clásica y la figura 
de la ballerina, se transformaron al contacto con una artista que exigía discipli· 
na y entrega total, además de un pleno comproruiso emocional con la dama. Se 
¡,'\Jn sus amigos mexicanos, Sokolow era una artista rebelde pero que seguía una 
disciplina implacable, la cual inculcó a sus discípulas. Éstas adoptaron desde ese 
momento el nombre de sokolovas, el que han conservado a lo largo de los ai'los. 

Los padres y madres de las bailarinas veían con cierta desconfianza esa 
nueva forma de dama y estaban presentes en clases y ensayos. Provenían de la 
clase media, conservadora y católica, pero seguramente ilustrada, pues de lo 
contrario nunca hubieran permitido a sus hijas practicar esta dama. 

Al salón de Sokolow llegaron numerosos artistas e intelectuales mexi· 
canos para ver los ensayos y conocer de cerca a esa mujer que en su danza 
expresaba sus mismas preocupaciones artisticas y sociales. Sokolow conoció 
a Carlos Chávez, Silvestre Revueltas, Diego Rivera, David Alforo Siqueiros, 
José Clemente Orozco, además del grupo de artistas españoles exi liados, como 
el compositor Rodolfo Halffter y el escritor José Bergamín. Este le propuso a 
Sokolow que montara la mojiganga Don Lmdo de Almcría que originalmente 
había creado para los Ballets Rusos de Diaghilev, aunque nunca se estrenó. 

Sokolow trabajó arduamente en esa obra y el 9 de enero de 1940 la estrenó 
en la primera presentación pública de su grupo de sokolovas y algunos baila· 
rines. ~1 Bajo el nombre de Grupo Mexicano de Danzas Clásicas y Modernas 
se estrenó Don Lindo de Almeria (cor. Sokolow, libreto Bergamín, m. Halfftcr, 
diseilos Antonio Ruiz), en el Teatro Fábregas, después de la presentación de 
La del manojo de rosas, zarzuela que estuvo a punto de ser interrumpida por los 
gritos de Silvestre Revueltas, quien pedía que iniciara la obra de Sokolow. 
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El estreno sacudió a público y art istas mexicanos, todos de acuerdo en 
que era un gran triunfo artístico.98 A pesar de su referencia espai'iola, Don 
Lindo de Almería era un acercamiento a una danza mexicana nueva, por su 
ruptura con el yfolclorismo" fucil, que permitió iniciar "caminos de elaboración 
estética actual" .'19 Para Bergamin, la coreogrnfía de Sokolow "había llenado mi 
pretexto vacio, de figuración viva, de forma y sentido poéticos[ ... ] El talento de 
Anna Sokolow lo ha convenido todo mágicamente en baile; d:i.ndo!e sobre naru· 
raleza expresiva a la espo nt.i.nea y bellísima naturaleza con que trabaja". 100 

Juan Rejano, por su parte, dijo que Sokolow había logrado una abstrac­
ción y limpieza de líneas: "No se procede aquí por acumulación, sino por 
desintegración. No por revelaciones, sino por abstracciones": la coreógrafa 
había logrado convertir la anl'Cdorn en "cifra elemental. que nos devuelve 
indirectamente la realidad a fuerza de evocación" Por eso, decía Rejano, había 
llegado a la ylínea pura", desconceptualizada ya de su referencia "colorisrn". 1º1 

En enero de l 940 terminó el contrato de Sokolow en México y Gorostiza 
creó la primera compai'iia oficial y profesional de danza, el Ballet de Bellas 
Artes, con el fin de que Sokolow continuara su trabajo. En marzo presentó sus 
estrenos en el PBA, Lo5 pie:; de pluma (m. Couperin, Frescobaldi, Matthenson y 
Jean Philip Rameau, vest. Fernández Ledesma e Ignacio Aguirre), Ene re :;ombra5 
anda el fz1ego (m. Blas Galindo, vest. Amonio Ruiz) y Aim cierno:; (m. Lully). 

El equipo que se conjuntó para estas funciones fue el primer paso para !a 
consolidación del trabajo multidisciplinario en la danza moderna mexicana; 
Sokolow tuvo la oportunidad de trabajar con los más importantes artistas me 
xicanos y espailoles de ese momento, y la compafüa mostró un nivel profesional. 

La obra que tuvo más aceptación, porque coincidía mayormente con las 
exigencias de la época (crear una danza mexicana), fue Entre sombra5 anda el 
fuego. El crítico musical Arturo Perucho habló de ella como un "tipo de danza 
que era nuevo en todos sus aspectos"; era "el primer intento de danza moder 
na mexica na 'por dentro', sin necesidad de recurrir al tópico folclórico". 101 

Sokolow volvió a Estados Unidos al concluir su trabajo con el Ballet de 
Bellas Artes, y en Nueva York creó nuevas obras para The Dance Unir. En 
tanto, Halffter y Bergamín impulsaron la conformación de un patro nato, 
subsidiado por Adela Formoso de Obregón Santacilia, que tomó d no mbre de 
La Paloma Azul, pues así se llamaba la ca ntina donde sus organizadores se 
reunían; el lema que tomaron de Lope de Vegu fue "Las unes hice mágica~ 
volando" Así, artistas mexicanos y exiliados españoles, pintores. músicos, 
poetas y escritores, además de los integrantes del TGP dieron todo su apoyo a 
Sokolow, y crearon las condiciones para un trab:1jo más estable. 

Una ve? resuelto lo económico, Sokolow volvió a México y reinició su 
trabajo, ahora con independencia de las instituciones oficiales. La Paloma Azul 
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se presentó en el rBA en septiembre y octubre de 1940, donde Sokolow estre· 
nó: La madrugada de! panadero (libreto Bergamin, m. Halffter, diseños Manuel 
Rodriguez Lozano). Antígona (m. Carlos Chávez, ese. y vest. Carlos Obregón 
Samaci!ia), Lluvia de wros (libreto Bergamin, basado en dibujos de Goya, 
m. fray Antonio Soler y ese. Antonio Ruiz) y El renacuajo paseador (m. Revuel· 
tas, ese. y vest. Carlos Mérida, máscaras Federico Canessi). 

Estas y las anteriores obras de Sokolow estrenadas en México fueron 
vistas por la critica como resultado del trabajo de varios artistas y no sólo 
como producto de la coreógrafa, lo que restaba importancia a la danza misma, 
aunque la coreógrafa era quien le daba cohesión a La Paloma Azul. Sobre la 
danza propiamente, los críticos mexicanos hicieron énfasis en Antfgona (bailada 
por Sokolow en el papel protagónico, y dos sokolovas vestidas de hombre) y 
resaltaron, de nueva cuenta, su sobriedad: "es simplísima sin rigidez: notable 
sin ampulosidad, elocuente y plena de emoción". IOl Con Amígona, decían, la 
pieza maestra de Chavez cobró "una vida intensa" y "una honda impresión de 
grnndiosidad~ .1et 

Otra obra mencionada en especial fue El renacuajo paseador, "coreogra· 
fía dinámica y chispeante'' , IOS que retomó un cuento popular infantil y lo 
tornó movimiento. Para las bailarinas fue r~velador; Rosa Reyna dice que 
"todos los cuentos que había visto en dama eran europeos y bailados en 
puntas. Pma mi era una novedad sentir que por fin podíamos hacer algo 
mexicano en la danza".106 

Sin embargo, predominaban las referencias espafiolas, lo que le valió a 
La Paloma Azul criticas adversas. Un cronista anónimo señalaba esto como 
una carencia y, aunque decía que las obras constituían un "espectáculo placen· 
tero, simpático, atractivo, sugerente", sólo eran "punto de partida", y 

si La Paloma Azul quiere hacer algo que valga la pena tiene que mexicanizarse. El 
mismo esfuerzo apoyado por la savia nacional daría frutos infinitamente supe ria. 
res, porque los bailarines no bailarían sólo con los pies sino con el alma y con los 
ríos de sangre que l1:s corr1:n por bs venas: suplirfan con esa incorporación el 
virtuosismo que les falta; no padecerían comparaciones enojosas, puesto que lo 
suyo, por autóctono, seria incomparable y su obra crecería como crecen los árboles 
con raíces bien asentadas en la tierra, insensible, natural. inexorablememe. 11» 

Quizá ésta fue la razón por la que Gorostha impulsó una segunda versión del 
Ballet de Bellas Artes, pero ahora con obras de Waldeen y un equipo de 
1rabajo que logró hacer una dama moderna mexicana. 

En 1940 La Paloma Azul se desintegró. Además del cambio sexenal y la 
pérdida de apoyos oficiales, se presentaron problemas internos en el patronato 
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y diferencias de concepción arristica. Una de las sokolovas, Josefina Luna, 
señala que Sokolow fue censurada. "Fue tnste la situació n, hubo una dispu 
ta em rc Anna Sokolow y Adela Formoso. Sokolow iba a bailar un solo en 
que representaba a una prostituta y la ser\orn Obregón dijo: 'Cómo es posi 
ble que la sociedad de México vea algo así', y no quiso. Anna Sokolow se 
enojó mucho porque di¡o que no entendía la danza en Mexico y que la dama 
no tenia velos.~ 1 "" 

James May, uno de los ba1larmes noneamerJCanos que ha traba¡ado más 
cerca de Sokolow, sostiene que ella abandonó La Paloma Azul por ramnes 
artimcas, ya que sentia que en México se rrnraba hacia adentro, hacia la na<li· 
ción, y ella lo que queria hacer era mas audaz, romper con las for mas, y no lo 
podía expresar arrisncamente en ese medio.1°" 

Aunque se desmtegró La Paloma Azul y Sokolow abandonó el país, las 
sokolovas originales (Ana Mérida, Rosa Reyna, Manha Bracho, Raquel 
Gunérre!, Carmen Guuerre; y ouas figu ra~ de la danza mexicana) siguieron 
traba¡ando. Habian vivido una experiencia muy intensa en el mundo de la 
J ama profesional. al conocer a los grandl's art1st;1s Je la época}' al descubrir 
en la danza rnodl'rna el medio para expresarse a si mismas, desde su interior. 
Esto es fundamental para entender por que ese grupo Je bailarinas mexicanas 
optó por el camino Je su maestra y se mantuvo unido en torno de ella por 
muchos años. Según Rosa Reyna: 

Anna no tcni3 interés de enseñar vmuos1smo. A ella le mtcrcsaha d comern· 
do. Qucría saca r los mov1m1cmos de su propm necesidad expresiva. Era muy 
esuicrn en sus conceptos, muy exigente. Requería un;i concentración total para 
lograr la expresión a través del control <lcl cuerpo l ... ) Anna íue una fuena 
tremenda en nuest ra formación y en ese momento de nuestras v1das la acepta· 
mos totalmente. Ella nos dio nuesu o concepto de lo que debetia ser la expre 
sión. Has1a la fecha sus enseñan:as son m1 biblia en la dan:a.110 

Asi, plenamente, se dio el compromiso de las sokolovas con su maestra. 

Rescate de esencias: el nacionalismo de ta danza moderna mexicana 

En 1939, "miss Waldcen"', la bailanna que ~se da integra al pübltco"', que 
"baila con todo el cuerpo y todo el espiritu"' ,111 y que "es roda emoción, gracia 
y belle:a"' ,1i1 regresó a México después de su frustrante experiencia en Nueva 
York. Vino también a casa rse con un mexicano a quien había conocido en su 
primera visita, pero el matrimonio no se realizó. 1u 



Los cronistas anunciaban la plena madurez de la art ista, que desarrolla­
ba un "arte objetivo~ con "una espintualidad que se comunica en rnmos, y al 
bailar corpoma estados de ámmo, traduce el dolor y la alegria, solcmmza la 
tragedia, Jeshoja la duda, S<: hace ondulante en la coquereria, violenta en la ira. 
y marna su rost ro y subordina sus manos y sus pies al mouvo musica l de la 
dant:iM. 11 ' 

W:ilJeen, "toda llena de ¡:r:icia como el Ave Maria" ,111 se presentó como 
solista en dos funcio nes (16 de feb rero y 2 de marzo) en el PBA, b:ii l:m do casi el 
mismo reper torio que habia presentado un año at rás en Nueva York: Salma· 
c1ón, Credo, Rea{irmanlln dd romance, Danza para la regenerac1lln, Preludio, Tres 
Negro Spmiuals, Jubo., Tondes d'enfcmts (m. T uri na) y Chacona (sin mUsica). 11 ~ 

El publico y la critica no habían olvidado la presencia escénica de Waldecn 
\' llena ron el teatro. De nuevo constataron que era "una arusta inconforme~ 

por su recha:o al ballet y se: 1mpres1onaron por su dama libre. El criuco Fran· 
cisco Monterde señaló que Waldecn no era 

una baila rina que trnte de seducir, ante todo, con la belleta corporal y con 
languideces puramente femeninas fundidas .las piernas en un solo perfil -ce> 

mo en una cauda de sirena- las afirma, separadas, en !,<eometrla de compás, 
sobre la tierra. A la coqueteria del gesto que implora caricias, prefiere los ent'r· 
giros y convmcentes ademanes que asombran o las patet1cas aC11t u des de una 
1mprecacióndesoladora. 11 1 

Además, decia que la arnsta provenía de la escuela alemana de dama, "que se 
caracte rna por su energía y sus acmudes viri l es~ .118 

la percepción que cuvo Monterde resulta muy ilustradora de la dama de 
Waldeen, pues se percata de su espíritu moderno e in novador y del acto inti· 
mo ~· profundo que era para el la cada una de sus obras. Para cautivar a su 
audicncki, Waldeen no requería de "esa desnudez provocadora. apenas velada 
por gasas de otras bailarmasft, sino que se liberaba de todas esas "preocupa· 
ciones femeninas H. y parcela que no bailaba para los otros, que no necesitaba 
de su mirada, sino que dan:aba para si misma,11~y lo haci:i de manera enérg1· 
caydmámica, HvirilM. 

Lo anterior refiere a una concepción de la danza y Je\ cuerpo d1sunta de 
la patnarcal. pues ella e1ecutaha igual las calidades Mfemcnmasft y "masculi· 
nasft Jd movimiento. Además, uulnaba su cuerpo para cauuvar de una mane· 
ra diferente Je la provocación sexual directa, más relacionada con la expre 
~1ón de ~u mterioridaJ que con d gozo de ser visra y deseada. 

Por su parte, Gomález Peña recalcaba la "preciosa figura de h:1ilarma 
[quel asocia ¡uventud y helleza a un inumo sentido de mmo y de actitudft:izc 
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Arturo Rige\ la veia ~tr.ig1Ca y romántica~. ~pone en la dama su exquisita 
sensibilidad femenina, su delicado temperamento de poecisa y su sólida cul· 
tura de critica de arte". 111 

La inteligencia y cultura Je Wa!Jeen constituían atractivos adicionales. 
Tenia un interés especial en que no sólo se le viera como una bailarina bella y 

joven, sino como una creadora y una intelectual; por esa ra:ón, y por su 
identificación con el arte mexicano, entró en estrecha relación con los más 
grandes anistas del pais de ese momento. 

En agosto de l 939 Waldt..>cn se presentó <le nuevo en el rBA, esrn vez con 
la bailarina Winifrl.'d Wi<lener, 111 con las obras Saluwc1ón y Smte. También 
bailaron Sombra de la gi,erra (m. Harris), Dm1za para la regeneración, Suue 
americana (m. Harris), Campe5ma (m. popular), Vio/mista campesmo (m. Harris), 
Dos Negro Spmt11als (m. Forsythe), Dilema filosófico (m. Casella) y Figuras 
cnadmas (m. Harsanyl). IB 

Desde su llegad:i en febrero Waldeen conoció y se mvolucró con los 
artistas mexicanos, muchos de los cuales se reunian en la casa de Pablo Neruda. 
Su obra no le ern ajena porque habia traducido algu nos de sus poemas al 
inglés, 1H lo que le valió d agradecimiento del chileno: "Gracias Wakk'Cn, por 
tus poemas que superan a los mios~.w 

Waldeen conoció asi de cerca y afirm:ó su amor por la tierra madre, la que 
la habia deslumbrado desde 1934 y la hizo regresar. Para ella, la tierra era 
~madreoscura, madre morena, madre de la oscundad, de la luz enterrada bajo 
la oscuridad, moldeada en perennes formas sin fin, de barro, de o ro y ¡acle y 
wrquesa, enterrada en las profundidades de la tierra milenaria". 116 Esa tierra, 
decía Waldeen, y no el aplauso a su dama. fue la "hechicera" que l:i hizo per 
manecer en México hasta el dia de su muerte, esperando en vano la germinación 
renovada de su poder indígena. 

Los artistas mexicanos, quienes la lleva.ron a via1ar por el país, fueron sus 
cómplices, porque compartian sus ideas polillcas progresiscas y su amor por la 
tierra, y porque se la descubrieron en toda su miseria y grandeza: le mostraron 
"la esencia mexicana de la culturan.i ii Diego River:i, David Alfaro Siqueiros, Oiga 
Costa, Carlos Chávez, Silvestre Revueltas, Xavier Guerrero, José Cháve: Morado, 
Efrain Huerta, Gabriel Fernándcz Ledesma y otros fueron sus cómplices y maes 
tros, y ella aprendió Mhumildcmente~ de ellos y, además, encontró una razón de 
ser de su dama. Buscó en el pasado indigena y popular mexicano, qmso reflejar 
la realidad e identid:id propia de un pais a¡eno al suyo y convernr la dama en un 
arma de lucha social. Waldeen quería llenarse del "espíritu mexicanct: 

Me recuerdo caminando por las calles y tratando de captar cómo caminaba la 
gente para que pudiern ponerlo en mis Jamas [ .. J yo no trn(a m1 dam<1 a Mé 



x1co como hizo Anna Sokolow 1 ... 1 Ella vio la importancia de traer una nueva 
técnica parn entrenar a la gente muy bien, pero yo estaba llena de emoción, ~u 
también deseaba entrenarlos, pero querfa crear una técnica mexicana[ ... ) Hay 
una manera de moverse en b vida mexicana diferente de la de Estados Unidos 
Pienso que hay una clase de sensualidad que debe llegar dentro de la técnica y 
que nu ,·eo t:n la técnica de Martha Graham.rn1 

Yo creé un movim1emo de acuerdo a la fisonomia, filosofía y psicología del 
mexicano 1 ... 1 Para mi, el mexicano, h mexicana son únicos. El mestiraje ha 
producido algo muy especial: su temperamento, su capacidad emotiva. 11~ 

Además, entró en contacto con el maestro y director teatral japonés Seki 
Sano, con quien formó pareja por varios años. Seguramente él y sus demás 
amigos mexicanos influyeron sobre Waldeen para que radicalizara su postura 
política y el compromiso social de su danza, y se acercara al Partido Comunis· 
ta Mexicano (!'CM), aunque no se afilió a éste. 

Seki Sano (1905.1966) había adquirido una sólida formación teatral en 
su país, que incluyó la biomecánica y las danzas eurítmicas. Fue actor, drama· 
turgo, director y maestro, y siguiendo su ideología marxista, trabajó en el 
teatro revolucionario japonés y en el teatro proletario en Europa y Estados 
Unidos. Miembro activo del Partido Comunista de varios paises, sufrió la 
censura y la cárcel. Después de ser expulsado de Japón y de la URSS, trabajó 
en Estados Unidos con el Group Thearre y Workers Theatre (equivalentes a 
la Workers Dance Lcague), y n trnvés de Rufino Ta mayo y Celestino Gorostirn, 
llegó a México en abril de 1939 como exiliado político. Sano hizo grandes 
aportaciones al teatro mexicano: estimuló la mística teatral y el realismo en 
sus propuestas; difundió y sistematizó en una metodología propia las ense· 
ñnnws de las térnicas teatrales de Stanislavsky y Meyerhold; y promovió un 
arte con compromiso, como "ageme activo para la toma de conciencia social y 
política". 1xi 

En México Sano se vinculó de inmediato con el medio artistico y el 
sindicalismo. Encabezó un importante proyecto cultural dentro del comba· 
tivo Sindicato Mexicano de Electricistas (sME): el Teatro de las Artes que, 
fundado en agosto de 1939, seguía el lema "un teatro del pueblo y para el 
pueblo", y pretendía crear "un nuevo teatro, nacional en su espiritu y de 
hecho, pero internacional en su alcance" .1'1 Wa\deen participó activamente 
en este proyecto. 

La decbración de principios del Tearro de las Artes obligadamente 
recuerda el M:mifiesto del Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escul 
tores de 1923. Dieciséis años después, los artistas del nuevo proyecto teatral 
sostenían: 
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Que pertenece al pueblo de M~x1co; que existe corno expresión ingente e ma· 

plaza ble de la vida del pueblo mexicano. en su lucha por la defensa de la cultura 

\'la democracia; que es un teatro que nace libre de mercam1l1smo y Je las tareas 

que han 1mped1<lo hasta ahora el desarrollo saludable de un verdadero teacro 

del pueblo en este pa!s. El Teatro de las Artes nace libre Je todos los vinos Jd 

teatro formalista. libre de naturnlismo o de rcalt~mo trivial, libre de esa cursi· 

leria en que ha degenerado el v1e¡o teatro español, exento de esa absurda me:· 

da Je "folklore" y pochismo que se obsen':l en ciertas marnfesracmnes Jel arte 

tea eral mexicano contemporáneo.1 'l 

Esa dedarac1ón estaba íirmada por los pintores G:ibricl Femández Ledesma, 
Xavier Guerrero y Miguel Covarrubrns; los compositores Silvestre Revuehas y 
Rodolfo H:i lffrer; el pi:inista JesUs Durón (encargado de la Sección de MUs1· 
ca); el escultor Germán Cucto (encargado de b Sección de Títeres); Waldeen 
(encargada de la Sección de D:ima), y Seki Sano (encargado de la Sección de 
Teatro). 

W:ildecn inició su rraba¡o como m:iestra y con .. 'Ógrafa, y s1mulcineamen· 
te, en agosto de 1939 recibió la invitación de Gorostiza para crear una comp:1· 
i'lia oficial de dama moderna. el Ballet de Bellas Artes. Con el nmmo nombre 
y apoyo oficial, Soko\ow ofreció funcwnes en mar.o de 1940 y Waldeen en 
noviembre del mismo año. Ambas compañias presentaron a grupos de baila· 
rinas y bailarines, rompiendo con los programas de danzas breves ejecutados 
por solistas o duetos, como era la costu mbre; también de¡ó de hacerse énfasis 
en las ind1vidual1dades, como deci:i Carlos Mérnka, y se le dio mas importan· 
cia al colecuvo; ambas cor1..'6g:rafus crearon obras donde la belleza segUn los 
par:imetros onodoxos no era lo pnncipal. sino la expresividad. 

Como Sokolow, Waldeen recurrió a las bailarinas formadas en la END, 

aunque ninguna de las dos tenia una opm1ón posmva del panorama dancistico 
mexicano. Para ambas el entrenamiento rtcnico de¡aba mucho que desear y 
Waldeen senaló su "mediocridad dolorosa".Ol 

Esta opinión apuntaba no sólo al entrenamiento ttcnico de la ENP, sino 
al recham de las hermanas Campobcllo que Sokolow y Wa ldeen resinueron 
(y resisneron). La belicosa Nellie cnucó la "intrornisión ~de las noneamenca· 
nas y trató de obstaculizar su trabaio;1J.1 incluso en 1939 amenazo a Waldeen 
con una pistola .115 

Dicho rechazo consmuia una defensa cont ra el peligro que representab 
para las C1mpobcl10 la llegada de una forma dancistica diferente y de dos 
amstas de la ralla de Waldeen y Sokolow, quienes afectaron la posición 
hegemónica de la END. Sm embargo, finalmente el campo dand~t1CO mexica no 
se diversificó y conformó con dos grupos con posturas estéticas y políticas 
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antagónicas. A su vez, el grupo de las modernas se subdividió entre Waldeen 
y Sokolow. quienes en 1939 y 1940 nabajaban en México. 

Waldeen formó su grupo fundamentalmente con las bailarinas que es· 
tudiaban con Estrella Morales; todas, bailarinas y maestra, habian salido de 
la END por conflictos con Nel!ie Campobel!o. Desde el primer momento las 
alumnas quedaron cautiV<ldas con Waldeen; algunas, como Josefina Lavalle, 
la habían visto en el foro: 

la primn;i vez que b vi bailaba algo de Bach. Nunca antes habia hablado con 
ella, no la conocía. Allí estaba. Descalza(. .. lvigorosaperoduke, profunda, in· 
tensa, segura de si misma y además hermosa. El impacto fue brutal y definitivo 
para mi vida ( ... 1 así como ella enterró sus zapatillas de punta en su jardín de 
California, yo me olvidé de las rnías.1

.ló 

Otras, como Guillermina Bravo, la conocieron en el salón de danza y se ena· 
moraron de su imagen: 

Lo recuerdo como si fuera hoy. Waldeen llev~ba un sombrero de ala ancha y un 
vestido semilargo. ¡Preciosa! La vi en el estudio como un ensueño, como un hada, 
como una aparición, rodeada de profesionalilimO, de seriedad y de encanto. 
¡Era muy bella! En ese momento me atrapó el amor por Waldeen y no me 
dejó dur;:inte los diez ;:ii\os siguientes. Ese fue un descubrimiento en mi vida. •ll 

Así, Waldeen deslumbró a sus futuras discípulas, Bravo, Lavalle, Amalia Her· 
nándcz, Lourdes Campos, Dina Torregrosa y otras más que vieron en ella la 
belleza, el profesionalismo y la posibilidad de acceder a una nueva danza, a un 
nuevo lenguaje y form;i de expresión. A ese grupo de jóvenes bailarinas se 
unieron otros más experimentados, como Sergio Franco y Mabtda Montoya, 
quienes participaron en el Ballet de Bellas Artes. 

Todos iniciaron una forma de entrenamiento diferente del que habian 
conocido hasta entonces. Waldeen se enfrentó con un problema que pronto pudo 
sanear: "debido a esta edurnción cristiana en contra del cuerpo~, le fue dificil 
comunicar "una visión de la danza como una totalidad expresiva y liberadora~. u5 

En 1990 dijo que como la sociedad paniarcal "ha tenido a las bailarinas en su 
puño[ ... ] cuando empecé a enseñar a bailarines en Mt:xico, sus padres intenta· 
ron echarme del país. ¡Cuál emancipación! Es muy reciente que se considere la 
danza como un arte digno que puede practicar la mujer como profesión~.ll11 

Como las sokolovas, las waldeenas transformaron su conciencia corpo­
ral y uso de la energía. Ambas maestras expresaban el "espíritu de la modcrni· 
dad", pero cada una lo hacia a panir de una concepción de técnica dancistica 



específica. Sokolow utilizaba la danza clásica y la técnica Graham (la cual 
Waldeen siempre criticó): Waldeen mantenía ciertos elementos del ballet pero 
seguía los parámetros de la danza alemana. Ambas hacían hincapié en la emotivi· 
dad, motores del movimiento y eran exigentes, pero el trabajo de Sokolow era 
más riguroso técnicamente, y el de Waldeen se caracterizaba por la fluidez del 
movimiento y su origen en el centro del cuerpo. 

De la misma manera en que las enseñanzas de Sokolow tenían una referen· 
cía en la técnica Graham, las de Waldeen la tenían en Michio !to. Este maes· 
tro tenia una estructura de clase basada en diez movimientos (los cuales, se 
gún Pauline Koner, su alumna en l 928, eran una síntesis de los veintidós 
movimientos básicos de Dalcroze) que él consideraba suficientes para expre· 
sar "todo el significado de la vida" .1t0 !to decía que lo fundamental era "la ca· 
pacidad del simbolismo" que pudieran desarrollar los bailarines, y que así como 
un poeta puede expresarse con veinte palabras bien elegidas en Ve? de trescientas 
de un prosisrn, "el bailarín simbólico comprime en unos pocos gestos simb& 
licos los trabajos de una idea dramática". 111 Esto se asemeja al trabajo tCcnico 
que realiiaba Waldeen, y aunque existen menciones de las sokolovas en torno 
del entrenamiento de Waldeen con un reducido número de movimientos, 
éstos (también siguiendo los principios de !to) no constituían un sistema ce· 
rrado, sino que eran base para que las y los alumnos creara n los propios. 

Waldeen también hablaba de los movimientos femeninos y masculinos, 
que se necesitan mutuamente para existir (el ying·yang). Según sus palabras, 

Cuando un hombre es extraordinario bailarín, representa toda la fuer.:a volcánica 
del universo y puede hacer movimientos exquisitos, líricos. Cuando una baila 
rina lo es realmente y no sólo un robot técnico, representa todo !o que es espi 
ritual y realmente sensual, porque es b Madre Tierra. Madre Gloriosa, creadora 
que puede hacer movimientos muy fuertes. " 1 

Por otra parte, Waldeen introdujo una ropa de trabajo para clases y ensayos 
completamente nueva para las bailarinas mexicanas. Todas debían esta r des· 
calzas y vestir una falda larga abierta por un costado, lo que les dab:i posibili 
dades de moverse y llegó a convertirse en un especie de uniforme. A pesar de 
la sobriedad de la falda, hubo familias que la consideraron posteriormente 
muestra de un ~tongo!elismo dinámicoH. 1 ~J 

Más allá de las formas de entrenamiento, entre W:ildeen y Sokolow habi:i 
una diferencia. El critico musical José Barros Sierra decia que Sokolow era 
"por completo ajena a la cuestión de aprovechar los elemenros coreográficos 
tradicionales de México ... [Cree! que cuando sus discipulas hayan asimilado 
perfectamente sus enseñamas, seran capaces de aplicar !a técnica :idquirida a 
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la creación del ballet mexicano". Waldeen tenia un punto de vista opuesto y 
sostenia, basada en conceptos de !to, según el cronista, que "la rica tradición 
del baile popular mexicano debe ser aprovechada en la creación de un ballet 
nacional" .1•• Y efectivamente, Waldeen explotó una veta nueva e inició la 
danza moderna mexicana nacionalista: su genio supo "transformar el fcn(). 
meno de nuestra vida, la vida mexicana, en un fenómeno estético" .1•s 

Esta danza tenía sus antecedentes en México, no sólo en obras de las 
Campobello sino en las propuestas coreográficas del grupo Interpretaciones 
Aztecas y Mayas de 1935, la norteamericana Dora Duby el mismo año, y el 
Ballet Mexicano de Sergio Fr:inco y Magda Montoya. Este último se había 
presentado en 1938 y 1939 con un amplio repertorio de breves danzas que 
retom:iban remas indígenas mexicanos y danzas orientales. pero aún estiliza· 
dones sin pleno dominio de la danza moderna. 

El Ballet de Bellas Artes (BBA) de Waldeen debutó el 23 de noviembre de 
1940 con d estreno de sus obras Seis danzas clásica> (m. Bach; vest. Julio 
Castellanos), Dan~a de las {1.ierzas nimias (m. Bias Galindo; vest. Fcrn:indci 
Ledesma). Procesional (m. Eduardo Hernándei Moneada; ese. y vest. Julio 
Castellanos) y La Coronela (m. Silvestre Revueltas y Bias Gal indo, instrumen· 
tada porCandelario Huizar¡ libreto Waldeen, Fernández Ledesma y Seki Sano, 
basado en grabados de José Guadalupe Posada: letra de coros de Efrain Huer· 
ta¡ ese. y vest. Fernández Ledesma y máscaras de Germán Cueto). 

Detrás del BBA habia un enorme equipo de trabajo constituido principal. 
mente por la organii:ación artística y gremial independiente Teatro de las Ar· 
tes. 140 Los objetivos que se planteaba eran: 

cristalizar la vida y las aspiraciones de México por medio de la danza( ... ] crear una 
danza nueva y sana, con significado vital para el pueblo de México: una danza 
nacional en espíritu y forma. pero universal en su alcance{ ... El BllA) ha con· 
centrado sus esfuerros t'n la creación y desarrollo de un movimiento (Oreogr:\Íico 
mexicano, libre tanto de falsos foldorismos, como de ideas y formas importa· 
das e impuestas al público que no tienen el menor arraigo en nuestro pais.141 

Los objetivos se cumplieron y las obras del BBA lograron expresar la realidad 
contemporánea mexicana, identificada con el cardenismo y su ebullición cu\. 
rural y política. 

Con Seis dantas clásicas Waldeen demostró su dominio de la música de 
Bach y de la técnica académica, pero aplicada al fin de crear un movimiento 
lírico y original. Danza de las fueT<.ru nueltas hablaba sobre la juventud me· 
xicana. En Procesional Waldeen retomó las damas renacentistas y logró una 
creación contemporánea. 



Sin embargo, la obra que conmocionó a la dan:a mexic:ma fue La Co­
ronela, compuesta por cuatro episodios: Darniws de aquellos uempos, Dania de 
los desheredados, La pesad11/t1 de Don Ferrnco y ]mcw fmt1I. El primero hacía 
referencia a la sociedad porfinsta; el segundo mostraba a las clases pobres, las 
injusticias que vivían y su rebelión; el tercero crn la liberación del pueblo y el 
temor de los uferrucosft (la anstocracia porfins1a); y en el ülmno los podero­
sos eran condenados y 1nunfaba el espmtu revolucionario encarnado en la 
Coronela. cuya primera mtcrprcte fue Dina Torregrosa. 

El publico, la critica y los amsrns consideraron esta coreografía como 
una obra m:iesrra, pues con ésta use da, por primera ve;:, lo mexic:mo estili· 
zado por una técnica contcmponinca, en alto grado de depuración. Es una 
obra plenamente consegu ida pero también la flecha que seftala el ca rrnno recto 
a segu 1rft . "~ 

La Coronela marcó cammo; fue la primera cristalización de la dama 
moderna nacionalista mexicana que no sólo uul1zó una tem:itJCa propia y afín 
al nacionalismo revolucionario, smo un lengua¡e moderno que conmovió pro­
fundamente a los espectadores y permitió retomar los elementos de ln cultura 
popular para llevarlos a la <lanza escénica. La Coronela se apartó de las obras 
mexicanisrns y folcloristas comunes en la época y, rompiendo con la estética 
de la dama académica, al mismo tiempo se valió de ella. 

Además, La Coronela recuperó a la mu1er como cemro de la historia, 
como el actor social fundamental de la lucha arma<la y como vehiculo de t rans· 
formación, a través de la expresión de si misma, de su propio cuerpo. 

El hecho de que Wakleen utilizara principalmente bailarinas no era sim· 
plemente por ser mayoria en su grupo, sino porque ellas podían transmitir lo 
que ella necesitaba. Tomó a mujeres para satiri:ar al porfírismo por medio de 
su "sociedad fememna", para denunciar la explotación y rebeldia, para carpo. 
rizar la lucha revolucionaria. 

El segundo episodio de La Coronela bien podria llamarse La dan~a de las 
desheredadas, pues eran ellas, campesinas cubiertas con rebmos, movidas por 
las voces llenas de ira de otras mujeres ql!C hablaban de su miseria, con puños 
crispados y torsos contraidos, las que expresaban a toda una nación sumida 
en el abandono. El coro recuperaba la voz de las mu¡eres que decian con voz 
fuerte: "Éramos las mu¡eres del martino, las muieres sm luz defmmva. Era· 
mos las muieres del martirio. Ahora estamos en pieH Las desheredadas, con 
su dolor a cuestas, proregian al campesino que buscaba abrigo y por eso eran 
asesmadas: mujeres que viven para el orro y tienen la fuer.a para rebelarse. 

Era también una mu1er la encarnación Je la lucha revolucionaria y su 
munfo sobre la explotación: la Coronela, con su belleza y poderio, sus cananas 
cruzadas en el pecho y su paso fome al atravesar el foro. 



Afios después, en 1954, Waldccn hablaría del poder y la obligación que 
tienen las mujeres de la danza, y que se puede desprender de La Coronela: ~La 
bailarina debe ser apta para curar las heridas del espíritu, bendecir los nue­
vos trigos del esfuerzo humano, espolear las luchas por la vida nueva, impul· 
sar una nueva creencia en el hombre !y la mujer], asegurar a nuestros congé 
neres una fertilidad demente, un coraje y un espíritu sin limitación". 1 4~ 

Para Waldeen las artistas de la danza deben buscar algo más que su 
satisfacción, pues "la bailarina o coreógrafa de nuestros tiempos que está ab­
sorta en la explotación de las penumbras de su vida subconsciente, en vez de 
penetrar en las vidas de sus espectadores, que tanto necesitan alimento espi· 
ritual y emocional, defrauda a su auditorio y a sus semejantes". 150 

La fuerza expresiva y explosiva de La Coronela estribó en la conjunción 
de dos elementos principales: la sátira y el drama, que permitieron la utiliza. 
ción novedosa de elementos populares para la danza escénica. Con base en la 
idea original de Waldeen, por primera vez se recuperaron los grabados y las 
calaveras de Posada, así como el rebozo como parte del vestuario.151 

Los participantes del montaje original dan un peso central a Seki Sano 
y le atribuyen el concepto escénico global, no .sólo porque introdujo innova· 
ciones en el manejo de la tramoya y la escenografía, sino porque orientó a 
actores y bailarines, e inclusive hizo aportaciones a la coreografía.11

i Esto su· 
giere la estrecha relación entre Waldeen y Seki Sano (~curiosa relación" la 
llama Miguel Guardia). 153 

A pesar de su trabajo tan intenso y de los resultados satisfactorios, el BaA 

de Waldeen sólo dio tres funciones; la última el 30 de noviembre como home· 
naje al cuerpo diplom:itico que presenciaría la toma de posesión de Manuel 
Ávila Camacho como presidente de la república, con quien los apoyos oficia· 
les a la danza moderna casi desaparecieron. 

Sin embargo, el trabajo de un afio y la experiencia de tres funciones 
marcaron a los participantes, especialmeme a las bailarinas. Estas, contagia· 
das por las ensei\anzas de Waldeen, convirtieron a la danza en su "religión" y 
su "razón de existencia" . 1 ~ El law de unión que establecieron con su maestra 
las llevó a definirse como las waldeenas, diferenciándose de las sokolovas. 

A pesar de que ambos grupos se consideraban diferentes y se enfrenta· 
ban entre si, quizá también como parte de su búsqueda de una identidad 
propia, tanto wa!dcenas como sokolovas compartían una lucha: defender su 
vocación artística. En los treinta y cuarenta, fuera de algunos circulos de artis· 
tas e intelectuales, la danza moderna no tenía gran aceptación y se consideraba 
una manifestación antiestética y ~extrai\a". Esto, debido a su innovador uso 
del cuerpo y recurrencia a movimientos no codificados, en función de las nece­
sidades expresivas. 



Waldeenas y sokolovas se valian de formas nuevas y revolucionarias, 
expresivas y vitales, cargadas con la fisicalidad de la dama moderna. Ésta se 
convirtió en una dama combativa de mujeres que retaba las formas y concep. 
dones de arte y dama predominantes: como alguna vez lo hiciera Martha 
Graham, waldeenas y sokolovas se convirtiero n en ~herejes~ El propio Salva. 
dor Novo consideraba que la dama moderna "no ofrece otro espectáculo que . 
los pies descalzos (con la imposibilidad consiguiente de pararse de puntas o de 
girar en ellas), la falda larga y las actitudes entre hieráticas y sexuales en que 
quedan las danzarinas después del pujido y el empujón en que para el profano 
parece consistir esta danza". 155 

La nueva propuesta estética y social de la danza moderna de estas mujeres 
era un intento (quizá no consciente) de romper con los patrones que el patriarcado 
y sus cánones de belleza habían determinado para las mujeres y su movimiento. 

La dama más aceptada, porque era más familiar y porque seguía esos 
patrones, era el ballet y la de los teatros de revista. Quienes no eran ballerinas 
eran identificadas con tiples y coristas; Walcleen, Sokolow y sus seguido­
ras estaban en contra de esas bai larinas y deícndían sus diferencias. Como 
sucedió en el ballet en los años veinte, era el reflejo de la polarización entre 
los prototipos de tiples y bailarinas académicas, estas últimas con una riguro­
sa técnica y una vocación de hacer "arte" que las llevaba a defender su dama 
no (nada más) como una manera de mostrarse a la mirada masculina y en 
función de ésta, sino como arte que expresa ra su interioridad y sus conviccicr 
nes artisticas, sociales y políticas. 

Esto no significa necesariamente que la mirada masculina las contemplara 
así; para ésta seguían siendo bailarinas "musculosas" y "femeninas", con cuer 
pos fuertes y diestros y dotadas de una gran expresividad, pero mujeres al fin , 
objetos de deseo frente a los espectadores. 

3. En la marginación. la imaginación 

Con el régimen cardenista terminó el apoyo a la dama moderna, y sus prota· 
gonistas tuvieron que crear sus propias alternativas para sobrevivir. El de 
1940.1946 fue el sexenio del ballet clásico, de las Campobello y del Ballet 
de la Ciudad de México ; no había espacio para la otra dama. 

A pesar de esto, el grupo de Waldeen mantuvo su unidad dentro del 
Teatro de las Artes; el de Sokolow, aunque poco estable y con menor peso 
dentro del campo dancistico, también realizó un trabajo importante. 

Mientras que Anna Sokolow iba y venia de Estados Unidos, Waldeen se 
quedó en México, lo que siempre recalcó pues consideraba que la legitimaba 
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dentro de la danza mexicana: "Como soy muy peleadora, me quedé comiendo 
elotes y tamales en las esquinas y los caíés de chinos y viviendo en una vccin· 
dad para sacar adelante la danza moderna mexicana". 156 

A través del Teatro de las Artes, institución que pretendió mantener 
""una praxis ininterrumpida subversora y crítica" ,151 encauzó su rebddla frente 
al nuevo régimen y mantuvo su labor creativa y experimental. Waldeen se 
dedicó a su traba¡o, y aunque invitó a Sokolow a participar en esa labor, ella 
no aceptó, quizñ porque su danza era "inflexible". 1 ~ 

Desde su fundación en 1939 se habían establecido secciones y escuelas 
en el Teatro de !as Artes. En la de teatro, Seki Sano habia desarrollado un 
plan de estudios y fundado una pequeña compañfa. En la de danza, Wa\Jeen 
elaboró un amplio plan de entrenamiento que parda de sus premisas para 
crear una danza mexicana auténtica: utilización de los recursos técnicos que 
brindaban la danza dñsica y moderna; desarrollo de los principios de la nueva 
danza (libertad de creación, de movimiento y de utilización de los elementos 
estructurales de la danza), e incorporación de los elementos de la cultura 
popular.1j? Éstos fueron los instrumentos con los que dotó a sus alumnas por 
medio de su labor educativa. como menciona.Lavalle: 

Aprendimos las danzas europeas del siglo XVI>¡ cómo usarlas dentro de estruc· 

turas contempor:lneas, nos inició en la estructura coreográfica, en el análisis 

musical. y en muchos onos aspectos técnicos y teóricos del am: de la dama: 
pero nada Je esto hubiern sido valioso si no nos hace reflexionar .sobre lapo. 
sición del artista "dentro de la sociedad que confronrn".11>.1 

Esto significa que Waldeen también influyó sobre sus alumnas al descubrirles 
el compromiso social de su trabajo d:incístico (otro de los motivos por los que 
se escandalizaron sus familias). Compartió con ellas sus ide:is en ese ámbito y 
les íl}'Udó a que definieran una pos1ura politica contestata ria, la que inclusive 
l!evó a Gu11lermina Bravo a afili:irse al f'CM. 

Hacia 1942. en la Escuela de Danza del Teatro de las Aries, las maestras 
eran, :idemas de W:ildcen, sus Mayudames" Dina Torregros:i, Guillermina Bravo 
y Lourdes Campos. En cuanto a su trabajo coreognlfico, Waldttn creó un 
nuevo repenorio que presentó en v:irios foros. 

Al inicio del sexenio avilacamachista, el titular de la SEP seguia siendo un 
rnrdenisrn, Luis Sánchez Potón. y promovió una gira del Ballet del Te:11ro de 
las Artes en los meses de ¡unio y 1ul10 de 1941, como parte de l:i Delegación 
Educat1v:i Mexicana que via¡ó a Ano Harbor, M1ch1gan, para el Congreso del 
New Educational Fellowship. En su recorrido por rrece umvers1dades de Esra· 
dos Unidos la compañi:i se presentó con gran éxno, 1 ~ 1 especialmente con 
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fragmentos de La CQTonela. En esta gira creció el numero Je paruc1pantes, 
pues Mlas señomas no pueden via¡ar si no via¡an las mamás~, asl que varias Je 
ellas acompañaron a las bailarinas; roJavia les pareda necesario cuidarlas 
Je los ~ nes¡.,t0s~ Je esa profesión. 1 ~~ Un año después, la compañia pamnpó en 
la celebrac1on Jel IV Anl\'ersario Je la Expropiación Petrolera en el f'BA, con 
Dcmw de las f11er:,as nuetas. 

En 1943, al llegar Jaime Torres B0Je1 a la SEi', Waldeen obtuvo un nom· 
bramiento en la Secretaria y apoyos para traba¡ar; dos años después creó su 
pnmer ballet Je masas, Siembra, est renado el 2 Je septiembre de 1945 en el 
Estadio Nacional celebrando la Campaña de Alfabeu:ación Jel regimen. En 
esa ocasión Waldeen tuvo oportunidad Je traha¡ar con dos Je los maesi ros 
misioneros más unportantes, Luis Felipe Obregón y Amado López, además de 
un enorme cont m¡:enreJe Mtres mil elementos y dos mil en la coreografia". 1 ~ 1 

Para Waldeen su pnmer ballet de masas fue una expenencia muy emocionan· 
te: ~ M1 ánimo exploró, fue lo que siempre había deseado hacer. Hice un balle1 
de masas en el cual usé Siembra, la danza de M1choacán ( ... J danza folcló rica 
auténtica, [aunque) yo puse la coreografla~Y" 

En el mismo año Waldeen participó como coreógrafo de la película 
Bugamb1l1a, Jm¡:1da por Emilio el Indio Fernándei, en la cual no sólo actua­
ron como bailarinas sus alumnas, como Gm llermma Bravo, sino también 
alumnas de la END y dos sokolovas, Raquel Guuérrez y Ana Ménda. 

Gracias ti la intervención del lider obrero Vicente Lombardo ToleJano, 
hacia fintiles de 1945, Waldeen nucvtimentc obtuvo apO\'O de la SEP. El Ballet 
de WalJeen se presentó en el PBA en una temporadti de casi un mes que imció 
el 22 de noviembre. 1111 Repuso Dcm~a de los desheredados de La Coronela, y es· 
trenó Valses (m. Brahms: vest. Dasha). Trts preludios (m. Carlos Ch:ivez; ese. y 
vest. Julio Prieta), Smfonfa concerranu (m. Moza rt: vest. Dasha), Sonaras es· 
pañolas (m. Amomo Soler; ese. y vcst. Julio Diego), En la boda (m. Bltis Gal in· 
do: vest. Carlos MéTJda), Elena la 1raicionera (m. Rodolfo Htilfftcr: libreto de 
Daniel Castañedti btisado en el corrido del mismo nombre; ese. y \"est. Oiga 
Costa), Suue de dan:as (m. Fran~o1s Coupenn: \'est. Dasha), Smfonla concerran 
te para 1110/fn y 1•10/a (m. Mmart, vest. Dasha), Cmco danias en mmo búlgaro 
(m. Bela Bartok; ese. y vest. C:ulos Mérida) y Allegmo de la quima smfonia (m. 
Shosttikovich: vest. Dasha). 

Va nos mtegr;mtes del Teatro Je las Aries participaron en esta 1empora· 
Ja, como Seki Sano, quien fungió como director Je escena; además, la compañia 
aglutinó a las waldeenas on¡:1nales, a la sokolova Anti Memla ~·a los bailan· 
nes que se habian sepa raJo del Ballet Je la C1uJaJ de Mcx1co.1t-t> 

De mLC\'O, el público recibió con ovaciones La Coronela y la critica com1 

Jeró las obras Je WalJeen un arle que Mpene1ra más alla Je !ti mera superl1c1e 
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de la vida~ y como "la encarnación de nuestra vida moderna que también 
mira hacia el futuro". 161 

Por su parte y ajena a este proceso, Sokolow remontó en Nueva York (en 
1941 , 1 942 y 1944) varias de las obras que había creado en México, las cuales 
no obtuvieron el mismo éxito en ausencia de las condiciones (orquesta y deco· 
radas) para presentarlas adecuadamente. En 1946 estrenó The Bride, Kaddish 
y Mexican Retablo, en las cuales conjugaba sus influencias provenientes de las 
culturas estadunidense, judía y mexicana. Mientras, las sokolovas siguieron 
trabajando unidas; se entrenaban en ballet con la maestra francesa Nelsy 
Dambre, recibian las visitas anuales de Sokolow y esporádicamente presen· 
taban funciones. 

Durante uno de los viajes de su maestra, las soko!ovas participaron en la 
película La corte dd faraón (1945) dirigida por Julio Bracho y con coreografía 
de Sokolow, donde es posible apreciar su belleza y fuerte presencia escénica. 
También incursionaron en cabaret, presentando la ópera Carmen.1611 En 1945, 
además, Sokolow montó un nuevo programa, formado por En las calles de la 
ciudad (m. Wallingford Riegger), Preludios y maz.t1rcas (m. Chopin) y Canciones 
semitas, el cual nunca se presentó. Sokolow volvió a marcharse y las sokolo. 
vas quedaron de nuevo en ~un mundo incien~" .169 

En l 946 Wa!deen también regresó a su pals debido a la inestabilidad de 
su trabajo y la carencia de apoyos. Durante dos años trabajó en Nueva York 
como maestra en el Choreographers' Workshop y la New School for Social 
Research. También dentro del Choreographers' Workshop, creó nuevas obras 
que se presentaron en varios foros, como el Dance Center de Nueva York el 
1 ° de febrero de 1948. Ahí mostró, junto a otros trabajos experimentales de 
diversos coreógrafos, Against che Fear of Death (m. Mozart; vest. Robin Bond, 
basado en un poema de Lucrecio), ejecutada por siete bailarinas y tres bailari· 
nes. T1mbién en 1948 Waldeen creó un ballet de masas en el Madison Square 
Garden con quinientos participantes; era una sátira contra McArthur y Tafr· 
Hartly, y usó las enormes máscaras con las que había trabajado en México. 170 

La partida de su maestra fue muy dolorosa para las wa\deenas. Dice 
Evelia Beristáin: 

Yo considero a Waldeen como mi madre artística. Ella es una persona muy 
sensible, muy capaz, muy cuita. Te estimulaba, se interesaba en prepararte, y te· 
nía un gran poder para agluti nar a la gente, para proporcionar esrn pasión por 
la dama. Podías "romperte fa parn" y seguir bailando. Cuando no hay pasión, 
cuando no hay entrega. pues lo único que queda es el virtuosismo. Después 
Waldeen se fue a Estados Unidos por problemas personales. Se nos fue la madre 
y nos dejódesamparadas.111 



En honor a su maestra, las waldeenas fundaron el Ballet Waldeen, diri· 
gido por Guillermina Bravo y Ana Mérida; ahí crearon sus primeras coreogra· 
fías y dieron continuidad al trabajo de su maestra, a quien reconocían como 
la iniciadora "de un verdadero ballet mexicanoH que, a panir de la "esenciaH 
de las danzas mexicanas y la técnica contemporánea, tendría "alcances uni 
versalesH.171 

A pesar de la distancia, los lazos entre Waldeen y sus discípulas eran 
muy estrechos, especialmente con Guillermina Bravo, una de las más brillan 
tes. En las cartas de Waldeen a Bravo no sólo pueden apreciarse sus profun· 
dos conocimientos de danza y composición, base de los consejos que le daba 
para guiarla en su incipiente trabajo coreográfico, así como su amorosa y casi 
materna! manera de impulsarla y apoyarla. Bravo le escribía con frecuencia y 
le contaba sobre el trabajo de !as waldeenas; su maestra se mostraba atenta e 
incluso agradecida por eso. 1 ll 

A pesar de dichos nexos, las waldecnas ya iniciaban una vida creativa 
independiente; por derecho propio, eran reconocidas como bailarinas, maes· 
tras y coreógrafas. En 1946 las y los integrantes del Ballet Waldeen fueron 
invitados a crear, dentro del reluciente Instituto Nacional de Bellas Artes 
ÚNBA), la compañía y centro experimental de creación, Academia de la Danza 
Mexicana (ADM). Ésta quedó constituida en febrero de 194 7 y de inmediato 
~su grupo" y Guillermina Bravo invitaron a Waldeen como directora hués· 
ped. Waldeen había dado su "permiso~ para que aquél formara la ADM, y 
aunque se mostró muy interesada en viajar a México e incluso le planteó a 
Carlos Chávez (director del INBA) realizar giras a Estados Unidos, la invitación 
no se concretó. 1H De tal manera, no participó directamente con la ADM, pero 
sus conceptos estuvieron presentes a través de las waldeenas. 

En 1948 ocurrió un rompimiento en el interior de la ADM, y el grupo 
encabezado por Bravo se separó para fundar una compafüa independiente 
con e! nombre de Ballet Nacional de México {BNM). Ana Mérida quedó como 
directora de la ADM e inmediatamente invitó a Sokolow para que trabajara 
como maestra y coreógrafa. 

A petición de Sokolow ingresaron las sokolovas originales, quienes ha· 
bían quedado al margen de la formación de la AOM. Sokolow montó Mcfbcófdej, 
Orfeo, La Traviara, Carmen, La mulaw de Córdoba Qosé Pablo Moncayo), Car· 
lora (Luis Sandi) y Elena (Eduardo Hemández Moneada), para las temporadas 
nacional e internacional de ópera; reafirmó el trabajo que había realizado con 
sus discípulas; e impanió clases a bailarines que recién la conocían y que tam· 
bién aprovecharon sus enseñanzas. Uno de ellos, Guillermo Keys, menciona 
la exigencia de Sokolow de "dar más" cuando creian que ya habían alcanzado 
el máximo. 1 is 
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La ADM se fortaleció con Sokolow. Las y los bailarines se unificaron a su 
alrededor y por unos meses terminaron las rencillas entre los diversos grupos. 

En tamo, el Ballet Nacional inició su trabajo sin apoyos oficiales, pero 
con firmes convicciones sustentadas en los concepws que inicialmente había 
fo rmulado Waldeen sobre !a d:mza moderna nacionalista. Ella regresó a Méxi· 
co en l 948 y en 1949 fue invitada como asesora artística dd BNM;116 participó 
en numerosas actividades de esrn compañia y la enriqueció con su reperto­
rio, que aquélla siguió bailando hasta 1958. 

En sus primeras funciones (mano de 1949 en el PBA) el BNM presentó la 
coreografía que montó Waldeen para la obra de teatro La doma de la /ierci, 
dirigida por Seki Sano. Un año antes, Waldeen habia trabajado, también con 
Sano, como asesora coreográfica de la obra Un tran..,ia llamado deseo. 

Al Ballet Nacional lo guiaba un espíritu de servicio y el deseo de difun­
dir su trabajo entre las clases populares, por \oque realizó largas y extenuantes 
giras a los rincones más recónditos de México. Waldeen participó en varias de 
ellas, como las patrocinadas por la Campaña de Alfabetización de la SEP, y la 
dd Bajío con la Comisión del Maiz en la Campaña de Gabriel Ramos Millán 
y los festejos del Año de Chopin. Para esta úl!ima, de 1949. Waldeen creó La 
doncella de trigo (m. Chopin), que se bailó al aire libre en numerosos estadios, 
plazas y canchas deportivas. Además se presentaron constantemente fragmen­
tos de La Coronela y sus estrenos de 1945. 

Paralelamente a su trabajo en Ballet Nacional, la coreógrafa volvió a 
formar el Ballet de Waldeen, ahora con un nuevo grupo de bailari nas con el 
que se presentó en noviembre de 1949 en el PBA, con La Coronela, Tres venta 
nas a la "ida patria (m. Revueltas: poesía Ramón López Vel:irde; vest. O iga 
Costa) y Homenaje a García Lorca (m. Revueltas; ese. y vest. Leopoldo Méndez), 
todas de Waldeen. 

Debido a discrepancias en el trabajo, en 1950 se separó del BNM y de 
Gui!lermina Bravo: le era muy difícil acepta r las nuevas condiciones, haber 
perdido autoridad frente a sus ex alumnas y demás integrantes, y no ser 
más la directora. El BNM se veía a si mismo como un proyecto nuevo con 
dinámica propia, con lo que Waldcen no supo identificarse. A pesar de que 
consideraba a Bravo "corno su hija en la danza~. vino la ruptura "violenta y 
por razones politicas", según palabras de Waldeen.m 

En 1950 Miguel Covarrubias ocupó el Departamento de Danza del lNBA 

y desde ahi realizó una :imp!ia labor para l:i creación y difusión de la danza 
moderna nacion:ilista. De inmediato detectó las necesidades más urgentes: 
renovar el concepto de la d~nza moderna, fortalecer la técnica de los bailari­
nes. y "sobre todo la eliminación de los grupos antagónicos". 178 Para ello trajo 
de Estados Unidos a la compañia de José Limón y al maesno Xavier Francis; 
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promovió el trabajo conjunto y disciplinado de los bailarines y !a creación de 
nuevas obras; y trató de acabar con los grupos rivales "por el único medio 
posible: la eliminación de las personalidades". m Esto significó que tanto 
Waldeen como Sokolow quedaran fuera de la danza oficial, porque principal· 
mente en tomo de ellas se aglutinaban los antagonismos. 

Waldeen se sintió desplazada en el momento cumbre de la dama moderna 
nacionalista (que ella nunca reconoció como tal); hizo agudas críticas a la acti· 
vidad de Covarrubias dentro de la dama (l 950·1952); dijo que estaba "celoso" 
del trabajo de ella y de Sokolow, que no seguía un criterio adecuado para 
impulsar a los nuevos cre:1dores y que desperdiciaba los recursos económi· 
cos. Consideró la participación de Limón y de Francis como la entrada de las 
escuelas neoyorquinas deshumanizadas;180 y que no debía importarse, sino 
crear una "técnica moderna mexicana del cuerpo y de la mente". 181 

Fuera de la danza oficial y Ballet Nacional, Waldeen se concent ró en su 
trabajo como maestra; en 1950 creó con sus alumnas Preludio y fuga (m. Bach; 
vest. Dasha). Una de sus discipulas originales, Amalia Hemández, la apoyó en 
la formación y financiamiento del Ballet Moderno de México (BMM), que de· 
butó en marzo de 1952. Al igual que en el BNM, Waldeen compartió el progra· 
ma con sus ex alumnas, quienes presentaban sus propias obras, lo que según 
un cronista, mostraba que "en Waldeen no existe el egoísmo fatal que suele 
acompañar a ciertos profesionales" . 1 ~ 1 

Las breves temporadas del BMM con Waldeen a la cabeza tuvieron acep­
tación . pero no volvió a alcanzar nunca los éxitos de La Coronela y su tem· 
parada de 1940. A esto se refería Covarrubias cuando decía que la danza 
moderna estaba estancada en el modelo dictado hacia años. 18 J En agosto de 
1952 el BMM se presentó en la Sala Chopin con obras de Evelia Beristáin y 
Amalia Hcrnández, además de reposiciones de Waldeen y su estreno Diver· 
timenw (m. Mozart; vest. Dasha). Las y los bailarines de la compañía eran 
Waldeen, Amalia Hernández, Evelia Beristáin, Roseyra Marenco, Alma Rosa 
Martinez, Bari Rolfe, Benjamín Gutiérrez, Kenembu Lwbaggi y Ricardo Silva. 
La dirección escénica e iluminación eran de Asa Zati, esposo de Waldeen 
desde finales de los años cuarcntaY14 

El BMM fue bien recibido por el público. Gerónimo Baqueiro Fóster habló 
sobre el conjunto "de mujeres incomparables, jóvenes, bellas, artísticamente 
maduras, técnicamente completas y de simpatia cautivadora sin excepción" 
que conformaban la compañia , asi como del logro de la dama de Waldeen: 
captar "las conmociones espirituales del mexicano". 18s 

Después de la temporada Waldeen y Amalia Hemández rompieron. Ésta, 
como Guillermina Bravo, tenia diferencias personales con Wa!dcen y <lesa 
rro!laba sus propias propuestas artísticas y organizativas, que no coincidían 
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con las de su ex maestra. De nuevo Waldeen se quedó si n grupo y volvió a 
la enseñanza. 

Dos años después participó como coreógrafa invitada por el Ballet 
Contemporáneo, una de las facciones que se desprendió de la compañía 
oficial del INBA. En 1954 estrenó E! hombre es hecho de ma.it (m. Revueltas: 
vest. Oiga Costa; direcc. escénica e iluminación Asa Zatz) y Coro de p1ima.1Jera. 

(m. Bach; vest. Dasha). Según el critico Raúl Rores Guerrero, esta última 
obra era profundamente emotiva y "un alarde de estructura balletistica ... 
[En ella] está patente el conocimiento de la técnica coreográfica que tiene 
Waldeen". 186 Esa obra también fue la última que bailó Waldeen, quien se 
despidió como bailarina. 

Por orro lado, durante la década de los cincuenta la danza moderna se 
habia afi:mzado dentro de la cultura norteamericana. Predominaban las dos 
grandes compai'lías de las pioneras Graham y Humphrey, a las cuales se debia 
en mucho la legitimidad de la danza moderna como forma artística e inclusive 
como profesión. Esto atrajo a un mayor número de varones a la actividad, 
los cuales, junto con las pioneras, empezaron a dominar el panorama de la 
dama norteamericana. 

Desde los cuarenta y mas ampliamente en los cincuenta, el bailarin y 
coreógrafo Merce Cunningham había iniciado la transformación de la danza 
moderna hacia la danza contemporánea. El y otros artistas abandonaron el 
contenido dramático de sus coreografías y reivindicaron la danza abstracta, 
con movimiento puro, cuyo significado está en el movimiento mismo. 

Esta situación afectó a las artistas de la segunda generación de la danza 
moderna, quienes no pudieron competir con las compañías de las pioneras ni 
con las que surgían con estas nuevas ideas; muchas de ellas abandonaron 
Nueva York o siguieron trabajando en pequeñas compañías. 

Sokolow, una de las más importantes representantes de esa segunda gene­
ración, empezó a realizar más intensamente su trabajo itinerante como maestra 
y coreógrafa. Como no tenia una compai'lía fija en Nueva York y repartía su 
tiempo entre varios grupos difundió su trabajo coreográfico en todo el mun· 
do. Sin embargo, al mismo tiempo esto era una desventaja, porque no contaba 
con un grupo estable de bailarines que apoyaran y enriquecieran su trabajo 
creativo. Así, aunque en contextos y por razones diferentes, Sokolow se hallaba 
en la misma situación que Waldeen. 

Entre el formalismo de las compañías hegemónicas y las nuevas pr<> 
puestas de movimiento puro de la danza norteamericana, Soko\ow era un ai re 
renovador y una vinculación con las preocupaciones más profundas del ser 
humano. No rechazaba del todo las otras propuestas, pero su trabajo seguía 
un camino distinto. 



En 1953 Sokolow creó en México una de sus obras maestras, Sune linea 
(m. Alban Bcrg), que le valió la felicitación de su maestro Louis Horst. Se 
estrenó en una breve temporada de conciertos de danza que organizó Guillermo 
Keys en agosto de ese año, con "los mejores bailarines que existian en Méxi­
co~ y en la que se estrenaron y repusieron obras de Keys y Xavier Francis. 
Estas presentaciones constituyeron un éxito artistico pero no económico, en 
parte, según Keys, por las exigencias de Sokolow. 187 

También en 1953 Jerome Robbins invitó a Sokolow a lsrad para traba­
jar con el grupo de danza yemenita, Inbal. Como en México, allá reali:ó un 
trabajo pionero; impartió clases de danza moderna, fundó la compañia de 
danza Lyric Theatre y trabajó con va rias compañias teatrales. Sus raíces judias 
ye] ambiente joven de Israel hicieron que ese país se conviniera en su segundo 
hogar. Fue aceptada plenamente por los y las artistas israelies. Una de ellas, la 
bailarina Ze'va Cohen, recuerda cuando vio por primera vez a su maestra: 
"Me quitó el aliento su osadía y su ir justo al corazón dd asumo. Recuerdo un 
dueto en Poema [. .. ] Cuando lo vi me dije esta es para mi. Todo lo que ella 
hacía en ese tiempo cumplía una fantasia que yo ni siquiera sabia que tenia" .1&8 

4. Una discusión: propuestas para la creación 

1956 fue un año importante para Waldeen, pues se casó con el director tea­
tral Rodolfo Valencia Gálvcz,189 con quien tuvo a su único hijo, Dami:in; 
se naturalizó mexicana; trabajó de nuevo con Seki Sano en La mandrdgora de 
Maquiavelo; y fue invitada al JNBA, cuyo director, Miguel Alvarez Acosta, pre­
tendió unificar a los grupos anlaj,'6nicos de la compai'lia oficial. 

Con ese fin, fundó otra versión del Balle1 de Bellas Arres y nombró a 
Waldeen su directora. Debido a que las diforencias internas persistieron y 
a que ella sintió rechazo de sus detractores (principalmente sokolovas), Waldeen 
trabajó con mucho tiento y trató de no imponer sus puntos de visia, por lo 
que no impartió clases, monró un número reducido de sus obras y programó 
cursos de los maestros norteamericanos Merce Cunningham, David Campbell 
(de la escuela Graham) y Anna Sokolow (a pesar de que Waldeen los conside­
raba representantes de las tendencias deshumanizantes de la dama neoyor­
quina). Sin embargo, fue inflexible en su política para las obras de nuevos 
creadores, las cuales se debian presentar sin ves1uario ni escenogratia en un 
foro experimental, y no en el PBA como antes.""'' 

En junio de 1956 Sokolow inició su curso Je técnica y coreografía, que 
concluyó un mes después con la presentación Je su coreografía Poem11 
(m. Scriabin). Su trabajo íue muy bien aceptado por los bailarines, pero la 
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obra que había provocado el comentario citado de Ze'va Cohen, en México 
fue rechazada por la critica y Waldeen. 

Según Luis Bruno Ruiz, Poema era una obra vacía y antipoética, cons· 
truida de manera "artificiosa y complicada" .191 Para Raúl Flores Guerrero era 
un "ballet cerebral y subjetivo, eminentemente deshumanizado y maquina\"; 
muestra de técnica pura que no respondía a las motivaciones de la dama mexi· 
cana: "expresión más intensa y honda que, trascendiendo las limitadas barreras 
del subjetivismo, alcance la universalidad por su cálido sentido humano" .191 

Waldeen escribió que Poema "es un vicnro frío de mentiras sobrecarga· 
das de pornografía, en que vemos transcurrir sobre la escena relaciones hetera 
y homosexuales, que se nos quiere hacer pasar como un himno de amor, y que 
ocurre ent re momentos aburridos y rancios''. 19¡ 

"Poema era lo suficientemente erótico como para crear un pequeño es· 
cándalo" ,1

9< y en México lo creó, como posteriormente lo harian otras obras 
Además de duetos cargados de erotismo, Poema utilizaba elementos nuevos 
en la dama mexicana. como "la apa rición fantasmal de los bailarines cami· 
nando como amómarn.s, parándose de cabeza como saltimbanquis, brincando 
espasmódicamente como alien:idos, todo ello <;n una demostración simple y 
pura de técnicaH.191 Algunos críticos mexicanos lo redujeron a la forma y no 
comprendieron que detrás de ella estaba el deseo¿e "cavar en la imagen, en el 
yo, en el alma del mundo".196 

La agresividad de las criticas no sólo tenia que ver con la obra de Sokolow, 
sino con los comentarios que había hecho sobre la dama mexicana antes del 
est reno. En una entrevista dijo que los coreógrafos mexicanos aún no elabo­
raban un concepto propio de la dama moderna, y que estaban obligados a 
"superar nacionalismos y limitaciones provincianas, desechar banderías y 
demagogias". 191 Más tarde, en una conferencia, ridiculizó "la dama con men· 
sa¡e" , lo que provocó protestas por parte de bailarines, coreógrafos, críticos e 
incluso Siqueiros, quien estaba presente. 

Para discutir sus ideas el 2 de julio de 1956 se realizó una mesa redonda, 
en la que participaron, entre otros, Sokolow, Waldeen, Guillermo Arria· 
ga, Magda Montoya, Fanny Rabel, Juan O'Gorman, José Reyes Meza, Raúl 
Anguiano y Miguel Bueno. Sokolow puntualizó sus criticas. Reconocía la 
preocupación y necesidad interior de los artistas de la danza mexicana por 
expresar su realidad, pero sostenía que pensar la danza en términos de "lo 
mexicano" era una limitación. y que del camino fácil seguido había resulta· 
do "una dan?a débil en comparación con la fuena que encuentra una en Mé· 
xico" Creía que la "danza mexicana" se reducía a la música, escenografía y 
vestuario utilizados, pero no se mostraba en el movimiento, que era lo funda· 
mental en la dama y no su nacionalidad. Faltaba comprender "la fuerza que 



tiene el lengua1e de la dama n' cuyo desconocimiento y la inexperiencia para 
expresa r ideas por medio del mov1m1enm habian prm'OCado la reducción a la 
pantomima (pintoresco en la forma, pero Mnad;1 por dentro"). 

No emendia el Mpamousmo en el arte. Trato de decirle, que donde se 
nace, se nace. Que lo que uno siente es muy profundo para pon.:rle etiquetas 
[ ... !creo que cuando se autoimpone una actitud intelectual acerca Je que uno 
es chino o mexicano, eso prm'OCa una situación falsa" 

Comparaba a los bailarmes mexicanos con los de Israel, qmenes, en su 
intento por crear una forma propia, adoptaban una actitud intelectual que 
sólo era Muna expenencia estéril)' carente de emoción, porque todo sucede en 
la mente" y no en el cuerpo. 1'1S 

Las declaraciones de Sokolow provocaron gran revuelo; eran muy duras 
para una corriente segura de su camino. Todos los participantes de la mesa 
debatieron sus ideas. En la prensa el asumo se ventiló ampliamente; se le 
aracó por su postura Mextran1erizame" y "deshumanizame", por su ndespre• 
do" y falta de conocimientos Je la realidad mexicana. 

Waldeen fue una de las más enérgicas en sus criticas, y escribió un 
extenso articulo para reivindicar el nacionalismo en el arte, el cual consideraba 
único medio para llegar a la universalidad: Msi el movimiento, como el idioma, 
no tiene raíz en la conciencia nacional no se puede crear un arte con validez 
estética". La danza lograba expresar a la cultura mexicana y no habia d1gendo 
"las desa rraigadas influencias extranjeras". 

Señalaba que "no pensar en lo mexicano es limitarse, pues la riquern de 
la cultura, la tradición, el :me nacional, constituyen un campo de experimenta· 
ción inagotable para bailarines y coreógrafos~. No era el nacionalismo lo que 
limitaba el desarrollo de la dama mexican:i, sino Mios conceptos de artepu rismo 
distorsionado y antinacional". 199 

El enfrentamiento ent re las pioneras de la dama moderna mexicana y 
la presión de los bailarines del BBA provocaron la renuncia de Waldttn a la 
dirección de esa compañia, a menos de un año de haberla ocupado. 

¡Qué había detr:is de esta polémica? No se trataba sólo de la nacionali­
dad de la dama y la manera de expresarla, que siempre habia sido diferente 
entre Waldcen y Sokolow. Tampoco era únicamente la defensa apasionada de 
dos alternativas de creación con sus dos protagonistas principales. Estaban 
involucrados los procesos mdwiduales de caJa una desde 1939: Waldeen no 
dio un paso arr:is en sus co1wJCciones; creó la dama nacionalista y siempre la 
v1ocomo el únicocam1no para una danza honesta y bella. El camino de Sokolow 
era la renovación constante en el arre y ella se trnnsformaba continuamente 
marcando nuevas lineas: Men su ánimo habia una actirnd vigilnme contra 
dogmas estéticos y formas espectaculares~. 200 Sostenía que 



La danza moderna es aquella que busca siempre formas nuevas, nuevas exprc· 
siom:s y nuevas concepciones. No puede llamarse danza moderna la que repite 

los hallazgos de hace diez o quince anos. La conciencia artistica de quienes 
trabajan en danza moderna debe cambiar constantemente. No importa tanto el 
asunto sino la manera como ese asunto ha sido realizado. La concepción de la 

vida cambia con la vida: igualmente la danza no puede estancarse, tiene que 
cambiar, t1enequeavanzar. io1 

Sokolow habia iniciado su trabajo coreográfico con obras de contenido politi­
co que reflejaban su problemática personal y social. Al llegar a México en 
1939 creó una danza que, aunque lograba llegar a la línea pura, se basaba en 
libretos y temáticas pintorescos. Buscaba una identidad propia estudiando las 
raíces y actualidad de las culturas mexicana, española y judía. 

Más tarde transitó por una danza lírica, donde se hacia interrogantes 
subjetivos y anímicos, y mosnaba su gran musicalidad y enormes exigencias téc­
nicas e interpretativas; dentro de ésta creó obras de gran belleza como Suite lírica 
(1953) y Primavera (1955). Sobre este periodo declaró en México en 1956: 

Mis ideas sobre la danza cambiaron mucha; veces porque mi vida personal y 
social cambió muchas veces; espero seguir q¡mbiando. Lo que primero me 

interesó expn:sar en danza fue el mundo en que me tocaba vivir; hice danzas 
sobre el ambiente de Nueva York; me afecro la guerra española e hice danzas 50' 

bre eso, como judia me afectó especialmente la Ultima guerra mundial e hice 
danzas sobre eso. Ahora no quiero trabajar sobre asuntos objetivos sino sobre 

lo que mi vida interior es capaz de captar y senti r; ahora no necesito titulos ni 
argumentos dramáticos, necesito que el movimiento mismo vay;i expresando la 
idea, cosa que no debe confundirse con h abstracción.10J 

A partir de 1955, con la creación de la obra maestra Rooms (m. Kenyo n 
Hopkins), ese lirismo se convirtió en una búsqueda del fondo de los proble. 
mas existenciales de la humanidad, pero a partir de su propia cultura, la 
urbana norteamericana del siglo xx. Así indagó sobre "la soledad, la desespe­
ración, la represión sexual. la enajenación y el miedo característico de la vida 
urbana actual".1ºl 

Con Rooms, Sokolow inició sus obras ~oscuras~, en las que los y las 
bailarinas 

con frecuencia son victimas de b sociedad, habitantes de un mundo desolado. 
Caen. Escarban el suelo con desesperación. Se arañan la cara. Abren la boca 
en silenciosos gritos. Tienden los brazos anhelantes y no abra:an nada. Miran 



fijamente con desolación acusando al plibhco. Con frecuencia. cuando un hom­
bre y una mujer vienen juntos, sus cuerpos se t reman en una escultura erótica 
y apasionada, pero miran al ciclo como si sup1crnn que siempre ha habido 
murosemreellos.104 

"Mi trabajo es siempre simple", IOS pero esa simpleza se ha con\"ertidoen expre­
sión de la contemporaneidad de "cualquier hombre y cualquier mujer arrastra­
dos de una cima de emoción a la siguieme".1

('1; Sokolow usó al jazz para sus obras 
"oscuras", considerándolo una de las expresiones más profundas de la época 
actual; son simples, como ella dice, porque no recurren a escenografía, utileria 
ni vestuario elaborado, pero si a un movimiento "natural" comprometido con 
la verdad y dispuesto a correr el riesgo de desnudarse en lo más intimo. 

Rooms marcó un nuevo camino en la creación de Sokolow y expresaba, 
según sus propias palabras, la historia de su vida y de cualquiera que haya 
vivido en Nueva York (u otra gran ciudad) y sepa "de la soledad y aislamiento 
de la gente, cada uno viviendo sus vidas en su propio cuarto pequeño".ro1 En 
el foro esos cuartos eran sillas, y el jan permióa "la descripción dramática y 
psicológica de los individuos".108 

La fuerza de esta y otras obras que buscaban entender una realidad vacia 
pero primariamente humana conmocionó al público, el cual en el estreno de 
Rooms en Nueva York ni siquiera pudo aplaudir, pues "por su impacto emoti· 
vo, nos deja tumbados, abruma y agota los sentimientos".lC'I 

Cada etapa de la vida de Sokolow ha resultado de su contexto e intere­
ses, aunque sus conceptos han sido retomados por otros creadores de todo el 
mundo, quienes los han desarrollado de manera muy di\"ersa. 

A pesar de las apariencias, las búsquedas de Sokolow y Waldeen eran 
muy semejantes. Dice Evelia Berisciin, testigo del enfrentamiento entre las 
dos coreógrafas: 

Yo no creo que en el fondo hubiera un conflicro ideológico. Anna decta que no­
souos deberlamos pensar en crear una dama universal. Claro, tenia toda la razón 
del mundo. Waldeendecía "¡En qu(: nos vamos a basar para crear una dama uni­
versal! Si estamos viviendo en Mtxico y Ml:xko tiene una tradición cultural tan 
rica". En realidad no habla disparidad tan ¡:rnnde para que dijéramos "Se van a 
romper rdac1ones porque idcológ1camente son dos caminos opuestos~. Si la obra 
de Anna tamb1tn se basa en la realidad social que se esti viviendo. Entonces dos 
personalidac.ks ran brillantes, tan \"a liosas como ellas, no se pudieron identificar.1m 

Después de su salida del tNBA, Waldeen debió sortear numerosos problemas 
económicos. Hacia 1959 ella y Seki Sano tenian una escuela privada, pero 



recibían apoyo del SME. Las alumnas que trabajaron con ella en ese tiempo 
conformaron el Ballet Waldeen, grupo con el cual creó un nuevo repertorio. 

Debutaron en agosto de 1959 en el Teatro del Bosque con Concierto 
Brandenburgo núm. 2 (m. Bach; vest. Dasha), Caprichos (m. Scarlatti y Soler: 
vest. Lucil!e Donnay), Horas de junio (m. Revueltas; poesía Carlos Pel!icer; vest. 
Dasha), En la boda, Sombras de la ciudad (m. Revueltas; vest. Rafael Coronel) 
y La rama dorada (m. Bela Bartok). 

Esta temporada "daba la impresión de una resurrección, como todas las 
verdaderas creacionesti; las obras buscaban "la total humanización de la dan 
za, el equilibrio entre el sentimiento político del danwnte y los anchos limites 
de la expresividad del cuerpo" .111 Con Horas de junio, "obra perfecta", Waldeen 
habló sobre y a través de las mujeres. Ahi Waldeen "sugiere en todo momento 
lo que de alguna manera misteriosa es México. Poema de madres, de novias, 
de esposas, de mujeres en fin, sin una sola referencia a objetos convenciona· 
les y sabidos, es ese tríptico vislumbre de vastos mundos poco explorados 
hasta hoy por la dama mexicana". 111 

Otra obra también con temática femenina y feminista concebida en 1958 
y que nunca se concretó por falta de recursos fue }aulas, cuyo propósíto era, 
según Waldeen, "demostrar cómo la sociedad Patriarcal encierra a diferentes 
tipos de mujeres y ¡eso me gustaba!, porque esta.ha la mujer convencional, la 
muy sensual, la que todo el mundo considera una indecente porque vive su 
vida sexual como le da la gana y la que est::i muy, muy conforme con su socie 
dad; cada una vivía un enjaulamiento a pesar de ser distintas entre s( .l ll 

En 1960 el Ballet Waldeen viajó por varias ciudades del pais, se presentó 
en universidades de Estados Unidos y realizó una exitosa gira por seis paises de 
Centroamérica. En las giras internacionales Waldeen incluia fragmentos de La 
Coronela (veinte años después de su estreno), todavía la obra mejor recibida. 

Mientras, la nueva versión de la compañia oficial Ballet de Bellas Artes, 
ahora dirigida por Ana Mérida, invitó a Anna Soko\ow como coreógrafa hués· 
ped, y obtuvo apoyos oficiales. Sokolow montó para la temporada 1960: Or/eo 
(m. Gluck; ese. y vest. Antonio López Mancera), Opus 1960 (m. Teo Macero y 
Antonio Adame; iluminac. López Mancera) y Homenaje a Hidalgo (m. Rafael 
Elizondo; instrumentación Federico Smith; libreto Emilio Carballido). 

En genera!, la crítica se mostró en desacuerdo porque no se habían in· 
duido obras nacionalistas en la temporada, porque muchas de las obras mos· 
traban yinfluencia yanqui" y porque manifesraban un y complejo sexual". 11 4 

Se dijo que Or/eo tenia aciertos, pero también momentos cómicos y antiesté· 
ticos; 11 ~ y Homenaje a Hidalgo era una ~pantomima hablada" ,11 6 yno es ballet 
ni por equivocación. Es algo así como una melopea para escolares de prima­
ria, elaborada sin conocimiento de nuestra historia".ll l 
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Las referencias eróticas de Opus 1960 y las formas ~audaces, antiestéticas 
y antinaturales",118 también causaron el rechazo de numerosos críticos, con 
excepción de quienes tenían más amplios conocimientos y perspectivas sobre 
la danza. Asi, Raquel Tibol escribió que "para Sokolow el individuo y la multi­
tud son dos unidades que se superponen y se contienen sin anularse, sin diluirse 
uno en la otra ni debilitarse mutuamente. Esto fue Opus 60".219 Un Duran 
escribió que esa obra "resume vivencias infinitas y nos da un margen de interés 
que va desde el simple placer que produce ver un cuerpo en movimiento, hasta 
la meditación más profunda de los problemas sociales de la acmalidad".110 

Además, Sokolow causaba revuelo entre los mismos bailarines; su pre 
sencia era como un catalizador para los artistas mexicanos; "su dignidad pro­
fesional era contagiosa: su entrañable y convincente seriedad hacia que los 
bailarines alcamaran niveles técnicos y expresivos superiores".m Uno de 
los más importantes coreógrafos mexicanos, Raúl Flores Canelo, declaró 
que "fue una revelación para mí verla montar, ver cómo trabajaba, la libertad 
con la que ella creaba, rompiendo las reglas que yo habia aprendido en la clase 
de coreografia, pero con gran rigor. Me liberó de tantos formalismos". 122 

Sin embargo, cuando en 1961 Sokolow fue invitada de nuevo a trabajar 
con el BBA, varios cronistas se mostraron inconformes y afirmaron que estaba 
anquilosada como coreógrafa.m Además de sus ideas "pro nacionalistas", en 
realidad expresaban la rivalidad entre Sokolow y Waldeen, tomaban partido 
por alguna de las dos e incluso insultaban a la otra, con lo que contribuian a 
la polarización de los bailarines. 

Uno de los cronistas más "pro Waldeen" que frecuentemente recurria al 
insulto, escribió antes de la llegada de Sokolow en 1961, mostrando su igno­
rancia y parcialidad: 

La señora Sokolow ha sido la principal cabeta de playa contra d nacionalismo 
en la danza mexicana( ... ] La señora Sokolow-sin duda alguna por su avanzada 
edad- es representante de una escuela artistica que ha sido abandonada desde 
hace muchos años, muchísimos años por todos los bailarines serios del mundo: 
la señora Sokolow, ingenua y de buena fe, profesa aún el surrealismo como se 
entendía allá en los veinte (y quitá tenga fe en el porvenir avasallador del dadaís 
mo). Por lo consiguiente, Anna Sokolow, cuyo apellido, dicho sea entre parén 
tesis, significa ~de los halcones" y, quizá, también de algunas aves de rapiña tan 
comunes en las estepas rusas, cree que el ~artepurismo" tiene la última palabra 
y es la única manifestación que puede tener aún sentido en nuestros dias.rn 

Sokolow creó para la temporada de 1961 Ofrenda musical (m. Bach-Adomián) 
y Sueños (m. Webern-Adomián), además de reponer Opus 60. Aunque luis 
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Bruno Ruiz escribió que a Ofrenda sólo le faltaron las zapati llas de satén para 
ser dama clásica,m el resto de la critica aceptó muy bien la obra porque retomó 
el espíritu de la música con linea elegante, calidad técnica e imaginación.21~ 
Opus J 960 fue de nuevo censurada,m pero también se le reconoció como 
"algo nuevo ... que revela los nuevos sonidos, las nuevas sensaciones, inseguri· 
dad, peligro, incertidumbre y la desesperación de la época actual , transfor­
mando los sentidos".llS 

En su reposición en l 962 la obra obtuvo mayor aceptación; la bailarina 
y coreógrafa Helena Jordán escribió que todos los trabajos de Sokolow mos­
traban que "no tenía miedo de decir las cosas"119 como eran, y Luis Bruno 
Ruiz, quien habfa rechazado sus obras en ocasiones anteriores, señaló que en 
Opus 1960 aparecía "la vida actual, que se torna estúpida, gris, decadente a 
ritmo de jazz. Por lo mismo, este ballet es verdadero, o sea valioso; imposible 
decir lo contrario". llil 

Por su parte, en 1961 Sueños fue considerada una obra maestra111 pero 
también una coreografía "raristaH .rn Sokolow hablaba sobre las pesadillas que 
le produjeron los campos de concentración nazis; la creó, como otras de sus 
damas "oscuras", porque 

h:i llegado el momento de quebrar formas. Sincera y razonablemente lo que 
hemos hecho no es suficiente, debe ser más violento. Es por demás decir que aho­

ra no es tiempo para asuntos románticos. El mundo está cambiando y los artis­
tas que reflejan consciente o incunscientemente este cambio están cambiando 
también. los ritmos son diferentes, el concepto de lo que es melodia es diferen 
te. Sentimos soledadydesofoción.m 

La fuen:a de estas obras sin narrativa linea! es su énfasis expresivo y la rup­
tura de formas y técnica dancística, los que resultaban tan extraños para la 
critica mexicana, acostumbrada a una danza más fucil y con referencias localistas 
que no entendía la "caligrafía tosca pero elegante"214 de Sokolow. 

S. Conceptos y convicciones de Waldeen y Anna Sokolow 

Waldeen: danzas y mu¡ercs Q.ue transforman 

La dama de Waldeen es, ante todo, una dama humanista. Diego Rivera vio 
en ella "potencia poética" que dio "vida, conocimiento y belleza a MéxicoH¡lll 
Pablo Nernda la concibió como "un luminoso ejemplo de cómo, sin despren­
derse de las realidades del mundo, se puede llevar el arte a su flor esencial'';1 )1j 
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Lombardo Toledano afirmó que ayudó a "revelar el espiri[u y ansiedades del 
pueblo a los propios mexicanos":m muchos más se identificaron y en nquec1e­
ron con su trabajo. 

Para crear su dama conmovedora Waldo:."Cn partia de conceptos muy 
firmes y meditados, que habia elaborado a lo largo de su vida y que recupe­
raban saberes de otras artes, de la filosofla y de la ciencia. Consideraba a la 
danza como "una expresión org;inica de la vida humana";1J3 con fuena para 
oponerse al arte conformista y represivo, y con capacidad para convertirse en 
~una brújula luminosa" hacia una realidad nueva y plena. 

La dama era para ella expresión orgánica en todos los niveles de la vida, 
"emocional. intelectual, social. estético, cientifico, biológico y filosófico", es 
un "fenómeno biológiccrinconscicnte que asciende a través del ser del artista 
para emerger en la obra de arte por medio de un proce¡;o biológico-creativo que 
se filtra por el inconsciente y se pule utili~ando la conciencia, aunque a veces 
en fo rma inadvernda".m 

Waldeen afirmaba que la danza nacía de la realidad y tenia hondas raices 
en la his[oria, pero no se convertia en su mero reflejo, sino que transformaba 
esa realidad y conscientemente la proyectaba a través de sus elementos. 

La realidad está enrai:ada en el inconscieme y la experiencia del creador 
(en su memoria de ¡;angre, <liria Martha Graham), y éste la modifica por medio 
de tiempo, espacio y diseño corporal. 14'1 Asi, Waldeen reconoció en la crea· 
ción dancística el inter1uego de fo rmas de conciencia e inconciencia, de pasado 
y presente, de realidad y cambio. Decia que la danza era un arre autónomo; 
reivindicaba el "pensamiento corporal" del creador dancistico, que encuentra 
en su materia la totalidad de los elementos de su arte. El saber corporal se 
halla en el ~conocimiento inconsciente que yace en centros más profundos 
del cuerpo que la cabe1a o el ojo", más allá de las imágenes plásticas y kinéticas: 
está en "lo extrasensorial, lo subsensible o superscnsible~ Esos terrenos per· 
m1ten al creador dejar de lado al movimiento mec.inico y const rmr Otro síntesis 
~de la humanidad, de cuerpo y alma, y cuya creación nene el poder Je 'turbar 
el sueño del mundo'". W 

El "simbolismo consciente" consistía en el reencuentro del cuerpo hu· 
mano, donde habitan todos los dioses ~· por medio del cual se llega a "la 
libertad de espiritu e imagmación''.m "La danta no interpreta al ser humano; 
es el ser humano: es el arre más innmamente iJenuficado con el hombre [y la 
mu1erl en todos sus aspectos fis1COS y mentales, porque su medio es el cuerpo 
mismo.~ "La dama es capaz de crear de nuevo al ser humano, en mult1ples 
formas de acuerdo con sus múlnples potenciahJades."'41 

El cuerpo del y la bailarina son "creación continua de la imaginación 
poétic:i del o la coreógrafo". Y cuando 
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ella o él reconcilmn el cuerpo con el espimu, el cuerpo se mrna humano-<lwi· 
no; y cuando logram0$ una conciencia de vida en lugar de una conciencia de 
cerebro, cuando la vida propia se reconoce como pane de una esnutmra com· 
puesta que aban:a a los demás seres humallOs, cuando comprenderT\0$ que 5()' 

mos una compal'lfa de muchos, que somos miembros los unos de los otros, 
entonces el o la bailarina y el o la coreógrafa reconoce el hecho e1ernode que la 
dama es un poder, no sólo un don, y que como tal, constimye un potente de 
memo para volver a la humamdad errante y enajenada a su verdadera esencia 
humana, inmutable y por siempre mspiradora.1 .. 

Para Waldttn, las ideas y la imaginación estaban conformadas por "la expe­
riencia arcaica del inconsciente colectivo~ ,l<s por lo que al revivir experiencias 
y emociones propias, el creador de danza revive las de los ot ros y se aproxima 
a "la ontologia de la vida humana".1

+(; 

La danza verdadera debla sabe r correr riesgos en el cuerpo y en la men· 
te, transmutar el fuego propio de cada ser humano en movimiento, expresar 
una búsqueda creativa en la unidad mundo exterior·mundo interior, manifes· 
taren el cuerpo "experiencias vita les crítica s~, y lograr una unidad orgánica 
entre fo rma y contenido. La dan:a verdadera ~se sueña en la vigilia" y logra la 
"unificación del Eros dionisiaco y la visión de rniestro cuerpo integrado con el 
umverso~.141 

Para llegar a la danza verdadera se requiere la "interacción dinámica entre 
intuición Oa mente creauva subconsciente) y ciencia (cooocimienio de técnica 
y fo rma)".m Ninguna de ellas domina a la otra, son una unidad orb<ámca. 

El movimiento puede surgir de la forma sensible de la memoria visual 
(a l imitar), o puede hacerlo de manera inconsciente, cuando el o la bailarina 
se permiten sacar lo que tienen dentro. Pero el movimiento nunca puede ser 
sólo el resultado de un proceso intdec1ual. ~El proceso intdec1ual de crear el 
movimiento no me interesa; lo considero una corrupción."249 

Waldeen veia el gran peligro de que la técnica dancistica se desvinculara 
del propio cuerpo y se deshumanizara, siendo dominame y convirtiéndose en 
fin, impidiendo la transmutación del fuego interior del ser humano y acaba n· 
do con la invención del lengua¡e y de las imágenes.250 

Pero 1ambi<:n era peligroso el predominio de lo "sub;eti\'O·personal, exento 
de todo control y disci plina moral y mental". En este caso se pierde la fu sión 
idea.forma y predomina "la manera personal de bailar",m en la cual la emo. 
ción transmitida en la dama arrasa al bailarin o bailari na. 

En su intento por "desenmarañar el proceso creativo de la dama en sus 
aspectos involuntarios y voluntarios de la creación", Waldcen esr udió a nume· 
rosos autores, peto principalmente recu rrió a la fil ósofa de la dama Susanne 



Langer, quien define a la danza como una aparición y un despliegue de fuerza 
del cuerpo humano: "u na imagen dimlmica".lSl Ésta, dijo Waldeen, se logra al 
emplear 

las fuerza s físicas y psiquicas más reales 1 ... ) es decir, las realidades físicas, tan 

intrínsecas a la dama, ly los] elementos menos reales, corno el dinamismo in te· 
rior, que el bailarín debe prO'j'CCtar al espectador, la fluidez en la comunicación 

de los estados emocio nales o de ánimos \'arlados que oonsmuyen la tela mvisi 

ble que teje el bailarín . Todas estas en11dades, tanto físicas como esp1 rimales, 
forman parte de las realidades esenciales de la dama, componen su "aparición 
creada" , como la define Langer. m 

Para Waldeen, al expresar la totalidad humana, la danza ilumina al espectador 
en su vida, "tamo fisiológica, como emocional, sexual, mental. imaginativa", 
por lo que debe hablar sobre las "urgencias, inquietudes y problemas" y no 
quedarse en "las linduras coreograficas". 1~ Debe ser (siguiendo su definición 
de danza moderna) "una flama viviente, una llamarada que provoca al espec 
tador, que estimula sus emociones y requiere su participación".215 

La danza es una fo rma de "energía social" porque el arrista expresa y 
modifica lo que antes fue colectivo. 156 Eso le da posibilidad de ser un arma 
contra el imperialismo y la tecnología e impedir que se apoderen de "nues· 
tras conciencias inconscientes". Volver les ojos hacia el imperialismo (las 
escuelas dancisticas de Nueva York) y reproducir sus "bancos de datos sobre el 
movimiento y el dibujo de la danza", decia, es "como alimentarse con los 
desechos contaminantes de una sociedad decadente".157 

En esta afirmación se encuentra la trascendencia del cuerpo y sus opera 
ciones para conformar la conciencia. La his1oria y la concepción del mundo se 
asimilan por medio del cuerpo y, en la medida en que se reproducen for mas y 
conductas corporales de una cultura ajena, se modifica la percepción de la 
rea lidad y de si mismo. Los para.metros de movimiento, las for mas de cons· 
trucción del cuerpo y las técnicas dancisticas modifican la interioridad, por 
lo que Waldcen las vela como una amenaza para la cultura y demandaba la 
elaboración de una técnica dancistica y formas expresivas propias. 

Para llegar a ellas debian recuperarse las raices indígenas, con su propia 
"fuente de energia socia l", porque expresan ~los rios subrerr:ineos que corren 
en México"258 y son, por tanto, los auténticos, la esencia de la cultu ra mexica­
na. La danza es ~una de las artes que más refleja su propio universo, bien sea 
la naturaleza, bien sea el medio urbano. Es una esponja, porque con el cuerpo 
crea su lenguaje y todo se refleja desde el cuerpo: las reacciones fí sicas y 
fisiológicas, la vida sexual, la pasión inteligente, todo" .159 Se preguntaba por 
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qué no bailar reflejando un movimiento propio, por qué no crear una técnica 
dancistica a partir de la propia vida. lóO 

Waldeen fue una "revolucionaria de las formas dancisticas" y mostró su 
"preocupación por transformar a la sociedad" en que vivió.z61 Siguió el proce. 
so que ella misma enunciaba: entró en contacto con la cultura mexicana 

para absorber la cultura del pueblo y sus manifestaciones, a todos los niveles, y 
meter iodo eso en mi subconscieme para luego crear sin pensar en nin!,'lin 
paso de la dama original folclórica. Así crearia una dama moderna mexicana, 
basada en todo lo mexicano, en el pasado, en lo actual, para que tuviera una 
ideologia con esencia mestita 1 ... 1 buscaba saturarme de todo y no imitar nada.161 

Además, Wa!deen fue una feminista y creía en la defensa de los derechos y en 
la igualdad de los seres humanos. Señalaba la "injusticia" del lenguaje que le 
reduce espacio a las mujeres o inclusive las borra de "las estructuras verba· 
les".163 Denunciaba la "larga existencia histórica [de las mujeres! como esclavas 
de una sociedad patriarcal". 1M Hablaba de las luchas de las mujeres que, como 
ella, habían roto "grandes y persistentes barreras psicológicas, económicas, 
educativas, sociales, sexuales" y entraban poco· a poco "en el macrocosmos de 
la sociedad contemporánea, donde estin empeñadas en participar -reclaman­
do así sus derechos humanos negados por mileni~s- en las luchas y realidades 
de nuestras vidas, tanto interiores como exteriores" .16s 

Waldeen decía que las artistas tenían la obligación de aceptar el reto de 
crear con "su sensibilidad, inteligencia, imaginación, además de sus emocic> 
nes y honda intuición en relación a la condición humana"l66 y contribuir, con 
t>lln. a la transfnrma<""ÍÍln . .;nrial 



el burgués"), que puede considerarse su credo o "declaración de prmc1pios" .1M 

Sokolow presentó alli sus id;:as ~con el nusmo desparpajo que ca ractema 
siempre su lenguaje oral" ,m y explicó ese odio por la pretensión de controlar 
for mas y procesos. Renegó de las ideas impositivas y limitantcs, pues el arte 
debía estar en constan1e tranformación (condición obligada p:ua su evolu· 
ción) y el artista debla crear según Msiente que debe hacerse". 

La desgrana de la dama moderna de ahora es que trata de ser respetable. Los 
fundadores de la dama moderna eran rebeldes; sus seguidore-s son lxirgueses. 
La generación joven escl demasiado preocupada por la aceptación. Pura el arte, 
esto es la muerte. A los jóvenes bailarines quiero decirles: Hagan lo que sientan 
que son, no lo que creen que deberían ser. Adelante, sean bastardos. Entonces 
podr:i.n ser amstas.m 

Soko\ow sostenia que, por sus origenes rebeldes, la danza moderna no debía 
tratar de fundar una tradtción como lo ha hecho el ballet; la fuerza de la danza 
moderna est:i precisamente en esa ausencia de tradición y no en segui r un 
camino de asimilación y establecimiento. E! art ista no debía copiar a sus maes· 
tros, sino ejercer su libertad y debatir las reglas que !e pretendieran imponer. 
Por su parte, los maestros (con referencia a Louis Horst) debían provocar, 
estimular, sacudir, alentar para que el artista hiciera algo diferente. ~El maes· 
HO creati\'O abre puertas a sus estudiantes para que vean lo que es la vida, lo 
que son ellos. De alli, deben retomarlo solos." 

El arte no está aislado de la realidad, debe reflexionar y hablar sobre el 
~ahora", sobre la vida contemporánea; el artista debe permitir ser influido 
por su tiempo y contexto, y usar su vida para el arte. 

Yo no creo en 1orres de marfil. El ams1a pcnenece a su sociedad, pero sm sen· 
tir que 11enc que conformarse con ella. Debe scn11r que ha,• un lugar para él en 
la sociedad, un lugar para lo que él es. Debe ver la vida plenamente, y luego 
decir lo que siente. Entonces, a pesar de que penenecc a esa sociedad, puede 
cambiarla. present:lndola con percepciones nuevas, ideas nuevas.m 

Soko\ow manifestó que la danza no es un puro proceso intelec1Ual. sino que 
"mane¡a emoción profunda~ y hace referencia a todas las necesidades huma· 
nas; es expresión mdividual y plena que su rge del enfrentamiento consigo 
nusmo y sus fines como ser humano. Para ella, "hay bdleza en la emoción 
cuando encuentra su real expresiónM.m Por eso exige total compromiso. 

Sostuvo que la danza es concepto y forma ("lo que uno sicme y cómo se 
expresa"). Las ideas de la danrn est:in planteadas en terminas Je\ movimiento 
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y ésie "no es ideado intelectualmente sino que es evocado por imágenes 
emocionalesM; sin embargo, si existe un proceso intelectual (el único en la 
cons1rucción de la dama) cuando a ese movimiento, que nació espontánea· 
mente, se le da una forma, llegando a la construcción de un todo (de la unidad 
que representa una coreografía). 

lejos de considerar huecas a las formas puras, Sokolow las concibió 
como :ibstracciones de la realidad y fuente de la vida misma, porque la "verda 
dera form:iM capta las esencias de la realidad y, con ello, resulta emotiva, exci· 
tantee inevitablemente bella. Pero la forma por la forma misma, sin esa co­
nexión con la realidad y sin lograr su condición esencial, es superflua, aburri· 
da, artificiosa, intelectual. 

Sokolow expresó que la dama moderna no deberla tener idiomas diferen· 
tes, y que tanto el ballet como la danta moderna pueden expresar la contempo­
raneidad; si es as í, entonces ~no hacemos representaciones, imaginamos".114 

Sobre su propia experiencia y manera de crear una coreografla. dijo que 
no planea sus damas, sólo las hace, surgen como expresiones orgánicas. Cada 
dama conlleva una declaración panicular que no debe repetirse, sino evolu· 
donar y seguir una estructura similar a la del lenguaje verbal. cuyo texto se 
arma a partir de movimientos. Los finales de ~us obras no son tales, porque 
no hay "una solución final a los problemas de hpy. Todo lo que puedo hacer 
es provocar al público dentro de la conciencia de el los~.m 

Sokolow logró traspasar las barreras de la dama descripuva e ir a las for· 
mas propias de la danza como arte autónomo. Por eso ha dicho que la coreo­
grafía no existe, que es inexpresable en palabras y flora en el aire. Ella sabe 
que la dama no puede aprehenderse en palabras ni en métodos cerrados, que 
es una experiencia corporal que rebasa el discurso uadicional y racionalista, y 
que debe expresarse en otras dimensiones del ser humano con sus propios 
elementos, diferentes de los del resto de las artes. 

Por otra parte y a pesar de su rebeldia como artista, ha negado ser femi· 
nista porque se define como heterosexual. Esto muestra una muy pobre con· 
cepción del feminismo, compartida por muchas otras mujeres. 216 

En cierta medida, Soko\ow ha seguido los estereotipos de la "danza de 
hombres y mujeres", determinados por la estética de cada género y por sus 
cualidades de movimiento, "masculinos y femeninos". Al respecto, el norte. 
americano Jeff Duncan dice que Mella siempre es parcial hacia los hombres~m 
y que trata a las mujeres con mayor exigencia. Esto es algo común dentro 
de la dama; muchos maestros y coreógrafos reivindican los movimientos 
energéticos de los hombres frente al esti lo suave de las mujeres, lo que se re· 
laciona con esa visión dicotómica de los géneros y sus cualidades de moví· 
miento implícitas.278 La música de su obra Suite lírica le evocaba "el primer 



movimiento como una expresión de hombre; el segundo, como la cualidad 
demujer".m 

La exigencia de Sokolow hacia las mujeres provocó un escándalo en una 
audición en la que participó Jeff Duncan en los ai'tos cincuenta, como parte 
del New Dance Group de Nueva York: 

Ella nos hiio una audición \cx¡uisima que causó gran conmoción. Parece que los 
muchachos ibamos bien porque ella siempre es parcial hacia los hombres, pero 

a las mujeres les empezó a gritar de repente una de sus palabras predilectas: mds. 

"¡Eso no es nada! ¡Necesitan hacerlo con m:is pasión, desnudar su alma, desnu 

dar su pecho!" Y de pronto jala su blusa, desabrochándola, y expone un seno. 180 

Sokolow acepta ser parcial hacia los bailarines porque a su parecer, realizan un 
trabajo más fuerte físicamente y corren un mayor riesgo emociona\, mientras 
que las bailarinas llegan a ser superficiales y algunas acaban por no decir nada 
con su danza.181 Sin embargo, James May sostiene que Sokolow demanda igual 
entrega a hombres y mujeres, y que fue ella una de las primeras coreógrafas que 
presentó sobre el foro a mujeres poderosas (como personajes y en sus propios 
movimientos), rompiendo con los estereotipos de la "danza de mujeres" .m 

Las danzas de Sokolow requieren de libertad y valentía para moverse y 
expresar; cuando hombres y mujeres se han visto impedidos para atravesar 
barreras y mostrar su fuerza, ha sido capaz de "sacarles" lo que ignoraban que 
tenian, y de "aprovecharlos" plenamente, sin importar su sexo. 

Sokolow quiere ~cuerpos moldeados a cada segundo por la pasión y el 
compromiso", 183 que se convierten en un nabajo intenso y honesto y contri 
huyen al profundo autoconocimiento de los bailarines y bailarinas, así como 
apartar el miedo e inhibiciones que impiden una expresión plena del ser hu· 
mano en la danza, rompiendo con patrones y siendo "bastardos". 

Sokolow nunca ha pretendido ser una intelectual y se ha concentrado en 
dar significado al movimiento dejando de lado las palabras, aunque también las 
ha utilizado en sus danzas. Su trabajo dentro del tcano ha seguido ese principio 
y en forma similar al que realiza en la danza; también ahí considera al movi· 
miento como lenguaje y experiencia emocional. "Esto es importante para el 
acmr, cuyo asunto es crear un clima emocional con la inmediatez de su apariencia 
física. A este respecto no veo diferencia entre actor y bailarín; sólo en el grado 
de intensidad en el que cada uno usa su cucrpo."18-\ Por esta razón, Sokolow ha 
trabajado con numerosos directores teatrales, como Elia Kazan, John Houseman 
y Barry Lewis, quienes consideran el cuerpo del actor como vital instrumento. 

Su trabajo con actores ha sido tan importante, que la primera versión que 
hizo de Rooms fue con un grupo de ellos. Apela al actor·bailarin, con dominio 
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de la técnica dancística y teatral y con capacidad de lograr una experiencia 
emocional. 

6. Hacia el final siempre la esperanza 

A pesar de la trascendencia de su trabajo, Anna Sokolow no se considera 
"una leyenda'', sino una artista trnbajadora que se ofrece a si misma en su 
danza. Con ésta dice lo que siente que debe decír y se entrega plenamente 
en ello. Sigue siendo sobria en su dama y en su persona; su compromiso le 
impide ser trivial. pues "en ella no cabe ni lo superficial ni lo decorativo; su 
danza es astringente, fuerte, tajante".m Dice que la edad no significa nada, 
que no le impone restricciones. Nunca se casó, no cree en el matrimonio; 
nunca tuvo hijos; no quiere hablar de eso. 

A su edad avanzada continúa activa y trata de vencer enfermedades; crea 
nuevas obras y repone otras en numerosas compañías, incluyendo la propia, 
el Player's Project, establecido en Nueva York. Sigue en contacto con los jóve­

nes, a quienes les pide una y otra vez rebeldía y disciplina. Sus obras conti· 
núan abordando problemáticas contemporáne~s. que hacen de la suya una 
danza universal con la que se pueden identificar públicos muy diversos. 

Se siente parte de tres paises: Estados Unidos, México e Israel. No ha 
cambiado su visión sobre la grandeza del arte mexicano y la manera de vivirlo 
de su gente, "exactamente a la manera de los brazos extendidos del cuadro de 
Siqueiros: como una espontánea y natural imposición; con la fuena, !a imen· 
sidad de quien posee un enorme caudal de imágenes, sufrimientos, una 
multifacética personalidad".266 

Sokolow ha montado sus obras en casi todas las compañías importantes 
de danza contemporánea del mundo y además de compañias de ballet, a cuyos 
integrantes también ha sacudido, logrando un mayor compromiso con su 
quehacer. Su trabajo ha abarcado dama, teatro, ópera, comedia musical, tele­
visión y cine. Es autora de más de ciento veinte coreografias, ha montado doce 
óperas y participado en más de veinte obras de teatro. 

Ella es Anna Sokolow en el mundo entero, líder de la segunda generación 
de la danza moderna, con una amplia obra. innovadora y emocionante, y reco­
nocida en la hisroria de la dama del siglo xx como autora de obras clásicas. 
Aún así, sigue siendo "absolutamente individual. franca y sin afectaciones". 181 

Desde los años setenta ha trabajado en México muy de cerca con el 
Ballet Independiente, fundado y dirigido por Raúl Flores Canelo, gracias a lo 
cual se ha conocido en el país gran parte de su repertorio: Odas, Noche, La 
¡aula y el em:mque, Homena¡e a Federico García l.orca, Rooms, De los diarios de 
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Kafka, SueTioJ y DeJ1ertoJ, entre muchas otras. Esta ultima fue considerada en 
México como un:l Mdecant:lción sorprendente de elementos, un lenguaje áspe· 
ro y conmovedor en el que cada movimiento proviene de un riguroso filtraje". iss 

En 1984 Sokolow fue invitada a participar en un homenaje nacional a 
uno de sus colegas, y creó Homena¡e a Sique1roJ, basado en su mural La maTCha 
de la humanidad. 

Se le ha reconocido en el mundo entero; en México, recibió del gobier· 
no mexica no el Águila A:teca (1988). Su influencia persiste por medio de 
muchas y muchos baila rines y coreógrafos que han trabajado con ella y la 
siguen tomando como referencia para su propia danza, como las talentosas 
Graciela Henriquei y Silvia Uni:ueta, y el ya desaparecido Raúl Flores Canelo. 

En la actualidad, Sokolow atraviesa porotrn etapa más en su vida creativa, 
que la ha llevado a crear nuevas obras que giran en tom o del amor.m Esro le 
permite tener, en plena vejez, una visión optimista de la vida y de su propia 
muerte, aunque ella la ignora. 

Mientras Anna Sokolow realizaba este enorme trabaJQ alrededor del 
mundo y bajo su influencia su rgían nuevos y nuevas artistas, Waldeen se 
mantuvo en México, excepto cuatro ai'ios que dedicó de lleno a crear una 
escuela de danza moderna en Cuba. 

La última compañia que dirigió Waldeen en México fue el Ballet Waldeen, 
que se desintegró cuando ella y su esposo, Rodolfo Valencia, via¡aron a Cuba 
en 1962. Por invitación del gobierno revolucionario y con el apoyo de las 
bailarinas mexicanas Colombia Moya y Clara C:irranco fundó la escuela de 
dama moderna en la Escuela Nacional de Arte de ese país, donde permaneció 
ha sea 1966. Fue tiempo suficie nte para viajar por la isla, dar cursos y conferen· 
cías, y montar dos ballets de masas, La tafra y So!1dar1dad. 

Como en México, en Cuba orientó la danza moderna y los ballets de ma· 
sas hacia sus raices. Sobre esta úl tima forma de danza, la preferida de Waldeen, 
decia: 

Me hubiera gustado haber !ermmado mi vida ¡uno haciendo un baile! de ma· 
sas. Siemo que es una forma nueva, es una forma donde uno como artma no 
exis1e, nada es propio[ ... ] el mmerial viene de la geme. de la h1swria, de lo que 
está sucediendo [ ... ] Es una forma sumamente emocionante, pienso que es la 
forma para el futuro. cuando las sociedades sean buenas otra ve:.190 

De regreso a México, Waldttn creó una escuela de nuevo y en 1969 fue in· 
vi tada a trabajar con el Ballet C lásico de México, la compania oficial del lNRA; 

estrenó Tiempo entre dos uempos (m. Bach·Schoenberg; vest. Dasha; móvil 
escultórico Po Shu n Leong; plan de iluminación Asa Zan), conjuntando los 
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saberes de profesionales de la danza moderna y el ballet. Se mostró cambiada 
como coreógrafa; Raquel Ti bol escribió sobre su "lirismo", "espectacularidad" 
e "introspección", y señaló que "los mexicanismos de antaño han dado paso 
a las preocupaciones universales".m José Antonio Alcaraz la consideró una 
"obra espléndida" que había superado lo soñado por Balanchine: "una obra en 
la que la música no sea un mero fondo sonoro sino elemento primordial en el 
balance de fuen:as teatrales de cuya tensión y distensión nace la danza" .191 

A parti r de ese momento y como no contaba con un grupo estable, 
Waldeen se concentró en impartir cursos y dictar conferencias sobre sus con· 
ceptos dancisticos, como en 1969, cuando expuso "Orígenes biológicos y 
filosóficos de la danza". También en ese año estrenó Espacio 'J tiempo (m. Bela 
Banok) con algunas de las waldeenas originales. 

En 1972 participó en la grabación de una pelicula para la televisión, La 
hisioria de la danza es !a hisioria de la humanidad, con argumento, coreografia 
y dirección de Waldeen, que finalmente no se concretó. Tres años después, 
estrenó con apoyo de la SEPel ballet de masas Al filo de! alba , con cuatrocientos 
niños y varios bailarines solistas, sobre las "luchas del Tercer Mundo".m 

Dentro de esas mismas "luchas" y a sugereocia del presidente Echeverría, 
en 1976 Waldeen estrenó con !a Compañía Contemporánea de Danza Mexi· 
cana Tres danzas para un mundo nuew (m. Leona«io Velazquez; textos Pablo 
Neruda y Rodolfo Valencia; vest. Dasha; iluminac. Asa Zat:z), y repuso La 
Coronela, a treinta y seis años de su estreno. Este trabajo se debió al apoyo que 
le brindó una de las waldeenas originales, Josefina Lava lle, la directora de esa 
compañía y de la ADM. 

Poco después Waldeen cayó seriamente enferma y se vio obligada a 
trasladarse a Cuemavaca. Mas de trescientos intelectuales y artistas mexi· 
canos firmaron una carta del 29 de octubre de 1977, di rigida al presidente 
López Portillo, para pedirle otorgara a la coreógrafa una beca vitalicia que 
le permitiera "vivir con dignidad". Muy pronto fue nombrada maestra y 
asesora del INBA, gracias a lo cual impartió clases en numerosas ciudades del 
país y elaboró planes de estudio en los que se conjuntaban el trabajo técnico 
y creativo. 

También inició un proyecto para desenterrar "soles oscuros y olvidados", 
el Taller Ometéotl, cuyo antecedente databa de 1977, pero que inició propia· 
mente en ! 981. Por medio de éste, Waldeen pretendía un acercamiento a la 
danza prehispánica, "la primera raíz de la danza mexicana", y asi recuperar 
"los poderes vitales del verdadero bailarín de estas tierrasn.¡9-1 Era un taller 
interdisciplinario para "generar la vivencia del mundo prehispánico en el alum· 
no ft y crear a partir de ella. Ahi ponía en práctica su teoría sobre la cultura de 
un pueblo que "se lleva en el inconsciente colectivo de todo individuo" y se 
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expresa en la creación artística. Para que así fuera, el y la creadora debian 
su mergirse en "la propia cultura y origenes". m 

El Taller se impartió en varias ciudades Jel pais, siempre contando con 
la participación de sus más cercanas colaboradoras, A{henea Baker y Fanny 
D'Argence, de la última generación de walJ;..-cnas, con quienes llevó a cabo 
varios proyectos dancisticos. También participaba su único hijo, Damián Va 
lencia, como creador de las máscaras que se utiliiaban dentro del taller. 

En 1982 Colombia Moya, otra ex waldeena, promovió el homena¡e que 
la UNAM y la comunidad dancistica le rindieron a Waldeen; además publicó su 
libro La danza. Imagen de creación contmua, que si nteti:a sus conceptos sobre 
el arte y le dio oportunidad de hablar en torno de su desilusión de la danza 
comemporánc:a mexicana. 

Ella, quien decia que debia su vida artistica a México, y que se había 
convenido en mexicana por el poder de su tierra y su gente en ese libro, 
habla de si misma como "madre e hija, ganadora y perdedora en esta lucha 
que ha durado casi medio siglo". Se pregunta dónde están "los engendradores 
y la progenie~ de la danza moderna, y responde que sólo queda "un delgado 
hilo del soleado rio que un dia circuló en la gran corriente del arte mexicano" 
Para ella la semilla original del nacionalismo se ha desvanecido, pero se man· 
tiene bajo tierra ~donde permanecerá aguardando por muchos at'los ... [y/ sur· 
girá para participar en una sociedad cualitativamente diferente". Waldeen 
habla de su sueño: una dama creada por "artistas libres del conformismo y de 
la espuria integración a la sociedad tecnológica; creaciones pertinentes a nues· 
tro pueblo y a su vida, al paso que éste const ruye una nueva realidad, una 
sociedad que en si misma será una obra de ane". 196 

Como en muchos otros escritos y declaraciones, Waldeen habla con 
amargura porque su técnica no se ha impartido en las escuelas oficiales y sus 
obras se han perdido; muestra su desacuerdo con la danza actual y su dolor 
por el rechazo de sus alumnas originales, en especial Guillermina Bravo, a 
quien le reprocha haber perdido el camino. (Waldt!en y Bravo se habían con· 
vertido en "adoradas enemigas~ y nunca se reconciliaron a pesar de haber 
tenido una relación ran cercana.)191 

Se duele, en simesis, porque "la situación actual de la dama nacional 
refleja una escisión: rechazar el pasado y la cultura propias~i99 y, con ello, 
recha:ar la danza de la propia Waldeen. Sin embargo, ella veía una esperanza: 
los jóvenes en rebeldia, ~quienes podrán afirmar la dama moderna mexicana. 
Si existe, ellos tendrán que declararlo con sus obras [ ... ] tendrán que crear 
basados en su propia ansiedad, en su propia convicción, en su propio talento. 
No tendrán que tener miedo y confiar en sus propios impulsos morales y 
estéticos~.m 



Waldeen no se dolía por no poder bailar y hablaba de su cuerpo como 
de un amigo, con el que siempre había estado identificada para expresarse.K\1 
Su mayor resentimiento provenía de sentirse impedida para crear, decía, por sus 
"tendencias sociopoliricas". JOI Sin embargo, esto tenia más relación, primero, 
con sus tendencias estéticas, que los artistas de la danza no compartian ya 
porque estaban buscando nuevos caminos, y segundo, con su imposibilidad 
de reunir un grupo para trabajar. JOl 

A pesar de todo, en 1984 y con el apoyo de Athenea Baker, Fanny 
D'Argence y Carmen Durand, esrrenó Tres rostros de Carmen Serdán (m. Ma. 
nuel M. Ponce; vest. Dasha), donde retomó a una mujer con tres rostros Oa 
conspiradora, la clandestina y la oculta) para hablar de la historia. Esto fue 
una constante en su trabajo coreográfico, pues "en todas sus danzas aparecen las 
mujeres y no falta alguna referencia a sus preocupaciones, sus pasiones, sus pen· 
samientos ... y, naturalmente, a sus derechostt. JOJ También en 1984 Waldeen 
estrenó Seres de mait (m. Revueltas; vest. Damián), y en éstas, sus Ultimas obras, 
Waldeen habló de sus inquietudes iniciales, de las que nunca se apartó. 

También realizó estudios de psicologia Gestalt para aplicarlos en terapia 
a rravés del movimiento, conocimientos que ~ifundió en México y Estados 
Unidos. 

Al final de su vida Waldeen se dedicó a escribir; tenía una amplísima 
cultura literaria y un enorme interés por crear. La poesía siempre fue su segun· 
do amor, pero la dama la había dejado rezagada; "la dama siempre he sido yo 
misma [y] !a poesia ha sido mi mundoapartett.>04 Para ella poesía y danza iban 
de !a mano, pero la poesía llegaba poco a poco o una palabra empezaba a darle 
forma. mientras que construia de golpe la danza y la veía completa en su 
mente antes de empezarla. 

Waldeen tradujo al inglés obras de Pablo Neruda, Miguel Hemández y 
Federico García L.orca, y publicó sus propios poemas; en los cincuenta varios 
de e!los aparecieron en la revista norteamericana The California Quarterl)JOs 
y dejó inéditos cuatro libros de poesía, Panrera en el guante, El corazón de 
cuarzo, El océano que oscurece y La muerte es sólo otra bailarina. Además, escri· 
bió numerosos cuentos (también inéditos) que tenían como personaje central 
a las mujeres. Seb>lm Athenea Baker, "condenaba que nuestra sociedad fue· 
ra de hombres, por y para ellos; sobre todo la sociedad occidental, que no 
acepta la idea de la edad, del deterioro, de la muerte~ . .lOli En 1985 Waldeen 
habló sobre sus escritos en torno de la mujer vieja 

o sea, lo mismo que veo y pienso. La edad no importa para crear. Mi poesla 
demarca etapas, que mantienen siempre un estilo propio, salido de mi vida, y 

que no es un juego liternrio, aunque siempre tengo miedo de !amarme al abis· 
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mo. Ya habl~ t'n pot'Sia Jt' la ¡uventud, del amor y de los lugaru t'n que he 

estado; ahora toca hablar de fo murer Je 72 ai'los, que acabo de cumplir, porque 
siento qut' esrn edad o!S nea y cr\'atl\'a, intensamente más que cualquiera otra de 
mi vida. Por eso me digo que me bmo al abismo.1"1 

MLento abrió la rosa" (traducido por oira ex waldeena, Silvia Mariscal) es uno 
de sus Mpoems /ad, o poemas de viejita", como dla les llamaba, sobre su propia 
vida. 1 nicia con un eplgrafe de H.D.: M El poeta de tan lenwmente / abnó la rosa 
dice ¡qué he hecho de mi vida! ¡Que he / hecho yo de la mia!": 

También la rosa de mi vida abrió tan lentamente, 
casi pétalo por pétalo, sentido por sentido, 
que toda percepción parecia alojarse 
en esas fragantes cu rvas escarlatas ... 
Pero nunca pregumé M¡Qué he hecho de m1 vida!" 
sino ahora que los pétalos se separan uno a uno 
para enroscarse en su ocaso 
ycaerymmarsu luga r en la tierra 
entre las hojas muertas y más pétalos caldos. 

Estaba demasiado atareada, como Penélope en su telar, 
para escribi r que los hilos se deslavaban, 
se deshebraban . Desaparecla la rosa 
y entre sus pétalos caldos está todo lo que he hecho de mi vida. J08 

En 1992 Waldeen recapituló su vida amorosa en una entrevista que le hizo 
Pat ricia Camacho, en la que se revela serena e independiente: 

He tenido mucho. T U\'C tres esposos y siempre estll\·e buscando el amor con una 

ilusión muy romámica, poco realisla, siempre pensando que iba a encontrar un 

hombre que me cntendiem, lo cual significaba encender a una artisrn. S! me en· 
tendian, o en parte ... Mira, todo lo que he hecho en m1 vida ha sido con pas ión: 

daru.a, poesía y el amor tamb1~n. A wccs con una visión equivocada de m1 parte, 
con ideas que habia ~sobre wdode la lnemtura, l"IO de la \' ida. C.omo yo nun· 
ca IU\'e novio, l"IO sali con )Ó\'Cnes, ml pnmer amor fue un hombre ya maduro. 

Yo que de¡~ todo eso a1rás, he v1vido mi \•iJa de mu¡er independiente. Y l"IO 

me siemo sola porque roJos mis esfuer.os en el amor no funcionaron; mi iJea 
era dos personas crec1emlo , madurando, de5ar roll3ndo cosas )Untos. M1 Uln 

rno matrimonio, con Ro<lolfo Valencia, Juró quince años . no está mal como 
ricord.)(111 
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Sus tres maridos (Scki Sano, Asa Zatz y Rodolfo Valencia) fueron sus com­
pañeros en el arte; Waldeen trabajó con cada uno de ellos en diferentes ma­
memos de su vida, pero eso no bastó para prolongar sus relaciones y vivir una 
veje;: acompañada. 

La muerte encontró a Waldeen trabajando en numerosos proyectos, pero 
no haciendo un ballet de masas como era su deseo. Desde 1984 habia planeado es­
cribir un libro que se llamaría Ai:pecio5 de la d10511 madre: a través de la danw y fo 
poe5ía, que retomaba esa figura de las cultu ras mesoamericanas y mediterrá­
neas. Ames <le morir pretendia crear la coreografía La delgadma, roman:ia del 
siglo XVII sobre el mcsti.aje en México. L1 muerte rnmbién la encontró en una 
precaria situación económica; había solicitado apoyo institucional porque pre­
ten<lian expulsarla de su casa en Cuemavaca, pero no obtuvo respuesta; tampoco 
le publicaron su antologia Wa!deen, setenta años de 1Jida en la danza. Murió el 
18 <le agosto de l 993 y sus restos fueron esp;ncidos en el mar, como lo pidió. 

Wa!do..-en recibió varios reconocimiemos durante su vida. En 1988 se 
le otorgó el 1 Premio Nacional de Danza "José Limón" del lNJV. y el gobierno 
de Sinaloa. Se le recuerda por su obra La Coronela, sin embargo, y como su· 
cede generalmente en la dan:a, las nuevas generaciones no conocen su naba¡o 
m reconocen en él su> propios ongcnes. Aunq;1e se han hecho algunas repo­
siciones de sus obras, no han sido lo suÍicientemente difundidas para que su 
<lanza tenga un significado para los jóvenes, aunque inconscientemente, como 
ella <lccia, forma parte <le ellos. 

Dos mu¡eres traieron la dama moderna a México: Sokolow, luchadora 
incansable de las causas obreras y humanas; Waldeen, enamorada de México 
y sus mdigenas. Sokolow reconocida en todo el mundo por su trabajo; Waldccn 
convertida en "madre e hija" de la danza mexicana. Sokolow sobria y discreta; 
Waldeen rubia y exuberante. Ambas hermosas, ambas humanistas. 

Las dos llegaron a México en el momento idóneo; las condiciones esraban 
listas y ellas colaboraron con su trabajo y propuestas a la danza nueva. Ambas 
tuvieron un espacio para desarrollar su talento y se dejaron conquistar por la 
cultura y la gente, de quienes se alimentaron para crear su dama; en un primer 
momento, Sokolow tuvo mayor cercanía con el grupo de exiliados españoles y 
Waldeen con los artistas mexicanos en bus.queda <le su identidad nacional. 

Ambas fueron fun<l::imentales para el desarrollo del campo Jancist1co 
mexicano y su profes1onalización: sacudieron las conciencias y los conceptos 
Je la <lama, impulsaron a bailarinas y bailarines a seguir sus pasos, a romper 
patrones estéticos y descubrir un mundo lleno de expresividad y emoción. 
Aunque rwales hasta el final por sus convicciones y pasión, compartieron 
intereses vitales: la danza como expresión del ser humano y su realidad, y 
como búsqueda de la verdad. 11º 
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J..~ W.1Jttn, <en P.nkia Camxho, "Dan:a y po<csla", op. m .. p. 61. 
no WalJttn y Anna Sokolow w rronirron rn Cutrnavxa rn casa de W.1Jttn, donJr habluon dc 

los m"mos mtrrcws, compamrndo sus criticas a la tknica y la dohumanl!ac.On de lo• ba11ar1 
nts; rn Tania Alva rc>, "Rttncocntro de Anna Sokolow con Wald«n", UI Bolrtrn CID Danta, 
nUm. 12, Mhico, lt-:M, encro-marw de 1987, pp. 19-2 1. 

Antes de cerrar esta edición, llegó de la ciudad de Nueva York la noticia de 
que Anna Sokolow falleció, el 28 de mano de 2000. 
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Fmo32.Waldttn. 
Tomad~ de Alberto D~llal, Lo danta co111 r<1 la mwnit, M6uco, Ul'V.M, 1979, p. 87. 
Rcprodu«IÓn: Christa Cownc 



FotoJJ.AnnaSoko!ow. 
TomnJa de Alberto Dallal, U. dtmta tn Má1rn, México, UNAM, 1986. 
Rcproducción:ChnsmCowrie. 
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Fo!o 34. La Coronda. 1940 
Coreognfla de Waldcm. Bailarina Dina Tonc:grQl.ól. 
Colta:ióndeJ~flnal...;ivalle. 
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F<xoJS.AnruiSokolow. 
Tom~ de Tuumcmio. Tm1mo11J Ttmoi(ft°"' / 9J+l 959. 25 a~oJ dt don ta tn Mt11co, México, 
CIODannMNllA, 198-4, p. 21. 
Reproducción: Chrin11 Cowrit. 
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Foto36.Wa1Jccn. 
Fo!o:Scmo. 
Fotoi:eadelco:1D1 0..nza. 
~producción: Chri$ta Cowrie. 



Foi:o37. RoornJ. Balletlndel>f'nd1ente. \987. 
ÜlrMg:T1lfia de Anna Sokolow. 
Colecr1ónBalletlndependitntedeMbico. 
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FomJB.Wv.lJttn.1984. 
Fo1o:AlbcrmDallol. 
Tomada de Albcno Dallal. La dan~a "11 Mtirn:o, Mb:ico, \JNAM, 1986. 
R..producdón: ChriHa Cowric. 
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Foto 39. Anna Soloolow. O«aJa 1990. 
Foto: Chmta Cowrie. 
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VIII. Rebeldía e institucionalización: 

la danza de Guillermina Bravo. Amalia Hernández 

y Ana Mérida 

l.A PRIMERA GENERACIÓN DE EIA!LARJNAS MEXICANAS DE DANZA MODERNA APRENDIÓ LA 

lección de sus maestras y tomó su propio camino para constituirse como 
sujetos creativos y des:irrollar sus propuestas artísticas. Waldcenas y sokolo­
vas, cuya primera formación habla sido dentro de la Escuela Nacional de 
Dama, optaron por un lenguaje nuevo en ténninos de forma, técnica y con­
cepción creativa. A partir de ese lenguaje se hicieron del c;ipital dancístico y 
de las instituciones para expresarse y desarrollar el campo danclstico profesio­
nal mexicano. Realizaron en funció n de sus intereses y necesidades expresivas 
y, al mismo tiempo, permitieron que la dama escénica mexicana avanzara 
hacia el reconocimiento social. 

Utilizaron y transformaron las herramientas de sus maestras; inventa· 
ron y desarrollaron alternativas; y construyeron una nueva dama que permi· 
tió la diversificación del campo dandstico mexicano. 

Muchas mujeres participaron en este proceso (también algunos hombres), 
pero tres de ellas son fundamentales por su influencia, su permanencia en 
el trabajo creativo y el poder que han sustentado en el interior del campo 
dandstico. Guillermina Bravo, Amalia Hemández y Ana Mérida convirtie­
ron sus propuestas artísticas en escuelas y compañías profesionales, además 
de marcar las tendencias más representativas de la dama mexicana en la se· 
gunda mitad del siglo y ser punm de par tida de muchos artistas, inclusive para 
negarlas. 
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1. Los orígenes 

Amalla Hernández 

Amalia Hernández ha logrado convertirse en un símbolo de "mexicanidad~; 
su obra m:is importante ha sido el Ballet Folklórico de México, conocido 
mundialmente y utilizado como imagen del país. 

Amalia Hernández Navarro nació en la ciudad de México el 19 de sep­
tiembre de 1917, en la calle de Tacuba número 14. Su padre, Lamberto 
Hermindez, seria muy importante para su trabajo dancistico, no sólo porque 
consintió en que realizara sus estudios, sino porque más tarde, después de 
haberlo convencido para que aceptara su carrera profesional dentro de la 
danza, se convertirla en el destinatario de todas sus obras. 

Lambtrto Hernández era un prominente hombre de negocios, militar y 
político que alcanzó varios cargos importantes; fue senador dos veces por su 
estado, San Luis Potosi (1924 y 1945·1948), y por un breve periodo, en 1930, fue 
jefe del Departamento del Distrito Federa!. 1 Su madre, Amalia Navarro, na 
ció en Chihuahua y era una mujer de gran fuerza, "muy estricta" 1 que dictaba la 
disciplina en la familia y se convirtió en líder de varias de las madres de futuras 
bailarinas compañeras de su hija. Cuatro de sus hermanos habían sido milita 
res villistas; "cabalgaron junto al Centauro del Norte y fallecieron en batalla". J 

Amalia Navarro era "una enamorada de su carrern de maestra"; y su 
mejor consejo para sus hijas fue: "Las mejores mujeres son madres y maes· 
tras~. Así, sus tres hijas siguieron "los pasos marcados para la cuarta genera· 
ción de la señora Hernández"i y las tres ingresaron en la Escuela Normal. 
Esto, a diferencia de sus dos hijos, quienes siguieron otros caminos; uno de 
ellos, Agustín Hernández, es un afamado arquitecto y el diseñador de la actual 
escuela y teatro del Ballet Folklórico de México. Sin embargo, a Amalia Her· 
nández no le satisfizo el destino que la tradición familiar le dictaba y abando-­
nó la Escuela Normal. 

Su madre ayudó a desarrollar la sensibilidad artística de sus cinco hijos; 
en su casa tocaba la guitarra, cantaba y pintaba. Fomentó esas prácticas y 
permitió que Amalia, su hija mayor, se acercara a la dama, pero nunca pensó 
que se convirtiera en una profesional. Sin embargo, para ella la dama era una 
experiencia fundamental; más de seis décadas después de su primera presen· 
ración ante el público, Amalia Hernández todavía recordaba la gavota que 
bailó a los cuatro años de eda(U Su padre construyó un estudio en su casa: 

Cuando tenía ocho años se puso una noche en las rodillas de su papá y dijo: 
"P..ipá desearla tanto baibr ¡no me permitirías aprenderlo, es decir, estudiar el 
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baile verdadero1" Don Lamberto Hernández frunció las cejas. Era un fabrican· 
te. estanciero y senador. y habia trabajado duro para conseguir dinero y posi· 
ción si y su familia. Por supuesto que su hija podria hacerse bailarina. 
pero... Amalita, puedes muy bien aprender a bailar, pero con una sola 
condición: no debes bailar en otra parte que aqu! en tu casa, nunca mostrar 
tus piernas y nunca exhibirte delante de otros que no seamos tus dos y yo" .~ 

Ama!ia Hemández recibió clases privadas de importantes maestros de danza. 
Con Luis Felipe Obregón y Amado López aprendió danza mexicana; dan­
za española con Encarnación López, La Argentinita, y ballet con la maestra 
francesa Nelsy Dambre y el ruso Hipólito Zybin. Cuando dejó la Escuela Nor­
mal, sus papás la enviaron a San Antonio, Texas, a estudiar, pero también allá 
se acercó al ballet. ~No hubo más alternativa para la familia que aceptar la 
carrera para la cual Amalia había nacido",7 e ingresó en la Escuela de Danza 
del Departamento de Bellas Artes. Desde muy pequeña, cuando incluso de· 
seó ser "bailarina del circo a caballo", pasaba caminando hacia la escuela 
primaria frente al Palacio de Bellas Artes, y "todas las noches cuando dormía, 
soñaba con bailar ahi".s 

Guiflermina Bravo 

El 13 de noviembre de 1920 nació "la niña de agua" Guillermina Nicolasa 
Bravo Canales en Chacaltianguis, Veracruz, un pequeño poblado en la ribera 
del río Papaloapan. Ahi había emigrado su familia, el capitán de fragata 
Guillermo Nicolás Bravo (siempre "al servicio del mar y de la Patria");9 su 
madre Maria de los Dolores Canales y Mondragón y su única hermana, Lola, 
nacida dos años antes en el puerto de Veracruz. 

La infancia de Guillermina Bravo siempre estuvo rodeada por el agua, 
"elemento que para mí siempre ha sido fundamental". pues hasta los once 
años de edad vivió en Tampico. Se habían trasladado a ese puerto porque su 
padre, después de abandonar la Armada, "puso una sociedad de prácticos". 1º 

Además de compartir su amor por el mar, Guillermina Bravo compartió 
los juegos de azar con su padre. Ella dice que si no se hubiera convertido en 
bailarina hubiera sido jugadora "porque vengo de una familia de jugadores de 
todo, de póker, de ruleta; yo jugaba dominó con mi padre cuando tenía cuatro 
ai'ios. Aprendí a jugar antes que a leer". 11 

Ella y su hermana crecieron con la "presencia activa y contundente de 
su padre" y la "sabiduría femenina~ de Lolis, corno ambas llaman a su rna· 
dre. 11 Ésta era una bella y fuerte mujer que dedicaba gran atención a su fami· 
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\ia y tenia "un gran sentido tearral";ll vestía a sus hijas "de fanrasirt con un 
sentido lúdico, presente en sus fotos de infunda. 

El origen urbano de Lolis, quien habia nacido en la ciudad de México, le 
hacia insoportable el "calor del puerto y bajo el pretexto de que a sus hijas les 
salía salpullido y se enfermaban, hadamos viajes consrames México-Tampico, 
hasta que nos quedamos en México. Ahi mi hermana terminó su carrera lde 
ingeniera quimica] y yo me encontré con la dama sin saber ni cómo". 1 ~ 

En sus viajes a la capital y a otras ciudades del país, Guillermina y su 
hermana habían conocido a las grandes actrices de la época, María Tereza 
Momoya, Virginia Fábregas y Esperanza Iris. Aunque disfrutaba de las zanue­
las y operetas, para su madre éstas sólo eran "cómicas", pero para las dos 
hermanas constituyeron una experiencia importante que las motivó para de 
sarrollarseen las artes escénicas. 

Ya establecidas las tres en México, Lola venció la resistencia familiar e 
inició la secundaria en una escuela oficial; cuando le tocó el tumo a Guillermina, 
su madre la llevó al Colegio Williams, donde se convirtió en secretaria bilin· 
gUe, una actividad "propia para señoritas" de la época. 

La madre de Guillermina Bravo tenía por costumbre asistir con sus 
hijas a grandes bailes con las enormes orquestas de los años ueinta. Además 
las llevaba a tomar clases particulares de bailes de salón, pero nunca con la 
intención de convertirlas en bailarinas profesionales ni "cómicas", sino como 
un adorno obligado para las "muchachas de sociedad". 

Más tarde, Guillermina Bravo ingresó en el Conservatorio Nacional de 
Música, donde tuvo como maestros a las grandes figuras de la música nacio­
nalista mexicana, entre ellos Manuel M. Ponce y Candelaria Huizar, quienes 
le darían una sólida formación musical que después aprovecharía plenamente 
en la composición dancística. 

Paralelamente a sus estudios musicales, en 1936 Guillermin:i Bravo se 
incorporó a la Escuela Nacional de Dama (E ND). Tres años después, cuando 
optó por la dama profesional, debió enfrentarse a la oposición de su familia 
que fue, "supongo que la normal. [pero] la supe lidiar muy bien y cuando no 
me dejaban ir al ensayo pues me ponía en huelga de hambre. Pero no me 
dejaron huella. Venci rápidamente esta represión y me meti de lleno a la \"ida 
profesional~ .15 

Ana Mérida 

Desde el momento de su nacimiento, Ana María Mérida Gálvez vivió en un 
ambiente lleno de magia. Su padre, el pintor guatemalteco Carlos Mérida, 
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autor de una enorme obra plástica, muralista, investigador y promotor de la 
danza, influyó en el desarrollo de su talento. Su madre, Da lila Gálvez, era una 
"'ladina' de ojos y pelo clarosH ,16 también guatemalteca, que apoyó la vocación 
de su hija. 

Ana Mérida se convertiria en una bailarina con fuerte personalidad 
escénica y una creativa coreógrafa. Quienes la vieron bailar, criticos y compa· 
ñeros, coinciden en que fue una bailarina con una presencia impactante, gran 
sensualidad, y dominio del espacio y las emociones. 

Nació en la ciudad de México el 22 de enero de 1924 en un ambiente 
propicio para desarrollarse dentro de las artes. A través de su padre tuvo 
contacto con la plastica, la música y la historia del arte, además de conocer 
una pintura alternativa a la predominante en la época. A diferencia de las 
mujeres de su generación, ella no debió enfrentarse a la oposición familia r 
para desarrollar su miento. 

En la escuela primaria Ana Mérida era "mala en ciencias y buena en 
deportesH ,11 y sus padres la presionaron para que estudiara danza con el fin de 
que subiera de peso, pues era una niña muy delgada. Ella, "con ese amor por 
la libcrtad", 1ª inició sus estudios en la Escuela de Danza, al principio acompa· 
ñada por su hermana Alma: . 

Yo diría que no intervino circu nsrnncia alguna {para convertirse en bailarina] 

sino que nací siéndolo y sólo hube de canali:ar el sentimiento artístico que 

heredé. Me desenvolví siempre en un medio propicio y tanto mi hermana como 

yo comenzamos a baibr en cuanto tuvimos uso de rntón. '9 Nacl marcada por el 

destino; tenia que ser bailarina o no ser nada.w 

Como primer director de la Escuela de Dama en 1932, Carlos Mérida llevó a 
sus hijas "para probar con actos su fe" li en el proyecto que él encabezaba. Ana 
realizó estudios de ballet con Hipólito Zybin y Linda Costa; tap y baile acrobático 
con Evelyn Eastin y Tessy Marcué; ritmos mexicanos y danzas rituales con 
Gloria Campobello y Francisco Dominguez; bailes mexicanos con Nellie 
Campobello; bailes españoles con ErnestoAb'llero; damas orientales con Xenia 
Zarina; danza moderna con Dora Duby; bailes populares extranjeros con Rafael 
Diai:, y plástica escénica con Ca rlos Orozco Ro mero y Agustín Lazo. 

En noviembre de 1934 ~AnitaH Mérida hizo su debut como una de las 
doncellas de La virgen) las fieras de Francisco Domfnguez, basada en la leyen· 
da otomi. con coreografía de Gloria Campobel!o y escenografía de Orozco 
Romero. Esta obra se estrenó en el Festival de Danzas Mexicanas que mostró 
las primeras obras de la Escuela, siguiendo el proyecto de Carlos Mérida. Este 
planteaba la investigación antropológica de las danzas tradicionales, la prácti· 
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ca de técnicas modernas y el trabajo interdisciplinario para llegar a un arte 
dancístico contemporáneo. Carlos Mérida consideraba que era preciso "para 
hacer arte nacionalista, fundir la parte esencial de nuestro arte autóctono con 
nuestro aspecto actual y nuestro sentir actual, pero no en su for ma exterior ... 
sino en su forma esencial anímica" .21 Esas ideas serían cruciales para Ana 
Mérida, quien las recuperaría en sus trabajos coreográficos. 

Poco después del Festival de Danzas, ya dentro del cardenismo encendi­
do y rojinegro, Carlos Mérida fue destituido por "artepurista", y Ana Mérida 
permaneció en la Escuela por lo menos hasta octubre de 1936, cuando parti 
cipó en unas funciones de reconocimiento, pero se retiró cuando Nellie 
Campobel!o ocupó la dirección, aunque reconocía que tanto a ella como a su 
hermana Gloria les debía mucho por haber sido sus primeras maestras.13 

2. Hacia la danza profesional 

Amalia Hemfodcz (en 1934) y Guillermina Bravo (en 1936) también ingresa· 
ron en la END; ambas fueron alumnas de Nellie )'Gloria Campobel\o, Ernesto 
Agüero, Dora Duby, Tessy Marcué y Xenia Zarina. 

En el Palacio de Bellas Artes (PBA), Amalia Hernánde2 participó en mar­
zo de l 936 en el programa de La fuente de Estrella Morales; danzas españolas 
de E.mesto Agüero; danzas orientales de Xcnia Zarina; La gruta de los enanos de 
Linda Costa; Uchben C'Coholte de Gloria Campobe\lo, y Una boda en tap 

de Tessy Marcué.14 

De Guillermina Bravo existe un programa de noviembre de 1938 en el 
PBA, como bailarina de las obras de Gloria Campobello En la emula o Una 

clase de técnica clásica y Amanecer.15 Ahi aparecía vestida con el clásico tutú, 
que rechazaría poco tiempo después. 

Ambas bailaron en obras de otros coreógrafos de la END, además de 
participar en el ballet de masas JO.JO. Para Bravo éste sólo buscaba desplaw­
mientos "para dar un diseño masivo general", sin incidir en "la construcción 
de cuerpos" .26 Para Hernánde2 la experiencia fue más emocionante: "Yo iba 
vestida de rojo. Imagínate he de haber parecido una revolucionaria bolchevi­
que ... recuerdo que me emocionó mucho estar allí, en el escenario, frente al 
pUblico" Y 

La permanencia en la END fue muy importante para ambas, aunque en 
fechas posteriores han hecho críticas a esa institución, especialmente 
Guillermina Bravo, quien ha considerado que su verdadera entrada a la dama 

fue hasta 1939. 
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Después de un reinado pasajero de Bravo en la END. creado a instancias de 
la madre de Amalia Hernández ("quien tenia muchisima influencia sobre las 
Campobello"), ambas bailarinas salieron de la escuela por conflictos con la 
directora. Sin embargo, se les abrió como alternativa la maestra Estrella Morales, 
quien se había separado de la Escuela. También a instancias de la señora Her· 
nández, ante quien Lolis "cedia porque ella era más fuerte aún", ambas ingresaron 
en la escuela de Morales, a estudiar ~de eso que le llaman duncanismo".18 

Estrella Morales reunió en su escuela a un grupo de expulsadas de la END, 

al que Waldeen recurrió en 1939 para conformar el Ballet de Bellas Artes 
(BM). Después del gran impacto de la presencia de Waldeen, tanto Bravo 
como Hernández fueron elegidas para la nueva compañia. Sin embargo, 
Waldeen planteó un trabajo totalmente profesional y la fami lia de Amalia 
Hernández la retiró del grupo, al igual que sucedió con otras bailarinas: sólo 
se quedaron "las que defendimos la carrera" / 9 inclusive con huelgas de ham· 
bre como Guillermina Bravo. 

Bravo entró de lleno al BM y participó en todas las obras que se presenta· 
ron en noviembre de 1940: Procesional, Seis danzas clásicas, Danta de las futrtas 
n11ellaJ y La Coronela, todas de Waldeen. Se convirtió en un elemento impor· 
tante de la compañia y, se~:tm Waldeen, "evolucionó técnicamente como intér· 
prcte~ y desarrolló su bellisimo estilo personal;Jq además, inició una cercana 
relación de amistad y trabajo con su maestra, que duraria más de una década. 

Amalia Hernández no participó de esta experiencia y cont rajo su primer 
matrimonio, que la separarla de la dama por un tiempo. 

Por su parte, Ana Mérida se convirtió en sokolova, principalmente por· 
que su padre promovió la venida a México de Anna Sokolow en 1939. Ana 
Mérida se distinguió del resto de sus compañeras desde el inicio del trabajo 
con la maestra norteamericana: era la única que no debía ser ~vigi lada" por 
sus padres en ensayos y foncioncs. J1 Formó parte del elenco que est renó la 
primera obra de Sokolow en MCxico, Don Lindo de Almería, en enero de 1940 
(como uno de los "arabescos sacerdotales"). Posteriormente lo serla de Los pin 
de pluma, Emre wmbras anda el fuego, El renacuajo paseador (como el Ratón 
cantinero) y La madrugada dtl panadero, como La luna, personaje que años 
después crearia en una de sus obras y seconvertiria en su papel más r~ordado. 

Al igual que las otras sokolovas, después de la partida de Sokolow y 
desintegración de La Paloma Azul, Ana Mérida siguió trabajando con su 
maestra. Ella es una de las ba1lannas principales de la pelicula La cor1e dt! 
faraón (1945), donde muestra su gran belleza y proyección escénica. 

Sin embargo, por la postura independiente que siempre la caracterizó, 
Ana Mérida no se limitó al trabajo con las sokolovas. En 1942 era maestra de 
danza en la recién formada Academia Cinematográfica de México, dirigida 



por Celestino Gorostiza, y viajó a Estados Unidos. En el North Texas State 
Teachers College, donde realizó parte de sus estudios, participó en The Mcxlern 
Dance Club, grupo con el cual ~Miss Mérida" montó Three Ry1hm1c Contram, 
y se presentó como "Ana Maria Mérida and her Dance Group", con danzas 
mexicanas como La Sandunga, ]arana yucatew, Jarabe de la boieHa y Jarabe 
iapatfo, que seguramente recuperaban sus enseñanzas de la END. 

Una ve: desi megrado el BBA de Waldecn en el cambio de gobierno de 
1940, Csta y sus alum nas siguieron traba¡ando en el Teairo de las Artes. 
Dent ro de la Escuela de Dama, Guillermina Bravo era una de las tres "únicas 
aurori?adas para enseñar su técn ica".1l Adem:ls, en 1941, acompañada de su 
madre, Bravo participó en la gira que hizo el grupo a varias universidades de 
Estados Unidos. 

Hacia 1944 Ana Mérida formaba parte de un pequeño grupo de teatro 
que dir igía Seki Sano, a quien consideraba un maestro fu ndamen1al en su 
for mación. Una de sus compañeras de grupo, Lola Bravo (hermana de 
Guillermina), recuerda que para su debut todos los y las integrantes decidie­
ron cambiarse de nombre, pero Ana Mérida se negó: '; Yo no me cambio el 
mío, me gusta mucho. Además el apellido de mi padre es muy conocido. 
¡Quién no conoce a Carlos Mérida!"33 y, de hecho, ese nombre fue siempre un 
respaldo para su carrera. Asimismo, lograron realizar un trabajo con¡unto de 
gran imponancia; su padre fue el autor de numerosas escenografías para sus 
obras. Al respecio, escri bió Xavier !caza: 

Las manos amorosas del padre. La sabia mano del pintor. La c:iricia ~·el fuego 
interno en su pintura. ¡Qué~ escapa del cuadro! ¡Qué brota de sus manos! ¡Qué 
se torna mu¡ery bailarina! ¡Es carne de ~u carne! L3 mejor obra dd pmtor. El pa· 

dre que se ha mirado en ella. El arusta que la ha creado y la muna -y la acom 
paña en su carrera. Ballet)' Dama. Creado ha la bailarma. Yanics a la muier. 34 

Aunque efectivamente fue muy importante el apoyo e influencia del pin­
ror, Ana Mérida logró desarrollar sus propi;is ideas y crear un estilo propio en 
su danza, marcado por su fuerte personalidad, que le valió el reconocimiento 
dentro del medio d ancistico. 

Segu rameme el trabajo que Ana Mérida realizó con Seki Sano le permi· 
tió acercarse a Waldeen, y en 1945 era una de las bailarinas solistas (al igual 
que Guillermina Bravo) de su ballet de masas Siembro. Mérida fue la única 
sokolova que se incorporó totalmente al grupo rival e inclusive, como ~fervo­
rosa admiradora y discipula~, ls siempre consideró a Waldeen su maestra más 
importante porque la alentó, y le dio gran seguridad como bailarina y las 
bases técnicas para la composición . .16 
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En noviembre de 1945 el Ballet de Waldcen tuvo un momento impor· 
tante al estrenar en el PEIA un nuevo repertorio. En la prensa se escribió sobre 
las bailarinas, en quienes se concentraba el interés de los cronistas: 

Las muchachas jóvenes que no alcanzan a los veinte años, proceden en suma· 
ymia de Escuelas Superiores -hay una que está haciendo estudios de medid 
na-, y han llegado a adquirir tal imuu: ión del ritmo, que sus figurns son gráciles 
y durante los movimientos de 13 danza, aun aquellos que necesitan ser rudos, 
enérgicos, agitados, los mUsculos maravillosamente tallados de estas sllfides, pa· 
recen moverse al compás de un resorte que suavita, que armonita, que encama 
senc1!bmen1e. Se destacan sobre todo, Ana Mérida y Gui!lermina Bra\"0.'7 

Venciendo las rivalidades de waldcenas y sokolovas, ambas lograrian más tar· 
de crear nuevas propuestas. 

También en 1945, después de cinco años de "batallas campales" con su 
familia, Guillermina Bravo recu rrió al matrimonio para poderse dedicar de 
lleno a la dama. Sólo un año duró casada con Juan Mata, "un marido extraor 
dinario que me dejó bailar","' tiempo suficiente para afianzar su posición 
como bailarina 

En 1946 Waldeen abandonó México y sus" alumnas quedaron "desola· 
das".J~ A instancias de Bravo, su "magnifica lugarteniente" ,40 las dos líderes se 
unieron para continuar su trabajo y fundaron el Ballet Waldeen. Durante un 
año trabajaron pa ra presentarse ante el público, luchando contra su preca· 
ria situación y la hostilidad del medio. "Muchas familias consideraban que 
la dama era una ocupación indigna de sus hi¡as y más aún, de sus hijos", 41 

idea que las y los bailarines del grupo combatieron con convicción. Una de 
ellas, Un Duran. habla al respecto: "Era !a época del nacionalismo y eso no 
sabes cómo te engancha, porque de joven es muy fáci l ser fanático. En esa 
época, ser bailarina era ir contra la sociedad, ser rebelde, y me daba mucha 
fortaleza ir en contra de la sociedad~."'' Seguramente ese sentimiento era com· 
partido por todas las demás bailarinas y bailarines del Ballet Waldeen. 

3. Nuevas propuestas de la danza mexicana 

Una danza propia: Academia de la Danz.a Mexicana 

En 1946, con la subida al poder de Miguel Alemán, se impuso un proyecto de 
modernización politica y creci miento económico, cuyo discurso retomó al 
"nacionalismo de campanario como ideología" ."'J Éste contradeda el proceso 
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de desnacionalfaación que se vivia en el país, en el que la cultura y el arte se 
convirtieron en formas sofisticadas de dominación y cooptación de artistas e 
intelectuales. Sólo la danza y algunos intelectuales continuaron la bú.squeda 
de un arte nacionalista y con referencias a las luchas sociales. 

Dentro del proceso de modernización, Alemán creó en 1946 el lnstitu· 
to Nacional de Bellas Artes (lNBA), instrumento central para impulsar la poli· 
tica cultural del Estado, con sus formas sofisticadas e institucionales. Carlos 
Chávez fue el encargado del proyecto y su primer director. 

El INBA surgió por el reconocimiento que el Estado le dio al arte ("la 
expresión más sincera y vigorosa del espiritu nacional") como medio para 
la "consolidación de la mexicanidad"; sus objetivos eran impulsar la creación, 
investigación y educación artísticas y difundirlas hacia las clases populares.44 

Bajo la dirección de Guillermina Bravo y con el apoyo de la SEP y nume· 
rosos políticos y artistas, el Ballet Waldeen se presentó en el Teatro del Hotel 
del Prado el 3 de diciembre de 1 946 ante varias autoridades, entre ellas Carlos 
Chávez.4' Bravo y Ana Mérida se habían visto forzadas por las circunstancias a 
iniciarse como creadoras, y demostraron que estaban dispuestas a seguir tra· 
bajando con o sin la participación de su maestra, por lo que rnmbién habían 
intervenido en la planeación del lNBA. 

El Ballet Waldeen hacia un reconocimiento a la labor de su maestra 
como iniciadora "de un verdadero ballet mexicano" que, a partir de la "esen 
cía" de las danzas mexicanas y la técnica contemporánea, tendría "alcances 
universales". El objetivo de hi compafiía era lograr que la danza profesional 
ocupara "un lugar prominente" en las artes nacionales. Sostenían que su tra 
bajo era experimenta l y que rompía con las "limitaciones" técnicas e ideoló· 
gicas del ballet para que, re tomando las danzas indígenas y mestizas "y h1s 
luchas del pueblo, se convierta en un medio de expresión directo y profundo 
que dé, al propio pueblo, orientación, estímulo y cultura".~6 

Presentaron las obras de Waldeen Sinfonía clásica y En la boda, además 
de las primeras coreografías de Bravo y Mérida. Bravo estrenó Sonata No. 7 
{m. Prokofiev, vest. Julio Prieto) y Danta de amor {m. Beethoven. vest. Dasha); 
y Ana Mérida, Negro Heaven o El parafao de los negros (m. Otto Cesanne, vest. 
Carlos Mérida). 

Sonata No. 7 trataba de "!a vida moderna; el movimiento incesante de las 
maquinarias, su ritmo acelerado; la guerra, el dolor, la tragedia que surge en 
consecuencia; al fin el impulso decisivo para alcanzar más desenvolvimientos, 
verdadera libertad" .u Danza de amor era un dueto que Bravo ejecutó con Gabriel 
Houbard; a pesar de su éxito, éste fue objeto de una dura autocritica, pues 
Bravo mantuvo esa facultad ante "el primer éxito", lo que según Waldcen im· 
pidió que se le ~subiera a la cabeza", porque la tenia "bastante bien amarrnda".~s 
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El parafsode los nl'grosera una creación "alrededor de una de las más fuer­
tes expresiones populares de baile de la época acrnal",49 las danzas negras y el 
jan. Mérida desarrollaria esta linea porque se identificaba con la calidad de 
movimiento y sensualidad que implicaba, y que fue una constante en su trabajo 
como bailarina. 

Debido a la aceptación del trabajo, Chável invitó al Ballet Waldeen a 
incorporarse al INBA para formar la Academia de la Danza Mexicana (ADM), 

l:i cu:il quedó formalmente constituid:i el 1° de febrero de 1947. La ADM ex· 
presaba el discurso oficial: en sus lineamientos consideraba que el arte popu· 
lar era la Mfuenteviva de conocimiento yde carácter" de lo mexicano, haciendo 
énfasis en que "una organización política revolucionaria y una acción que 
sintemara nuestra t radición, acercando a todos los factores de la cultura mexi­
cana, llevaria sin duda a darnos naciona lidad".~ Por esto se: concibió como 
una compañía profesional de danza moderna que permitiria la creación y 
experimentación con el fin de proyectar la identidad nacional con un lenguaje 
moderno y alcances universales. La primera directora fue Ouillermina Bravo 
y Ana Mérida fue nombrada subdirectora, aunque ambas tenlan la misma 
autoridad frente al resto de las y los integrantes. 

Poco después de su fundación, se realizó el primer viaje de investigación 
a la sierra yalakeca de Oaxaca y a la costa del stir del Istmo de Tehu:intepec. 
Ana Mérida sólo llegó a la ciudad de Oaxaca; "vio, calculó y regresó a Mé­
xico", con lo que rompió la unidad del grupo. Los y las demás siguieron "a la 
valerosa, voluntariosa e indomable Ouillermina Bravo que más parecía una 
guía de exploradores que una frágil bailarina de 45 k.ilosM.11 

Ménda tenia un compromiso pendiente en la ciudad de México. Habla 
estado asistiendo a los ensayos y funciones, y supliendo a algunas bailarinas 
de la compañía norteamericana de Katherine Dunham. Ésta era una bailari­
n:i, coreógrafa y antropóloga afroamericana que presentaba "el folclor de su 
raza con excelente propiedad, imaginación y sentido teatral",11 además de 
contar con excelentes bailarines. Con ella, Ana Mérida estrenó como bailari­
na invitada La Vahe (cor. Dunham; m. Ravel; vest. John Prau)en el papel de La 
solitaria. Era una obra producida por el tNB.A que se presentó en una tempora­
da en mayo y junio de 1947 en el PBA, y que le valió a Ana Mérida positivos 
comentarios por ser una "bailarina excepcional, milagro de México. Su expe. 
riencia le permitió acoplarse perfectamente al conjunto negro a tal grado que, 
independientemente de las diferencias orgánicas, su asimilación al ritmo, a la 
movilidad y al sentido emocional de la dama de color fue perfectaMY 

El viaje de investigación significó una importante experiencia para quie­
nes participaron en él y sus resul tados se concretaron en diciembre de 194 7, 
cuando la ADM presentó su temporada en el PBA con seis estrenos. Para ese 



momento la ADM había crecido considerablemente; Amalia Hermlndcz se 
habia incorporado, después de su segundo divorcio, y fue una de las coreó­
grafas que se iniciaron en la temporada. Según sus propias palabras, fue Ca r· 
los Chávez quien le dio confianza para dar ese paso: "Estaba yo un dia en 
Bellas Artes cuando se me presentó el maestro y me dijo 'Amalita usted ha 
estudiado mucho, ¡por qué no se viene con nosotros y se deja de estar encerra· 
dita en su casa!' Y me fui a la ADM de maestra y coreógrafa. !Después, Chávez 
le insistió] 'Le digan lo que digan, Amalita, usted tiene capacidades para ccr 
reógrafa'~.s. 

El programa estuvo constituido por obras con temas mexicanos y de 
dama pura. Ouillermina Bravo, que creó obras de ambas tendencias, estrenó 
El ~anate (m. Bias Oalindo; diseños Gabriel Fernández Ledesma), basada en 
una leyenda indígena que habia conocido en su viaje por Oaxaca sobre el 
pájaro que roba para construir su nido. Bravo desarrolló esa idea y convirtió 
al zanate en "el presidente municipal del pueblo", quien robaba a !a novia de 
un "buen hombre indigena".ss 

También dentro de las danzas mexicanas, Ana Mérida estrenó Balada 
del pájaro J las doncellas o Dan~ll del amor J !a muerie (m. Carlos Jiménez 
Mabarak; libreto Diego de Meza y Juan Soriano; diseños Juan Soriano) y Día 

de difuntos o El triunfo del bien sobre el mal (m. Luis Sandi; libreto Celestino 
Gorostiza; diseños Carlos Mérida). Ana Mérida era la protagonista principal en 
ambas; en la primera como el personaje de la Muerte y el Amor, y en la se­
gunda como la Muerte. Además inició un importante trabajo de colaboración 
con el compositor Jiménez Mabarak (quien incluso creó la balada, forma mu· 
sical para ser utraducida coreográficameme sin perder su valor sinfónico").51i 

Dentro del segundo grupo de obras, las de dama pura, Amalia Hernández 
creó Sonatas (m. Domenico Scarlatti; diseños Juan Soriano), un trio en el que 
bailaban la coreógrafa, Ana Mérida y Evelia Berist:iin, y que recreaba La pri· 
mavera de Bonicelli. Guillermina Bravo creó la dama para seis mujeres Pre/1, 
dios y fu.gas (m. Bach; diseños Guillermo Meza), en la cual bailaban, entre 
otras, Ana Mérida, Amalia Hemández y la coreógrafa. 

El otro esrreno fue Suire prol•enzal de Josefina Laval!e (m. Darius Milhaud; 
libreto Amulfo Martinei Laval!e; diseños Carlos Marichal), quien reconoce 
que la obra surgió gracias a Guillermina Bravo. Varias de sus compañeras de 
generación knos hicimos coreógrafas por su impulso. Todas nos estábamos 
lanzando en ese camino, también ella [. .. ] No nos consideraba sus muchachi· 
ras, sino sus compañeras y casi nos obligaba a hacer coreografía" .51 

Al respecto, Evelia Bcristáin sostiene que Bravo se imponia sobre las 
demás porque era "muy dominante y por supuesto, en ese momento, yo la 
consideraba como mi diosa, después de que nos dejó desamparadas Waldeen". 
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A diferencia de Ana Mérida, quien no renia esa cercania con sus compañeras, 
Bravo ~cumplió en ese momento como nuesrra mad re artistica [porque] nos 
apoyaba, nos estimulaba [y] trabajábamos".58 

A invitación de Guillermina Bravo, la directora huésped de la ADM para 
esa temporada debió haber sido Waldeen, pero la inviración no se concretó. 
Sin embargo, eso prueba el apego que aún tenían las waldccnas con su maes· 
tra. Ésta, a su vez, consideraba a Bravo ~completamente capacitada para llevar 
adelante el destino" de la ADM/9 y poco después le hizo una profecia: 

Mi profecía: Llegarás algún día a ser la mejor bailarin;i y coreógrafa de tu país, la 
primera que ha tenido [ ... ] Vas a comparar bien con las de otros paises y {ojalá) 
tener m:is base para producción: tanto en tus conocimientos de los elementos 
de la danw, como l'.n la cultura y contenido de tus obrns. Vas a ser directora del 
Ballet y la Escuda Nacional (¡pero espérate un poquito!), haciendo de esto un 
centro activo para México como para otros paises [ ... ) Vas a justificar toda la fe 
que tengo en ti l ... ) No vas a cometer errores fatales, por tener una buena 
consejera (yo), hasta que no me necesites m:is (que no es todavía). 

Tulucha,tuluchaartistica,ser:\también.tuluchasocial ! ... ]Vasatenertres 
hijos, de Carlos. ¡Satisfecha? Podría aumentar mi pronóstico, pero estimo que 
los mencionados son b:isicos para una vida de felicidad y éxito.00 

Ca rlos Sánchez Cárdenas era un militante del Partido Comunista Mexicano 
(rcM) con quien Guillermina Bravo se habia unido en 1946, al separarse de su 
primer marido. Bravo había tenido relación con ese partido por medio de 
Waldeen, pero cuando ésta regresó a Estados Unidos, mientras ~ lloraba su 
partida" se enamoró de Sánchez Cárdenas y se convirtió en una militante.61 

La vida política activa y sus ideas sociales en torno de la creación artisti· 
ca provocaron el rompimiento entre las "hermanas" Guillermina Bravo y 
Ana Mérida. Las diferencias se habian manifestado desde la fundación de la 
ADM: mientras Bravo pugnaba por una danza con compromiso social y fines 
políticos, Mérida creía en una danza más formalista, no comulgaba con las 
"fuertes tendencias izquierdistas" y, según sus palabras, "era mucho más ro­
mántica y pensaba que la danza tenía su valor en si misma~ .61 

Ambas estaban de acuerdo en que para llegar a una danza con alcances 
universales había que llegar a las raíces de la cultura mexicana; consideraban 
que para ser autémica la danza moderna tenia que basarse en el estudio de 
la danza popular, e inclusive estaban de acuerdo en que La Coronela (que 
hacia referencia al compromiso social del artista) era una obra representativa 
de la danza mexicana con carácter universaJ.6 l Si n embargo, sus caminos eran 
diferentes. 
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Mérida planteaba a la dama moderna mexicana en térrmnos formalis· 
tas; deda que "se pueden crear damas sm contenido social como expresión 
pura de b forma, o se puede usar la forma bella pa ra expresar mda clase de 
sentimientos o emociones".t>< En cambio. para Bravo la dama debía tener un 
contenido social, "tan variado como son los aspectos de la propia vida mexi· 
cana", como los "conflictos\' esfuer.os Je nuestro pueblo ... el legíumo anhelo 
de progreso, independencia nacional y paz, así como lo más íntimo de la 
sensibilidad, moral y psicologia del pueblo mexicano". Para ella, b dama 4ue 
rnviera un contemdo diferente Je éste sólo era "vehículo Je corrupción, des 
trucnvo, que no cumple con la misión que esci. obligada hacia nuesrro país".M 

Por otra parte. surgieron conflictos con Carlos Chávez, quien desrnuyó 
a Bravo como direcwra. Desde la gira de mvesngación a Oax:ica, un:i nota 
anónima habia denunciado ante Chávez la tendencia política Je Bravo y 
la supuesta influencia de S:inche: Cárdenas sobre ella. así como la "propa· 
ganda pro comunist:i" que ambos h:ician."" 

Otras bailarinas se h;1bian adherido al PCM, como Aurea (Vargas) Turner; 
sin embargo, Bravo niega haber form:ido una "célula" del partido dentro de la 
ADM, acusación que le hKieron Ch:ivez y Ana Mérida. En real idad la rml1tancia 
de Guillermma Bravo fue "muy romántica y muy bella".~1 pero limitada. ya 
que en el l'CM ''nunca apreciaron mi vid:i profosional",l>t! \'"no tomaban en 
cuenta" su trabaio dancistico.69 En esas fochas consideraba que "tocio artista 
que se precie debería ingresar"•~ en el l'CM, pero acabó chocando con su rig1· 
de~. Por la falta de reconornmento a su acuvidad y su condición de muier, 
abandonó su militancia: "El tiempo en que mihtC en el l'CM era otra época; 
como mu¡er, era muy J1fic1l tener ese tipo de ideas. ¡lmagmate el choque con 
la fumilia, los amigos y sobre tocio con la geme que manejaba la cultura!";1 

A pesar de eso, aun se siente orgullosa de h:iber participado en ese 
parudo y reconoce que Sánchez Cárdenas s1gu1ó teniendo mfluenci:i posinv:i 
en su traba¡o arristico (aunque a \·eces rnvieron dcs:icuerJos). Lo que rescata 
pnncipalmentc de su expenencia corno m1l1tante es "el conocunienro del 
marxismo; a través Je él pude entender el mundo, sin nece~idad Je dios. 
Y eso es muy importante para mi. Es un arma que me ha servido durante roda 
mic:irrera".1l 

Sin embargo, la diferencia central de Gmllermma Bra'"º con la ADM era 
el traba¡o creatiw>. L:is coreógrafas no tcnian auronomia, y estaban sujetas 
a las decisiones Je Ch:ivez y ~u equipo Je amstas colaboradores. Si bien 
ellas creaban las dan:as, esraban obligadas a seguir los cntenos arcisticos que 
les 1mponian. 

Ante las d1íerencias ardsticas y pohticas con Menda y Ch:wL7., Guillermma 
Bravo optó por separarse de la ADM y fundar su propia compañía (conservan· 
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do algunos sueldos, autorizados por Chá\'ez). Varios de los y las imegrames la 
siguieron, incluyendo a Amalia Hernández, quienes firmaron su renuncia 
colectiva y argumentaron que les era imposible contmuar el t raba¡o con¡umo 
que habían emprendido; se negaban a aceptar a Ana Mérida como di rectora 
en sustitución de Bravo, pues "tenemos la convicción de que elegir quien nos 
din¡a es un derecho básico para un grupo que trabaja, no por burocracia, sino 
por fe en el movimiento de danza moderna al que ha estado entregado" 
No deseaban que la ADM acabara en "manos de gente mercenaria, que use 
los medios que Usted tan noblemente ha creado, para fines mezquinos o de 
exhibicionismo puro. y por consiguiente antipatrióticos".1l 

Así, en L 948 "las gallonas de la danza moderna";• se separaron. A pesar 
de los ataques que se harian en el futuro, Guillermina Bra\'O y Ana Mérida 
nunca rompieron totalmente, mdus1ve volvieron a trabajar jumas, y siempre 
reconocieron el talento de su "n\'ar. 

Guillcrmina Bravo: Ballet Nacional de México 

Guillermina Bra\'o fundó el Ballet Naciona.l de México (BNM) en 1948, lo 
cual le ha permitido desa rrollarse como artista y ha impulsado la profesio­
nalización de la danza en el pais. Desde el primer momento la compañia 
enfrentó serias dificultades, principalmente económicas, que ha sabido sortear 
a lo largo de cinco décadas de trabajo. 

El BNM nació como una compañia codirigida por Guillermma Bra\'o y 

Josefina Lava lle, con la participación de Evelia Beristiin, Áurea T urner, Lin 
Durán, Enrique Martinez y Amalia Hernández. 

En 1949 Bravo invitó a Waldecn a trabajar con el BNM como asesora 
artist ica, y sus primeras funcio nes fueron en marzo de ese año en La doma de 
!a fiera, dirigida por Seki Sano, con coreografía de Waldccn. Una de las baila 
rinas era Amalia Hernández. quien poco después se separó y en noviembre de 
ese mismo afio se integró al Ballet de Waldecn, que se formó de manera in­
dependiente para dar una temporada en el Pe.A.; Hernándei bailó en rodas las 
obras y poco después se reintegró a la ADM. 

En 1950 Waldecn y Bravo rompieron, aunque el BNM conservó obras de 
la primera hasta 1958 porque no tenla suficiente repertorio. L1 separación 
fue muy dolorosa para Waldecn, y Bravo la vivió como una autoafirmación, por 
la segundad que habia adqumdo al lanzarse como coreógrafa y directora de 
su ¡::rupo.15 

Más que una institución el BNM era un "conjunto de voluntadcs" 16 que 
pretendia desarrollar una dama si n vínculos con la burocracia para consoli· 



dar su l1benaJ creadora, su propia orgam:ac1ón y alcanzar estab1l1JaJ. La de. 
daración Je pnnc1pios m1c1:1 l del BNM sostenla que la nusión J e la dama era 
"coadyuvar al de~arrollo ya la mtc¡;?ración cuhurnl. social y nacional de México~ 
y no reducirse a una m:m1festación "cultural abst rncta". Se planteaba como ob¡e­
rn·o crear una danza moderna mexicana sólida. para log rar un desarrollo cons­
iante: fuene, "para aJqu1rir alcances universales"; y auténtica. "para conmover 
y estimular al pueblo mex1c:mo" Las dos Jirecmces Je la compañia eran, en 
lo 1écmco, a.similar las formas dancisticas para crear una nueva récnica, y en lo 
conceptual. "expresa r la tragedia y el vigor Je Mex1co. los problemas y las 
angusuas, las esperanzas y anhelos Je nucstr;i Nación genuma".11 

As!, el BNM consideró su traba10 como una nmión socia!. de solidaridad 
y servicio al pueblo, para hablar de éste~· sus "angustias", y bailar para él: era 
"un proyecto vasconcelrnno, un arte de altura conectado con la gente" . 7~ Guiado 
por ese sentimiento)' siempre ba10 el hdera~go J e Gmllermma Bravo, el B!>:M 

recorrió numerosos poblados del pais, 1ncluyenJo comunidades md1genas: 
llegó a los smos m:ls recónd1ws y se presentó en teatros, mercados. plarns, 
atrios de iglesias y, cuando no había nada, sobre la tierra; llegó a un publico 
para el que la dama moderna era totalmente desconocida. Al principio su 
repenorio estaba basado en obras de Waldeen y El icmate de Bravo. 

Sus giras eran orga nizadas por insmuciones oficiales. Al Ba¡io viajaron 
con la Comisión de Maiz en apoyo a la precampaña presidenctal de Gabriel 
Ramos Millán y dencro de [os festejos del Año de Chopin (1949): al norte del 
pals con la Dirección General de Alfabetizació n (1949); a Oax.1ca con el apo. 
yo del gobierno de ese estado (1950); a Michoacán con la Comisión del 
Tepalcatepec (1951). y a b Cuenca del Papaloapan con la Secretaria de Recur· 
sos Hidráulicos (1 952). 

La concepción de cuerpo y danza que 1enia el BNM chocaba muchas ve-

la fuerte men:ia de 13 1rad1c1ón pueblerina lquel :;e atisba en algunas reacciones 
mconsciemes, plenas Je m~enuidad : las mu¡cres :se cubren momem:\neameme 
el rostro con el rebo:o, los hombres abren rnmaños o¡os amc los vuelos atrcvi· 
dos de las amplias faldas de las bailarmas y los ml'los se cntusiasm:m oon el 
diablo y su m:iscara de ca rtón que ya no les asusta. Pero siempre el B.11let Na. 
cional. con sus mo\•1m1en1os libres de oon\·encionalismos, termma por posc­
sic;marse del sentimiento popular, conJuc1endo a los espec1aJores a una euforia 
silenciosa [ ... ] \•en en los cuerpos que dan:an 10$ propios cuc-rpos libera,los.N 

Tras el primer choque los públicos rurales acababan aceptando la dama del 
BNM porque se reconocían en ella. Las damas eran producto de la investiga· 
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ción de las coreógrafas (Bravo, Waldeen, y posteriormente Lavalle y Carlos 
Gaona); acudían a fiestas para aprender las danzas indigenas y populares y las 
reelaboraban para crear una nueva realidad, artistica, pero "jamás copiába· 
mos !os pasos sino que íbamos al mico. O sea: lo que nos interesaba de la 
d:mza indígena no era la danza misma sino el por qué la bailan".so 

A cinco años de fundado el BNM, Guillermina Bravo declaró: "Nosotros 
no aspiramos a triunfar en !a metrópoli aunque es agradable; nos interesa ir al 
campo, llevar a nuestras clases rurales ese arte, aun preguntándonos cómo 
puede responder el público que jamás ha tenido oportunidad de presenciar la 
d;mza moderna". 81 Así, el BNM dio funciones en todo el país, 

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 sonido y los han 
tirado al río; también nos lrnn apedreado lespecfalmente a Bravo en su perso­
naje del diablodt: b obra }11.(ln C(l!at'fT(I]; hemos bailado en lugart:s helados casi 
dt:snudos y en lugares calicntisimos que nos sofocaban y nos hinchaban. Tam· 
bién hemos bailado en lugares donde la gente nos decía que después de ver 
nuestras damas podia morir tranquila. ~¡ 

En 1950 el BNM alcanzó mayor estabilidad cuando ocupó el ya mítico estudio 
de la Calle del 57 ("entre murciélagos y araflas"),8l en el centro de la ciudad de 
México. Los cafos de los alrededores se convirtieron en !as "oficinas" de Gui· 
llermina Bravo, como el "¡Ah, qué rico!", donde se reunían los integrantes de 
la compañía a discutir sus proyccws.&1 

En noviembre de 1950, ya sin la presencia de Waldeen en la compañia, 
Guillermina Bravo estrenó su ballet de masas Fuerzo motnt. Ba!!e1 de maws en 
ms episodios para bailar sm imerrnpción (m. Salvador Contreras, Jiménez Mabarak 
y Prokofiev; ese. y diseños Horado Dur:in), en el que trabajó con un enorme 
contingente de bailarines y alumnos de numerosas escuelas, y conjuntó el 
traba¡o de varios coreógrafos y maestros misioneros. La obra, estrenada en 
el Acto Inaugural de los [[Juegos Deponivos Nacionales de la Revolución, 
hacia referencia a '"la lucha por la industrialización del país"; Bravo men 
donaba en el texto del programa de mano que la obl igación de los anistas 
mexicanos era "servir al pueblo".e5 

Las obras del BNM se bailaban en actos oficiales y homenajes a altos 
funcionarios públicos. Bravo reconoce que "un gobierno tan reaccionario como 
el de AlemánH y algunos políticos (también "reaccionarios") apoyaron al BNM.56 

Así, la compaflía vivía una aparente contradicción: por un lado mantenía su 
independencia y con sus obras atacaba al régimen: por el otro, recibia subsi 
dios gubernamentales y estaba incorporada al discurso oficial nacionalista 
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dema~'6gico. Esto era resulrado de una negociación entre el BNM y el régimen, 
de la que todos salian beneficiados: se mantenía la libertad de expresión (aun· 
que a veces las instituciones oficiales pedian ~ot ra cositaft)"7 y al mismo tiempo 
el Estado lo aprovechaba para legitimarse. 

Seguiría n obras como Recuerdo a Zapma (basada en Raíz y razón de Zapa 
1a de Jesús Sotelo lnch'in; m. Jiméne? Mabarak; ese. y vest. LeopolJo Méndez) 
de 1951, en la que Bravo recuperó la Flor del Pericón y el Diablo, que perse 
guia a las mujeres y le permitía escenificar la desigualdad y exploración. En 
1952 La conqu1s1a del agua (m. Jimfoet Mabarak; disei'los Raúl Flores Cane­
lo), sobre la bondad de las presas. En 1952 A!i11ra1 de Macchu P1cch11 (basado 
en el poema del mismo nombre de Pablo Neruda; m. Beethovcn; diseños 
Julio Priew), con una d:mza "más libren y sin vestuario "foldórico".se En l 952 
Gutrmrn (m. Guillermo Noriega; ese. yvest. Fernando Castro Pacheco), sobre 
el bombardeo a esa ciudad y el drama de una familia. En 1953 La nube t1iiril 

(m . Noriega; libreto Antonio Rodrigue:; ese. y vest. Casno Pacheco), que 
realizó Bravo a partir de una seria investigación en el Mezquital y que giraba 
alrededor de una leyenda otomi. 

Esas obras enriquecieron el repertorio naciona lista que el BNM llevaba a 
sus giras por el país y, hacia 1953, ajeno a los cambios burocr:iticos en las 
esferas de la cultura oficial, inició las funciones en su propio estudio pues. a 
diferencia de la comp.1ñla oficial de danza moderna del INM, el BNM no contaba 
con foros suficientes y no siempre era programado demro de las temporadas del 
Pl!A. Las funciones eran casi clandestinas y en colaboración con diversas msti· 
tuciones culturales, galerías, escuelas y sindicatos. En esas funciones, en 1953, 
Guillermina Bravo estrenó Ventanas a la paz, e invitó a Ana Mérida como 
coreógrafa huésped, quien presemó Danws 1alisc1ences (m. José Rolón). 

En general. Bravo no participaba en sus obras, aunque bailaba en 
Concerio, La matnra rural y Emma Bot<ary, todas de la cod1recrnra del B!>IM, 

Josefina Lava lle. Adem:is, en 1956 fue invitada por el Nuevo Teatro de Danza 
(NTD) a bailar en la obra de John Fealy, la5 naderias, que era una s..itira del 
ballet clásico tradicional en la que Bravo hizo el personaje de la triste aba ndo­
nada que deshoja una margarita y se suicida con un pui'lal de ca rtón.~~ 

En esos momentos, el director del NTD, Xav1er Francis, era el maestro del 
BNM. Su propuesta artis11ca era alternati\'a a la dama nacionalista predominante 
en la época y fue atacada por varios criticas que no reconocian otra pos1bi 
l1dad en la danza mexicana. A pesar de ese rechazo, el BNM traba}ó vanos años 
con Francis, quien fue una Je las influencias en la formació n Je Bra\'O. 

Por otro lado, como coreógrafas y cod1 recwras del BNM Bravo y Lava!le 
desa rrollaron una labor conjunta que fortaleció a la compai'lía, aunque man· 
tuvieron caminos independientes. Para Raúl Flores Guerrero, Bravo hacia 
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una danza de ~ realismo expresivo" , porque "establece una terminologla para 
las nuevas manifestaciones en danza y su búsqueda surge de la interpretación 
realista del mundo actual"; y por otro lado veía el "poético dinamismo" de 
Josefina Lava.lle, en el que Mla intuición encauzada por un sistema bien elabo­
rado de composición puede unirse más fáci lmente que la espontanea pro­
yección subjetiva del sentimiento creador, a la técnica coreográfica para la 
realización de un ballet moderno".90 

En la temporada de 1953, cuando el BNM y la compañia oficial compar· 
tieron el PM, Flores Guerrero señaló esa diferencia de caminos, mientras que 
los demás criticos establecieron las caracteristicas de cada grupo. Por un lado, 
estaban las obras del BNM, que hacían Mpropaganda de una actitud política, a 
través del terreno artístico" ,91 y por otro las de autores y autoras como Ana 
Mérida "más o menos desligadas de todo compromiso social e ideológico" 
Junto a estas últimas, Gu.emica y La nube méríl, seb'Ún Antonio Rodriguez, 
eran "bombas de dinamita" que habían dejado "fríos a los espectadores".91 

También Julio La.zeta hacia comparaciones, y le parcela que la compañia oficial 
contaba con obras de "mediocridad, chabacaneria, mal gusto, intrascenden· 
cia y frivolidad", mientras que las del BNM pretendían "dignificar, y no ridicu· 
\izar, el arte de la danza".9l . 

En 1954 el director del INBA, Andrés lduane, fue destituido de su cargo 
por permitir que dentro del PBA se velara a Frida Kahlo, cubierta con la bande· 
ra del PCM y acompañada por los cantos de La lmernaciona!. Dentro del con· 
texto de guerra fria, con un gobierno plegado a las consignas estadunidenses 
y con el pequeño margen de acción que se dejaba a la izquierda mexicana, no 
podían hacerse estas concesiones. Esto afectó directamente al BNM, que en 
1954 fue censurado, y en el ensayo general del est reno que preparaba para ese 
año en el PBA, se canceló su obra El rescoldo. 

Ésta era una obra en dos actos y seis escenas, con libreto de Guillermo 
Noriega y diseños de Fernández Ledesma. Guillermina Bravo era la coreógrafa 
del primer acto, con mUsica de Rafael Elizondo, con las escenas "Para algunos 
el asunto era muy bueno", "No hay derecho" y "Era cosa de revolverse". La 
coreógrafa del segundo acto era Josefi na Lava lle que, con mUsica de Guillermo 
Noriega, había creado las escenas "Pudieron ca ntar victoria", "Con todos los 
agravantes" y "El rescoldo". 

El lNRA había financiado parte de la producción, ~ro aun a.si, por órde­
nes del subdirector José Antonio Malo, se canceló el estreno. En la prensa 
hubo protestas por ser "un grave atentado conrra la libre expresión artisti· 
ca" ,'1-i y se ín formaba que la censura se debía a que era un "ballet comunista~, 
ya que giraba en tom o de la Revolución mexicana y a "los tipos clásicos de 
'redentores' que aprovecharon la sangre del pueblo para enriquecerse y alean· 
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iar el poder", lo que podía "molestar a los personajes de nuestra política que 
pudiesen sentirse afectados".95 Dos aii.os después, E! rescoldo causó controver· 
sia de nuevo, cuando se presentaron cuatro de sus escenas por la televisión y 
se suspendió el programa que lo transmitió.% 

Esas experiencias no detuvieron el trabajo del BNM; al contrario, fortale· 
cieron los conceptos de Guillermina Bravo, quien consideraba que la danza 
mexicana no debia ser folclórica, ni abstracta, ni artepurista; alejada del "arre 
demagógico", debía contribuir al "ascenso re\"olucionario".91 Bravo tenía una 
clara visión de la dinámica propia que debía tener la danza escénica, fuera del 
ámbito oficial, para no ser afectada por los cambios gubernamentales y las 
ideas de cada funcionario. Era necesario que los artistas de la danza constru· 
yeran las condiciones para desarrollar su trabajo lejos del Estado; con esto 
señalaba una situación aún vigente de la dama escénica mexicana, que sigue 
sujeta a subsidios e instituciones oficiales. 

En 1956 Guillermina Bravo habló sobre sus conceptos y convicciones; y 
reconoció la influencia de Waldeen y Francis en su formación dancística, 
pero sobre todo !a ~beneficiosa" influencia del poeta César Vallejo y del com· 
positor Bela Bartok en su obra coreográfica. Declaró que se había propuesto 
olvidarse de su tendencia porque debía ~subyacer en la obra". No reconocía 
un estilo fijo, porque "el estilo son los residuos que de una obra quedan en 
otra". La conmovía, por encima de todos !os problemas, la injusticia social, 
que debía ser abordada con un lenguaje contemporáneo y de calidad artística 
(sin ser ~obvio ni cu rsi y que sea danza"). Consideraba que cada coreografía 
tiene un destinatario, un público determinado y "si tiene calidad conmoverá a 
cualquiera pero mucho más a quienes su comenido afecta directamente". No 
aceptaba que se considerara al BNM una compañia que hacia danza para el 
pueblo, pues ~nosotros somos gente del pueblo que hacemos dama". 

Con gran claridad habló de la especificidad de la danza: cuerpos pensan· 
tes que se expresan, ideas unidas a movimientos, trascendencia de la anécdo­
ta. Su esfueno imelectual ~en el mejor de los casos, consiste en lograr que mi 
conciencia nutra correctamente a mi subconsciente", pero permitiendo que la 
dama exista como tal.98 

Guillermina Bravo llevaba a la pnictica sus ideas, aunque a veces, según 
ella misma reconocía, "me he perdido en otros lenguajes; he querido decir 
algo y lo he colocado encima de la dama en vez de darlo en la danza mismaH .99 

Pero eso era positivo ante los ojos de David Alfara Siqueiros, pues el conteni· 
do acabaría modificando la fo rma de su dama: 

La bUsqueda social de Guillcrmina Bravo y su grupo muestra otra faceta por 
demás importante del problema en marcha hacia la perfección integral. En mi 
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concepto Gu11lrrmma Bra'"O se est\ refiriendo má5 a lo que hay que decir que 
al e mio de decirlo, y no de~ olvida~ nunca que ruan10 habr.i de deci~ en la 
dama será una fuen1e de mflmta fecundidad para la forma. A un nuevo discur· 
so corresponde una nue\'a manera. 100 

En busca de esa danza, en 1955 estrenó Dan~a sin turismo núm. 1 (m. Silvesrre 
Revueltas; diseños Rores Canelo), basada en una nota del periódico que infor· 
maba sobre la muerte de un alb:iñi l al caer de un andamio. Seguirían otras 
dos damas ''sin turismo, porque era justamente lo que no ve el turismo": 101 

en 1956 El demagogo, Danta sm turismo núm. 2 (m. Bartok; ese. y vest. Xavier 
Lavalle) sobre una huelga que fracasa por la traición del Hder sindical, y en 
1957 Braceros. Danta sm tunsmo núm. J (m. Rafael Elizondo; diseños Rores 
Canelo) sobre ~ los lazos sentimentales de una pareja campesina y la cruda e 
mhumana explotación de un miserable", usando música de ~ lirismo vermku· 
lo" y rock and roll llevado ~a extremos hir ientes y brutales". 10l 

Esa última obra había sido rechazada por el consejo del INl!A, encargado 
de evaluar las coreografias que serian incluidas en la temporada del PSA de 
1957, aunque rendria gran éxito en numerosos foros, incluyendo el PBA un año 
después. Orra de las obrns rechazadas fue la ~ópera prima" de Raúl Rores Ca· 
ne\o, El comdo del güero V1itq11et 'J s11s malas compo.ñfas, creada también gracias 
al estimulo de Bravo. Esrn participaba como bailarina, al igual que en la pri· 
mera obra de Carlos Gaona, Canción de los bueno$ pnnc1p1os (l 956). 1ºJ 

Para Raquel Tibol, colaboradora del BNM que mantenia su actitud critica, 
El demagogo era una ~obra de transición~ de Bnwo donde persistian "ciertas so\ u. 
ciones estaruarias" y "actitudes lánguidas", pero que tenía momentos de "una ri· 
que:a expresiva notable". Gracias a éstos ya su "sentido social", la comparaba con 
La mesa 1·erde de Kurt Jooss, y subrayaba que Bravo era la única coreógrafa que 
se arrevia a hacer una danza politica, directa y, en ese sentido, humanista.1°" 

Otros críticos señal:non que, aunque con ~ribetes soda listas" ,101 era una 
coreografia bien construida e interpretada que expresaba la realidad mexica· 
na. Incluso fue una de las obras que se mencionaron en febrero de 1957 para 
ser incluidas en una película norteamericana, que no se concretó.'06 

Frente a la dan:a estática de El d~magogo, Raquel Tibol reconoció que en 
Braceros Bravo había logrado una "danza de linea directa, limpm", con econo­
mia de recursos dancisticos que permnió que el tema trascendiera "volcando 
en bloque su impacto, sobre la emoción del público".1º1 

Para Antonio Rodríguez, Braceros y su carga de denuncia política no eran 
"dcmagoJ;:ia ni información per1odistica", sino "arte de vigorosa fuer:a expre­
siva" y "enorme fuer:a viral", con un "lenguaje coreográfico propio y una 
amplia gamii de sentimicnros". 108 
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Flores Guerrero, quien en ocasiones anteriores había escrito que Bravo 
enfatizaba demasiado "su tendencia realista" y debía hacer algunas "concesio­
nes a la fo rma\109 consideró a Braceros una obra donde la coreografía "era un 
verdadero alarde en el empleo de la danza como expresión".11º Para él, este 
tipo de danzas corria d peligro de caer en el ridículo, pero Bravo había logra· 
do una resolución inteligente en términos de movimiento corporal. 

Se anunciaba una nueva etapa creativa de Guillermina Bravo y el BNM, 

asi como diferencias internas en tomo de la forma de entrenamiento técnico, 
lo que llevó a Josefina Lavalle a abandonar la compañía en 1956. Su partida 
ocurría cuando llegaban nuevos vientos al Ballet Nacional y se avecinaba la 
transformación de Guillermina Bravo y la danza moderna mexicana 

Ana Mérida: Grupo Experimental y Ballet Mexicano 

Cuando Ana Mérida quedó a la cabeza de b ADM en 1948, llamó de inmediato 
a su antigua maestra Anna Sokolow, quien logró darle fuerza de nuevo a la 
compañía y auspició la entrada de las sokolovas y los "clásicos". Todos trabajaron 
en las temporadas nacional e internacional de ópera, para las que Ana Mérida 
montó la ópera Carlota, además de bailar en otras de Sokolow. También en 
ese año, Mérida se incorporó como maestra a la recién fundada Escuela de 
Arte Teatral del lNBA. 

A la partida de Sokolow, en su calidad de directora de la ADM, Ana Mé­
rida elaboró un "Plan de reorganización", donde hada una crítica feroz a las y 
los bailarines de dama clásica que se habían incorporado y no tenían una 
"vocación parn la danza moderna", sino que se conformaban "con cobrar sueldo 
y aceptar cualquier ballet, si es que así puede llamarse a la serie de movimien· 
tos que realizan al son de la música" Para ella, la ADM estaba reproduciendo la 
linea de la END y, con eso, "cavando su propia tumba". 111 

También mostraba su desacuerdo con los maestros que impartieron cl<1· 
ses ese año; se refería, sin mencionarlos, a Ni ni Theiladc y a Adolph Bolm, y los 
rechazaba por ser extranjeros, no conocer la realidad mexicana, no tener pre 
paración suficiente y no saber diferenciar la danza moderna del ballet clásico. 
En el tercer punto de su propuesra, Ana Mérida afirmaba que era necesario "y 
extremadamente urgente unificar el criterio en el sentido de que la Arndcmia 
debe estar integrada exclusivamente por bailarines profesionales de arraigada 
conciencia en la danza moderna, eliminando, o enviando, a los bailarines 
clásicos o de inclinaciones clásicas, a la Escuela de Danza Clásica [ENO j" .111 

En diciembre de 1949 la ADM tuvo una temporada en el PBA con obras en 
su mayoría mexicanas. Entonces estaba de regreso Arnalia Hernándcz (des· 
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pués de su breve estadia en el BNM) y, junto con Ana Mérida, for maba parte de 
los "coreógrafos y figuras principales" de la compañia. 111 

Amalia Hernándcz estrenó Sinfonfa india (m. Carlos C hávez: libreto, 
decorados y vest. Federico Si lva), con la música de C hávez del mismo nombre, 
quien seguía apoyándola en su trabajo. Con la fra se "Tiembla la tierra. C<r 
mienza el canto de la nación mcxicana",114 Hernández creó una obra dividida 
en cuatro panes: "Dama guerrera en honor de Tl:!.loc" , "Ofrenda y duelo" , 
"Da nza de Tláloc y Chakhihtl icue" , y "Danza final de júbilo" Interpretó el 
papel protagónico de Chakhihdicue y bailó en Su ue, obra de Rosa Reyna y 
Martha Bracho, que también se estrenó en esa temporada. 

Por su parte, Ana Mérida creó una de las obras más importantes de su 
repercorio, La balada dt la luna 'J d ll('nado (m. Jiménez Mabarak; vest. y 
decorados Rufino Tamayo), que desde el primer momento se convirtió en un 
éxno. Bailó el papel estelar de La luna, que ha sido recordado a través de los 
años por los espectadores. En esa coreografía, Ana Mérida logró lo que para 
ella era el arte: "suprema s!ntesis de emoción, de poesia y técnica", llS y se 
convirtió en un clásico que dura ria muchos años en repertorio. Además estre­
nó Norte (m. luis Sandi; decorados y vest. l.concio Nápoles) y repuso La 
balada del pájaro y las doncellas. 

Un cronista mencionó la" indudable calidad y técnica artistica" deAmalia 
Hem ández; señaló que sus obras eran "hábilmente resueltas y en general 
[tiene] mucho talento coreográfico". En cambio, him una dura critica a Ana 
Mérida, a quien consideró "en franca decadencia" como bailarina y disintió 
"en principio y en detalle de lsus] insostenibles concepciones coreográficas", 
que comparó con desfiles de modas: 

N1 los decorados de Tamayo, ni los uajes de Nápolcs, ni las brillames orques· 
taciones de Mabarnk son el mismo ballet, sino algo para el ballet, pero ese 
ballet es lo que no exis1e 1 .•. 1 Ana M~rida lo affama todo en algo que podtfa· 

mos llamar "cuadros plá5ticos" teatrales pero rio balletlsticos. No vemos en nin· 
¡:Un momemo los amplios movimientos y conjunto qut aborda el Don luan de 
Guillermo Keys o la Sm/onla india dt Amalia Hernándei. No vimos tampoco la 
cxactimd ritmica y de Unea y la perfecta unidad de movimiento que akan~n 
las baibrmas dt la Su1tt de Scarlam [ ... I Y por último rio vimos que Ana M~rida 
realice ningún pa.sode ba1larcapai de revelar a una \·er<ladera bailarina, ~a de 
clásico o de modcrrio.116 

Esta critica contradice lo que numerosos cronistas y espectadores han dicho a 
lo largo del tiempo sobre Mérida; probablemente se relaciona con la lucha 
interna del campo dancisrico, en la que la crítica desempeñó un papel impor· 



tante apoyando o atacando a cierta personalidad o grupo, y de la que también 
se valió Ana Mérida. 

Al lado de esta critica negativa muchas otras hablan de su calidad 
dancistica, como la de Celestino Gorostiza, quien la llamó "la bailarina profe· 
sional más perfecta de la dama moderna en México", 111 o la de Andrés Soler, 
entonces director del Instituto Cinematográfico de Radio y Televisión: 

Todo en ella es armonioso y proporcionado. Su gracia rítmica y su vaporosa 
suavidad, así como fa seguridad de sus movimientos, hacen consonancia con 
su delicado temperamento artístico. Sin saber aún quién era. el día que conocí 
a Ana Mérida, el primer pensamiento que me asaltó al verla fue el siguiente: 
"¡Esta mujer baila! .. su estructura fisíca -cabeza pequeña, hombros estre· 
chos, brazos delgados, caderas amplias- contribuyen a fijar esta reflexión, y su 
estctismo habitual -ritmo y calología- lo confirman posteriormente. 118 

Sin embargo, la primera crónica señala un aspecto de la danza moderna que 
se le criticaría fuertemente: la creación de obras coreográficas sustentadas en 
escenografi.a, música y argumento y no en los elementos propios de la danza 
No obstante, para Ana Mérida precisamente "su música, su pintura y sus 
temas literaria.sociales o puramente artísticos" serian lo "esencialmente mexi· 
cano en la danza moderna". 119 

En general, Ana Mérida tenía ideas más mesuradas que sus compañeras 
de generación, Guillermina Bravo y Arnalia Hemándei:. Mientras ella reconcr 
cía a la danza clásica corno ~valioso auxiliar en la formación de bailarines 
modernos" al que no se subordinarían (como se muestra en su plan de reorga· 
nización citado), Amalia Hernández sostenía que "el ballet clásico no tiene 
ningún lugar en nuestro arte ... ni len) nuestros problemas y ambiciones", y 
Bravo lo reconocía como "elemento de estudio" pero no medio para "produ· 
cir danza mexicana [pues] ésta cuenta con sus propios medios de expresión y 
está obligada a enriquecerlos" .12º 

Asimismo, Ana Mérida le reconocia valores en obras de dama moderna 
norteamericana (La pamna del Moro de José limón), ~donde la técnica esencial· 
mente moderna respira como perfume innato en clasicismo evolucionado y 
perfecto". En contraparte, Hernández sostenía que las escuelas norteamericanas, 
como la Graham, habían degenerado en técnicas "híbridas, mecanizadas o gimnás· 
ricas, alejadas del sentido de belleza, rayando en filosofía barata"', muy distantes 
de lo que debía ser la danza mexicana. Por su parte, Bravo señalaba que "lo esen 
cial de una escuela de danza es la orientación en que se apoya"; la escuela norte­
americana, formalista y estereotipada, era muestra del" decadentismo en el arte" 
por hacer una danza abstracta, "virtuosa en la fo rma y hueca de contenido" .rn 
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A pesar de los matices y el radicalismo de Bravo, las tres estaban en 
comra del desarrollo de "tendencias formalistas" al estilo de la escuela norte· 
americana de dama moderna y, mucho m:is, de la danza clásica; para ellas la 
dama mexicana debia partir de elememos propios y no reproduci r los ajenos. 
Esto expresa su negativa a las tecnologías corporales rigidas de la danza acadé­
mica y su reproducción en el trabajo creati\fO. Como la casi totalidad de la 
primera generación de b11i\arinas y coreógrnfas mexicanas de b danza moder­
rn1, se negaron (en un primer momento) a crear danza en estos términos y, por 
encima del énfasis en la precisión técnica, impusieron la expresividad de sus 
cuerpos. Esto no sólo significó una nueva postura respecto de la danza y la 
técnica, sino una contestataria al poder y una forma de liberación de la mujer 
a tra\·és de su propio cuerpo. Aunque ellas nunca lo vieron de esa manera, 
simplemente lo hicieron. 

En mayo de 1949 habían ocurrido cambios en la estructura del INBA; 

Fernando Wagner ocupó la jefatura del Departamento de Teatro y Danza del 
INBA, con lo que el poder de Ana Mérida al imerior de la ADM se vio afectado. 
Esta situación, su desacuerdo con "los clásicos" y con los criterios artísticos de 
la dirección del INBA, y su espi rito independiente la orillaron a fundar el 
Grupo Experimental con sus alumnos, a quienes entrenaba con su propia 
técnica, elaborada a partir de las enseñanza& de sus maestras Sokolow y 
Waldeen. 111 Aquéllos eran principalmente bailarines y bailarinas muy jóvenes 
de la compañia que la respetaban y admi raban, que tuvieron su primer acerca· 
miento a la danza gracias a ella y que se convertirian en grandes figu ras de la 
danza mexicana. 

El repertorio que Ménda montó con el Grupo Expenmental, según 
Rocío Sagaón (una de las más brillantes de sus bailarinas), 1enia "magia~ por 
la marcada influencia de Katherine Dunham y "los movimientos negroides, 
movimientos libres, los que Ana captó muy bien y que todos bailábamos con 
verdadero entusiasmo. Su estilo tenía mucho sabor, era realmente excepcio­
nal en esa época. Todos la seguíamos por la gran admiración que le teniamos, 
por su forma de rrabajarH.llJ 

En enero de 1950 el Grupo Experimental viajó a Guatemala, en un 
avión especial envrndo por el presidente de ese país, Juan José Arévalo. Dio 
funciones durante los VI JueJ,'OS Oepornvos Centroamencanos e inauguró el 
Teauo al Aire Ubre de la Ciudad Deportiva. Ahi estrenó Mérida su obra 
Canción desesperada, sin música y con el poema de Pablo NeruJa declamado 
por Miguel Angel Asturias. 1H 

En ese mismo año Miguel Covarrubias ocupó la jefoturn del Departa· 
mento de Danza del lNBA. Dura me dos afios impulsó nornblcmente a la dama 
moderna nacionalista, llcvfadola a la cúspide de su desarrollo. Logró conjun· 



tar los esfuerzos de todos los y las artistas de la danza: sokolovas, waldeenas, 
clásicos e independientes, iodos participaron, excepto Ana Ménda. 

Para Covarrubias, Merida era una de las personalidades de la ADM que 
era necesario incorpor:ir a la compañia, lo que no logró; ella, que sólo lo veía 
como Madminisrrador" y continuamente le hacia criticas, 1ll consiguió en julio 
de 1950 que el subdirecmr del INRA, Fernando Gamboa, oficializara su Grupo 
Experimental dentro de la ADM. Los térmmos del acuerdo le pernmian Mla 
libertad necesaria para desa rrollar sus actividades~, tener espacio para traba· 
jar, decidir sus formas de entrenam1enm y comar con sueldo para nueve mte­
grantes, Men la inteligencia de que artísticamente queda obligada a coordinar 
sus labores con la dirección de la Academia de b Danza, de la cual depende 
administrativamente". 126 Mérida no siguió esos lineamientos y actuó con total 
independencia de los dicrndos de Co\·arrubias.lll 

Ella se resistia a perder poder y autonom!a artistica y a acepiar a otros 
Mex1ran¡eros~. En comunión con los conceptos de Waldeen, consideraba que 
con José Limón y Xavier Francis la dama moderna mexJCana se Macadenmaba 
y estereotipaba~, mientras que su Grupo Experimenral "se aventuraba por 
nuevos rumbos y refinaba la interpretación de los mejores hallazgos del moví· 
miento iniciado~ en 1940. 12 ~ Sin embargo, Limón y Frands rea lizaron un 
imponame trabajo conjumo con las y los anisrns mexicanos, del que Mérida 
se relq,ió. Su obra La balada dt: la luna J ti 1·enado fue la única mduida en la 
primera temporada del Balle1 Mexicano (marw y abril de 1951). 

En ocrubre y noviembre de l 950 Ana Mérida y su Grupo Expemncmal 
viajaron, por invitación de la Universidad de Guadala¡ara, a esa ciudad y presen· 
raron su repertorio. Se enfrentaron con un público mayoritariamente mascuh 
no y desconocedor de la dama moderna. Guillermina Peñalosa, una Je las 
bailarinas que participaron en esa gira, recuerda: ~Había mucho publico y mu· 
chos ,m·enes. Y entonces, en una serie de movinuemos al abrir a la segunda, se 
nos salió una pierna completa por la abertura Je la fulJa y no sabes el ch1flerío 
que se armó. Nos pedian dinero y una sene Je cosas. Yo estaba aioraJa. Des· 
pués vi que esas cosas pasaban, pero esa vez íue una impresión terrorifíca"Y9 

Esas experiencias no hacian mella en Ana Mérida, quien continuó con 
las giras. En junio de 1951, con apoyo del gobierno del esrndo de Cluapas, 
partieron hacia Tuxtla Gutiérrez, después de un enfrentamiento directo con 
Co\'arrubias. Con el fin de evitar que los bai\:mnes participaran en la gi ra. 
éste los amenazó con cesarlos (lo que efecuv:unente him), pero aun a~i y moS" 
trando su fidelidad a Ana Mérida, gran parte Jel grupo se marchó. La baila· 
rina Roseyra Marenco recuerda que en T uxtla Gutiérrcz "nos recibieron como 
si fuéramos dioses y reinas. Quedamos ce~ados de la compañi:l pero muy 
contentos"; al regresar a México fueron reinstalados en la ADM. 11" 
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El repertorio que el Grupo Experimental presentó en el Teatro Francis· 
col. Madero de Tuxda Gutiérrez, estaba compuesto por Norie, Trc5 danws 
jalisciences, La balada de !n luna y d venado, El hombre y e! infinito y Huopango 
de Ana Mérida; Pro11mc1onas y Dania5 romámicas de Evelia Beristáin; Tres 
esrud10J de Chopm de Mérida y Beriscim; Fecundidad de Guillermo Keys, y la 
obra colectiva Suite de dania ckisica. 

Después de sus exitosas funciones, Ana Mérida fue invitada por el ga. 
bernador de Chiapas, Francisco J. Graja les, a crear una obra sobre los recién 
descubiertos murales mayas de Bonampak. El resultado fue la obra Bonompak 
(argumento y texto Pedro Alvarado Lang; ese. Carlos Mérida: vest. Leopoldo 
Macias Báez y Ánb-eles G. de Macias), que la coreógrafa hizo ~en contrapun· 
w"IJ! con Los cuairo soles (m . Carlos Chávez; libreto Carlos Chávez y 
Covarrubias, ese. y vest. Cova rrubias). José Limón habia estrenado esta obra 
como coreógrafo huésped de la ADM y el Ballet Mexicano, en su temporada de 
marzo y abril de 1951, utilizando un enorme rnntingeme de bailarines y estu· 
diantes para representar la leyenda prehispánica. Limón y la ADM alcanzaron 
con ella un resonado éxito, y Ana Mérida quiso competir en los mismos 
términos: con una obra basada en motivos prehispánicos ejecutada por un 
gran nümero de participantes. 

Mérida trabajó Bonampak sin sus bailarines y bailarinas, por lo que se 
vio obligada a 

h:icer el ballet con unos danzantes que me encontn' en Avenida Juáre: (en la 
ciudad de México]; contraté a 35 y me los lle,·é a Chiapas donde logre juntar a 
140 elememos. contando entre ellos a las "señoritas de .sociedad~ [ ... J Se trata· 
ba de reproducir, de ponerle movim1enro a los frescos de Bonampak; utiliraba 
pasos amócwnos y luego movimientos que )"O irwentaba.m 

Aunque Bonampak le valió a Mérida su restitución en la ADM, por parte de la 
SEP, Covarrubias consideró que "más que una danza es un gran espectáculo 
escolar~ ,rn agudizando las diferencias con la coreógrafo. Por su parte, Carleuo 
Tibón escribió que la obra era "de gran fuerza y muy mexicana" y que le habia 
parecido extraordinaria "por el sentido y por los conjuntos magnificos. Gente 
que no sabe bailar y que, sin embargo, baila, y lo hace con auténtica fe, <liria· 
mos, en el cuerpo. Esta fe es otorgada por la verdadera coreógrafa~ y• 

El estreno fue en noviembre de 1951 en el Teatro del Pueblo de Tuxtla 
Gutiérrez. En ¡unio de 1952 se repuso en el F'BA junto con dos obras más de 
Mérid:i, None y Szme veracru~ona (m. Gerónimo Baquciro Fóster; ese. y vest. 
Carlos Ml!rida). en medio de gran publicidad y con la presencia en una de las 
funciones del candidato oficial a la presidencia, Adolfo Ruiz Cortines. 
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Además de ese trabajo, Ana Mérida colaboró con Waldeen en el Ballet 
Concerro, que preparó para febre ro de 1952 un repertorio nuevo con obras 
de su maestra y la suya propia, Tres danzas jafüciences. 

Con el cambio de gobierno, Ana Mérida regresó al medio oficial como 
bailarina y coreógrafa del Ballet Mexicano en 1953, desde donde atacó a Car 
los Chávez y a Covarrubias, por haber fomentado el "favoritismo y la inmora· 
lidad en el Departamento de Danza". 135 Aunque mantuvo al Grupo Experi· 
mental hasta febrero de 1953, cuando realizó una gira a Chihuahua y estrenó 
Al aire !ibre (m. Bartok; ese. y vest. Juan Soriano), su trabajo se centró en b 
compai'lía oficial. 

Con Ballet Mexicano estrenó en 1953 PsiqwE (m. Franck; libreto Miguel 
Bueno; ese. y vest. Carlos Mérida), donde representaba al personaje protagónico 
acompañada de cuatro bailarines varones. La obra le valió neg:irivos comenta· 
ríos por parte de Flores Guerrero, quien la calificó de efectista, porque consi· 
deraba que había recurrido "al fucil aprovechamiento de la proyección senti· 
mental del gran públicoH, y al "empleo constante de figuras plásticas desliga· 
das que, no o bstante su fina composición, no constituyen una unidad 
balletistica". u6 

En 1954 y 1955, ademas de su trabajo en la compañía oficial, Ana 
Mérida se integró a Quinteto, un grupo de cámara con cinco integrantes, 
donde bailaba en sus propias obras, como La balada de la lima y el wnado y Al 
aire libre, además de Quinieto (cor. Magda MontoyJ; m. HaCndel). Quinteto 
(formado por su promotora Magda Montoya, Rosa Reyna, Ana Mérida, Ri· 
cardo Silva y José Silva) contó con apoyo oficial y dio funciones en diversos 
foros de México y otras ciudades. Ana Mérida no participó en la gira que el 
grupo realizó en enero de 1955 debido a una lesión que por mucho tiempo la 
afectó y fue determinante para su retiro como bailarina. 

Quinteto siempre recibió excelentes comentarios por la gran calidad de 
sus bailarines, aunque no por sus coreógrafos. Flores Guerrero escribió al 
respecto y que de todos ellos sólo Ana Mérida se acercaba al "modernismo 
coreográfico" Decía que en A! aire libre podia apreciarse su "formalismo artis 
rico", y que su "realización balletistica, por intuitiva y no intelectual, ha impri· 
mido a la danza un sentido poético fino, de buen gusto y con el peculiar estilo 
de la bailarina" Sin embargo, hacia énfasis en que Mérida se limitaba al 
"esteticismo momentáneo de los movimientos", en detrimento del "impacto 
emocional".137 

Convencido de que el nacionalismo y la expresión contemporánea eran 
los valores fundamentales de la danza moderna mexicana, Flores Guerrero 
fue el único critico que hizo comentarios adversos a La balada de la luna y el 
t'enado. En 1953 señaló el "buen gusto esteticista~ de Mfrida en esa obra, 
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aunque a su parecer el tema y la forma de tratamiento eran parte de la tradi 
ción de la dama clásica y alejaban a la coreógrafa del ~autémico modernismo". 
Comparaba la obra con L.i muer1e del cisne y otras similares que empleaban 
~sentimientos y alegorías :mimalisticas" que, para él, distaban del camino que 
debia tomar la dama moderna.• .16 

Por su parte, Siqueiros habló sobre la tendencia coreográfica de Ana 
Mérida y de otros artistas que seguían su línea, a la que el muralista definía 
como "posición teórica formalista (la transcripción de la pintura formalista a 
la dama formalista)" Para él, la bailarina contaba con grandes facultades y 
férrea disciplina, pero llegaría d momento en que chocaría "frente al muro 
final del callejón de las búsquedas formales, como le esci aconteciendo a la 
pintura y a las artes plásticas en general. la potencialidad creadora de quienes 
mantienen tal posición se disolverá lamentablemente si es que una reacción 
oportuna no la hace cambiar" .•w 

Por su fuerte personalidad Ana Mérida se convirtió en lider de una de 
las facciones de la compañia oficial; hacia 1955 dirigía su propio grupo (que 
conservó el nombre de Ballet Mexicano) y sólo se plegó a Waldcen, cuando 
ésta fue nombrada directora del Ballet de Bellas Artes por un corto periodo 
en 1956. En ese año bailó Po!i/onfa (cor. Helena Jordán), Ti1erem.1 (cor. Evelia 
Berisráin), Zapata (cor. Guillermo Arriaga), U]énda (cor. Berisci.in) y Cuauhté· 
moc (cor. Arriaga), además de Poema, la comrovertida obra de Anna Sokolow. 

Aunado a esto, por su versatilidad como bailarina y su enorme prO}>eC· 
ción escénica, participó como bailarina huésped con la compañia de dama 
d:i.sica dirigida por Felipe Segura, el Ballet Concierto de México, en la obra Ful'­
go muerto (cor. Jorge Cano; m. Wagner; diseños luis Sánchez Arriola), la cual, 
debido a que abordaba la homosexualidad masculina, causó gran polémica. 

Cuando Waldeen renunció a la dirección del BBA, la compañía oficial se 
dividió nuevamente en grupos; Ana Mérida y Guillermo Arriaga retomaron 
la dirección del Ballet Mexicano. Sin embargo, pronto surgieron conflictos 
internos, que desembocaron en la expulsión de la bailarina Colombia M0}11, 1*° 
y la del bailarín venezolano Tulio de la Rosa, quien había llegado a México 
invm1do por Mérida para fortalecer a su grupo y quien se mostró critico al 
traba JO de la compañia. 141 

En la temporada de noviembre de 1956 en el l'llA, Ana Mérida repuso La 
balada d~ la luna J el l"tnado (ahora con escenografía de leonora Carrington), 
y estrenó La balada de los quer~ales (m. Jim~ez Mabarak; ese. y vest. Carlos 
Mérida), sobre una historia de amor imposible emre un queoal y una joven, 
considerado ~argumento original y atrevido~. 1 ~ 1 Mérida habia dedicado el 
prcestreno de esa obra a su maestra Waldcen, "quien con lágrimas en los ojos 
agradeció el homenaje". 1H 
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Si bien enrre los críticos no hubo acuerdo sobre el valor de las coreogra 
fias de Ana Mérida en esa temporada, muchos de ellos destacaron su panici· 
pación como bailarina, pues era "una figurn señorial que se apodera de las 
dimensiones escénicas para llenarlas de una sola idea, de una sola estatua y de 
una sola linea, en que se suman las ambiciones del estera. En La ba!ada de la 
lima "J el t'enado llena esta artista al público de una cosita muy simple: de Ana 
Mérida" .1"'"' 

Aunque criticó la coreografia, Flores Guerrero reconoció a Mérida como 
una excelente bailarina y artista "de primer orden .. , quien "tnrerpreta La Luna 
con movimientos fluidos, etéreos, que revelan su personalidad mconfun· 
dible".1"'1 

Como figura clave de la danza moderna, Mérida intervino en la discu· 
sión en torno del arte nacionahsta que imció Anna Sokolow en l 956. Para 
Mérida la dama moderna mexicana contaba con sol idez y no sería afectada 
por "las foer:as externas que tratan de desvirtuar nuestro movimiento .. , sino 
qtie éstas acabarian por ser "de\!Oradas por la gran foer.za creadora mexican:i" 
Negaba ser nacionalista "porque el nacionalismo tiene un contenido estatal. 
trata de comportar a todos los connacion:iles en una linea", y el arte debia 
"aceptar todas las enseñanzas y valores uni\·ersale, y practicarlos de acuerdo 
con nuestra ps1colo¡,tia y tradición, eso que llevamos dentro y que no podemo~ 
evitar sin traicionarnos vttalmente".1"'6 Asi, Mérida hacia una síntesis de las 
ideas de Waldeen y Sokolow sobre la nacionalid:id en la dama. 

En mano de 1957 Ana Mémla y el Ballet Mexicano viajaron a Venezuela 
con apoyo de la SEP. Se presentaron exiwsamente en Caracas dentro del Con 
greso Bienal de Música de Latinoamerica, y tuvieron una temporada en el 
Teatro Municipal y en la Concha Acustica Je las Colinas Je Monte Bello, 
ante veinte mil espectadores. Al regresar a México, la compañia rnvo problemas 
internos de nuevo; las bailarmas y GUiiiermo Arriaga acusaron en ¡ulio de 
1957 a Ana Mérida de tomar medidas absurdas~· hacer mane¡os madecuados 
en la cornpañia. 1"'1 Sin embargo, siguieron traba¡ando y dieron funciones en 
varias ciudades del pais y en el PHA con repertorio de MériJa y Arriaga. 

Después de la temporada del PB-\, cu:1ndo los problemas internos se 
nJ\vieron irresolubles, Arriaga formó una nueva compai'lia. el Ballet Popular. 
El Ballet Mexicano desapareció, ya que Ana Metida se vio obligada a retirarse 
para reponerse de su "vieja lesión en la columna \"ertebral".1"'s Sin l!mbargo, 
Ballet Popular incluyó a Ana Mérida como coreóg rafo huésped, y en la gira 
que realizó a la Exposición Universal de Bruselas en septiembre Je 1958, 
presentó La balada de la luna "J el t•enado. 
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Amalia Hemández: Ballet folklórico de México 

Amalia Hernández ha hablado en va rias ocasiones sobre el origen de su inte­
rés por la dama n adicional mexicana, y siempre lo ha hecho como hablando 
de un en:1moramiento. Dice que se dejó cautivar por la da nza y la música que 
conoció en diversos lugares del país, cuando veía y oía a campesinos e indíge­
nas en fiestas populares o en su vid:i cotidiana. Además, en su casa tocab:i la 
guitarrn y cantaba canciones mexicanas con su madre, y había tenido las ense· 
!'lanzas de importantes maest ros de danza mexicana en la END. 

"Y soñaba -¡Qué precioso ha de ser irse de danzante por las ferias de los 
pueblos! Ése era un sueño poco ambicioso. Pero rambién tenia otro mayor 
-¡O bailarina de ballet para recorrer el mundo!"149 Y Amalia Hernándei cum· 
plió su sueño. Lo logró al des.'l rrollar profesionalmente una nueva forma de 
dama, a partir de su esfuer.o e intcli¡:,-encia. 

En 1951 Amalia Hern:indez rodavia era integrante de la ADM, cuando 
Covarrubias impuso sus criterios. Para él la dama mexicana debía segui r el 
mismo ca mino de la pintura y la música: "surgir de la nueva ideología nacio­
nalista, revolucionaria y esencialmente indigenista" pero expresada con un 
lenguaje moderno y universa\; por lo que la única manifestación que conside· 
raba válida era la danza moderna. Descartaba :ria danza clásica y a la folclórica, 
porque esta Ultima se desvirtuaba en el reatro; 1 ~ sólo "dcberia cultivarse con 
veneración y respeto como parte esencial de la educación de nuestros bailari· 
nes, no para 'mejorarla' sino para poset>rla y aprovecharla en autem icidad". 1 ~1 

Este criterio limitó las asp1 raciones de Amalia Hern:lndci, quien en 1951 
habia pretendido crear una dama con los sones antiguos de Michoacán, "y me 
dijeron que no, porque tenia que ser música contempor:inea". 151 Entonces se 
retiró de la ADM y buscó sus propios espacios. 

O uillermina Bravo, Ana Mérida y Amalia Hern:indet se vieron obli· 
gadas a separarse del IN BA; todas renian sus propias propuestas y se negaron 
a cel'tirse a los dictados oficiales. Mérida regresó al medio oficial y, por un 
breve lapso, también Hern:lnde?, pero ella y Bravo tuvieron la fue n:a de man· 
tener compañías independientes (con los problemas económicos y de organi· 
iación que les significó) que les han permitido trabajar con estabi lidad hasta 
el presente. 

Paralelamente a su trabajo con la ADM, Amalia Hem:lndei había seguido 
colaborando con su maestra Waldeen; fue una de las bailarinas del Ballet de 
Waldeen que se presentó en el l'FIA en noviembre de 1949. Tres años después, 
una vez separada del !NllA, promovió la creación del Ballet Moderno de Méxi· 
co (BMM) y se encargó de financiarlo (incluso ensayaban en su casa), pero 
Waldeen tomó la dirección. 
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En marzo de ¡ 9;2 el BMM se presentó en el PBA con obras de Waldeen, 
Amalia Hernándcz y Ana Mérida, ésta como artista invitada y autora de la 
obra E! despertar (m. Salvador l.cvy). Hernández estrenó una de las obras que 
ha permanecido más tiempo en el repertorio mexicano, Sones michoacanos (m 
autóctona por el Trío Los Aguilillas), 15

l creada según su idea original, y con 
apoyo de Waldeen. Esa obra recibió muy buenas criticas; Flores Guerrero 
habló de su "toque de gracia y brillantez" y del "alegre sonido meLi.lico de las 
sonajas de dos bailarinas que, en sucesiva aparición, emocionaron con sus 
hermosos y aéreos movimientostt. 1 ~ 

En agosto y septiembre de ¡ 9;2 el BMM tuvo funciones en la Sala Chopin; 
además de las obras de Waldeen y Evelia BerisLlin, Amalia Hernández presen 
tó Contra la muerte, Tres sonatas españolas, Sones antiguos de Michoacán y Por la 

!ibertad. 1
" En esa ocasión la critica se refirió a las integrantes de la compañia 

(Waldeen, Hernandez, Beristáin, Roseyra Marenco, Alma Rosa Martínez y 
Bary Rolfe) como un "conjunto de mujeres incomparables, jóvenes, bellas, 
artísticamente madurns, técnicamente completas y de simpatía cautivadora sin 
excepcióntt. 156 Así era Amalia Hernández en el foro, con una enorme proyec· 
ción escénica que lograba captar la atención de !os espectadores. 

Después de esa temporada vino la ruptura con Waldeen, quien aban· 
donó el grupo, y Hernández dedicó sus esfuerzos a un proyecto que modificó 
el campo dancístico mexicano. De nuevo, la alumna se respaldaba en su 
propio trabajo coreográfico y se liberaba de su maestra para encontrar su pro­
pio camino. 

Hernández transformó al BMM y su repertorio, el cual no volvió a incluir 
obras de Waldeen. En noviembre de 1953 tuvo otra temporada en la Sala 
Chopin con las obras: Danza yo.qui, Fiesta, La danza de la guerra al dios 
Huirzi!opochdi, Sones antiguos de Michoacdn, E! cupidito, Sones mariachis, Zapa 
ieado veracruzano, Sonatas española~ del Padre Soler, El fandango de! candi!, El 
amor en e! Medioevo, Saludo, Concierto oriental, Dan~a negra y Danta edam, 
todas ellas de Amalia Hernández; además Mo1Jimiento sinfónico (cor. Roseyra 
Marenco) y Contraste (cor. Alma Rosa Martínez). A pesar de que el trabajo de 
Hernández se inclinaba cada vez más a la danza folclórica, aún había obras 
de dama moderna como la de Roscyra Marenco, que tuvo gran aceptación esa 
temporada. 

Sebrún Juan José Arreola el objetivo que perseguía Hernández con su 
trabajo era presentar "con un criterio artísticott las "muestras más bellas de la 
música y la danza prehispánica, criolla y moderna", lo que significaba "depu­
rar y elevar a su verdadero nivel algunas de estas creaciones populares". 151 

Covarrubias habia combatido lo anterior, y para Flores Guerrero era cuestio­
nable y alejado del "auténtico" movimiento de dama moderna mexicana que 
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debía "buscar lo esencial de la tradición artistica del pueblo para traducirlo a 
los lineamientos de una creación original y propia del coreógrafo" .1ss 

La critica de Rores Guerrero a esa temporada de 1953 fue devastadora; 
atacó desde "el acre sabor de unos textos mal redacrndos" del programa hasta 
el "carácter superficial" de las obras. Señalaba que las "coreografias ligeras" 
creadas para la televisión no habían resistido su presentación en un teatro. La 
danza de la guerra al dios Huitzilopochtli mostraba las dificultades de "llevar la 
arqueología al escenario", lo cual requería de profundos conocimientos hist& 
ricos, "además de una buena dosis de sensibilidad y buen gusto"; si esto no se 
conseguía, se caía "irremisiblemente en la ideal y fantasiosa concepción de 
algo burdo e irreal, en un mexicanismo artificial de plumas y macanas". 

Por su parte, Zapaieado l'emcruzcmo caía en la "fücil escapatoria" del 
folclorismo, pues "no es recreación, sino traslación; no es coreografia origi· 
nal, si no adaptada". El amor en d medioew "invita senci llamente a cerrar los 
ojos y oír la música de Oluck"; Danta negra "evidencia la intromisión de lo 
que menos esperaba uno en la dama de concierto: la influencia lamentable, en 
este caso, de las películas norteamericanas de revista". Inclusive le pareció que 
Sone.1 amiguos de Michoacdn había perdido todas sus virtudes y ahora era una 
obra "marchita" Sin embargo, Flores Guer~ero reconoció la calidad de las 
escenografias de Robí n Bond y del vestuario de Dasha, quienes se convirtieron 
en parte importante de la propuesta escénica que Hcmández desarrollaba. 159 

Después de dar funciones en noviembre de l 954 el BMM desapareció, 
pero Amalia Hernández continuó trabajando con otro grupo, el Ballet de 
México, que había fundado en 1952 en forma simultánea al BMM. Era un 
pequeflo grupo de ocho bailarinas de la ADM que trabajaba en la única televisara 
mexicana, y cuyas giras por el país eran patrocinadas por la Dirección General 
de Turismo de la Secretaria de Gobernación. 

Sones an1iguos de Michoacán, la primera obra ~inspirada en el folclor y 
desarrollada en una forma teatral", 160 bailada por el Ballet de México y el 
BMM, recibió el Premio de Radio y Televisión de ! 953 al mejor ballet folclórico. 
Este le dio a Hernández seguridad para continuar en su linea; el apoyo del 
grupo de bailarinas de gran calidad con el que contaba le permitió expresar 
el refinamiento y sencillez que requería esa dama. 161 Para crearla habia contado 
con el apoyo de Waldeen, pero también del "zar de la televisión mexicana~, 
Emilio Azcárraga, con quien Amalia Hernándei: empezó a trabajar en 1952. 

Gracias al éxito, el Ballet de México contó en 1954 con el patrocinio de 
la empresa General Electric para realizar veinte presentaciones en el progra· 
ma de televisión Función de gala; el Banco del Ahorro Nacional patroci nó 47 
presentaciones más, y en la televisión de Estados Unidos se programó el ha· 
llet ritual azteca de Amalia Hernández, The White Orchid. Para este trabajo 
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fue muy importanle el apoyo que recibió de Luis de Llano, su tercer marido, 
quien "alentó el éxito~ de Ama lía Hernández desde su posición como director 
de Televicentro. 1

M 

En 1955 el grupo obtuvo el Premio de la Ciudad de México como mejor 
compañia en su género; dio numerosas funciones en foros mexicanos y realizó 
dos giras a Cuba, presentándose al aire libre, en la televisión, en la Sociedad 
de Arte y en la Universidad de La Habana.161 

Amalia Hernández su po utilizar a la televisión como medio de difusión 
y realizó una "laboreficacisima, tenaz, al servicio de la danza~. 1 6"1 El trabajo le 
exigia poner obras nuevas scmanalmeme, lo que le dio gr:m experiencia y 
mayores conocimientos en coreografía. 

Televicentro estaba interesado en presentar danza dentro de sus progra­
mas, por lo que Azcárraga hizo una gran inversión para construir un teatr~ 
escudio especial a finales de 1957. Por supues10, Amalia Hernández fue la 
directora del proyecto, el cual pretendía establecer varios grupos con diversos 
coreógrafos y numerosos ejecutantes para crear un amplio repertorio "desde 
los tradicionales ballets sobre 'puntas' hasta las damas misticas, fo lclóricas, 
cubanas, africanas y aquellas que hablan de la tradición y el recio sabor de 
nuestras danzas modernas~.16S 

La compañía de Hern:indez fue la columna vertebral de ese gran conjun· 
to y montó México ll trll1'éJ de !os siglos con treinta bailarines y bailarinas, 
tres grupos de música y una lujosa producción. La obra hacia un recorrido 
por la historia del pais y constaba de danza prehispánica, danza de la Colonia 
y dama folclórica y moderna. A pesar del esfueno invertido, Azcárraga recha­
zó la obra, aunque el Ballet de México mantuvo sus progrnmas televisivos 
semanales. 

Simultáneamente, Amalia Hernández coordinó la danza de la película 
Múico lindo .,querido, y fue invitada por la Dirección General de Turismo al 
Festival de Montreal de 1958, con presentaciones en la televisión y la Come­
dia Canadiense, asi como en la ciudad de Nueva York. 

En Montreal, las presentaciones de la compañia (con el nombre de Ba 
llet Moderno de México) tenían como base el frustrado espectáculo México ll 
tmliJ de 105 5iglos. Las opiniones del público y la crítica fueron muy posi[ivas 
en general y fueron ovacionados de pie, pero también hubo quien consideró 
que el espectáculo, divertido y colorido, era más adecuado para un cabaret 
refinado y para turistas, pues la compañia no representaba a la cultu ra mexi· 
cana auténtica. 166 

A su regreso a México, la embajada de Canadá les ofreció una recepción 
en la que bailaron ante embajadores y funcionarios, como el oficial mayor de 
la Secretaria de Gobernación, Gustavo Oiaz Ordaz.167 
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En 1959 Amalia Hernández y Felipe Segura iniciaron un trabajo con· 
junto que involucró a sus compañias (Ballet de México y Ballet Concierto). 
los integrantes de ambas, con el nombre de Ballet de México, codirigido por 
Hernández y Segura, se presentaron en la famosa revista Fiesw musical en el 
Nue\'o Teatro Ideal. La incorporación de bailarines y bailarinas del Ballet 
Concierto, asl como la disciplina que impuso Segura a la compañia, le permitió 
al Ballet de México avanzar hacia su profesionalización y mejorar su nivel 
técnico. Por su parte, para los bailarines de ballet la integración constituyó 
una fuente de trabajo y seguridad económica. 

Después de la temporada en el Ideal, Miguel Álvarcz Acosrn, director del 
Organismo de Promoción Internacional de Cultura (or1c) de la Secretaria de 
Relaciones Exteriores, le dio un gran impulso a la compañia de Amalia 
Hernández, la cual tomó el nombre de Ballet Folklórico de México (BFM). 

A instancias del funcionario, Felipe Segura se incorporó a la compañia como 
su director anistico; a partir de su experiencia denno de la dama clásica hizo 
aponaciones al concepto de espectáculo del BFM, y le dio unidad a las peque-­
ñas danzas que conformaban el programa para converti rlas en ballets más 
largos y con un argumento minimo; asimismo, reforzó la compañia con los 
bailarines del Ballet Concierto e incorporó su sistema de multas para imponer 
medidas disciplinarias. Amalia Hernández se coricentró en sus funciones de 
directora, coreógrafa y encargada de las relaciones públicas. 

El BFM fortalecido partió a Chicago para participar en el Festival de las 
Américas de agosto de 1959, realizado paralelamente a los Juegos Deportivos 
Panamericanos. 1"' Ahí obtu\'O un gran éxito de público y critica; la revista Life 
le dedicó la portada. 

Un mes después, el BFM acompañó a Gusrnvo Oiaz Ordaz, ahora secreta· 
rio de Gobernación, a Los Ángeles, en la conmemoración de las Fiestas Pa­
trias. Actuó exitosamente en el City Hall, el Belvedere Recreation Park y el 
Teatro Griego de esa ciudad, además de la Ópera de San Francisco. 

A partir de ese momento Amalia Hernánde:: se desligó de la dama me> 
derna y su propuesta folclórica tomó mayor solidez. Ella recuerda su etapa de 
"moderna ti como un momento "durísimo" de su vida profesional que no le 
gustaria repetir, pero reconoce que le dio "una disciplina muy grande~ e im· 
portantes conocimientos de sus maestros y maestras, como Waldeen. Funda· 
mentalmente, dice, le debe a la dama moderna "el concepto contemporáneo" 
del arte que significa recuperar "la dinámica, el sentido que tiene la época que 
e seamos viviendo ti, también presente en la danza folclórica. 169 

En 1958 Adolfo l..ópe:: Mateos ocupó la presidencia y, aunque el país 
vivía una desnacionalización económica y social, la ideologia del nacionalis­
mo revolucionario se mantU\'O en el discurso, pero con una nueva connota-
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ción; ahora hada referencia a um1 visión cosmopohta en la que el arte y la 
culturn nacionales ernn considerados en1ba¡aJores eficaces en el mundo. La 
danza folclórica, Jefinida como nacionalista, resemantizaba a la dama 1rad1-
cional y se adecuaba a la nueva época, ~· se convimó en el ane oficial que 
requeria el EsraJo mexKano. Es1e unlizó el folclor para promover su in1agen 
nacional y homo¡,-énea, vmculándolo con las bellas artes, lo que en la danza 
folcló rica escénica se reahzó a través de los procesos de academ1zación y 
especcacularización.170 

Dentro Je esta lógica, el nuevo director del INBA, Celesnno Gorosma, 
propuso a Amalia Hernández presentarse todos los Jommgos a las nueve de 
la mañana en el PBA. Era el horario en que se exh1bia la coruna Je cristal 
Tiffany y, aunque en un primer momento no asisuó el publico, después se 
convirtió en un éxito de taqmlla, especialmente por la acep1 ación que mvo 
entre los rurimis, la que se ha mantenido cuarenta aiios después. El llFM 

prC)\'eyó al INBA de una ent rada de recursos superior a la que hubiera podido 
lograr cualquier otro grupo dancisnco. 

Gorostirn se convirtió en presidente Je la compai'lia, posición que quiso 
aprovechar para imponer sus criterios. Eso provocó que la prensa lo considerara 
su creador y no diera reconornmento al traba¡o que Amalia Hcrnándcz habia 
realizado desde 1952. La prensa \"eia el ~surgim1entoH del BFM en 1959 como 
~un hecho natural y necesario: la dama popular mexicana debia ser presenta­
da, definitivamente, en un alto plano de dignidad técnica y ardstica". 171 Asi· 
mismo, apoyaba a la compañia frente a los grupos extran jeros que llegaban a 
los teatros mexicanos cada vez más, e incluso aparecieron caric:n uras en varios 
periódicos, en las que HCelestynowskyfl Gorostiza pateaba al ballet mexJCano,11l 

o vestido como cosaco decia que "el iNBA fomenta el folklore ... rusoft. 111 

As!, en 1959 el BFM nació, oficialmente, por decreto presidencial. y las 
autoridades "designaronH como directora de su propia compañía a Amalia 
Hernández.Ll~ Ella recuerda el hecho sin ninb'un resentimiento; relata que 
lópez Mateos "me llamó un dia y me Jijo, 'Amalita, una compañia tan exitosa 
no puede pertenecer a una sola persona, te la voy a exproprnr, ahora pertenece 
al pueblo de México'H. Y ella aceptó, no sin antes poner sus condiciones, para 
evitar perder el control sobre su compañia. 111 

A su llegada al f'llA., Hermlndez hi:o los cambios necesarios: "Cumdo 
llegué al teatro me puse a estudiarlo y me d1 cuenta Je que era un teatro para 
ópera, por eso le med un gran coro Je música mexicana que pudiera proyectar 
d sentido grandilocuente que tiene la ó perafl .176 Ampl1óel especci.culo y modi­
ficó el foro, además de invitar a Guillermo Arriaga como director de escena. 
La compañia se lan:ó entonces a un intenso traba¡o para dar funciones per· 
manentemente en el PBA. 
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La incorporación del llFM al 1N8A y su consecuente pérdida de independen· 
cia lo transformaron en el Balle1 Folklórico de Bellas Artes (llFllA), el cual debutó 
en el PBA en enero de 1960. Se inició entonces la polémica en tomo de su 
valor artístico, su autenticidad y su represematividad ame el mundo. Miguel 
Adam fue uno de sus criticas mils severos. Sostenía que para que el folclor se 

presentara en un foro debia cumplir dos condiciones: autenticidad y profesiona­
lismo, pero que en la pr:ictica se estaba haciendo una "mam arrachada indigna" 
que sólo engai'iaba "a las parvadas de bobalicones t uris tas, que domingo a 
domingo engrosan las arcas del INBA as istiendo a las funciones del llFM ~ Las dos 

condiciones citadas eran "sustituidas por la adulte ración, el mercanti lismo y la 
improvisadón" El "show" que presentaba esrnba constituido por t res etapas de 
la historia de México: la precortesiana, la colonial y la comemport'inea, "de las 

cuales las dos primeras esci.n absolutamente fuera de lugar como manifestacio­
nes de folclor mexicano". La (mtca razón que justificaba la inclusión de las damas 
preconesianas era "que la danza con plumas y muchachas de piernas desnu­

das son exóticas, comerciales, ~· forman parte de toda revista musical que se 
respete". Sobre el periodo colonial, decia, sólo se presentaban danzas de casta­
ñuelas y pandereta y no lo mils rcpresenrnt ivo_. como el jarnbe. La Ultima parte, 

compuesta por las danzas populares que tcxlos conocemos y [un cuadro] más o 
menos logrado de la Revolución, seria la que menos re¡mros amerilaria por su 
composición, a pesar de la mediocridad en que se descnvuel\·e y que nos hace 

suspmu por algunas humildes fiesias de escuela [ ... I Sólo dos de1alles nos dan la 
tómca de la ~propiedad~ con que escin puesias las damas: los hermosos vesu. 
dos \•eracruzanos han sido con,·emdos en mulncolores vesudos de manta ador­

nados con unas extrañas ra~':IS obliams, en segundo lugar, ¡msos :a pateados espa· 
ñoles alternan con los mexicanos en plena cocxis1encia pacifica, quim ¡xirn hacer 

gala de que aquéllos rnmb1én nos los sabemos. Mas lo que rebasa tcxla medida 
y da idea clara de la confusión, es el afán incontrolado de taparse la cabern con 
las enaguas, y dejH el resto expuesto a las miradas atónitas del respetable.111 

Además de este artículo, aparecieron ot ros que hablaban del "lamentable~ 

trabajo del llFBA, por " la serie de mixtificaciones en que se ha incurrido".175 

Sin embargo, muchos ot ros halagaban el trabajo y lo consideraban auténtico: 

Un aplauso smcero a Amaha Herml.ndez, hija del oollOCido pol!tico y magnate 
don Lamberto Hemánde:, quien ha vertido todo lo que sus pupilas y men!e 

absorbieron en sus muchos viajes. en sinfonía de colores y ritmo dt movimien· 
tos sin igual en el bal!tt y corcografla qut aplaudimos con ddirio, con sentido 

de arte enaltecido por el sentimiento profundo de mexicanos. 119 
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Se consideraba al BFBA como el medio para "cultivar [las] manifesta 
dones del arte popular, preservarlas de la corrupción y el olvido como base 
de un importante espectáculo". 180 Así, lo mismo se le calificaba como espec· 
táculo "revisteril" que como representante de las "esencias" y tradiciones 
nacionales. 

El BFBA actuó en numerosos actos oficiales y, tan sólo en 1960, en ciento 
cuatro funciones en el PBA. La compañia se mantenía con sus propios ingre· 
sos, algo insólito en la dama escénica y, cuando a finales del año se dieron a 
conocer los récords de taquilla, el BFBA y el Ballet Georgiano fueron los espcc· 
ciculos más destacados, por encima de muchos otros que visitaron el PBA. 181 

En 1960 Amalia Hemández estrenó Danza de los quetzales, Retrolución, 
Tonantzínt/a y Teh1wmepec, que pasaron a formar parte del extenso repertorio. 
En términos generales, éste se ha mamenido constante, pues está dirigido a 
un público compuesto por turistas y al que asiste a los festivales internaciona· 
les, por lo que no se requieren cambios frecuentes. Además, Amalia Hemández 
sostiene que cada una de las obras necesita largo tiempo para montarse, por el 
proceso de investigación previo y que a veces es muy prolongado. 1 ~ 1 

En 1961 el BFBA incrementó sus actividades nacionales e internaciona 
les, y obtuvo el apoyo técnico y artistico de Agnes de Millc, la notable corL>ágrafa 
norteamericana, quien trabajó unos meses con la compañia. Pero sin duda el 
evento del año fue su participación en mayo en el Festival del Teatro de las 
Naciones de París, donde compitió con treinta y seis especaiculos internaciO" 
nales y recibió el primer premio. Este triunfo significó el lanzamiento interna· 
cional de Amalia Hernández y su compañia; cuando regresaron a México 
López Mateos los felicitó personalmente y empresarios de varios países empe· 
zaron a ofrecerles atractivos contratos. 

A partir de entonces la compañía log ró convencer a un número mayor 
de espectadores; el exigente Armando de Maria y Campos lo calificó como un 
"espectáculo folclórico superdotado", por medio del cual Amalia Hemánde? 
había logrado "convertir en realidad el sueño que tuvieron hace más de cua 
renta años un grupo de escritores, compositores y pintores, que bajo la tutela 
económica del licenciado José Vasconcelos intentaron crear un especaiculo 
formado por los bailes y cantos de la ancha tierra mexicana". 183 

En la prensa se manifestaba una euforia a favor del BFBA y Amalia Her 
nández, pero surgió la discusión (que persiste en !a actualidad) sobre la legiti· 
midad de explotar comercial y artisticamente el arte tradicional. Un grupo 
de músicos purépechas reclamó haber sido ut ilizado como informante por esa 
y otras compañías similares, sin que se les redituara nada a sus comunidades~· 
a los yauténticos artistas populares~ Encima de eso, el producto escénico 
tergiversaba sus tradiciones. 1&1 
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Por su parte, Amalia 1-lernández reconocia que "desgraciadamente, al 
trasladar al teat ro una expresión popular, se sacrifica parte de su autenticidad 
par:i convertirla en especciculo. Nuestra misión consiste en conservar -pese 
a cualquier transformación-el verdadero espiritu de Méxicoft. 185 

Debido a los múltiples viajes, se formó una segunda compañia del Ballet 
Folklórico que, bajo la dirección de la hija mayor de Amalia Hern:indC?:, Norma 
López, se quedaria en el PBA de forma permanente. Desde entonces HernindC?: 
ha reconocido las capacidades de su hija, Mmejor directora y administradora 
de lo que he sido yoft.186 Norma López, a pesar de su juventud, tuvo la capaci­
dad de realizar ese trabajo porque contaba con una gran experiencia, ya qut': 
habia crecido en el interior de la compañía y había sido bailarina de ésta. 

En 1962 Amalia Hernándet comó el mando total sobre su compañía, y 
la convirtió de nuevo en el Ballet Folklórico de México, desligándose del INBA. 

A inicios del año anunció la función que darian en junio ante los presidentes 
Kennedy y l..ópez Mareos en Nueva Orleans, asi como el contrato que babia 
firmado con el poderoso promotor internacional Sol Hurok.181 Al parecer 
ésta fue la razón por la que se rompieron las buenas relaciones con Gorostiza, 
pues éste pretendía que Hernández respetara ~l contrato que él habia firmado 
con Columbia Concerts. Trabajar con Sol Hurok significaba entrar al circuito 
internacional de teauos y festivales más importante del mundo; Amalia 
Hernánde;: esrnba convencida de su decisión y volvió a la vida independiente. 

De lo anterior resultó la enorme difusión de la compañia en 1962, cuan· 
do cumplió su contrato en Estados Unidos y Canadá, y obtuvo un enorme 
éxito, pero también las represalias de Gorostiw, quien trató de expulsar al 8FM 

del l'BA y promovió a otras compañías del mismo género, como el Ballet Popular 
de Guillermo Arriaga, que se convirtió en Mcl dolor de cabC?:aft de HernándC?:. 1811 

Sin embargo, la posición de Amalia 1-lernández era firme e incluso fue prote· 
gida por l..ópez Mateos.189 La compañia siguió siendo la "representanteft del 
pa!s en el mundo, y su prestigio se reforzó con numerosos premios y recono­
cimientos internacionales. El BFM ha sido presencia obligada en todos los 
actos oficiales en el pais y el extranjero, as! como en \' isitas de presidentes, 
reyes, ministros y embajadores en México, ademas de mantenerse constante­
mente en los foros y fe stivales mis importantes del mundo. 

El BFM se convirtió en el prototipo de compañia de dama folclórica en el 
país, y ha sido el modelo de todos los grupos de ese b>énero. Por su estabilidad 
ha representado seguridad económica para muchos bailarines, coreógrafos, 
duectores, técnicos y maesu os que a lo largo de casi cincuenta años lo han 
conformado; además, ha sido un espacio de desarrollo para muchos artistas, a 
quienes Ama lía Hernánde? siempre ha apoyado en forma generosa, y quienes, 
a su vez, han enriquecido a la compañía. 
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4. Saberes y experiencias 

Una cxperiencla de poder y burocracia 

El cambio de gobierno de 1958 significó la llegada de Ana Mérida a la jefatura 
de Danza del lNBA; el 25 de febrero de 1959 recibió el nombramiento del 
nuevo director, Celestino Gorostiza. Ella, a su vez, nombró directora de la 
ADM a Josefina Lavalle, quien obtuvo el reconocimiento académico de la SEP y 
la profesionalización de los estudios dancísticos. 

Desde esa fecha surgieron los rumores en el interior del mundo de la 
danza escénica. Se temian represalias de Mérida, "una de las más encarnizadas 
enemigas de los grupos ajenos al IN BA", porque a lo largo de los años habian 
tenido diferencias con ella; 1

!1!l y se señalaba que pretendia "repetir su politica 
de eliminación de los valores de la danza que le hacen sombra o que no simpa­
tizan o comparten su criterio". 191 Aunque Gorostiza los desmi ntió y anunció 
la creación de una compañía que aglutinaria a todos los bailarines de danza 
moderna, los rumores se confirmaron: con Ana Mérida habría represalias. 

Mérida se convirtió en centro de atención. Antonio Luna Arroyo, su 
primer esposo, publicó un libro pretendiendo fortalece r su figura, así como 
combatir el concepto que se tenia de ella como una artista intuitiva sin capacida­
des intelectuales.191 Por su parte, la prensa cubria sus actividades, enfermedades 
y declaraciones. De la misma manera como se informó sobre un envenenamien­
to que tuvo por comer langostinos, que le valió el apodo de "la envenenadita", 1 ~3 

se publicaban largas entrevistas con ella, en las cuales defendía su nuevo 
proyecto: la fundaci ón de la enésima versión del Ballet de Bellas Artes (BBA). 

Inició su gestión despidiendo a varios maestros de la ADM, especialmen­
te los bailarines del Ballet Nacional y el Nuevo Teatro de Danza, dirigido por 
Xavier Francis, uno de los "extranjeros" con los que siempre se negó a traba­
jar. Junto con Anto nio López Mancera y Horado Flores Sánchez, eligió a los 
miembros de la nueva compañía oficial (ninguno de ellos del NTD) , que quedó 
fo rmalmente constituida el 4 de junio de 1959 bajo la dirección de Flores 
Sánchez. 

Las criticas no se hicieron esperar. Periodistas y bailari nes (especialmen­
te Guillermina Bravo y Xavier Francis) argumentaban que la dan:a moderna 
no requeria una compañia oficial que concentrara los recursos, sino que debian 
mantenerse los diferentes grupos que rea lizaban un trabajo experimental. 
Acusaban a Mérida de aprovechar su pues[o para imponer criterios arbitra­
rios que no cubrian las necesidades de la danza mexicana y atacara sus antiguos 
enemigos. Se le comparaba con Eva Perón, quien ~desde palacio abrió su cofre 
de tarántulas sobre aquellas actrices ex compañeras suyas que le eran poco 
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gratas". 1'14 Como apoyo a las protestas, Emilio Ca rballido rechazó los criterios 
e intervención de funcionarios culturales, su fal ta de respeto y de apoyo a las 
diferentes tendencias e individualidades, asi como al "amor vergomante por 
los clásicos y sus zapatillas voladoras [y] un desprecio inconfeso por las carac· 
teristicas raciales de nuestras bailarinas~. 191 

Ana Mérida se mantuvo firme en sus ideas y tuvo todo el apoyo de 
Gorosriza, además del de algunos periodistas. quienes hablaron de la "ener· 
gia" con la que actuaba es.1 "bailarina esrnpendaH y ~coreógrafa destacada~. 
Señalaban que se le podía jmgar hasta ver el resultado de su trabajo y que 
las criticas sólo eran muestras del "desahogo, el resentimiento y la chismogra· 
fía" Un periodista deseaba que su enfermedad. "de la que tanto se han apro. 
vechado para lanzar cargos sin valor alguno, ya que han recurrido a la sucia 

~r~l~~~:i,~:~:zclar su vida pública con la vida privada", no le impidiera seguir 

En ese ambiente nació el nue\'O BEV.. que pretendía encauzar el trnbajo de 
los bailarines y coreógrafos mexicanos "más valiosos" y " restablecer los prin· 
cipios de una dama cimentada en el fo ndo artistico e histórico de México, 
que refleje e interprete la vida e inquietudes del pa!s y que sea una manifes· 
ración genuina de la sens1b1liJ;id nacional". 191 La compañia esrnba formada 
por \'eÍnticuatro bailannes, la encargada del enrrenamiento (Nellie Happee) 
y el maestro de dama folclórica (Ramón Benavides). Además del director, 
existia un consejo (al que pem::necia Ana Mérida) y responsables de las áreas 
de apoyo. 

Dicha orgam:ación era un esfuer.:o p;ira dar solidez a la rnmpañia. ade­
más de implantar una fé rrea disciplina. Para ese fin se elaboró un reglamento. 
en el cual se establecía que el consejo directivo era el único enc3Tgado de 
seleccionar bailarines. aprobar repertorios, decídir sanciones~· solucionar con· 
flictos; se hablaba de las obligaciones y compromisos de sus integrantes. de la 
con1ratación por medio de becas, de las "faltas de ética proíesionar y de 
"comportamiento morar motivo de t'.Xpulsión; e inclusive se prohibia hacer 
declaraciones a la prensa sin consultar a las autoridades.1911 

La inclusión de Ramón Benavides como maestro de dama folclórica 
reflejaba la tendencia predominante, en la que Ana Mérida pretendia parti· 
cipar. Promovió la creación de este tipo de obras para el BBA para que fuera 
considerado para giras internacíonales y cubriera "los gustos" imperantes. 
La gira que realizó el Ballet Folklórico en 1959 a Chicago habia sido ofrecida 
onginalmente al BBA, cuya línea era le¡ana de la que desarrollaba Amalia Her· 
m\n<lL-z, y los bailarines se negaron a participar. Para Mérida el BBA "podria 
perfectamente cu mplir~ las funciones de danza folclórica que se requerían, sin 
que eso significara un gasto adicional para el JNBAY" 
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En la primera presentación del BBA, ante la señora Eva Sámano de López 
Mateas, funcionarios y embajadores, Ana M<::rida incluyó obras del reper· 
torio ya probado (como La ba!ada de la lima y el venado) y el estreno de La 
cu!ebra (cor. Benavides), a la que seguirían otras de linea folclórica. 

El único bailarin de Ballet Nacional que permaneció, por razones eco­
nómicas, en la compañia oficial (aunque siguió participando en el BNM), fue 
Raúl Flores Canelo, quien años después habló sobre esa experiencia: "Aquello 
era deprimente. Era una guerra de vanidades. Después inventaron un conse­
jo, y ahí me tenias tratando de hacer planes, pero no funcionaba nada. No 
había convicción ni visión. Y cuando pasa eso, siempre lo primero que se les 
ocurre es traer a alguien de fuera del pais. Lo mejor que hizo el BBA fue traer 
a Anna Sokolow» .100 

Poco tiempo después de fundado el BBA se iniciaron los problemas entre 
sus integrantes, tanto por el descuido de sus directores como por la "guerra 
de vanidades" que en realidad se refiere a la lucha interna del campo <lancistico 
por prestigio y poder (en la que todos y todas participaban muy activamente) 

Así, los bailarines protestaron por las malas condiciones de una gira 
realizada a Tijuana, mientras que "'Ana Mérida está en viaje de bodas en 
Nueva York y Flores Sánchez en un congreso en Brasilia" _i oi Más tarde y 
paulatinamente, Rores Sánchez, Guillermo Arriaga, Graciela Arriaga yGraciela 
Castillo del Valle renunciaron a la compañia (quedando Mérida como única 
directora); después varios bailarines se separarían del BBA por el burocratismo 
imperante y la presión para crear espectáculos de d¡1ma folclórica. 

En su af:ín por internacionalizar a la compañia, Ana Mérida contrató a 
Mathias E. Kelemen como representante administrativo y publicisra, e inclusi· 
ve consiguió una audición del BBA frente a empresarios dd Hollywood Bowl, 
pero no logró sus objetivos. La única gira interm1ciona! que realizó la compa 
ñía fue a Cuba en marzo de 1960, para participar en el Festival !mernacional 
de Ballet de La Habana. Sin embargo, estaba realmente comprometida con 
el BBA y pretendia fortalecerlo; programó cursos y giras, e invitó a coreógrafos 
huéspedes de diversas tendencias. Así, impartieron clases David Wood (\ 959), 
Mary Anthony y Anna Sokolow (1960). Como coreógrafos huéspedes, parri· 
ciparon Sokolow(l 960 y 1961), José Limón (196!), Gloria Contreras (1962), 
Trisha Brown y Joseph Schlicluer (1962). Además, el BBA se convirtió en 
espacio para que algunos de sus integrantes experimentaran nuevos caminos, 
aunque en muchas ocasiones sus obras fueron criticadas por su audacia. 

En cada temporada del BllA Ana Mérida estrenó y repuso obras SUf'JS; 

en 1961 bailó de nuevo Zapma, a pesar de que la lesión que la aquejaba la 
había hecho reti rarse como bailarina tiempo atrás, algo a lo que no estaba 

resignada. 
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En 1960 Mérida estrenó Comple10 de E/cena (m. Guillermo Noriega; 
ese. y vest. José Solé); en 1961 La Lloronci (m. Jiméncz M:ib:irak: libreto Car­
men Toscano de Moreno S:inchez; ese. y vest. Antonio López Mancera); y en 
1962 Tr1dngulo de ,¡/encio' (m. Bela B:irtok; poema Elias Nandino; ese. y vesL 
Juan Soriano). 

Todas sus obras, es1renos y reposiciones, fueron comenradas por la cri 
tica. Luna Arroyo consideró que La Llorona era "una excelente y expresiva 
coreografía mexicanisima",101 y la defendió de los ataques de otros críticos. 
Jorge Martincz Ll:ardi señaló que en La Llorona se utilizaba la escenografia 
para "ocultar las deficiencias coreográficas, como repetición excesiva, fu ha de 
variedad evolutiva, abuso de la pantomima" .zoJ La antigua compañera de Mé· 
rida, Helena Jordán, describió a La Llorona como "ballet de calendario, vado, 
intrascendente que a nadie en nuestra sociedad puede interesar" ; 1~ además, 
acusó a Luna Arroyo de defender incondicionalmente a Mérida y sostuvo que 
ambos atacaban a todos aquellos que no compan:ian sus criterios, "que debie­
ran ser exclusivamente artisticos" y no personales.ios Hans Sachs consideró a 
La Llorona como una obra originaJ:l06 y la integrante del BNM, Lin Dunln, 
opinó que al basarse en el argumento, Mérida había caído en la pantomima 
"con deleimsa morbosidad~.io7 

En cambio, con La balada de la luna y el <-enado, Mérida tuvo el consen­
so de los criticas; lo mismo la elogiaba Luna Arro.,'O que Carmen G. de Tapia, 
para quien era una obra muy bella y uno de los más expresivos ballets mexi­
canos.106 Luis Bruno RuiI decía que con esa obra Ana Mérida "traduce sensa· 
dones de la selva de un poema de Kipling" ,1"' y que en ella "si existe intensa 
pocs[a moderna" .110 También luis Bruno Ruiz halagó Sonn ja!iKitncn de Mé­
rida, porque estilizaba "con gusto delicado" el folclor y por ser un "espccciculo 
de optimismo~ . 111 

Por Tridngu!o de silencios Méricb recibió buenas críticas de Emilio 
Carballido, quien escribió "que contiene algunos de los momentos más bellos 
en la carrera de esta coreógrafa~.iii Sin embargo, para Carmen O. de Tapia 
era una obra Mintrascendente" y un autoplagio de Mérida a su obra Al aire 

libre. 11 l 

Muchas de las criticas contra el BEIA de 1959 a 1962, se dirigian a su 
directora por la falta de unidad que mostraba la compai\!a. Mérida no logró 
aglutinar a todos sus integrantes y se mantuvieron las divisiones internas, 
quitá porque la consideraban como una compañera y no fue capaz de conven­
cer con sus propuestas artisricas y o rganizativas y, con eso, le fue imposible 
mantener la hegemonía. 

Por otro lado, participaba en la "guerra de vanidades~ e imponla crite­
rios a veces arbitrarios, como incluir a otras compañias (como el l!NM en 1959 
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y el Ballet de Cámara en 1961) prerendiendoque eran parte del BBA. En esas 
ocasiones las compañias huéspedes tuvieron mayor aceptación y permitieron 
hacer comparaciones con d BBA, el cual salió mal librado. También mantuvo 
su rechazo al NTD, a cuya escuela negó el respa ldo institucional, a pesar de ser 
reconocida como un centro riguroso de formación de bailarines. 

Antes de que concluyera la temporada de 1961, cuando participaron 
como coreógrafos huéspedes Sokolow y Limón, se retiraron de la compañia y 
acusaron a Ana Mérida de querer acaparar los créditos "como organizadora, 
coreógrafa y bailarina".fü Este incidente y las diferencias de Mérida con el 
periodista que escribió la nota ocasionaron agresivas acusaciones contra ella, 
que afirmaban que el Departamento de Dama "está en manos de señoras 
menopáusicas e histéricas, que sacrifican la difusión anistica en beneficio de 
su particular vedetismo desvelado". m 

Cierto es que con el poder, Ana Mérida concentró la a1ención y ataques 
de todos los detractores del BBA; se le exi~'ia que, como directora, "señalar[aJ 
rurns y prohijada] sentimientos a través de la capacidad y cultura de sus co­
laboradores".116 Se aprovechaban los errores que cometía para ironizar sobre 
sus amplios criterios artísticos,m y minimizar sus esfuerzos para fortalecer 
al BBA.ll& 

Sin embargo, la decisión más desafortunada de Ana Mérida fue censu· 
rar las obras que produjo el BBA en 1962 e imponer lineas artísticas para que 
las nuevas coreografias fueran más convencionales. Esco interrumpió la liber· 
tad creativa de la compañia, la cual habla permitido el esireno de obras de 
Sokolow (Opus 1960 y Sueños) y de Josefina Lava lle (Informe a una academia), 
que habían causado gran controversia. ME!rida optó por la censura debido 
a las exigencias de Gorostiza, a las criticas negativas que se hicieron en la pren 
sa y al rechazo del público, porque eran obras nuevas y experimentales que 
buscaban caminos alternativos y no fueron entendidas en su momento. Ade· 
más, las obras que seguían haciéndose den1ro de la tendencia nacionalista 
hadan evidente que dicha propuesta artística estaba agotada, pues no alcama· 
ban la calidad y maestría del pasado. La decisión de Mérida tenia un sustento 
en el trabajo real del BBA, pero no se dio cuenta de que clausuraba d impulso 
renovador en la dama moderna oficial. 

Emilio Carbaltido hizo una critica más serena que, sin dejar de ser agu· 
da, reflejó la situación que vivia Mérida al frente del Departamento de Dan:a. 
Sin mencionarla nunca, Ca rballido hacia referencia al criterio oficial que se 
habia seguido para evitar que se crearan tantos "ballets trágicos" y, en su 
lugar, se hicieran 01ros m(is acordes con el gusto del público. Consideraba que 
la designación de "bailarines al frente de los puestos administrativos" había 
provocado un "fenómeno absolutamente lógico": 
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un artista convencido de la val ia de su trabajo est:i f.1c1\mente dispuesto a pcn 

sar que puede con derecho marcar el camino de todo el u abajo por hacerse. 

Y eso, por supuesto, es otra locura [ ... I Un puesto burocr:\1ico cohíbe la obra 

personal del amsta, y muy a menudo convierte a éste en un dictador más o 

m.:nos peligroso, con una mayor o menor tendencia a pensar" El ar1.: (la dan:a 

en este caso) soy')Q" .11~ 

Aunque varios críticos mencionaban la crisis que atravesaba la dama moder· 
na y en especial el BBA, Ana Mérida lo negaba. Consideraba que era un :me 
joven, con sólo veinte anos de edad, todavia en proceso de creación, y ~la 
coreografia no es un plarn de enchiladas". Defendia al BBA, formado con los 
mejores bailarines y coreógrafos "que pudimos encontrar en México" y que 
1rabajaban duramcn1e en alcanzar un mejor nivel técnico, lo que "no se logra 
rnmando café y discutiendo", en alusión al BNM.no 

Mérida se cerró a las crit icas y acabó perdiendo el control del BBA. Para 
la remporada de 1962 en el PBA, aunque puso "todo su entu siasmo y todos 
sus desvelos" en el cierre de ese "infortu nado ai\o", 221 la división "cada vez 
más grande entre la directora y el grupo o.ri!ló a aquélla, en un arrebato 
infantil, a poner la temporada en manos de los bailarines, quienes por su 
probada falta de disciplina y seriedad -salvo .una o dos excepcio nes- sólo 
log raron hacerse bolas".lll Poco después las y los integrantes de la compai'lía 
declararon que, debido a la ineficiencia de las autoridades, habian solicitado 
"codirigir la compañía y promoverla", pero Mérida les habia contestado 
que "lo único que importaba era llenar el teatro y se encargó de regalar lo­
calidades" .m 

Esto tuvo consecuencias para la compañia y sus integrantes. Al regresar 
de vacaciones en enero de 1963, Ana Mérida les comunicó la disolución del 
BBA. Se inició entonces una guerra de declaraciones en la prensa ent re las y los 
ex integrantes del BBA y las autoridades del lNBA. Acusaban a Mérida de desco­
nocer la situación de la dama en el propio !NBA, pues "únicamente [le) impor· 
ta su propia vanidad"; de haberse autonombrado directora del DBA, asi como 
"maestra del grupo, coreógrafa y bailarina, en contra de su imposibilidad 
fisica"; de censurar el trabajo de coreógrafos para crear "obras más sencillas". 
Argumentaban que el fracaso económico de la temporada de 1962 se debia 
a las malas decisiones tomadas por Mérida y acusaban a Gorostiza de coartar 
la libertad de expresión artistica.m Solicitaron un amparo para protegerse 
de la medida tomada por el INBA y después de muchas declaraciones, apoyos de 
otros artistas y maniobras legales (en las que intervino Luna Arroyo), en la 
prensa se acusó a las y los baila rines inconformes de ser "comunistoides algu· 
nos y comunistas los demás" ,m para desprestigiar sus demandas. Finalmente, 
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perdieron el amparo y con la participación de Mérida, el INBA creó una nueva 
compai'lía, el Bal!et Clásico de México. 

Muy lejos quedó su defensa de la danza moderna de ! 949, cuando la 
llegada de bailarines de danza clásica a la ADM. Aparentemente era incompren· 
sible que en 1963 traicionara las convicciones que había expresado, a pesar de 
ser una de las figuras fundamentales de la danza moderna, que ella había 
impulsado desde 1940, y en la que se había desarrollado como bailarina y 
coreógrafa. Sus compañeras y compañeros lo consideraron una "traición" 
y aún se duelen de ello.116 

Sin embargo, no puede considerarse solamente una traición o una salida 
fucil para ganar la guerra, aunque la posición de México desde el poder y su 
deseo de mantenerlo fue fundamental en su actuación. Además, sus decbracio­
nes dan la impresión de que trató de resistirse a los criterios oficiales, aunque 
acabó sometiéndose a ellos. Más allá de esto, en su calidad de jefa del Departa 
mento de Danza, seguia una lógica institucional que consideraba que la danza 
moderna de los sesenta ya no cumplí:1 con las expectativas ni las tendencias que 
en ese momento predominaban en la cultura y el arte. Dentro del proceso de 
modernización, el Estado tenía interesen transformar la imagen de México en 
el exterior, y grandes sectores de la sociedad imponían su visión cosmopolita y 
cambiaban sus formas de consumo del arte. Las formas dancisticas que cubrían 
estas nuevas necesidades eran la danza clásica y folclórica. 

En cuanto a la formación del Ballet Clásico de México, de nueva cuenta 
se presentaron los conflictos con Ana Mérida; para crearlo se desintegraron 
las dos compañías independientes de danza clásica que existían, el Ballet Con· 
cierto de México y el Ballet de Cámara, y sus bailarines tuvieron que audicionar. 
Los directores de ambos grupos, Felipe Segura y Nellie Happee, y Mérida 
hicieron la selección, a pesar de que Segura habia solicitado que esta última 
no interviniera. Sin embargo, los tres, junto con otros artistas, conformaron 
el consejo que dirigió en su primer momento al Ballet Clásico de México. 
Debido a las diferencias Segura y Happcc renunciaron casi de inmediato, 
aunque en esrn ocasión Mérida no se quedó con la dirección, pues no contaba 
con la experiencia que se requería para llevar a cabo ese trabajo. 

"La señora Mérida" siguió trabajando dentro de la danza moderna, aho­
ra como independiente. En 1963 fue coreógrafa huésped del resucitado Ballet 
Mexicano, dirigido por Guillermo Arriaga, con el que repuso Trii:ingulo de 
silencios y !'as de deux en jazz, que según Luna Arroyo estaba "muy bien com· 
puesto [y tenía] gran expresión sentimcmal".m Su presentación se dio poco 
meses después de que el Ballet del Siglo XX, dirigido por Maurice Béjart, 
visitara México, y Luna Arroyo escribió que el estreno tenia "un parecido en 
la presentación técnica a las obras" de la compai'iía belga, "sin que se sospeche 
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l:i menor copill o subordin:ición". Ded:i rnmbién que ese "sincronismo estéti­
co" había sido la razón por la que Béjarc la habia invitado "a trabajar en una 
próxima temporada en Bruselas, como coreógrafa huésped" .m lo cu:il por 
su puesrn nunca se llevó a cabo. 

En contrnste, Luis Bruno Ruiz escribió que Pas de deux l':n jan era "un:i 
obra de arte menor, propi:i para la televisión",m y Vicror Re~-es seña ló el 
comercialismo en que habia c:iido el Balle1 Mexicano.no 

Estas serian las últimas funcio nes de Mérida con un grupo esca ble, pues 
:i partir del c:imbio de gobierno en 1964 las condiciones se modificaron y 
nunca más volvió a ocupar una posición polí tica determinante demro de la 
danza mexicana. 

Tres posturas de la danza de los sesenta 

En 1960 l:i periodista Cassandra Rincón realizó entrevistas con las y los pre» 
tagonistas m:\s representativos de la d:inza mexicana.rn Amalia Hernández. 
Ana Mérida y Ouillermina Bravo hablaron sobre diversos aspectos de su 
quehacer, y explicaron sus conceptos, logros). preocupaciones. En sus opinie» 
nes es posible confirmar las diferencias surgidas de las experiencias concretas 
y proyectos artisticos de cada una; aunque a veces compartían puntos de vista, 
cada una construía su propio discurso sobre sí misma y su trabajo . 

Ana Mérida consideró que los únicos bailarines valiosos eran los profe· 
sionales que no habian comercializado su danza (un ataque velado al BFM). Los 
bailarines mexicanos no sólo podían compararse con los de cualquier pais, 
si no que eran mejores "en el aspecto psíquico y en la proyección social, que 
arrancan de notables culturas prehispánicas y colonia les" 

Para Amalia Hernándei: los bailarines eran ante todo seres humanos, 
quienes, además de pretender cubrir sus necesidades económicas y de "vani· 
dad profesional" en la danza. tenian "el deseo de integrar una personalidad y 
lograr su realización". Su interés en que cada elememo del llFM :ika nzara el 
"lugar artistico adecuado a su personalidad" (que se traducia en su lugar den· 
tro de la estructura jerárquica de la compañia y el sueldo que percibían), la 
asemejab:i, seb'Ím sus palabras, a "mamá~ de todos ellos. 

Hernández consideró que p:ira que una compañía tuviera solidez era nece­
sario respetar la individualidad de sus integrantes y que éstos se aglutinaran 
alrededor de una meta común, "lo suficientemente importante como para dedt· 
carie su vida~ La pl:ineación del trabajo, que permitía la canaliz:ición de los es· 
fuer.os colectivos, era parte de ese prO)-ecto. Además consideró que. debido a 
que no todos son "totalmente idealistas~, una compai\ia debe dar compensacie» 
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nes artísticas y económicas. En esto había faltado la compañía oficial de danza 
moderna del lNBA, como otras compañías que fina!meme desaparecieron. 

Sin mencionar a Ana Mérida, afirmó que en términos éticos lo que 
falraba en el BBA era "un jefe" que respetara a sus elememos. Sostenía que en 
el aspecto artístico la compañia había partido de una "fueme equivocada'', la 
danza moderna norteamericana. Ésta se habían tratado de "nacionalizar" y, 
con ello, la danza moderna mexicana se había convertido en "una especie 
de danza 'pocha', imelectualoide". Para recuperar el camino, era preciso que 
sólo se tomaran del exterior las técnicas y se recordara que "hay que partir 
de uno mismo". 

Para Hernández, el legado de Waldeen y Sokolow era el "semido de 
responsabilidad en el trabajo" y el concepto de "lo moderno", pero no debía 
copiarse a las maestras, sino utilizar las enseñanzas de éstas para crear una 
danza propia. Su propuesta dancistica o "idea personal. es crear un espccciculo 
que aporte una forma de expresión de lo que es México y los mexicanos", 
recu rriendo inclusive a técnicas ajenas a la danza folclórica ("con o sin con 
tracciones", en alusión a la técnica Graham). 

A pregunta expresa, Guillcrmina Bravo habló de la imagen que tenia de 
si misma como bailarina, la que dependía de las etapas de su vida artística. 
Como siempre trataba de desprenderse de su "imagen amerior", ninguna se 
mamenía fija ("se hace y se deshace") y la descubría continuameme. 

Al comparar a los bailarines mexicanos con los de otros paises, recono­
ció que los extranjeros habían logrado mayores avances en términos de técni· 
ca y profesionalización, lo que al mismo tiempo los limitaba para crear nuevas 
posibilidades. En la medida en que tenían mucho que construir, los mexica­
nos podrían desarrollar esas innovaciones. 

A una pregunta sobre su satisfacción con el trabajo realizado, Bravo 
contestó escuetamente que sentía una "profunda insatisfacción"; Ana Mérida 
respondió que "indudablemente" estaba satisfecha por haber dedicado su 
vida a la danza y "muy especialmente a la danza moderna mexicana" Su con­
tento provenía de su rrab;ijo pionero, al lado de Bravo, desde los años cuarenta 
y de la fundación de la ADM, así como de la colaboración con artistas de otras 
disciplinas y de la superación de las "penurias económicas". Como funciona­
ria del INBA, decia Mérida, estaba satisfecha ("a pesar de las incomprensiones 
de gentes que no conocen el asunto") por el apoyo oficial que recibía; no así de 
su trabajo persona!. Para lograrlo tendría que darse una evolución mayor en la 
danza mexicana, hasta ocupar un lugar importante dentro del panorama in· 
temacional. Mérida consideró que ésos eran ~los motivos para la realización 
de mi obra personal y la de mi contribución al movimiento de la danza mo­
derna" (todo lo cual se desvaneció en 1963). 
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Amalia Hern:indez senría satisfacción por el triunfo de su compañia, la 
cual había conseguido que el público mexicano se sintiera identificado y pani· 
cipara en un "intercambio de emociones~. lo que para ella constituía el "cli· 
max en el anista~. En comrapane, es.a "gloria~ significaba traba¡ar con total 
dedicación, de donde provenian "el drama~ de no tener una vida indepen 
diente de la "balletístirn" y la necesidad de "olvidar que rambi~n se tiene 
coramncito". 

Guillermina Bravo señaló la pasión que expcrimcntab<i cuando trabaja 
ba en una nueva obra. y el "esrndio de ohsesiónM en que entraba como creado. 
ra, cuando" sólo existe la necesidad de producir" La obra concluida pcrtenecia 
al pasadoy"el impulso creador tomamra dirección que se percibe como la nece­
sidad imperiosa de superar esa obra mediante una próxima~. 

Afirmó que la dama moderna era "una necesidad real para expresar la 
vida de México", y la única forma en que podian manifestarse su dinamismo 
y contemporaneidad. Aunque la dama moderna tenia raíces en la folcló rica, 
ésta tenía una técnica limitada y expresaba experiencias de épocas pasadas y 
muchas veces olvidadas. 

Sobre el desarrollo de la danza niodern~ en el futuro, Brnvo sostuvo que 
sería el "resultado maduro del impulso creador profesional". La dama debía 
confrontarse continuamente con el pllblico, pues "no creo que pueda haber 
un movimiento artis tico foenc si no hay un pllblico fucne que lo guie ... 

Amalia Hern:indez señaló que el "refinamiento" definia el "carácter fun­
damental de lo mexicaooM. A 1>esar de las influencias externas ("Hay que con· 
íes.i.r que a una le gusta agarrarle pasos a U osé] Limón M), la dama debía recu· 
pcrar dicho refinamiento para expresar la personalidad propia de la dama 
mexicana. Habló de la ambivalencia de la personalidad de los mexicanos, que 
ella veia claramente expresada en el son huasteco. 

Ana Mérida afirmó que la danza moderna mexicana habia nacido bajo 
la influencin del muralismo, y ambas manifestaciones artisticas habían con· 
quistado un ~lugar innegable en el arte mundial~ Sobre la fo rmación de nue­
vos bailarines. dijo que la AOM estaba dando los elementos intelectuales y 
técnicos que se requerian para profesionalizar la danza, lo que en el pasado 
habia sido una carencia, aunque ~es de recordar que yo tuve la buena fortuna 
de poder salir a estudiar a Es1ados Unidos los cursos teóricos y técnicos que 
entonces no se impartian en México". 

Guil lermina Brnvo ne¡,'6que las artes ruvieran un desarrollo simultáneo, 
pues uel movimiento artistico de un paises siempre fluctuante". El desarrollo 
de la danza mexicana sería lento por la falta de u antecedentes inmediatos" yde 
una escuela ("como concepción estética") que la sustentara. Sin embargo, la 
dnnza era la expresión artistica que tendria mayores alcances por su "fuerza 
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avasalladora~; la de ese momemo no cabía en ningún "ismo. Cuando quepa· 
mos en uno, tendremos que volver a empezar~. 

Guillermina Bravo afirmó que la imagen que el público \' la crít ica te 
nian del trabajo d:incistico era muy limitada, debido a que los artistas no 
habian podido difundir su danza adecuadamente. La crítica de danza era super· 
ficial por falta de conocimicnws y de comunicación con los amstas y en gene· 
ral. los criticos actuaban como "cu:ilquier espcc1ador de pri111era \'e~" 

Amalia Hernánde: manifestó que había una 1Jea tergivehada sobre bai 
l:mnas y bailarines, considerados ~niñas coquetas" y" maricones"; sin embargo, 
"en la compañía tengo niñas tan scri:is, que m pegándoles se rien y hay chicos 
que ni con la amenaza Je quitarles el sueldo" Es:i idea equivocada tenia rela· 
ción directa con la desventajos:i posición social de la danza, a pesar de que 
habia log rado "con nuestro esfuerzo, ocu par un pues10 importante dentro 
de la vida artística mex1c:ma ~. 

Sobre la critica de dama, Hern:indez cttó a Hamlet: "El apl:mso Je los 
[Qntos es el peor de los insultos", y como tales clasificó a la ma~'Oria de los crí· 
ricos, aunque también los había inteligentes, que "la hacen a una temblar" 

Según Ana Mérida el pllblico mexicano era afccrn a la danza moderna, 
especialmente cuando trarnba temas indígenas, folclóricos y socia les, por la 
cercania a sus tradiciones y su "formación patr1ót1ca" Sin embargo los bai· 
larines no sólo deberian "darle al público lo que a él le gusrn" porque las 
artes escin sujetas a la transformación y Mhay que luchar lo mismo con el 
público, para enseñarlo primero y culnvarlo después~ Además, los :in ístas 
"tienen derecho a expresar lo que sienten" y no sólo lo que el pllblico prefiere. 
El creador del arte es "el pueblo en su conjunto"', pero el artisr:i "lo interpreta 
estéticamente" 

Al igual que las o{fas dos artistas, Mérida consideraba que no había "ver­
daderos crít icos" de dama, y que muchos de ellos modificaban connnuamen· 
te sus criterios, ~ tal vez porque no han recibido a)·uda econó mica por falta de 
subsidio que los inspire" (y citaba el caso de Luis Bruno Ruiz). Esa critica defi. 
ciente podía incidir en los artistas, transformando el "natural narcisismo" de 
los bailarines en un "delirio de admiración" Sin embargo, los ¡¡rancies baila· 
rines podían asimilar las críticas positivas como estimulo a su trabajo. De esa 
manera bailarines y coreógrafos debían "poseer una buena dosis de serenidad 
frente a la critica", además de reflexionar sobre su trabajo, tener segu ndad y 
ser autocriticos. 

Ana Mérida reconoció a sus compañeros como "excelentes badarincsM y 
"notables coreógrafos" que habian llegado a la madurez, incluyendo a Guiller­
mina Bravo. Sin embargo, dijo tener diferencias con muchos de ellos porque 
~confunden el ser buen bailarin con ser coreógrnfo~, para lo cual se requieren 
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no sólo vocación y preparación técnica, sino una "mayor cultura", "una mejor 
proyección escénica y, sobre todo , talento creativo, que es un don excepcio­
nar . A pesar de que dccia estar satisfecha con el apoyo que recibía de Gorostiia, 
señaló que se requerían mayores recursos económicos para los bailarines, así 
como "mayor libertad de acción" y que "ayude con su interés personal, que no 
le dé oido a los reaccionarios o ignorantes que no tienen intuición o interés en 
el porvenir~ . 

Para Guillermina Bravo la danza implicaba un trabajo colectivo que se 
reflejaba en la "homogeneidad técnica" y la "afinidad espi rirual". Consideró 
que el mayo r valor y el "verdadero creador" de la danza mexicana eran los 
bai larines y, aun así, trabajaban en las peores condiciones y no se recollOCia 
que bailar era "el más terrible esfuerzo fisico" posible. Dijo que la fa lta de 
recursos económicos los obligaba a dedicarse a otras actividades para sobre· 
vivir y les impedia satisfacer sus necesidades mínimas y tener contacto con 
otros movimientos dancisticos. Además, muchas veces trabajaban durante 
largo tiempo sin siquiera llevar ante el público su trabajo (espacio de realiza. 
ción de la danza). 

Bravo señaló la necesidad de que los artistas mexicanos de la danza 
estruct uraran una escuela dancistica propia a Partir de su experiencia, la cual 
podría enriquecerse con las aportaciones externas y las diversas técnicas exis· 
tenres, pero siempre cubriendo "la necesidad de estudiar correctamente la 
dan~a". No debfa esperarse más al "Mesias" que viniera del exterior a fo rmar 
a los bailarines del país, si no que éstos debían tomar esa tarea en sus manos. 

Mientras que para Amalia Hernández los ideales de los bailarines eran 
ser respetados individualmente y recibir reconocimiento ardstico y econ& 
mico. para Ana Mérida los ideales eran la vocación yel trabajo "sin límites al 
servicio de la danwft, tener conocimientos de las demás arres, una prepara· 
ción en diversas técnicas dancisticas. superarse constantemente en su práctica 
para darle un lugar a la danza dentro de "la historia del arre mexicano", y 
guardar lealtad a la dama y luchar por la dama moderna, "sin importar per· 
sonas ni sucesos". 

En otro lugar,zii Amalia Hernándcz habia hablado sobre las dificultades 
de ser bailarina, provenientes de las exigencias disciplinarias de la carrera, 
que Ma veces parece destinada a agotarnos en el empeño". Los bailarines nun­
ca terminaban su fo rmación y aunque se convirtieran en coreógrafos, debían 
seguir bailando para ~no perder el contacro con el público, ni la dinámica que 
requiere la composición coreográficaft. El final de la carrera de un bailarín 
dependía de sus facu ltades fisicas y, al llegar, quedaba n los recursos de la 
enseñanza o la composición, aunque algunos bailarines pretendieran ser co­
reógrafos "por el afán de ser solistas". 
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También sostuvo que la dama y los bailarines folclóricos hablan ~des­
bancado" a la danza moderna, la cual "ha caido por falta Je cabeza, primero, y 
de pies luego". La concentración de los estimulos en la dama folclórica no era 
pretexto para que la dama moderna hubiera perdido fuerza, pues "cuando se 
tiene dentro el baile, el estimulo se encuentra" 

La transformación permanente 

En el contexto de guerra fría que se vivió en los años cincuenta en México, Gui­
llermina Bravo y el Ballet Nacional fueron señalados constantemente como co­
munistas. En 1956 se intensificaron las acusaciones en la prensa; se les conside­
raba "jóvenes de costumbres inequivocas y miembros del Partido Comunista"_ in 
Bravo contestó que los respaldaba su trabajo, "de aqu! que no me importen en 
lo m:is minimo los rumores sobre las tendencias de que se me acusa".B• 

Ni los ataques ni la precaria situación económica de las y los bailarines 
impidieron que el BNM participara en el Vil Festival de la Juventud Democrática 
que se realizó en Moscú en 1957. Además del BNM, y de manera independien­
te, viajó el Ballet Contemporáneo, una de las fracciones de la compañia oíicial 
del !NBA. Sorteando las dificultades económicas, cada uno preparó su reper­
torio de danza moderna y folclórica: el BNM eligió El demagogo, Braceros y 
La nllbe es1ér1! de Bravo, además de En la boda (cor. Waldeen) y luan Ca/¡wera 

(cor. Lavalle). 
Cuando se dio a conocer que viajarían al Festival, la campai'la contra el 

BNM y el Ballet Contemporáneo se hizo m:is agresiva, y las autoridades del INBA 

amenazaron con cesarlos. Con todo, partieron hacia Moscú el 12 deju!iode 1957. 
Su primer destino fue París, donde empezaron las revelaciones que marca­

rían el trabajo creativo de Guillermina Bravo. La escultura de Rodin la cautivó 
y, con enorme sentido autocritico, se comparó: "al mirarlo me miro inmensa· 
mente retrasada en mi forma de expresión, tan decadente y romántica".rn 

En Moscú, Bravo recibió un impacto "al corazón y a la cabeza", a pesar 
de sus "capas y capas de escepticismo": la danza que veía era ~perfecta y emo­
cionante"; "un arte colectivo y viril" de "atletisimos y virtuosos" bailarines con 
gran disciplina y convicción que conocían a fondo las formas coreográficas y 
los recursos teatrales. El contenido de esas damas expresaba "una juventud libre 
de dramas, de miseria verdadera, de compleíos y de Freud~. i.16 

la presentación de sus obras ante los espectadores rusos, también la 
afectó: en E! demagogo el público identificó al personaje del imperialista norte· 
americano con un funcionario público •·y le aplaudían por eso, ante mi asom· 
bro terrible porque estaban encendiendo mi ba!let al revés".m 
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Las dos compañias mexicanas fueron muy bien aceptadas por el público 
y los demás grupos y artistas participantes, pero no por la burocracia soviética 
la cual, a pesar de que reconoció el talento y ;'el montaje inteligente de la 
acción plástica~ en las obras mexicanas, rechazó su "construcción 'no melódi 
ca'" y sus movimientos "antiestéticos~, con los que expresaban un "ane nega­
tivo".lJ8 Aden1ás, las y los mexicanos se reunieron con la célebre Galina Ulánova 
y otros integrantes del Ballet Bolshoi, quienes criticaron la ideología expresa 
da en sus obras. Bravo atacó a su vez a la baHerina rusa por manrener una 
tradición caduca en una nación que se transformaba por !a primera revolu­
ción socialista del mundo, y por mostrar sólo especciculos "alegres y positi· 
vos".m La respuesta de los rusos fue inaudita: ellos bailaban el repertorio 
tradicional del ballet clásico "con aliento socialista~.Ho 

Esto, aunado a las "experiencias horribles" que vivió en Rumania, donde 
comprobó la inconformidad dc un '"pobre pueblo ajeno a la teoria y a cual­
quier explicación científica, (que) sólo se siente privado de las cosas quc ama", w 
afoctó fuenemente a Guillermina Bravo, quien estaba segura de las bondades del 
socialismo y de que en la URSS "me iban a reconocer mis tendencias politi· 
cas, pero sucedió todo lo contrario. La posic.ión esrética de los soviéticos era 
exactamente la opuesta al realismo socialista ... Para mi fue un choque espan­
toso. El mundo en el que vivía se me derrum00".141 Además, entendió que el 
"melodrama" que encerrab:m sus danzas y la lucha de "buenos contra malos~ 
podía interpretarse de diferentes maneras;HJ no volvería a utilizar esos recur-
sos fáciles en su danza. 

A pesar de las rivalidades existentes entre las dos compañías mexicanas, 
éstas se unieron como Ballet Nacional Contemporáneo de México para conti· 
nuar la gira por China, Rumania e Italia, donde dieron exitosas funciones. En 
ese via¡e, Bravo conoció el arre integral chino, que la llevó a cuestionamientos 
fundamentales de su obra 

Siempre he pensado que ir cambiando es cosa buena, pero cuando a uno se le 
derrumban sus convicciones en una sesión de tres horas y media len la Ópera 
de Pekín] mirnndo a un "'clrnngo" contarnos aventuras, pues le tiembbn las 
piernas y el gaznate y se dice una "¿Dónde estoy parada? ¿Qué rayos es eso del 
realismo?" Hueca y tonta palabreja que no han• m:!s que meter en unos 
moldecitos algunas obras que nos asombran y que de ali,,>lln triste modo hemos 
de catalogar [ ... ] y alli vamos como bueyes a seguir el realismo que, a fin de 
cuentas, se nos hace bolas y no sabemos explicar.w 

La gira continuó y, en todos los puntos que tocaron, alcanzaron un gran reco­
nocimiento del público, la critica, los artistas locales y las autoridades guber-
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namenrales. Estos éxitos acallaron los ataques que.> les hacian en México y. en 
diciembre de 1957, regresaron triunfantes, en mc.>dio de felicitaciones de la 
prensa y las autoridades del lNBA. 

Para todos los parnnpantes la girn fue.> una "experiencia virnl",HS no sólo 
¡x>rqueconfrontaron su traba¡o, smo porque conocieron nuevas manife~taciones 
artisticas, 1uvieron contacto con otros ptiblicos y lograron un intercambio con 
numerosos arnstas, lo que los monvó a incursionar en nue\"as formas J::mcisricas. 
Se~'l'.m Emilio C1rbalhdo (uno de los viaieros), a partir de e<e momento la d:m:a 
mexicana se apartó del ··mexicanismo pleono1>mico" y Guillermina Bravo '\le¡ó 
de hacer men~a¡es explic1ros lyl aprendió formas nuevas".' "" 

La gira del 57 habia moJificado los criterios de Gu1llermina Bravo, quien 
ahora veia a la dama nacion:il1sta que habian hecho ella y sus compar'leros como 
una reproducción del ballet clásico. pues sus obrn~ se b:isaban en argumentos 
y no en los elementos especificos de la dama. Reconocia que la Jama moderna 
se habia apo)'lldo en la literatura y la pintura mural, pero carecia de un:i cons 
trucción propia. Además, su nacionalismo era "romántico", se valia del ··melo­
drama" y era utduado por el discurso oficial y reaccion:irio; segun ella, por esa 
razón no <e habian entendido sus obras en los paises dsitados.:47 

Asi, Bravo inició su etapa no realista como coreógrafa (1958·1963), con 
obras como lmdgenes de zm hombre (m. Silvestre Revueltas; ese. y vest. Flores 
Canelo) de 1958, y El paraíso de los ahogadoi (música magnetofónica de Jiméne: 
Mabarak con la colaboración de Federico Hern:lndez Rmcón, Guillerrnin:i 
Bra\·o, Rafael Eluondo, Alicia U rreta, Hécior Oropeza y Xav1er Sánchez; ese. 
y vest. Flores C:mdo) de 1960: ambas con influencia china. 

Imágenes de zm hombre hacia referencia a la \•ida y lo~ fantasmas de Silves­
tre Ren1eltas, y retomaba un poema de Cé~n Valle¡o. En general recibió muy 
buenas criticas, sobre la calidad dancistica de la obra, apartada de la narración. 
Flores Guerrero consideró que con es:i obra Bravo habi:i lleg:ido a su madure: 
como coreógrafa, pues era Muna dama expresiva y moderna por su lenguaje con· 
ceptual y forma superior, que ha roto, al fin. las barreras del nacionalismo 
estrecho para akanrnr los linderos de l:i verdadera universalidad".:•~ 

La búsqueda que mició Guillermina Bra\·o a finales de los cincuenta era 
parte de un proceso general que sufrió la dan:a moderna en el mundo. el cual 
convi rtió en dama contemporánea. Ésta seguía la tendencia inici:ida con el 
siglo, donde se defmi:l ··al modernismo dancisrico como un rompimiento res· 
pecto del picrorialismo" ,149 y que después de la segunda guerra mundial habia 
llevado a Merce Cunningham a desarrollar en Estados Unidos sus nuev:is 
ideas sobre la danza, aparcindola del psicologismo y las referencias sociales de 
las pioneras de la dama moderna. Para él no debia traba¡arse con ideas o 
imágenes, sino con el cuerpo, lo primordial para la dan:a.l"' 

47s 



Estas nuevas posruras expresaban la necesidad que tenia la danza de 
afianzar su autonomía y buscar su especificidad frente a las otras artes. En 
México Bravo promovió un cambio en la dama sin recurrir a formas ya proba­
das, sino experimentales e innovadoras. Además, resistió el golpe que la buro· 
erada cultural le dio a la danza moderna en 1963, y confirmó que siempre 
había tenido razón: el único camino para desarrollar su trabajo era mante­
niendo su independencia. El BNM logró sobrevivir a pesar de las carencias 
económicas, la falta de apoyos y las rivalidades del medio dancistico porque, 
según Raquel Tibol, 

su tendencia o su oriemación habla sido lo necesariameme fuerte, lo suílcien­

tc?mentc saludable como para contrarrestar sus flaquezas. Al burocratismo con­
venenciero habfa opuesto la experimentación sin trabas: a los reílnamientos 
esteticistas en boga enfrentó el humanismo de inspiración popular y trascen­

dencia social; a las fáciles fórmulas nacionalistas opuso una revisión critica y 
una busqueda desprejuiciada de los valores nacionales. Dentm del muy acciden­
tado desarrollo de la dama moderna en México, ése era el capital artístico del 

BalletNacionaJ.111 

Asi, Bravo y el BNM lograron permanecer y tener vigencia dentro de la dama 
moderna y contemporánea. Bravo creó un lenguaje propio, expresado en los 
términos de la dama: exploró y reelaboró el cuerpo, el movimiento y la ener­
gía. La danza que empezó a experimentar tenía ahora relación con la poesía 
por el uso de elementos cotidianos y la construcción que se requería. En 1962 
afirmó que la dama mexicana como concepto no existia para ella, porque 
hacia referencia al nacionalismo y Mtoda obra de arte, si de verdad lo es, rebasa 
las catalogaciones" Pero aceptaba la lección recibida del poeta César Vallejo: 

dama y poesía son las artes más afines, puesto que sus instrumentos, el cuerpo 
y la palabra. tienen esa calidad de lo cotidiano que no se encuenua en nin¡,•lm 

otro arte. Nuestros pies, nuesuos espmazos, todo nuestro cuerpo, reali:an 
continuamente 1.~s1os y movimienlOs comunes y rutinarios; 13 palabra, igual. 
Coincido también en cuanto al ritmo y b metáfora. Ademh, la poesla me su­
giere -como ni siquiern b realidad misma puede haced~ una riquísima varie­
dad de posibilidades plásticas: las imaginarias [ ... ] Mi idea [sobre la creación 
coreoyrMical es que la forma y el contenido narcan juntos en lugar de ponerle 
~pasos" a una idea o querer exprimir de la forma un !ema.m 

Simulcineamente, el llNM experimentó cambios en sus formas de entrena­
miento e introdujo paulatinamente desde 1959 la técnica Graham, para cons· 
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truir los cuerpos que necesitaba: después !a impulsó como técnica "oficial" en 
el pais. Ésta significó el desplazamiento de los bailarines que hasta entonces 
habían formado parte de la compañía, quienes se habían concentrado en ex· 
presívidad y convicción. Surgió entonces una nueva generación de bailarines 
y bailarinas (más jóvenes y con capacidades físicas más adecuadas para cum· 
plir las exigencias que demandaba la técnica Graham), quienes se convertirían 
en los virtuosos intérpretes que actualmente forman la compañia. Todos op­
taron por el encierro para "buscar nuestra técnica, nuestros cuerpos, qué es 
construirlos, [estudiar] la dinámica, el foro" .m 

Ese proceso permitió a Gui!lermina Bravo y el BNM una mayor profe­
sionalización en su trabajo y una búsqueda creativa por caminos experimenta­
les. Los cuerpos "perfectos", entrenados rigurosamente dentro de la lógica 
disciplinaria, tenían como fin lograr la experimentación de nuevas formas y 
llegar a la libertad expresiva. Si bien se ha sef1alado que el llNM implantó de 
manera orrodoxa la técnica Graham,m en diversas ocasiones Bravo ha subra­
yado que su compañía sólo ha recuperado los "elementos físicos" de esa técnica 
para la construcción de sus cuerpos,Bj y no como "imit:ición de conceptos" ,156 

sino para crear un lenguaje propio: ha sido un paso para "encontrar el cu mino 
exacto, el vocabulario preciso del cuerpo para expresar ... y que sea sólo pun 
to de energía, de movimiento" .1j7 

Desde los afios setenta hasta la actualidad, Guillermina Bravo ha ascgu· 
rado que no es necesario inventar una técnica propia porque la Graham es 
capa;: de construir cuerpos con gran rapidez, cuenta con los principios teóricos 
que permiten "crear formas ilimitadamente" y "pone al maestro y al estudiante 
en actitud creadora", 158 posición que ha sido rebatida por muchas y muchos 
creadores de las recientes generaciones. 

El lenguaje que Guillermina Bravo ha desarrollado en~· con esos cuerpos 
finamente trabajados por métodos disciplinarios, ha sufrido transformaciones, 
"porque la vida misma está cambiando constantemente. Los objetivos no son 
fijos, los métodos no son fijos, las técnicas no son fijas. Estamos constantemente 
cambiándolos y adecuándolos a nuestras necesidades diarias" .lS9 De esa manera, 
la escuela de BNM, que se había creado desde l 956, también experimentó cam­
bios, y se ha convertido en uno de los centros de formación de bailarines más 
importantes e influyentes del país que poco a poco introduce nuevas técnicas en 
sus planes de estudio. 

Bravo "jamás se conforma con lo que ha creado. Siempre quiere probar 
algo nuevo" .iw Ha considera<lo que el arte debe ver hacia adelante y que sólo 
la dama contemporánea puede hacerlo porque permite la exploración y expe· 
rimentación permanentes. La creación artística es "una especie de lanzamicn· 
to hacia el vacío, hacia lo desconocido" , y las obras exponen :il desnudo a las 
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y los coreógrafos.161 Se opone a la acumulación de repertorios, porque cree en 
"los periódicos cambios de piel H; no dirige sus obras a "un público establecido 
en modelos académicos o coreografias consagradas, sino a ese 01ro sector de 
receptores activos, participantes, que buscan, porque necesitan, lenguajes en 
proceso, liberados de estereot1posft .iói 

Por ello, su proceso como coreógrafa ha sido muy rico y lleno de con· 
trastes. 1-la atravesado por diversas etapas: exploración del coro (l 964·1967); 
exploración del espacio escénico y del enfoque de la vida interior y sus rela· 
dones eróticas y oníricas (1967·197 1); integración de corrientes anteriores 
(1972); composición para solistas y énfasis en los temas del amor y la muerte 
(l 973·1988), y regreso a las raices y análisis de la identidad (1983·1991). 

Estas etapas han resultado de los cambios sociales, politicos y culmrales 
del país, pero rambién de su búsqueda personal, sus t ransformaciones inter­
nas, sus nuevas y viejas preocupaciones, su deseo de manifestarse, su convic· 
ción en el trabajo de la compañia, las influencias de sus compañeros. Ninguna 
de las etapas ha sido gratuita y, aunque algunas de sus obras han sido apuntes 
inacabados y otras muesn as de perfección y maestria, siempre han tenido el 
sello de su oficio y resultado de su obsesión creadora. Además, cada obra 
parte de los cuerpos que rodean a Bravo. . 

~· muy cambiante, no tl.'ngo una sola pen.onal idad a través de m1 obra. Eso 
me lo han cnticado mucho. Yo lo acepto. ~1oy cambiando siempre, 1ambitn, 
porque los cuerpos que se escin formando son cuerpos d1feremes a los que se 
formaron una ~-eneración atr:ls, ~"que tienen on os métodos, 01111S {tt'.nicas. 
Alcan:an otro nivel de desarrollo muscular. Todo eso hace que en mi haya cam· 
b1os. Yo puedo componer con un cuerpo poco formado o con una silla pero si 
tengo a mi disposición profesional un cuerpo realmente bien construido pue­
do trabajar más, dar más. Es un placer mayor la creación coreogr.lfica.16 l 

A pesar de las particularidades de cada una de sus etapas creativas y sus obras, 
Bravo ha conservado elementos que la definen: la forma y el movimiento 
corporal siempre tienen una razón de ser; la precisión de las acciones corpora· 
les buscan la "apertura del espíritu cuando esos trazos tocan las fibras sensi· 
bles"; su lenguaje es "minuciosamente explorado"; y recupera la individua· 
lidad de sus bailarines y bailarinas.11>i Además, siempre ha considerado como 
sus maesuos a los indigenas, 

pero no para utilizar sus formas en imitaciones aztecoides, sino para asimilar y 
trnnsformard "drnma" Je sus códices, sus piedras y susemrn!'tas m:lgicas; y por 
Olro lado, para indagar en b esencia dancistica dd pueblo actual -<¡ue somos 
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nosotros mismos, esto es, en nuestra propia esencia-y enlazarla al espíritu del 
hombre universal: propiedad también de lo comcmporánco.161 

Nunca se ha apartado de los temas políticos, porque la siguen afectando, pero 
más que política, considera a su danza revolucionaria, lo que no estriba en los 
temas, sino en las formas, "en el punto de vista estético [y] anistico".l66 

Algunas de las numerosas obras que han sido hallazgos de esa, su dama 
contemporánea, son: Apuntes para una marcha fiínebre (1968), Juego de pelow 
(1968), Homenaje a Cen'llntes (1972), Estudio nUmew 3. Danza para im bailarín 
que se rrans{orma en águila (1973), Estudio numero 8. L<!ona-cazadora (1979), 
Epiceniro (1977), Visión de muerte (1980), El llamado (1983), Consrdac1ones y 
danznmes (1987), Sobre la violencia (1989) y su última obra, Emre dioses y hom­
bres. Códice Borgia (1991). 

En cuanto a sus numerosas composiciones para solistas, ufirma que se 
ha basado en sus bailarines, a quienes conoce "mas que a mi propio cuer­
po". lól La relación bailarin<oreógrafo es excepcional en el arte porque "sobre· 
viene una simbiosis entre ambos";168 por lo que sus obras han alcanzado una 
brillantez~· belleza conmovedoras. 

Cuando el SNM se concentró en el estudio del cuerpo y las técnicas 
dancísticas, sufrió una dolorosa separación; más de la mitad de sus integran­
tes, encabezados por Raúl Flores Canelo, abandonó la compañía para fundar 
el Ballet Independiente en 1966. Después vendrian otras escisiones de impor· 
tantes integrantes, pero la compafüa se mantuvo firme. 

Las décadas de los sesenta y setenta fueron dificiles para la danza con 
temporánea y el Ballet Nacional; el público, la critica y los funcionarios, en 
general, aún no lograban asimilar su propuesta experimema!, que resultaba 
~difícil" y provocaba "en el espectador un trabajo mental que muchas veces 
interfiere con la apreciación emotiva y plástica de las obras". i 69 

Debido a ese rechazo, la compuñia recibió críticas demoledoras, como la 
escrita en 1966 por Christian Caballero, que sostenia que e! BNM: 

ni es nacional en su trascendencia, ni es mexicano en su dama, ni menos aún 
ballet.( ... ) Resaca del estilo que en un tiempo fue moderno, sin por eso alean 
:ar calidad; ahora pasada ya la novedad de su manera reptante y antiestética 
solamente muestra, en desagradable forma. su impO!encia, su falta de \"erticali· 
dad y de elevación en todos los sentidos. Sus componentes[ ... ] se contorsiona 
ron, rodaron por el piso. levantaron las piernas, pretendieron ser simbólicos y 
sólo lograron ser deficiemes en todo aspecto. En medio de aquel acenu de 
fealdad, hizo papel de "rey tuertoM d engendro Bernard11 de Ana MéridaY~ 
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Bravo decía que Mhacian fo Ira cómplices, o sea, gente dispuesta o predispuesta 
a b aceptación de los presupuestos de esta tendencia, comprendidos el estilo, 
la forma, la carga espiritual y las intencionesn.m El BNM logró formar a sus 
cómplices: un público conocedor, con los medios simbólicos para compren 
der, dufrucar y consumir la danza contemporánea y sus propuestas concretas. 
Pero era un público reducido, ya que la dama con1emporinea privilegiaba "la 
experimentación formal más que su inserción social~ln y, entre 01ras cosas, 
requirió de los teatros y condiciones técnicas adecuadas para presentar sus 
obras (en contraste con la danza que promovió el BNM en los anos cincuenta). 

En 1968 Juan Vicente Melo escribió sobre los log ros artisticos de 
Guillcrmina Bravo, quien 

ha experimentado todas las posibilidades que ofrecen la escena y los bailarines 
con que cuenta. Con el curso de los atlos su talento, su in1,'Cnio, su voluntad se 
han ido depurando: a la indispensable denuncia social que animaba sus pnmc­
ros ensa}'OS, ha sucedido una concepción multid1mens1onal, en el que cuerpos y 
acmudesinvadcnyhacenestallarunaescena,untetmorio,unaverdaderapatría 
que sólo puede wncebirse aqui en la Tierra,. y para gloria del cuerpo humano.m 

En 1972 Guillermina Bra\uexphcó con gran claridad su trabajo y el de muchos 
ot ros artistas de la danza contemporánea.m Advi rtió que "definir la danza 
seria como pretender definir la vida~. porque su vitalidad se encuentra en si 
misma, no requiere de una teoria que la explique y "sólo bailando puede 
encontrarse el verdadero significado de la dama. El bailarin esr:i inmerso fis i· 
ca y emocionalmente en una experiencia totalizadora. De ahi que sea dificil 
para él manejar definicionesn. 

Caracterizó la danza que se hacia, que era capaz de desconcertar al pú· 
blico porque removia "funciones org:"\nicas aletargadas". Para ella, permitía 
que se expresara "la vida intima del organismo" por el uso de "formas agresi· 
wis" y "significados no-explícitos", y estaba construida "a base de imágenes 
sucesivas" Esto explicaba la escasez de público y critica para la dama con· 
[empor:ínea. 

Bravo concebía a la danza contemporánea como "un proceso, un orga· 
nismo que cambia y se desarrolla", que crea obras irrepetibles. Para ella, esa 
danza había nacido de una vuelta a "los origenes del movimiento animal· 
humano para encontrar por qué primanameme el hombre bailó ... !y) con que 
elementos fisicos y emouvos se lanzó a representar el m110". Esto no s1gmfica· 
ba que la danza contempor.inea imitara el pasado ancestrnl, sino que volvia a 
él para transformnrlo y "remover en el cuerpo funciones olvidadas, proscri· 
tas~, y movimientos que la "civ1 l1zación" había tratado de desaparecer porque 
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eran "feos, antisociales, amorales~; entonces, Mla intimidad org;'\nica reveló 
un mundo ilimitado de verdades alucinantes que existen en todo ser vivo". 

Habló sobre los tres pasos que había dado la dama contemporánea parn 
crearse como tal, que le sirvieron para explicar por qué había roto con la 
dama moderna nacionalista. El primero era el descubrimiento que había he­
cho la danta contemporánea del movimiento, que "percibió como el significa· 
do de formas distintas, distantes y a rodas luces desperdiciadas por la danza" 
anterior. Por eso era una "corriente artistica de carácter subversivo", alejada 
del es1ereotipú y concepto nacionalista. 

El segundo paso era la superación del naciona lismo para llegar a "la 
expresión del placer de moverse y su complememano, la necesidad de trascen· 
der". Con una cita Je Octavio Pa?, Bravo explicaba que el artista transforma la 
naturaleza para convertirla en obras y significados. El cuerpo era la materia de 
la que paróa la dama y lo rcelaboraba en función de conocimientos ordenados 
(técnicas). "En la danta, pues, un movimiento sin elaborar, sm ca!eb'Oria técnica 
no puede ser válido dramáticamen!e, y por lo tanto, no puede pretender la 
trascendencia." En esos términos, decia, se cerró "el camino anécdota·pasos· 
solferino-canana" del nacionalismo, porque era falso para la danza y carecía de 
esa técnica. Después de su ruptura con el pasado, la danza inició 

la conqrnsrn de una herramienta capaz de prop1C1Jr la creación )' la m\·enc1ón 
anisticas con una hbenad que sólo puede proporc iona r el com rol. la disciplina 
en el rigor de una 1frnica que alcnnrnra las mices del movnmcnto y que, al mis· 
mo !iempo, tuviera la l'irtud de poder ser revmih:adn y enriquecida constante· 
men!e para poder sustentar la construcción de una danza que en su proceso 
est:i cambiando con la realidad. En dama, sólo d domm10 técnico hace posible 
la libertad; sm eso la libertad es sólo un azar. 

El logro de la danza contemporánea, como simesis de una práctica disciplina· 
ria y libertaria, era el inicio del 1ercer paso: la etapa experimemal. que definió 
como "el conocimiemo profundo de los materiales~ que permma Mllegar a 

verdaderos encuentros y resul1ados !uodos". 
Guillermina Bravo aprovechó para dcsrm::nm la ilcrisis" que vivía !a 

danza contemporánea; señalaba la carencia de apoyos por parte Je la burocra· 
cía cultural. pues ésta no aceptaba sus preocupaciones artísticas y, Mpor su 
propia estructura psiquica y cultura l, no 'soponan' lo sucio Je los pies Jescal· 
zos~. Arremetió cont ra las o tras formas Jancist1cas: la Jan?a clásica tenia 
apoyos oficiales porque era un espccciculo rentable para un "publico porfirisra" 
y de "indefensos niños de primaria", y la danza folclórica porque "le ofrece 
lauros tricolo res pagados por veteranos de las guerras noneamedcanas" 

481 



A pesar de esa situación desventajosa, el Ballet Nacional había crecido y 
sus integrantes estaban dotados "con esa lucidez que sólo se encuentra en 
los locos muy inteligentes, con una vitalidad exuberante y excepcional· 
mente encauzada al placer de la di.sciplma y la creación, cada uno; con el 
cspirirn comunal -no familiar- que priva en su interior y que capacita a los 
bailarines para un trabajo voluntario y de autodeterminación en su vida 
profosional". 

Por eso el BNM tenia una obra colectiva y trataba de mantenerse al mar­
gen de las luchas internas del campo dancistico y las relaciones de poder de la 
esfera oficial (\oque es casi imposible). Sin mencionar nombres, acusaba a sus 
compañeros de gencrnción de engrosar las nóminas de la burocracia y de 
sufrir la enfermedad de "falta de voluntad creadora, pues viven, fantasean y 
especulan con sus 'excelsas obras del pasado'" 

Gui!lermina Bravo fue la única de las artistas de su generación que 
siguió trabajando con un grupo esiable y que rechazó abiertamente, con sus 
obras y sus declaraciones, a la danza nacionalista. Su intento por trascenderla 
y su énfasis en la técnica Graham le valió, a su vez, agudas criticas de sus ex 
compaíí.eros, quienes consideraban que estaba negando el pasado y la fuena 
creativa de la primera danza moderna mexicana. 

Pero Bravo deíendia a la dama contempor.inea, la que encabe:aba en el 
pais, porque seria, segUn sus palabras, "un arte indispensable en la vida coti­
diana", pues reflejaba al ser humano y dialogaba con él. Sentenciaba que "la 
obra reveladora de la condición humana que propicie el entendimiento del 
hombre con el hombre, proporcionándole además el goce que produce el con· 
tacto con la belleza, es el propósito de este infiniw proceso del movimienrn 
del cuerpo en su rrayecwria por el espacio~. 

En 1979 Guillermma Bravo obtuvo el mayor reconocimiento que otorga 
el gobierno a los y las ;mistas: se convirtió en !a primera mujer (y además, del 
arte dancistico) en recibir el Premio Nacional de las Artes. Eso no sólo pre­
miaba su trabajo tenaz, sino también a la danza contempor.inea misma, la que 
había conquistado un lugar dentro de la cultura mexicana después de largos y 
difíciles años. El anuncio del Premio conmovió a Bravom y la impulsó para 
continuar su labor y fotalecer su posición. 

T1mbiCn en la década de los setenta el BNM se preocupó de manera 
especial por "cultivar las ca racteristicas físicas de lo masculino y lo femeni· 
no~.m lo que se expresaba, fundamentalmente, en los cuerpos atléticos de los 
bailarines varones de la compañia, pues "Guillermma se había propuesto, y lo 
conseguia, realzar las capacidades danc!sticas de los hombres~ .m Asi, en esos 
años, la compaíí.la se distinguió "por la promoción de intérpretes masculinos, 
así como ele excelentes bailarines, que no sólo domman la técnica contcmpo. 
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ránea, sino que cueman con la madurez interpretativa que todo artista requiere 
para plasmar con sentido y profundidad las obras encomendadas" .m 

A la pregunta de por qué el BNM estaba integrado mayorirariamente por 
hombres, Bravo respondió en esos años (y sigue pensando igual) que era 
reflejo de la participación exclusiva de los hombres en la dama tradicional de 
México: 

Entn: los campesinos, el que baib es el hombre. Cuando hay un papd de mu· 
jer, es el hombre quien !o hace, se vis1e de mujt".r. La mujer en MexKo, en el 
campo, esti dedicada a hacer otras cosas. Creo que es un fenómeno natural y 
ancestral l ... J Por otra pane, creo que entre otras cosas, b dama contemporá· 
nea surgió para rescatar al hombre <le sus papeles <le acompañamiento, resca 
rnrlo de las garras de los príncipes de El lago de fo5 ci5ne1 y obras por el estilo.119 

El referente primero, la materia prima de la danza son los cuerpos, y al ser 
éstos diferentes, porque sus constituciones lo son, Guil!ermina Bravo crea 
específicamente para bailarines y para bailarinas, y señala que tiene predilec· 
ción por "la gran fuerza~· energía muscular" de los hombres.'&l Sin embargo, 
no reproduce los estereotipos tradicionales de hombres y mujeres, sino que 
éstas también tienen una gran fuerza física y expresiva, y rompen con la su 
puesta debilidad que se les atribuye social y culturalmente. 

Bravo reconoce que en la danza escénica existe un número mayoritario 
de mujeres, y lo explica porque socialmente es más aceptada para ellas que para 
los varones. Adem:is, en la medida en que el matrimonio se presupone una 
meta para las mujeres, el foro es visto como un escaparate que puede servirles 
para ~conquistar marido" .isi 

Así, es más común que sean las mujeres las que bailen en función de la 
mirada del otro, para seducir y '"lucirse" En cambio, dice Bravo, como para 
los hombres es más difícil entrar a la danza profesional por los prejuicios 
existentes, los bailarines tienen generalmente una vocación más definida y 
buscan en la danza un medio de expresión vital. 

Ella, sin hacerlo premeditadamente, porque "la danza es tan física que 
en realidad la conciencia es una conciencia del cuerpo~, 2~ 1 ha creado danzas 
con varones que apelan a la mirada femenina, por la belleza de los int~rpretes, 
porque los recupera en su "fisicalidad" y '"animalidad", y porque resultan 
cuerpos·bailarines que son vistos por la espectadora (y el espectador) como 
deseables eróticamente. Asi, Bravo se ha reapropiado de las imágenes de esos 
hombres para el placer de la mirada de las mujeres. 

La fuerte presencia escénica de los bailarines dd BNM ha sido una impor 
tante influencia para que muchos otros varones del país se dediquen a la 
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danza contemporánea, pues han encontrado elementos que los identifican 
{por esa reproducción de la masculinidad hegemónica), y ven a la danza como 
una opción real. 

Después de la gira del 57, el Ballet Nacional ha realizado muchos otros 
via¡es por el país y el mundo. A Cuba (1960 y 1984 ), Estados Unidos (1966 y 
1996), Puerto Rico (1987) y más de quince paises de Europa (1974, 1978, 
1980, 1988 y 1990). Asimismo, Bravo ha estudiado en Africa {1977), Grecia 
(1980) y Alemania (1986): cada uno de estos viajes ha fortalecido a la compa 
ñia y ha estimulado a sus coreógrafos y directora. 

Al volverse a enfrentar a! público europeo, quien calificó a los reperto­
rios como "abstractos pero netamente mexicanosH,183 Bravo redescubrió su 
nacionalidad en la danza. Dejó de preocuparle el nacionalismo "porque yo 
naci en Chacaltianguis. ¡Imagínate! Así que cualquier cosa que haga tendrá mi 
esencia totonaca". 1~ La impresión que recibieron los públicos extranjeros le 
permitió comprobar que "lo nacionalH se construye a partir de la experiencia 
de los sujetos, que tiene conexión con el pasado y las raíces culturales pero se 
vive en el presente y la transformación constante; no es un nacionalismo 
estático ni estéticamente identificado sólo con el pasado ancestral y los símbo­
los obvios de la cultura rradicional. 

Para Guillermina Bravo, "el BNM es un espejo donde me veo reflejada. 
Aquí sigo porque me ha dado todo" ,ias y porque ella ha hecho de esa compa· 
ñia su proyecto de vida, y es su motor y lider. Es ella quien se ha convertido en 
"un reto a la destreza, a la imaginación. a la sensibilidad" de los y las bailari­
nas de la compañia;186 también quien ha estimulado el estudio concienzudo 
de las técnicas de entrenamiento y composición: la que ha impulsado, a dife 
renda de muchas otras compañías, el surgimiento y desarrollo de talentosos 
coreógrafos; quien se ha encargado de brindar los medios para que exista un 
ambiente propicio para el trabajo: quien ha apoyado en todos sentidos a sus 
integrantes. Esto también le ha valido criticas por su "calificada debilidad" al 
no querer "imperar ella sola en su grnpo [. .. I De ahí que en sus temporadas 
haya que ir dispuesto a aguantar expresiones de madurez junto a titubeos de 
iniciación".m 

Además, tiene una visión colectiva del fenómeno dancistico que la ha 
llevado a impulsar la formación ele artistas completos de todas las áreas al crear 
cursos, discusiones y trabajo conjunto; la participación de colaboradores exter· 
nos que los han enriquecido, y el "espíritu democr:itico que ha favorecido el 
crecimiemo y madurez de muchos de sus miernbros",168 para involucrarlos en la 
toma de decisiones y responsabilidades. Todo esto convirtió al Bal!er Nacional 
en una ~comuna", que reúne a "locos que comparten su miseria económica y 
sus enormes riquezas en aprendizaje, talento, disciplina y profesionaliclacl».i59 
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Por su gran capacidad de trabajo y su enirega a la compañia, Guiltermina 
Bravo "inspira devociónft ,i90 y ha contagiado a los y las integrantes de la com­
pañia. Aunque en 1971 se reriró como bailarina, después de participar en Dan 
za para bailarines (de la brillante bai larina y coreógrafa Yuriko, procedente de 
la compañia de Marcha Graham), ha continuado su entrenamiento cotidiano, 
el cual le permite mantener est rechos vínculos con el resto de los integrantes 
del BNM. 

Guitlermina Bravo y el BNM son referencias obligadas de muchas gene· 
raciones de artistas de la dama mexicana y de los grupos de dama contem­
poránea que se han fo rmado siguiendo su modelo y lenguaje o los que lo 
han hecho para oponerse a él. Todos ellos "son hijos o nietos de ella. Es la 
madre Coadicue, prolífera, de\'oradora, terrible pero generosa y providcnte ft _ l'li 
Ella misma dice que, en cierto sentido, "le pertenecenH y se siente parte de 
ellos.191 

El sólido lugar que ocupan Bravo y el BNM en la cultura y el arte mexica 
nos está legitimado por la lucha que han debido dar para defender a la danza 
contemporánea, incluso en las etapas mas dificiles, y su capacidad para render 
lazos de continuidad entre diversas generaciones, siempre contando con la 
Ma udada y autoridadft de Guillermina Bravo.m 

5. Hasta las últimas consecuencias: mujeres-fortaleza 

Siempre la danza y el amor: Amalia Hernández 

El concepto de danza moderna de los años cincuenta y sesenta implicaba la 
defensa de la vocación y una misrica de sacrificio que la apartaba de lo comer­
cial. Por esa razón, muchas veces Amalia Hernández y su compañia recibieron 
criticas, tanto por su incursión en la televisión como por el hecho de que BFM 

se convirtió en una "empresaft y "único grnn negocio que ha hecho la danza 
mexica naH. 1<J.4 Sin embargo, íue el espacio de trabajo de muchas y muchos de 
los bailarines y coreógrafos de danza moderna cuando se desintegra ron sus 
grupos, incluyendo a la compañia oficial. 

Todos ellos se incorporaron porque el BHt se ofrecia como una alterna­
tiva para continuar t rabajando dentro de la danza escénica y tener segu ridad 
económica; porque era un espacio de aprendi?aje por la complejidad de su 
estructura y su espectáculo, y por el reconocimiento que le teni:m a Amalia 
Hern:indei:, quien supo atraerlos ~con es!! im:in que tieneH .l9S Asi, grandes 
figuras de la danza se adhirieron a la compañia y recibi!!ron de la directora 
impulso y respeto a su rrabajo.1w. 
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La estabilidad laboral y económica que ofrecia el BFM no era producto 
del éxito fácil, sino también de \;is maniobras que se veía obligada a hacer 
Am;i\ia Hernández, quien lo mismo empeñaba sus joyas1 ~1 o el Cadillac de su 
padre, l\16 que firmaba contratos con los empresarios más importantes del mun­
do para mantener a la compañia en actividad y con el más alto nivel de calidad 
en sus producciones. Siempre lo hizo defendiendo su autonomía, pues según 
sus palabras, el artista necesita "una libertad total" y "su único compromiso 
debe ser con el arte". l\>9 

En 1968 Amalia Hernández se lanzó a una gran aventura y creó dos nue­
vas compañías con el apoyo del presidente Díaz Ordaz, el Ballet de los Cinco 
Continentes, donde trabajaron los coreógrafos provenientes de los diversos 
países elegidos, y el Ballet de las Américas, con obras creadas por coreógra· 
fos mexicanos después de haber viaj;ido para estudiar y recopilar las danzas 
en los paises de origen. 

Estos proyectos fueron idea original de Pedro Ramírez Vázquez. Her· 
nández aceptó porque a lo largo de sus viajes por el mundo había conocido la 
danza folclórica de muchos países, y le pareció que seria un material muy rico 
para ser trabajado por bailarines mexicanos. Con esas compañías "hizo eviden 
tes sus dotes [. .. I su dominio de los sentimientos que en diferentes partes del 
mundo genera la dama". 100 

Para el Ballet de los Cinco Continentes, invitó a los coreógrafos a mon 
tar obras representantivas de la dama étnica de su país, como Alvin Ailey 
(Estados Unidos), Loukin (Grecia), Tamara Golovanova (URSS), Michel Cartier 
(Canadá), Güngór Kekec (T urquia), Beth Dcan {Australia), Mirina\ini Sarabhai 
(India) y Robert Oíundu (Afric¡i), entre otros. Para el Ballet de las Américns, 
recurrió a los coreógrafos mexicanos de dama moderna para que realizaran 
investigaciones y crearan obras sobre cada país de Latinoamérica; a quienes se 
mostraron inseguros casi los obligó y el resultado de su trabajo fue de gran 
calidad. Participaron Rosa Reyna (PerU), Josefina Lavalle (Colombia), Aurora 
Agüeria {Panamá), Farnesio de Berna[ (Guatemala), Guillcrmina Pcñalosa 
(Bolivia), Evelia Beristáin (Venezuela), Roseyra Marenco (Argentina), Martha 
Bracho {Cosrn Rica) y Rodolfo Reyes (Cuba), entre otros. 

Con estos dos proyectos, Amalia Hernández logró aglutinar a un gran nú 
mero de artistas de la danza y otras disciplinas, lo que trajo un auge importante 
a la dama folclórica y fortaleció el prestigio de la directora, a quien incluso se le 
llamaba "la intocable" .Xll El trabajo realizado recibió el reconocimiento de público, 
critica y funcionarios mexicanos. También fue muy bien aceptado internacional· 
mente; el propio lgor Stravinsky dedaró, después de asistir a una función del 
Ballet de las Américas en el Music Center de Los Ángeles: "Mi alegria fue enor· 
me y mi impresión profunda. En este grupo de bailarines y músicos que ran 
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alegre y gusrosamente nos traen la viralidad y el coloriJo de su país, yo sen ti una 
verdadera comunicación que iba más allá del ter mono de donde provienen~ . "'' 

Originalmeme, las dos nuevas compañias y sus r<.'pertorios sólo s..- pr<.'sen· 
rn rian durante la Olimpiada Cultural, pero debido a su éxito, se mamuvieron 
por varios años en foros mexicanos y extranjeros. 

También en 1968 Amalia Hemández mauguró su nueva escuela y tea· 
tro, que la ha dorado de cuadros y ha formado a ciemos de bailarines que se 
han desarrollado pro fesionalmente en numerosas compañias y escuelas. De 
nuevo el presidente Diaz O rdai fue el enca rgado de inaugurar el impresionan· 
teedi(icio, diseñado por su hermano Agustín Hemández y construido a mitad 
del camino entre "el te:itro Margo y el de Belbs Artes, de modo que nuestros 
estudiantes puedan elegir libremente qué rumbo agarran". K'I 

Aunque el pro-,"ecto artisnco cennal de Ama ha Hemández eran su escuela 
y su compa ñia, mosu ó gran mterés y apoyó a otras manifestaciones, y cont ri· 
buyó de manera generosa a la formación de muchos bailarines, maestros y 
coreóg rafos de la danza mexicana. Además de acercarse a grupos y artistas 
para invitarlos a parncipar con ella, en los setenta creó tres escuelas, de Jan:a 
folclórica, comemporane:i y clásica; así como tres grupos :irtísticos, que sirvie 
ron como espacio de expcnmentación y crc:ición. 

En el área de la dama folcló rica surgió el Grupo Experimental del BFM, 

dirigido por Time Fuentes. En l:i de la dama clásica, en 1 %9 cn.'Ó el Ballet 
Clásico 70, dirigido por Nellie Happee, que planteó innovadoras propuestas 
dentro de su especialidad. Esa compai'tia permitió la conjunción de un exce· 
lente grupo de solisrns, quiénes trabajaron con numerosos coreógrafos como 
Job Srnders, Michael Uthoff, Roseyra M:ir<.' nco, Nellie Happee, John Fe:ily, 
Gloria Contreras y Nelsy Dambre, entre otros. A pesar de que con esta com· 
pañia el ballet recibió un impulso y se renovó el repertorio, sólo subsistió cinco 
al'los, porque Hem:indez mane]Ó la compaii.ia de manera semejante al HFM y 
este pequeño grupo tenia necesidades diferentes. 1'..'4 

En la escuela de dama contemporanca, ad<.'más Je los maestros m<.'xica­
nos que ahí laboraban, Amalia Hemández le dio espacio a las escuelas nonc­
americanas alternativas a la Graham. Prog ramó cursos de téi:nirn N1kolais, 
impartidos por bailarines y maestros de las compañias de Alwm N1kolais y 
Louis Murray de Nueva York. quienes traieron "u na oxigenación frente al 
dommio"~ de la céi:nica Moficia l". Al mismo uempo, becó a numerosos baila· 
rines y coreógrafos mexicanos para que estud1:1 ran en Nueva York. Hemández 
consideraba al trabajo de Nikolais como "el sistema adecuado para ent renar a 
bailarines latinoamericanos, suficientemente abierto como para permitir el 
nacimiento de una nueva idiosincrasia dancistica en vista de que no sólo en· 
trena músculos, sino libera la actitud del baila rín hacia la dama".~ 
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En 1974 surgió el Grupo Experimencal de Dama Moderna del BFM, 

bajo la dirección dc Gracicla Henrique?, con el íin de presemar música y 
danza contempor:\neas, la cual contó con la participación de compositores 
como Manuel Enríquez, Mario Lavista y Federico !barra, y una nueva genera­
ción dc talenrosas y calentosos bailarines y coreógrafos. Era un laboratorio 
para crear, seb'Ú.n Amalia Hernández, "las mejores coreografias para una nue­
va dama mexicanan. JOl Además de tener un espacio y recibir un sueldo, todos 
tenian "total libertad para experimentarn. y el BFM se convirtió para ellos en 
"la Corte de los Mi\agrosn . )(18 

Asi, en el momento en que la danza contemporánea atravesaba una 
etapa dificil por falta de apoyos y compañías, Amalia Hernánde? contribuyó 
para que tomara nuevos ímpetus, que las y los jóvenes accedieran a otras 
técnicas y concepciones, y que se creara "un ambiente de interacción, de expe­
rimentación, desfachatez y solturan:l09 que tuvo repercusiones. 

Una de ellas fue el grupo Forion Ensamble, que se presentó por primera 
ve? en 1977, con Amalia Hcrnándet como Mmadrinan. Ella los apoyó por 
cinco años brindándoles un espacio'1º y permitió el desarrollo de una dama 
contemporánea independiente, irreverente¡¡ contestataria. Ha brindado ese 
apoyo a muchos otros grupos que han encontrado en el llFM un espacio para 
trabajar. 

Además, en los setenta creó un proyecco de apoyo y difusión de grupos 
y artistas de wdas las disciplinas, que incluía cursos, conferencias y presenta· 
dones y en los que participaron Waldeen, Bodil Oenkel. la compañia de Louis 
Murray, la de Alwin Nikolais y grupos de dama folclórica de diversas univer­
sidades del país, entre otros. 111 

En la actualidad, los grupos experimentales citados han desaparecido, 
pero la escuela permanece y sigue siendo un centro importante de formación 
de bailarines, además de que sigue programando maestros exuan~ros para 
impartir diversas técnicas. 

En respues1a al apoyo y generosidad de Amalia Hernández, varios artis· 
rns le hicieron reconocimientos, como el homenaje que le rindieron los com­
positores contemporáneos en enero de 1979 dentro del V Festival Hispano 
Mexicano de Ml1sica Contemporánea, y ante la presencia del presidente José 
Lópe~ Portillo, por su ~solidaridad y desimerés".lll El propio Nikolais declaró 
en esas fochas, a raiz de una invitación: "Admiro y respeco la labor que Amalia 
Hernándet viene desarrollando desde hace más de tres años. Es muy dificil 
encontrar personas que como ella patrocinen el arte tan desinteresadamente; 
por lo que esrnré aqui en su escuela cua ntas veces me lo pida, y seguiremos 
colaborando con ella enviándole los maestros que solicite para la superación 
de la danza moderna en México".Jll 
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Homenaje y declaraciones, así como varias cartas de apoyo a Hernández 
se daban en el contexto de un conflicto laboral que se vivía en el interior del 
BFM. Un grupo de cincuenta y seis de sus bailarines, que incluia a los de una 
compañía que trabajaba con sede en Acapulco y también era dirigida por 
Hernández, habian sido despedidos en diciembre de 1978 por su intento de 
conformar un sindicato para defenderse del ~autoritarismo" y "explotación" 
de que eran objeto. Los "disidentes" exigieron su reinstalación y una auditoría 
al BFM; acusaron a Hernández de no respetar sus derechos laborales, plagiar 
obras coreográficas y explotar con fines comerciales la dama tradicional en 
beneficio de su "empresa capitalista", el BFM. 

En respuesta los abogados de Hernández (quien nunca se presentó a las 
averiguaciones) los acusaron de "asociación delictuosa, secuestro, amena.as, 
difamación y sabotaje", y ofrecieron la liquidación a los cincuenta y seis baila 
rines, quienes la rechazaron. 

El conflicto se desarrolló a lo largo de 1979 y 1980; en la prensa (espe· 
cialmente en el diario &cdsior, apoyando a los bailarines inconformes) e ins 
rancias legales y laborales se entabló una guerra entre ambas partes que 
involucró a otras organizaciones, como a sindicatos universitarios que dieron 
su apoyo a los "disidentes", y la Confederación Regional de Obreros y Cam 
pesinos, a Ama!ia Hem ández. l1"' 

Además de resistir este y otros conflictos laborales, el BFM ha recibido 
duras críticas por parte de especialistas de la danza tradicional, como Marce· 
lo Torreblanca. quien defendía los derechos de los indígenas. creadores origi· 
nales de esa danza,111 y de cronistas que atacaban "el concepto de showbusinen" 
de la compañía. J16 

Sin embargo, Amalia Hernández y el BFM han conseguido un lugar privi· 
legiado en el mundo entero; es la única compañía mexicana que ha logrado 
imernacionaliiarse y ha viajado a casi todos los paises del mundo como "cm· 
bajadora oficial" Su permanencia se debe a la propia Hernándcz. al equipo 
de trabajo que ha constituido, incluyendo a bailarines y bailarinas de gran 
calidad, y a que, aunado a su talento coreográfico. "tiene una cualidad más, 
única, un sentido teatral magnificente que imprime al espectáculo un ritmo 
ascendente y brillante".J17 

Ella siempre se ha distinguido por ser "obsesiva y perfeccionista" en su tra· 
bajo, y las más de setenta obras que ha creado en su vida han seguido el mismo 
proceso (incluyendo las coreografias de las óperas La Traviata para el National 
Arts Center de Ottawa y Mocrezuma para la Compañía de Ópera de Boston): 318 

Cuando estoy proyectando una coreograffa, pienso en ella todo e! tiempo; du· 
rame el día me la paso tarareando las melodias e incluso sueño con los moví· 
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miemos. Si algo queda pendiente no puedo estar tranquila: necesito estar scgu­

rn dequc no haycrrores ydeque laobra corre bien. Unacoreografianuncaseter­

mina de corregir, pueden pasar años)' se le pueden seguir haciendocambios.m 

Por eso ha centrado su vida en el llFM y dice, con su sentido del humor, que no 
ha hecho "otra cosa en estos cincuenta años. Bueno, he tenido tres hijos, que 
también cuestan trabajo, pero ésos no costaron tanto tiempo".'1º 

Asimismo, el equipo de apoyo es fundamental para que la propuesta dan· 
cística de Hernández tenga resultados en escena y, consciente de ello, se ha 
rodeado de las personas indicadas para lograr una gran calidad en !a producción 
de cada obra. Además de la coreografia, se pone gran cuidado en la música 
y en los diseños y practicidad de vestuario y escenografia: la compañia es 
autosuficiente en todos los aspectos técnicos y cuenta con una infraestructura 
de varias toneladas de equipoY 1 

Amalia Hernández es un11 mujer con don de mando que ha sido capaz 
de m:mtener una férrea disciplina dentro del BFM, porque considera que es el 
único medio para mantener la unidad en la compañía y el espectáculo, "pro­
dl1Cto de una disciplina que nada debe alterar y que es indispensable ... sin 
!ella] un espccciculo no puede tener calidad profesiona\"Y1 Por eso se le ha 
caractcriwdo como una mujer "con la gracia etérea de una joven bailarina y la 
habilidad estratégica para el combate de un general de división".m 

Todo esto ha significado que !a compaií.ia sea una de las pocas que sobre­
vive a nivel internacional desde la década de los cincuenta, cuando surgió la 
teatralización de la danza tradicional en el mundo. Continúa presentindose 
durante largas temporadas en los foros más imponames: su impacto es tal, 
que con meses de anticipación se venden las localidades del Royal Drury Lane 
Theatre de Londres, el Metropolitan Opera House, el Camegie Hall, el City 
Cemer, d Madison Square Garden y Radio Cityde Nueva York, entre muchos 
otros; comparte foros y festivales con las compañías más afamadas, como el 
Ballet Bolshoi y el Royal Ballet; y es invitada obligada a los festivales y concur· 
sos internacionales. A Hernández se le ha comparado con Ninette de Valois y 
el SFM se encuentra entre las cinco compaií.ías más importantes del mundo. 

Estos triunfos superaron, en mucho, las expectativas de Hernández, 
quien sostiene que nunca hace pl;mes a largo plazo, y "lo hice todo como algo 
natural, poco a poco. Primero bailaba por gusw, luego profesionalmente y 
despuCs empecé a componer mis propios ballets'',m hasta llegar a constituir 
una enorme compañia y un nuevo género en el campo dancistico. Estos logros 
le valieron, entre numerosísimos premios y reconocimientos, el Premio Na­
cional de las Artes en 1992. Ella y Guillermina Bravo son las únicas, entre to­
dos los artistas de la danza mexicana, que lo han recibido. 
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¡En qué estriba el éxito de Amalia Hern:i.ndez y su BFM? Cristina Pacheco 
escribió al respecto en 1978: años atr:ís habia presenciado una función en una 
uni\'ersidad norteamericana y fue testigo de cómo los hispanoamericanos y mexi· 
canos asistieron ~como quien va rumbo a la tierra prometida". m En la función 

adoptaron de pronto un gesto orgulloso. Casi podría afirmar qul" a partir de 
esa noche los estudiantes mexicanos pisaron un poquito más fuerte en el campu5. 

De hecho el triunfo del BFM les había dado la oponunidad de afi rmarse freme 
al poderoso, de mosnar un lado más interesante l ... J ese que no se fabnca rn se 
compra porque tiene su raí? y su origen en un concepto anees! ral de b vida y b 
muerte( ... ] El BfM se muestra no sólo como un rnarav11loso espectáculo artisti· 
co, smo corno una ernba¡ada cultural que denota el espintu, el wlemoy la disci­
plina de su creadora. 116 

Este comentario refiere al concepro que maneja Amali::i Hcrn:i.ndez en sus 
obras y que apela a un sentimiento de "orgullo e identidad nacional", basado 
en la nostalgia y la necesidad de afirmarse frente al otro. Por otro lado, en entre­
vista con Pacheco, Hcrnández aseguró que la danza, "como mensa¡era. puede 
ser tanto o m:i.s efectiva que las palabras" 3' 1 y, en el caso del BFM, la efectividad 
ha sido enorme y ha renido incidencia en la construcción de los merndiscursos 
con los que los mexicanos se explican su realidad y con los que se sienten 
identificados¡ ha contribuido a modificar el imaginario de los espectadores 
mexicanos que pretenden verse a sí mismos en una (iesta permanente y diná· 
mica, y se enorgullecen de su cultura. 

Este proceso no es igual para los espectadores extranjeros, quienes gustan 
de esa danza, según Hern:i.ndez, porque "representa la riqueza de Méx1co'". m 
Ellos no se identifican con la danza en los mismos térmmos, pero también se 
emocionan con el poder del cuerpo y porque el especni.culo les despierta el 
deseo de participar en la fiesta escenificada. Es un proceso de intercambio emo­
cional y emocionante que se da entre artistas y público panicipante. 

El BFM es compañia de um1 sola coreógrafo; Amalia Hernfadcz es la 
autora de todas las obras del repertorio. Aunque cada momajc ha seguido su 
propio proceso, en general rodas han iniciado con la investigación antropológica 
que rea lizaron ella y su equipo de apo')O. Han viajado por el país para grabar, 
filmar y fotografia r la música, danza e indumentaria de diferentes regiones y, 
después, ella las ha recreado para la escena. En sus montajes recupera los 
movimientos y diseños de los danzantes autóctonos y reelabora los elementos 
de la cultura popular con fines teatrales. 

Según Felipe Segura, el repertorio de Hernández está dividido en cuatro 
grupos: los ballets prehispánicos, los de raíces prehispánicas, los populares 
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mestizos de diversión y los teatralizados. Los primeros esdn basados en la 
investigación de códices, arqueologia y cerámica mesoamericanas. Los segun· 
dos recuperan damas de orit.>en prehisp.inico que actualmente se presentan 
en las comunidades indigenas del país. En los terceros conjunta el ambiente 
de fiesta original y el virtuosismo de los bailarines; son obras que se agru· 
pan por regiones del pais y que conservan su estilo. Y los últimos, en los cua. 
les personajes populares, guiados por un argumento, escenifican "danzas 
pantomimicas".Jl9 

Así, en su repertorio lo mismo caben las "reconstrucciones imagina· 
rias~ de danza prehispánica, imposible de conocer en la actualidad, que la 
representación de las sobrevivientes que, llevadas al foro, sufren modificacio­
nes sustanciales. Para ella, son precisamente estas danzas indit.>enas las que 
constituyen un mayor reto, pues en comparación con los bailes mestizos, no 
tienen como punto de partida "un motivo alegre y lleno de movimiento" .no 

Para los bailes populares mestizos, Hern.indez exit.>e la especialización 
de los bailarines de danza folclórica, por el virtuosismo individual y de coordi· 
nación grupal que ella requiere. Las danzas pantomímicas han sido concebi· 
das por Hernández a partir de sus propios argumentos y, muchas veces, recu· 
rriendo a los conocimientos y habilidades que otras técnicas dandsticas brin· 
dan a sus intérpretes. 

Por eso, Amalia Hernández ha declarado en varias ocasiones que "la 
coreografia en el BFM combina el esmdio histórico con la creatividad". ' 11 Sos· 
tiene que su punto de arranque es la observación directa de la danza tradicio­
nal, asi como las aportaciones de informantes y de otras manifestaciones 
artisticas en las que es posible basarse para recrear el movimiento. Ese acerca· 
miento e investigación le sirven para encontrar "soluciones yexplicaciones"Bl 
de la danza misma. 

Analiza los elementos comunes que se presentan en una danza tradicio­
nal, que ella llama "su estilo profundo" (porque ahi radica su fuerza), y las 
causas que provocan ese estilo. Asi es como define el carácter. que recupera y 
desarrolla coreográfica mente, para "enriquecer" la danza original con fines tea· 
trales. Selecciona las damas y los movimientos para lograr los cont rastes que 
se requieren para un espectáculo colorido y diversificado, el cual no puede ser 
repetitivo, pues "lo que busca el público es la sorpresa, lo nuevo" .m 

Elabora el argumento para unir y desarrollar dramáticamente danzas, 
música y canciones, y define el estilo "realista o estilizado" de la obra, que 
debe tener congruencia con todos los elementos que participan en el hecho 
escénico, incluyendo vestuario, escenografia e iluminación/M 

Amalia Hernández ha aclarado constantemente que la danta tradicional 
sólo lo puede ser en su contexto, ~en la región de origen, bai lando el dia de su 



motivación"; cuando se le desprende de ahí y se lleva al foro debe ceñirse a las 
leyes escénicas, porque de lo contrario "simplemente se vuelve nadrt.m Esto 
incluye "el sentido de los intérpretes", quienes en la danza tradicional cum­
plen un ritual o un placer, y en la d:rnza teatral el fin de "transmitir al público 
una vivencia, una emoción, [pues] el artista baila para los demás".Jl!i 

Para ella, la danza y las otras artes son medios de expresión del creador, 
quien se halla en busca de la perfección y trabaja por su deseo de "da r a los 
demás", lo cual, según Hernández, justifica el "sacrificio" y la dedicación total 
de los artistas a su trabajo y. en el caso de la danza, al entrenamiento discipli­
nario diario.m 

Hemández explica su propuesta artística como el resultado de sus es· 
tudios teatrales con Seki Sano (en los inicios de su carrera), de donde tomó 
elementos para trasplantar la danza tradicional y hacer del foro "una ventana" 
de México.m Al estudiar el arte prehispánico, "me di cuenta de que tenía 
no solamente que estudiarlo sino también vivirlo, hacerlo propio" (reprodu­
cirlo) y, más tarde, transformarlo con conocimientos y elementos técnicos 
dancisticos para llevar "ai máximo" esa danza, "desarrollar sus fuerws, tradi­
ciones" y"talentos".l39 

Compara este proceso con el que han seguido onas artes. Se refiere al 
caso de Rufino Tamayo, quien pinta las formas y colores mexicanos pero no 
los copia sino que los interpreta "para que su fuerza crezca": "ésa ha sido mi 
lucha, tratar [de que la danza tradicional[ sea algo grandioso, a la altura de lo 
que es México".3'IO 

Amalia Hernández considera que un coreógrafo o coreógrafo no puede 
dejar de bailar; ella dejó de hacerlo en el foro a mediados de los sesenta debido 
a un accidente que tuvo uno de sus bailarines, quien durante una función se 
cortó con un machete; "en ese momento me di cuenta de que o era directora 
o bailarina. Desde ese dia tomé mi decisión y jamas, pero jamás, he vuelto a 
bailar".Jtl 

Sin embargo, durante muchos años continuó tomando clases de danza 
y, en los setenta, se inició dentro del yoga, como práctica corporal y porque se 
convenció con su filosofía y su intento por lograr una "armonía con la natu· 
rale:a y seguir sus leyes. Creo que el que no lo hace se aniquila. A mí me 
interesa conservarme en forma porque siento la obligación de seguir trabajando 
para el Ballet". >4i El yoga le abrió una puerta para la reflexión, y en la década 
de los ochenta se refugió en un monasterio, donde estudió en profundidad su 
filosofía, "casi me sentía Gandhi, pero como tengo mucho trabajo y no puedo 
dejar el Ballet" ,.lil salió de su retiro. Sin embargo, "está totalmente corwencida 
de que un ser supremo la protege" por el nivel espiritual que ha alcamado y su 
"karma positivo".Jt4 
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Amalia Hermindet es una mujer de ideas firmes y, a lo largo de su vida, ha 
considerado que la danza es su modo de expresión. En 1960 definió su vocación 
como sangre: " El arte es sangre. A mi mt' ha llevado a ser bailarina folcló rica mi 
amor compulsivo por México. Hay mujeres mexicanas que se expresan con 
veinte hijos. Yo bailando" .141 En 1985, dijo que con la dama trataba de dar ulo 
profundo" de ella misma, y la definia como su misión espiritual. 146 Para ella, la 
misión de los artistas t'S buscar la perfección, lo que pretende con su danza. 

La presencia de Amali:i Hernández siempre ha sido impactante; lo fue 
sobre el foro como bailarina y lo es ahora a sus ochenta años. Después de largo 
tiempo de no dar entrevisras, en 1997 aceptó una: la periodista Dora lm Haw 
la descnbió con gran tmo: KSu mirada rasga, traspasa, cuestiona y ordena. No 
dice, se sieme; no Juzga, se burla. Se dice débil, pero su fuerza golpea. su 
amabilidad resulta sospechosa. Amalia Hernández es una mujer de poder. Su 
edad desaparece cuando habla, el éxito sostiene su discurso, sus frases nunca 
se tamb:ilean, pareciera impenetrable" . .lfl 

Haw también hace referencia a su apariencia "femenina" y el cuidado 
que pone en todos los detalles de su vestido y peinado, lo que habla del 
sentido teatral de Amalia Hernández y la wnciencia de saberse vista. Niega 
ser vanidosa. uporque mi madre nos educó para ser humildes. Ella nos <leda 
que éramos unas changuitas muy feítas, qui'::á por eso siempre me compré 
ropa y sombreros, no quería quedarme soltera".J.<a Y Amalia Hernánde:i tuvo 
cuatro maridos con los que surgió "como separación reiterada, una cortina de 
celos, porque ha prefendo conservar el escenario".,.~ 

Yo al amor le huyo porque siempre que da. tlfa boc:aba¡o. Es un problema muy 
grave que nene el ser humano, es más, creo que no eKtste como tal, ya que 
puede hab<>r amistad, car11'10, respeto, comprensión y ternura, pero ¡qué es el 
amor! las ilusiones de la iuventud son muy bonitas, pero son eso, ilusiones 
1 ... 1 Siempre me reclamaban "primero el ballet, primero el ballet, primero el 
ballet", y asi fue; nunca me de1é dom mar ni destruir. JI() 

La dedicación de Amalia Hernández a su compañia ha sido total. Incluso en 
1960 declaró que su marido era el BFM, porque ahí están sus mayores intere· 
ses; "est.in 180 muchachos de talento y escin mis hijos". lSI 

Ella supo "organizar su vida como madre, coreógrafa. bailarina, admi· 
nistradora y esposa" 11i para seguir su trabajo. Lo logró porque "metió" a sus 
tres hijos al BFM, ''porque no puedo meter el Ballet a mi casan.JU Ella se siente 
orgullosa de haberlo logrado y de nunca haber abandonado a sus hijos. 1S4 

La mayor, Norma Lópe;:, es pieza fundamental del BFM desde 1 960, y 
actualmente es la directora artística. El segundo hijo, José Luis Martíne;:, "de-



cidió no saber nada del Ballet y se hizo economista; desde joven fue muy 
independiente".''5 La tercera hija, Viviana del Llano. es bailarina del lffM, ade· 
más de participar en su red organizativa. Además, se ha incorporado el nieto 
de Amalia Hcrnfadez, Salvador López López (hijo de Norma), como director 
administrativo y coordinador de giras. Eso le ha permitido a Amalia Hernández 
vivir una vida familiar y profesional integrada y, al mismo tiempo, le ha repre 
sentado un apoyo, especialmente ahora que tiene problemas de salud, su única 
preocupación. 356 

Seguramente el esfuerzo que le ha significado lograr esa integración en 
su vida, es lo que la hace considerar a la "misión" de una madre como trascen· 
dental. y ver la maternidad como una forma de expresión de las mujeres.m 

Además, ella extiende su maternidad a las y los integrantes de su campa· 
ñía, pues "siempre los cuido, los protejo de si mismos; siempre he sido mamá" m 
de todos ellos. Y se siente "una Coatlicue" 1W porque su mfluencia permanece en 
el campo dancistico mexicano a través de numerosos grupos que siguen el mo­

delo de su compañía. Quizá, en el fondo, ese sentimiento materna! de Amalia 
Hernández recupera la lección que una vez le dio su madre: "Las mejores 
mujeres son madres y maestras~ Wl y ella cumple con los dos requisitos. 

BelleZJ y dolor de Ana Mérida 

A pesar de que Ana Mérida no volvió a ocupar un puesto burocrático tan 
importante después de su salida del Departamento de Danza del lNBA en 1964, 
y que tampoco logró constituir un grupo estable, hasta el momento de su 
muerte mantuvo su prestigio dentro del campo dancístico. Su participación 
en la desaparición de la compañía oficial de danza moderna y su disrnncia 
miento respecto de sus ex integrantes, le significaron la pérdida de espacios 
para desarrollar un trabajo continuo como coreógrafa. Pero aun asi, su traba­
jo tenia reconocimiento, inclusive de Guillermina Bravo, quien en sus duras 
criticas a la danza moderna mexicana de los años cuarenta y cincuenta, siem 
pre consideró que su "hermana" tenia un lugar aparte: 

Ana Mérida hada cosas diferentes)' muy buenas, inspiradas en cuadros Je su 
padre, o sea, en la pintura nuevamente, pero muy de su mvención. Es decir. 
inspirnda también en remas mexieanos nada más que Je otra forma [a la del 
Ballet Nacional) ... Ana siguió otro mov1miemo, el que siguió también su paJrt­
apane de la Escueb Mexicana de Pintura, que hoy vemos perfectamente válido 
y que le daba obras de otro tipo de belleza un tanto poen:~idas o melodramáticas 
[y] menos realistas de lo que pretendia el BNM. ~ 1 



Ese nacionalismo "menos realista" ha sido visto de manera diferente por otro 
imporrnme part icipante del movimiento de la danza moderna, el compositor 
Gmllermo Noriega, quien ha hablado sobre el nacionalismo "superficial" que 
sólo tomaba Melemcmos de colorido y de ritmo, de movimiento y los pone 
porque son muy bonitos, muy clásicos, como Tamayo, por ejemplo". El proto­
tipo de este nacionalismo en la dama era Ana Mérida. ;i,z 

Guillcrmina Bravo ha reconocido que la primera danza moderna logró 
tener un gran impacto ante los espectadores, pr incipalmente por la inter 
vención de "bailar inas muy bellas como lo era A na Mérida";llll Raúl Flores 
Canelo sostenía que aunque "no había grandes danzas, había grandes divas": 
una de ellas e ra Mérid;i, en quien tenían puestos los ojos "funcionarios, 
pintores, músicos, literatos y público".X>i Ella siempre se distinguió por su 
"belleza poco común y una inquieta e inquietante personalidad"J6I las cuales, 
según Josefina Lavalle, se manifestaban en el foro y transformaban el espacio 
~a l rolo movimiento acompasado, armónico, lento y al mismo tiempo firme 
de solamente un brazo que Ana desplarnba, mientras su figura erguida, esci.· 
tica, llenaba cada una de las parciculas de un escenario que se desbordaba en 
vibraciones".Wi 

Tras varios años de casados, Ana Mérida se separó de Antonio Luna 
Arroyo; y siguieron tres matrimonios más, sin hijos. Sólo procreó a una niña, 
cuyo poét ico nombre, Ana Luna, evoca a la propia Mérida en el impactante 
personaje que le valió tantos elogios. Precisamente La balada de la luna ., e! 
t-'t'nado la había creado durante su embarazo, razón por la que le tenia un 
ca riñoespecial.;i,1 

Respecro de su trabaio coreogrifico, que ha sido caracterizado como 
Hnarraciones visuales", }65 en 1976 declaró que "todo mO\limiento arcistico par· 
te del foklor" 369 y en 1983 que en sus obras retomaba la danza tradicional. en 
rnnto expresión de las mices de la cultura mexicana, y la reelaboraba para 
crear una danza nueva. Para lograrlo, partía de los argumentos: 

Yo hacia danza moderna con ideas y movimientos míos, como yo ~maba que 
Jebia ser la <lanza inspirada en temas populares que ~'O consideraba que nos da 
han una idennJad propia; así hice \"arios balle1s como Norlt, Las dan~as jalis· 

c~ncts y la sene de tres baladas que esrnban basadas en ucs historias. U.a ba 

lada de los q"males, La balada dt la /,.na 1 ti l-enado y La balada dtl pdJaro 1 las 
Jonullm.lm 

Mérida decía que en los c incuenta existió una interrelación de la dama con 
literatu ra, música y pintura, porque todos los artistas buscaban la identidad 
nacional. El objetivo era crear una danza 
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que nos pudiera identificar en cualquier parte del mundo como una danza me­
xicana [nacionalista] ... Exisáan tanrns cosas de donde poda tomar temas [ ... ¡ Yo 
me dediqué más a las cosas mayas, me gusrnba trabajar las cosas prehispánicas. 
Lo balada d, la luna 'el t•enado es una dama universal, y al mismo tiempo na· 
cional; sigue vigente la dama dd venado, aunque yo la haya recreado [ ... I La dama 
moderna tenia una tra~'C<'.toria preciosa. Se llenaban los 1ea1ros, y habla una gran 
comunicación entre el público, el bailarín, los artistas y los intelectuales.m 

Como en muchas otras declaraciones, en esta entrevista Mérida habló de 
Guillermina Bravo y las diferencias existentes en las propuestas escénicas 
de ambas. Con frecuencia recurría al nombre de Bravo y su pasado común 
para dar legitimidad a su trabajo; segurameme la respetaba como artista, y 
al plantearse como igual a su ~rival'', fortalecía su posición. 

Sin embargo, también criticaba el giro que había tomado la danza con· 
temporánea, fundamentalmente bajo la influencia de Bravo. Para ella, la dan· 
za que se creó a partir de los sesenta era muy diferente de la que ella idealizaba 
de la década amerior, debido al énfasis en el trabajo técnico, principalmente, 
en la escuela Graham. Esto significó una ruptura con el pasado, que en 1983 
veiacon nostalgia: 

[Los bailarines! se dedicaron a la técnica y olvidaron el pasado. negaron lo que­
habla atrás; no hay ningún grupo que siga con lo anterior. hubo una gran dis 
persión de toda la gente y se olvidó lo nacionalista. Nosotros educamos un pú· 
blico para b1 danza, que nació con nosotros; iba a ver danza muy accesible y 
muy b .. lla, aunque mal bailada porque no te-niamos técnica. Ahora van a ver 
muy buenos bailarines pero no gustan las coreografias. No hay un público de 
danza moderna ni fuena de cohesión en la danza. JJJ 

Un año después de la entrevista, guiada por la nostalgia y su af.in de difundir 
el trabajo que habian realizado las y los artistas de la danza de su generación, 
Mérida impulsó la realización del programa de televisión Época de aro, de la 
Unidad de Televisión Educativa de la SEP. Era una serie de doce programas 
con reposiciones de las obras más representativas de Waldeen, Anna Sokolow, 
Guillermina Bravo (cuya resistencia logró vencer), Guillermo Arriaga, Rosa 
Reyna, Farnesiode Berna\, Josefina Lavalle, Evelia Beristáin, RaUI Rores Canelo 
y ella misma. Gracias a esos programas las generaciones actuales de bailari· 
nes y coreógrafos mexicanos pueden acercarse aunque sea parcialmente a la 
danza que les dio origt'n. 

Durante su vida, Ana Mérida desarrolló diversas actividades. Hasta 1959 
había participado, como bailarina y coreógrnfa, en varias películas, además de 
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La corit del faraón, como Un beso en la noche y Bi:samt' mucho di rigidas por 
Gabriel Martinez Solares; como coreógrafa en Piel wnela; y La viuda celo:sa, en 
la cual bailó en una coreografia de Waldeen. Asimismo, desarrolló varios 
1rabatos dentro de la televisión y, cuando ocupó la jefatura del Departamento 
de Danza, impulsó la creación de varios programas de radio y televisión para 
difundir la danza. 

También rnvo una importante actividad como maestr:i, tnnto dentro del 
IN!lA como de otras instirnciones públicas y privadas. Impartió las primeras 
clases de muchos de los y las bailarinas que llegarían a distinguirse en diversos 
momentos de la historia de la danza escénica quienes, a pesar de su fama de 
"temperamental" ,m le guardan admiración y respeto. Desde 1946 elaboró 
diversos prcryectos en apoyo a la educación dancistica, tanto en México como en 
Guatemala (1950), muchos de los cuales se llevaron a la pr.lctica. 

Mérida arra}<> el interés de fotógrafos y pintores, quienes la utilizaron 
como modelo; entre ellos, Carlos Mérida, Alfredo Zalee y Diego Rivera. Este 
último creó su famosa obra de caballete La danta moderna (1952), donde 
aparece una Ana Mérida multiplicada y en movimiento.m 

Aunque sin continuidad, Mérida siguió trabajando como coreógrafa hasta 
los años ochenta. En 1966, a pesar de sus diferencias, Guillermina Bravo la 
invitó a trabajar con el Ballet Nacional. En e,sa ocasión Mérida creó una de 
sus obras mejor logradas, Bernarda o La casa de Bernarda de Albo. (m. Joaquín 
Rodrigo y Miles Davis; guión Llzandro Chávcz Alfaro, según el drama de 
FedericoGarcia Lon::a; diseños Amonio López Mancera), ~por su valor estético 
y por su contenido profundamente humano"m que "electrizó al púb\ico".l76 

Debido al éxito, después repuso esta obra con varias compañias. 
A este estreno seguiría el trabajo conjunto que realizó con Carlos Gaona 

en 1968, cuando crearon la obra Ballet de Eiiopia y fundaron el Ballet Folkló­
rico de ese país, por invitación de Su Majestad Haile Selessie 1, quien la 
condecoró por su trabajo, lo cual recordaba con gran emoción.m La obra y 
la compañia etiopes se presentaron en México durante la Olimpiada Cultural de 
1968 (cuya coordinadora general fue Ana Mérida), que mostró al público mexi· 
cano manifestaciones folclóricas de todo el mundo (asistieron cincuenta y seis 
grupos y cerca de seis mil bailarines). Orra de ellas también contó con su parti· 
cipación, pues Ménda formó el Ballet Cantos y Danzas de Israel que representó 
a la comunidad judía de México en 1968, y lo dirigió por varios años. 

Desde su salida del lNBA en 1964, Mérida descubrió "el idioma ya no del 
cuerpo sino del verbo"m que ta llevó a escribir poesía y publicar en 1970 su 
libro M1 ~'rnlad (dedicada a sus padres), motivada por el mismo impulso que la 
había llevado al foro. "Cuando yo bailaba sentía que daba una parte de mi 
vida. Esa misma necesidad de dar me impulsa actualmente a escribir."m 
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Cua[ro años después de hacer esas declaraciones, en 1976, algo inusirn 
do sucedió en su vida: regresó al foro como bailarina en el papel de la Luna en 
la obra de teatro Bodas de Jangre de García Lorca. A pesar de que la obra tuvo 
críticas adversas, así como la "cosa rarísima~ que bailaba Mérida, "como inter· 
pretando los versos que dice la luna", .\81.l significó para ella un renacimiemo. 
Vestida de blanco volvió a bailar; "cuando logró ese momento todo quedó en 
el olvido : los meses sobre una plancha de acero, la silla de ruedas de la que 
pensó no volverse a parar porque 'si no puedo bailar, no me interesa caminar'; 
la soledad de su casa, la tristeza que sufre desde la muerte de su madre" .IBt 
(ocurrida a principios de los setenta). 

Desde su lesión en 194 7 había aprendido a "vencer sus dolencias" y en 
1962 fue intervenida quirúrgica mente y sentenciada a no poder bailar: "Nadie 
puede imaginar lo que significaron esas palabras. Desde que tienes conciencia 
empiezas a entrenar tu cuerpo para expresar rns inquietudes artísticas y de 
pronto te dicen 'hasta aquí' He sufrido mucho por dejar de bailar".JSJ 

Mérida se negaba a ser considerada un "mito" (porque son "lejanos, 
duros, fríos~) y prefería ser vista "como una mujer que ama, que quiere ser 
amada, que tiene una hija a la que adora y una nietecita de nueve meses. Que 
treinta años de su vida dedicó a la danza y que allí dejó su sernilla" .383 Sin 
embargo, las afirmaciones de la periodista Nadia Piemonte contradicen eso: 

En un mundo como el dd espectáculo Ana Mérida no ha podido sacudirse la 

antigua pátina del divismo. Llevando encima un cliché que parecía haber des· 
aparecido. Una mezcla de Eleonora Duse y decadentismo. Danuziana. Un per 
sonaje, quizá, dificil y discutible, pero ciertamente fascinantt:. Su rostro etéreo 
y diáfano, la mirada inquieia y oscura. La voz cxtrniia, modulada por tonos que 
saben a dolor y desmayo, la teatralidad y la lucha que no ceja. 18

' 

Y su lucha era contra la amargura y "esa soledad que tamo me pesaban" y sólo 
podían desaparecer con el trabajo: "bailar aunque sea de vez en cuando"; 
hacer coreografía, que es "la verdadera creación en la dama"; y transmitir sus 
conocimientos, "como si fuera amor". En esa ocasión , también Ana Mérida 
habló sobre los tres sucesos más importantes de su vida: "haber tenido los 
padres que tuvo, su hija y que 'Dios me haya seleccionado para b.iilar"'.m 
Además su "vida quieta" había cambiado "por el mundo en movimiento de 
los niños", sus nietos Francisco y Karla, que la llenaban de fe licidad.386 

En 1975 MCrida creó Equilibrio en punto negro (m. S:lint·Saens y Brahms) 
con la Compañia Contemporánea de Danza Mexicana de la ADM; en 1976 Y 
! 979, la Compañia Nacional de Dama (CND) del INBA repuso La balada de la 

luna y e! venado (interpretada por los primeros baibrines Laura Urdapil!eta y 
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Jorge Cano), y en 1977 La ca;:a de Bernarda de Alba. Además, la CND estrenó 
en 1979 Profecía (m. Jorge Sarmientos; texto Carlos Monsiváis; ese. y vest. 
Carlos Mérida) en homenaje a su pad re, la cual se presentó en México y en 
Guatemala, donde recibió una condecoración como mejor espectáculo ínter· 
nacional en 1985. 

El trabajo que realizó Ana Mérida en la CND !e permitió acercarse a sus 
jóvenes integrantes y transmitirles sus maduros conocimientos. Una de las baila­
rinas de esa compañía, Cecilia Lugo, quien después se convertiria en una talen· 
tosa coreógrafa de danza contemporánea, recuerda el impacto que recibió al 
participar en el elenco de La casa de Bernarda de Alba a finales de los setenta: 

Se abrió para mi otra posibilidad, una posibilidad más de emoción que de 
técnica [ ... ) Era una mujer, que a sus [casi sesenta[ aiíos tenía una vitalidad, 
fuen:a y voluntad impresionantes. Parecía como de mi generación. Era una 
diva. una auténtica, la reina del mundo [ ... ) Profesionalmente influyó mucho 
en mis obras porque tratan de mujeres reprimidas. En ellas se dio una extro­
versión femenina, una rn:cesidad de gritar nuestra verdad yeso ha sido para mi 
ungrandescubrimiento.381 

La gran presencia escénica de Ana Mérida pudo apreciarse de nuevo en 1979, 
cuando se vio obligada a suplir a la bailarina que interpretaba d papel de Ber­
narda en su obra. 

En 1983 Mérida creó Chorros (m. Heitor Villalobos), estrenada en el 
Festival Internacional Cervantino; y A1Hencia de flores, en homenaje a José 
Clemente Orozco, presentada en Guadalajara. Como maestra y coreógrafa, 
trabajó en la Universidad de Guanajuato y el Grupo de Artes Escénicas de ese 
estado (J 969 y 1974), donde repuso varias de sus obras; con el Ballet Folkló­
rico de Colima montó Bonampak en 1987. 

Además, trabajó en el área de promoción (en la CND, el Festival Interna· 
dona\ Cervantino y varios programas de televisión); hizo coreografía para 
teatro y cine (como la pelicula Gringo vieja, dirigida por Luil Puemo en 1983). 
Como actriz protagonizó la película Santa Oficio dirigida por Arturo Ripstein, 
y recibió la Diosa de Plata en 1973 por su actuación. Obtuvo varios reconocí· 
mientos del lNBA, y la Universidad de Colima le otorgó el grado de doctora 
Honoris Causa (1989). Cuando se creó el Consejo Nacional para la Cultura y 
las Artes en 1989 se integró a él y fungió como jurado y asesora, cargos que de 
nuevo la llevaron a acercarse a las y los jóvenes bailarines y coreógrafos. 

El 12 de agosto de 199! Ana Mérida murió en la ciudad de México. 
Era el fin de una vida creativa y pokmica, pero también llena de dolor. Su le 
sión en la columna vertebral, con la que aprendió a bailar y a vivir, que afrontó 
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con gran dignidad y que la obl1)'..'Ó a terminar su carrera como bai larina, la 
acompar'ló hasta d fina l. 

Llevo nus labios \'3 secos 
Je tamo gri tar y gritar 
y naJ1e responde 
am1gnto 
con este gritar sin gritar. 

Llevo mis o¡os ya secos 
de tanto llorar\' llorar 
y nadie responde 
a m1SOJOS 
con este llorar sm llorar. 

Llevo nu cuerpo \'3 seco 
de tanto dolor y dolor 
y nadie responde 
a mi cuerpo 
con este dolor sm dolor. 

La bru¡a y su desesperante humanidad: Guillcrmina Bravo 

Guillermma Bravo es una mujer senci lla, sin ornatos ni artificios, y Je gran m· 
1eligencia. Es una mtelectual pero lo mega, l~~ porque rc1vmd1ca ante todo la 
inteligencia Jcl cuerpo; para ella, lo que cuenta es Mla vida fi:sica" y ha Manub· 
do la cont radicc16n. por lo menos personalmente, ent re lo ps1qmco y lo n~1co. 
Hay un todo. No creo en la separación espím u-cuerpo~. m Vive muy atenta Ma 
lo que m1 o rganismo d1Ce. Creo que el smcma muscular y esqueléuco que uso 
en mi trabaJO es muy inteligente)' lo que el pide, lo hago~.wi 

En 1979 el escntor Albeno Dalla!, uno Je sus más ferv1en1es aJnmaJo­
res y seguidor desde hace años del trabaJO del BNM, la descn b16 con prec\Slón: 

[Es] un 5er que vw.: 1mensameme y que contagia a los demás Je la aJ:ihJad 

mental y de esa superact1v1daJ que la caractc r1:an 1 ... 1 Camina con rapidez por 

la aillc, fuma muchis1mo. regaña, piensa todo el tiempo en sus corcograRas. Su 

\"OI. ronquisima, agrede; sus ideas, eSp<'taJas siempre en pleno rostro del 1mer-
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locutor, a veces cscandalitan, a veces fascinan[ ... ) Es un trozo de desesperante 
humanid:1J. Nunca descama y siempre tiene la respuesta más inteligente, la 
más a¡:res1va en la boca. A flor de p1e1. su critica hiere. la gente que la rodea 
de~ ser lo suficientemente fuerte para !lO sucumbir. Con una frase casi m¡:e· 
niosa, Üll1llermina. sin rodeos, ~in máscaras, acab11 con el más pinrndo.m 

Todos dentro de la dama mexicana la llaman "la brujaft, porque p;1rece tener 
poderes sobrenllturales que le han permitido mantener a su compañia por cin· 
cuenta años, crear coreografías vitales que han marcado las vidas de bailarines y 
espectadores, convencer n funcionarios, fundar instituciones y decir verdades 
contundentes. Es una "bruja fuscinanteft m que sabe dar vida y una "bruja insacia­
ble ft que eXJb'I' lo mismo que da. Por eso tiene un lugar privilegiado en la dama 
mexicana; nadie se escapa a su encanto ni deja de intimidarse ante su fuen:a. 

En la década de los ochenta, la correlación de fueT?as del campo dancistico 
se rcacomodó con el surgimiento de numerosos grupos independientes de 
danza contemporánea, irreverentes y tóvenes, que buscaban nuevos caminos. 
En contraposición a ellos, su entusiasmo e inestabilidad , el BNM y dos compa· 
ñias subsidiadas más se consolidaban como las fueT?as hegemónicas de la 
dama contemporánea mexicana. 

La irrupción de los nuems grupos que renegaban del BNM y la técnica 
Graham, y que estaban dispuestos a todo para bailar, provocó las críticas 
de Guillermina Bravo, quien considernba que carecfan de formación, rigor y 
profesionalismo. Pero además, romó acciones precisas; en 1991 fundó el Centro 
Nacional de Dama Contempor.inea en Queritaro, con la intención de apoyar 
la profesionalización de 1a danza contemporánea, que poco a poco se apoderaba 
del panorama artistico del país. En 1994 hada el diagnóstico de la situación: 

Veo en los grupos independien1es una fa lta de cs1abilidad, producida por la pé­

sima situación económica en la que sobreviven los bailarines y a su falta de pre­
parnción t~nica. Esto último constituye un gravisimo problema parn las nuevas 
~neradones de ejecutantes que se preparan sobre metodologías sumamente 
pobres y mal empleadas y de inmediato, en medio de su caos muscular, quieren 
explorar posibilidades que suponen vanguardislas. 10< 

Bravo reconoce y aprecia a los bailarines y sus esfucT?os. Su intención y la de 
los integra mes del Ballet Nacional era dar una ahernativa de solución (en sus 
propios términos) mediante su t rabajo pionero en Querétaro, el cual ha per· 
mitido la formación de nuevos bailarines y bailarinas y el cultivo de un públi­
co mayor para la dama. El reto de vencer obstáculos y prejuicios ha estimulado 
su trabajo. 
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Ahora Guillermina Bravo está dedicada de lleno a ese proyecto; cree 
en él y pone toda su energia y prestigio para sacarlo adelante. Sin embargo, 
desde 1991 ha dejado de hacer coreografia, pues además del esfuerw que 
exigen la escuela y la compañía, está involucrado un problema de honestidad: 
"Mi cuerpo ya no está para investigar, ya no me responde como debería res 
ponderme, tengo setenta y siete años y soy bastante cuerda" Ella concibe a un 
coreógrafo o coreógrafa como 

un investigador d<' su propio cuerpo. Para no repetirse, para poder realmente 
inventar nue"os lenguajes, riene que trabajar con su cuerpo muy rigurosa y pro­
fundamente; de otro modo cae en cosas muy superficiales o en lo que le dé cada 
bailarin, en vei de que ese bai!arin parta de una forma y sobre ésa explore y sea 
creativo. Yo no creo en los coreógrnfos que dirigen desde una silb.'91 

Si bien han sido enriquecidas por los y las intérpretes, todas las obras de Gui· 
llermina Bravo han sido concebidas en su propio cuerpo, a manera de labora 
torio. Ha bailado todo su repertorio antes que los propios bailarines, porque 
su danza siempre ha partido de si misma. Cada movimiento e intención, con 
toda su belleza, su grado técnico de dificultad, su fuerza y expresividad, nació 
deetla. 

Sabe que en su vida artística llegó el momento de cambiar de rumbo, 
modificar su estética, empezar de nuevo, J96 pero también sabe que si su cuerpo no 
puede participar con la misma energía y disposición de siempre, no lo logrará. 
Como no se hace concesiones, no ha vuelto a hacer coreografia. 

En 1996, al cumplir setenta y cinco años de edad, la dama contemporá· 
nea mexicana y las instituciones culturales del pais le rindieron a Guillermina 
Bravo uno más de los homenajes que ha recibido en su vida; ella fue el elemento 
de cohesión para que se diera la inaudita reunión de todos ellos. Durante el 
año entero que duró el ho menaje nacional, el cual culminó con el otorgamien· 
to del doctorado Honoris Causa de la Universidad Veracruzana, se reconcilió 
con los jóvenes bailarines y coreógrafos. Estos crearon obras especia les para 
honrar a "la bruja~, pero también para tratar de entenderla, ahondar en ella y 
expresarla en sus múltiples facecas. Por primera vez, por medio de la danza se 
hizo referencia a su homosexualidad; los jóvenes se atrevieron justo cuando 
Guillermina Bravo es la figura más respetada en la danza mexicana que cobra 
la forma y fuerza de un mito. 

En general nunca se habla sobre las preferencias sexuales de Bravo, quizá 
porque en México "la identidad sexual pública de las mujeres no existe fuera de 
las relaciones heterosexuales'', J9J pero es un hecho que ha sabido vivir libremen 
te su sexualidad. Es quizá, por eso, una "mujer de corazón de hombre~ : 
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Las mujeres de contón de hombre [entre los indios p1cgan canadienses] no com· 
parten el recalO, la sumisión, la dulzura, d podor y humildad de su soo. Son 

agresivas, atre-.•1das y audaces. Muieres que no se connen.!n ni t'n sus pabbras ni 
en sus actos: algunas de ellas orinan en ptiblioo como si fueran hombres, canmn 
canciones de hombres e 1merv1en.!n en conversaciones masculinas. Este compor· 

mm ten to corre parejo con un dominio perfecto tanto de las mreas masculinas como 
de las femeninas que realhan. Aspiran a ser más virtuosas que las dem~s mujeres 
y en caso de adulterio, no temen ser arrastradas por la plaia pública, pues son 
conocidas por saberse defender por si solas cuando se les acusa de bru1eria. Ne 

En el homenaje lo mismo se bailó con lirismo una Guillermina Bravo "húme. 
da~ que "se enuegó por dignidad y desencanto a los brazos de su mismo sexo" 
(Brtves insrames, del grupo Oclfos), que se la sacó del "nich<>elóset~ por medio 

de kuna estética trasvestida al analizar [susl gestos y movimientos" (Piensa en 
Marlon Brando, de leticia Alvarado, Lorena G\inz y Lldya Romero), sin falta r 
el eterno cigarro que la acompaña y que ella fuma "corno la mujer del puerton .:199 

También se bailó a la Guillermina Bravo "hacedora de la danza"iOO en un trio 
de mujeres (Nico!asa, de Cecilia LI.igo), pero no se recuperó a la hogareña, 

capa! de cocinar y con una vida cotidiana que comparten muchas mujeres, 
aunque no tengan "corazón de hombren.wi 

Guillermina Bravo tuvo dos hijos con Carlos Sánchez Cárdenas, Claudia 
}'lucio: "Fui madre vieja, tuve dos hijos, una a los trein ta años y otro a los 
cuarenta. Imagínate, tuve dos hijos únicos, todo lo que prohibe Freud lo 
hice~ . .oi Tiene un sentimiento de culpa porque "mis hijos vivian muy abando­

nados [ ... ]desde el punto de vista práctico. A veces hacia giras y los tenla que 

dejar. Cuando regresé del viaje po r la URSS, China y Eu ro pa encontré a mi 
pobre hija flaca y débil. Fue horriblen.wi 

Durante esa gira, en diciembre de 1957, Bravo escribió a S:lnchez Cárde· 
nas sobre los amores que habla dejado en México y los que la acompañaban: 

Aqul me tienes en Nochebuena, deflmtivamente triste, pero llena de amor por 
ustedes, cerquisima de ustedes y siendo }'O misma y m1 mria, mi ni ria y N como 
centro de m1 vida, me::clados tn m1 sangre y m1 pen$amienl0 ... l~toyl aqui , 
sola. pensando en usreJe5 y repasando en mi mente lo que he recorrido de 
mundo y humanidad en los cmco meses y camrce dias que ha durado la gi ra ... 
IYJ ¡cómo he de semirme $Ola esta Nochebuena, si, al igual que con d tu}'O, mi 
ser est::i amasado con tanta humanidad1.._"' 

El amor a su familia, su trabajo y sus ideas la obligaban a tratar de integrar 

todas sus actividades. De S:inchez Cárdenas siempre recibió apoyo "como jefe 



de familia, independientemente de mis ideas poliricas, con las cuales no estu· 
vo de acuerdo en una etapa de mi vida". Durante su matrimonio de treinta 
aiíos, ese apoyo se tradujo en la posibilidad de tener "una vida propia, inde­
pendiente y artisticaH, pero aun así, una "vida de malabarista": 

Al mismo tiempo que me dedicaba a !a danza tenfa que atender a mi hija, y 
después a mi hijo, en medio de unas pobrezas tremendas. Adt'más mi marido, 
wmo militante politico, a cada rato iba a dar a la c;ircel. Pero yo jamás faltaba 
a un ensa~u ni a una clase. Atendía a Sánchez Cárdenas en la cárcel por un lado, 
ya los hijos por el otro ... y hasta al gato. No te puedo decir cómo, pero lo hacia: 
no había otro remedio.411S 

Guillermina Bravo también en el amor tiene conceptos muy daros. Lo considera 
"un don" y sabe disfrutar la relación de pareja y "sus tribulaciones", siempre 
y cuando ese amor surja de "dos independencias. Si eso no se respeta, la vida 
se convierte en un infierno". Dice que hay pruebas muy duras para las parejas, 
como la cotidianidad que "es capai de borrar toda huella de erotismo. Si ese 
elemento no se mantiene fresco, hay que cambiar, cada diez o quince años, 
siempre y cuando la pareja lo entienda así, sin agresiones, sin abandono".o!C6 

Aunque Guillermina Bravo no tiene frustraciones "porque lo que he tenido 
que hacer, lo hagoH ,407 hay algo que le "agarra adentro" Se siente incapaz de 
decir más cosas porque no entiende a! mundo actual y eso le impide concebir 
otro de los hilos secretos que le han permitido crear más de sesenta coreografias 
"para experimentar algo diferente técnica y emocionalmente". Se duele porque 
no lo puede hacer justo cuando la sociedad, "que siempre ha sido tan atarantada, 
parece que por fin despierta". '!08 

Considera que su función como coreógrafa es exponer y expresar al mun· 
do cambiante en el que vive; convoca a los jóvenes bailarines y coreógrafos 
a hacerlo conscientemente; les pide reflexión y autoaná!isis para incorporar a la 
danza dentro de un proyecto nacional. participar con él, sustentarlo y alcanzar 
un peso definitivo dentro del arte y la cultura del pais.-40\I 

También de la muerte ha hablado Guillcrmina Bravo. No la desea ni la 
teme. Está segura de que va a morir dentro de la danza. Cree que ~lo que per· 
manece de uno es lo que uno hace. Nunca he pensado personalmente ni he 
tenido ambiciones en el sentido de tener cosas. Siempre estoy preocupada so­
bre lo que voy a hacer al dia siguiente".~ 10 Por eso dice que no tiene "tiempo de 
elucubrar", ni de elaborar "metafisica al respecto ti. Señala que !o importante es 

dejar algo que pueda continuarse haciendo. El arte. La obra. Creo que todos 
poseemos un sentido de trascendencia. En alguna forma, cada ser en la vida 



de¡a algo. En d arte es más complicado. En realidad. creo que en el arte es ot ra 

na1uraleza \')'O v1vot-n un arte en que las cruas se ven d1s1m1as: la muerte se ve 

como algo que 1e ' 'ªa alca mar pero no 1mporca que te alcance. E5 una aventura 

m:ls, probablemente la más 1mporran1e porque es dcfin111va y no la puedes 

cambiar ... A menos que nos vay:unos al Tialocan.m 

La primera generación de bailarinas y coreógrafas mexic;inas de la danza moder· 
na surgió bajo el impulso de sus maestras Waldeen y Sokolow; ellas les descu 
brieron un camino nuevo, lleno de retos y obsLiculos. Pero fueron ellas, las 
alumnas, quienes anduvieron esos caminos, enfrentaro n los retos y venciero n 
los obst.iculos. 

Todas ellas, muieres incansables y creativas, dieron una lucha feroz por 
consuuir el campo dancistico mexicano y des.arrollarlo. C rearon sus compa· 
ñías y escuelas, defendieron sus conceptos, y trazaron una linea que se mantiene 
y diversifica a través de varias generaciones. 

Guillermina Bravo, Amalia Herniindez y Ana Mérida son parte medular 
de esa linea. Dedicaron su vida a esa causa y, cada una con sus propias formas 
y motivos, abrieron brecha a muchas otras mujeres y hombres para que, como 
ellas, encontraran \;i plenitud en la danza. 
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Foto'40. Guillermma Bra\.'0. 1944. 
Foto:Wal1erRairer. 
Tomada de !'arrida Canlona, G1uUnm1n<1 füato. /conor..a/14, Mbico, CNCA/JNM, 1996, 
p.i l. 
RcprodU«ión: Chrina Cowrie. 



Fom 41 . Ana Ml rid:i ~n ~u obn. E! pa."'!so dt loi ntgro1. 1947. 
Foto:~mo. 
Fot()(t<.:addcu110.Dan:a. 
~producción : Chri~ra Cownc. 



Foto 42. Comida fundación de la Academia de la Dama Mexicana. 194 7. 
Gu1llcrmina Bra"º• Salo.'ador NO\'O, Amalia Hcrnindci, Cario, Ch:i"ci y Ana M~nda. 
F.xo:A~hivolucioS:inche: Bra1'0. 
Tomada de Patricia Cardona, G111U<"Tmmo 8Ta1<0. /conoeTa/ía, Mb.ico, CNCA/l'-'llA. l 996. p. 21. 
Rtproducción: Chri~ta Cowrie. 

síl 



FotoH.AmaliaHtrninOOtn•uobraLo1hii0idtlJOl.Di!cadad<!l950. 
Tomada dO! El &lk1 Folklbnco dt Mtnco dt Am<11i<1 Htrndndtt. M~xico, Fomenio Cultural 
Banamc¡c, 1994, p.40. 
R.tproJucción: Oirim Cowric. 



F.lcn 44. Guillumma Bra\'O con Carlo1 SJnchc: Dnlcnu. 1950. 
fofoiAn:h1YOL.uciQS,nchc: Bra•u. 
T<>111JJ. J., ílltrn:u CarJona, Gw1Jlmnuui Bm.o. lconoimf~. Mb"º· DICA/LNM. 1996, p. 36 
11..fpmJuo::ióno Christ1 Cownc. 



Fotoi5.Ana Mtnda. l)Eadadc 19SO. 
foto: Rafael. 
Tomada dt An1onio Luna Arroyo, AYlll Mir.da tTI la d11nt11 maic11n11 madnn11, Mbico, 
Pubhcacio~s de tbma moderna, 1959, p. 185. 
Reproducción: C hriMa Cowrit. 



FOl:o •6. Amalia Hcrnfodc: como Juana Gallo. Ottada de 1950. 
FOl:otK1ddCEN1D1Dana. 
~pmdl,JC(lón: ChriJ.ta Cowrie. 
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Fmo47. Diego Rivera pmtandoaAna M~mb. 1952. 
Tomad.a de Armando Torres Michúa y Lctkia Torns Carmona, "la pi mura de caballete: una 
crónica pl:btia de la mexkanidad", en Sirna1. El 41r" , la tn•'Ul!fll.CiOrl, Mtiuco, DIDA/INM, 
1988,p.55. 
Rcproducción:ChristaCowr1e. 
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Fmo 48.Amal1a Hernfodet. 
Tomad~ de E! &Uri Folklórico dt ,\{611co dt Ama/141 Hm11h1dr., México, Fomento 
Cul1un.l Banam.-x, 1994, p. 17. 
Reproducción: Chns1~ Cow r1e. 
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Foto 49. Amal!a Hcm:l.nd"' y el Ballcl Folklórico con los pres1dcmu de Mbaco v E.siai.lot 
Unidos, Adolfo lópez Maceot y John F. Kcnntdy. 
Tomada de El &Utt Fol~IOric:o dt M&ico dt Amo!10 Hm.,lndri:, Mticico, Fomento Cultural 
Banamu, 199i,p.50. 
~rroduedón: ChriHa Cownc. 
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Foto 50. Ana Mtrida y Gu1lll'rmo Aniaga en su obn. Lo balada dt lll l11nll 7 d 
.... ....®. 1962. 
Focmra <kl CENlOI Dan .... 
RqiroJur:ción' Chmta Cownc. 
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foto Sl C..na1of1 Jt Gu1llcrm1na 6r1M>. NarMiJO 1973. 
C.•lccunn L,11JfanJ11'1(>. 
~rr.'l\lu.c1•\11 Chntta Cownc 
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Foro S2. Ana M~riJa. 
Tol!UldadC'50a1'oldtdantatntl Pala.:ioJtBtUaJAriu,ml. \ , Mtxwo, Lt<:llA/SEI', 1986,p. 252. 
Reproducción' Chn$1a Cowri<". 



Fo!:o SJ. Am•li• Hem~nJn. 1984 
Foto: Bolal'lot. 
Fo!:otea Jd C:EtllDI Cñnu. 
~rroJucción, Chrisia Cowrir 



Foto 5'4. Antonia Qu1toi en &1 .. dio nkmntl 8. Uon1i.c:11:adar<1 (1979). 
Corrogufia de Guillcrmlna Bra\'O. 
Foto: Ro~no Aguilar. 
Tomada de l':nricia Cardona. G111llennma Bmto. lcono(T'1/lll, MU.ro. CNCA/11'1M.. 1996, p. 11 l. 
Rcproducdón: Chris1a Cowric. 



Foi:o SS. Ou1llerm1n~ Br:wo en cnuyo. ~de 1990. 
Foto: Chruu Cowric. 
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Reílexiones finales 

fa ARTE HA SIDO PRODUCIDO FU NDAMENTALMENTE POR HOMBRES, QU IENES LO HAN 

controlado y definido sus normas y sistemas de valoración, imponiéndoselos 
a las mujeres. En el caso de la dama escénica, rnmbien fueron ellos principalmen· 
te quienes desarrollaron las técnicas disciplinarias, las propuestas coreográficas, 
las temáticas centrales, las formas de organización y las imágenes del cuerpo 
predominantes. 

Los criterios masculinos de bellci:a le d:iban {y dan) estatus de objeto al 
cuerpo femenino, motivando la "identificación de las mujeres con la objetivación 
estética de la feminidad~. 1 manifestada por la ballerina dentro del ballet clásico 
y la bailarina de vodevil. Ambas figuras recuperaban aspectos de "verdadera 
feminidadH pero fetichizaban el cuerpo de las mujeres, y visros a través de los 
ojos del hombre, en "el espejo de las imdgenes de mujer pintadas sobre él por la 
mano masculina".1 

Sin embargo, a finales del siglo XIX y principios del XX las mujeres desa· 
fiaron esos valores y tejieron sus propias a!tern:itivas con !a danza moderna. 
Como señala Waldeen, las mujeres atacaron con su fuena, "indignación mo­
ral, inteligencia, imaginación, coraje y genio creativo", se hicieron visibles en 
el artel y rompieron con los patrones imperantes en la danza escénica. Utiliza­
ron su arte como un medio expresivo, de autoconocimiento, de creación indi­
vidual y de liberación de sus cuerpos e imágenes. 

En México la nueva dama se hizo presente en la década de los treinta por 
medio de los ballets de masas de contenido revolucionario y la danza moderna 
de las escuelas norteamericana y alemana, que inició una búsqueda nacionalista 
Esa danza nueva creada por mujeres tuvo incidencia en el discurso del cuerpo y 
sus imágenes, y en la formación y consolidación del campo dancistico mexicano. 

Hasta entoces la figura de mujer predominante en los rearros mexicanos 
era la tiple o actriz-bailarina-cantante de revista que ejercía gran seducción so-

531 



bre los espectadores y se mostraba accesible a ellos. No necesariamente conta­
ba con una formación académica dent ro de la dama y, aunque prO)-eccaba una 
imagen de li.beración, su presencia en el foro se hallaba subordinada al poder 
y la mirada masculinos. 

Las creadoras de la nueva danza tuvieron mucho cuidado en marcar la dife­
rencia con la tiple, quien se ofrecía como carne de mu¡er para la mirada pla­
centera; reprobaron su danza porque no k daban valor artistico y por sus 
connotaciones sexuales. Frente a la tiple, las bailarinas académicas reivindicaron 
ra:ones estéticas, su capital danclst1co y su profesionalismo, asi como la crea· 
ción de una dama "respetable~ que no usara la figura central de mujer como 
oh.ieto de deseo (aunque es 11npos1ble controlar la mirada del otro),"' si no una 
imagen de mu¡er como su¡eto Je la acción. 

Sin embargo, en ese proceso también usaron la seducción para lograr sus 
fmes; lo hicieron con los espectadores, críticos, artistas y funcionarios para 
commuar con su traba¡o y obtener legmmidad y reconocimiento oficiales. Es 
deci r, estas mujeres que Mdeliberadamente se instituían en sujeto y objeto de la 
expresión artística"/ ut1li:aron los papeles genéricos asignados como una he 
rramienta de lucha. 

La nueva danza les abrió la posibilidad de "vaciar el espejo de las imágenes 
masculinas y llenarlo con otras~6 propias, en las que las mujeres se identifica­
ron. El proceso de transición de vaciar y llenar el espejo con imágenes nuevas 
y reales es complejo e implica una ~mirada bi:ca\7 por la cual las muJCres 
dir i¡,,<en su mirada a las imágenes en las que ~oa no se reconocen y, simultánea­
mente, emprenden una bú.squeda creanva hacia su nueva mirada, todavía no 
cons1ruida del todo. (En relación con su experiencia dent ro de la creación 
Jancisnca, Guillermina Bra\!O ha expresado este proceso en su afirmación de 
que no tiene una imagen fija de sí misma y la descubre continuamente, pues 
su imagen "se hace y se deshace~ segú n las etapas de su trabajo artistico.)8 

Así, la danza que crearon las mujeres se conformó como "intentos por 
encontrar algún margen dentro de la cultu ra masculina y pasos hacia una 
liberación de ella" ,9 pero sin lograrlo plenamente, pues contenia ambivalencias 
Me n cuanto a la imagen de mujer que presenta. La relación enne la auto­
real ización individual de las mujeres y su auto-afirmación cultu rar no es un 
proceso acabado y comprende contradicciones, 10 aunque tiene la capacidad de 
enunciar u1opias que tienden hacia esa liberación.11 

La identidad femenina es la forma en que se conciben las mujeres a 
partir de su cuerpo y subjetividad, y está definida en funci ón del otro, del 
varón. Las experiencias de cada mujer tienen su referente en la vida social y 
materia l (nacionalidad, clase, raza, religión, edad) y en la ideolo1..<ia pat riarcal 
que estereotipa a hombres y mujeres; éstas interiorizan un Mdeber ser" en 



función del otro, que acaba por negarlas e imponerles una si tuación de depen· 
dencia y una ética del sacrificio. A partir de su subjetividad, las mujeres elabo­
ran sus propias experiencias según las formas impuestas de ser. sentir, pensar 
y hacer, y actúan sobre la realidad. 12 Desde su perspectiva posicional, interpre 
tan y reelaboran esas formas, modifican su situación como mujeres y a su 
contexto histórico en movimiento. 

De tal manera, la identidad de las mujeres no es est.1.tica ni expresa sólo 
el afuera, sino que se plantea !a rebeldía como una salida: entrecruza la experien 
cia y la imaginación, es producto de la represent¡ición y la autorrepresentación. 
Como sei'iala Lauretis, la representación subjetiva de género (o autor repre· 
sentación) afecta su construcción social y abre la posibilidad de la autodcter· 
minación en lo subjetivo a nivel individual y de su práctica micropolitica y 
cotidiana. 13 

El proceso que han seguido las mujeres en la dama nueva para crear sus 
propias imágenes implica la construcción de una identidad y forma de vivir 
nuevas, lo que conlleva un conflicto "entre el deseo por la dependencia que 
representa segu ridad, y la lucha por la autonomía, que las lleva a la incerti 
dumbre y la marginación". 14 Los entrecruzamientos de los diversos elementos 
que constituyen la identidad pueden ser paradójicos, aunque conserven una 
coherencia propia. Así se explican las contradicciones y transformaciones en 
la vida y creaciones artísticas de las mujeres que han pugnado por una forma 
de danza que realmente las exprese. 

Las artistas aquí esrndiadas crearon en fun ción de sus deseos, experien 
cias y necesidades (por lo que a algunas se les llegó a considerar "monstruos" 
o ~damas de hierro~ de la danza nacional)15 y, al mismo tiempo, cuestionaron 
el discurso hegemónico patriarcal en torno de las mujeres, que les exige "vivir 
para otros" como esposas y madres. Con su danza y su vida, elaboraron sub. 
versivos contradiscursos y se apartaron de las conductas trad icionales de las 
mujeres. Construyeron "una nueva imagen de mujer con caracteristicas de 
autonomía y de reapropiación de su cuerpo y sexualidad" 16 y debieron, como 
muchas ot ras mujeres, elaborar estrategias para mantener sus relaciones de 
pareja y cumplir con su papel de madres. 

En sus relaciones de pareja resguardaron su independencia, se negaron 
a que sus compai'leros se impusieran sobre ellas y sus proyectos de vida, e 
incluso se valieron de ellos para consolidarlos. Para vivir estas relaciones y la 
maternidad, las siete mujeres mezclaron formas tradicionales de la feminidad 
con las nuevas que ellas construían. Nellie y Gloria Campobello lo hicieron 
en un doble discurso: por un lado ejercieron su sexualidad alejadas de las 
formas tradicionales y por otro se mantuvieron atadas a éstas y las reivindica· 
ron públicamente (con su exigencia de ser llamadas señoritas, por ejemplo). 
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Ambas se apartaron del matrimonio institucional y se negaron a vivir lama· 
ternidad, ya fuera por causas como el dolor de la pérdida de un hijo y su con· 
cepto de "mujer decente", en el caso de Nellie, o por la deformación corporal 
ocasionada por el embarazo, en el de Gloria. 

Tampoco Anna Sokolow optó por la maternidad o el matrimonio (aun­
que si por relaciones estables) por su necesidad de independencia y las exigencias 
de su carrera profesional. En contraste, Waldeen tuvo tres maridos con quienes 
buscó una relación ideali:ada, según sus afirmaciones, y sólo tuvo un hijo que 
creció con su padredcsput's de la separación. Tanto las Campobello como Soko­
low y Waldeen establecieron relaciones de trabaío con sus parejas (Waldeen 
inclusive con su hijo), compartiendo con ellos sus intereses artisticos y no sólo 
los afectivos: buscaron relaciones que abarcaran su vida persona! y laboral. 

En el caso de Guillermina Bravo, Ana Mérida y Amalia Hernánde%, las 
tres tuvieron matrimonios que acabaron en divorcio. Bravo utili:ó a su pri· 
mer marido como medio para indcpendirnrse de su fumilia y con el segundo 
compartió intereses politicos que la enriquecieron pero, al mismo tiempo, 
fueron causa de desacuerdos, aunque ella siempre defendió sus opiniones. 
Mérida y Hernández vivieron cuatro matrimonios cada una y también debie· 
ron luchar por imponer sus propios criterios. 

Todas las mujeres aquí estudiadas liberaron su sexualidad, rompiendo 
con esquemas "femeninos" tradicionales, además de con d mito extendido de 
que el y la bailarina debían "consagrarse a su arte": ser "completamente sanos 
de espíritu y de cuerpo".17 Todavía en los setenta, argumentando razones de 
rendimiento físico, había quienes hablaban del sexo como una actividad que 
iba en comra de la salud y el desarrollo óptimo de las capacidades físicas, 18 

pero también del concepto de cuerpo-templo que habian construido, que ac­
tuaba represivarnente contra las bailarinas, y que, se decia, sólo debían em· 
picar "para difundir la verdadera belleza en la Tierra". 19 

Al igual que muchas madres que deben cumplir con una doble y, en 
algunos casos, triple jornada, Bravo, Merida y Hemández se vieron obligadas 
a desarrollar estrategias para tener una vida productiva y reproductiva, inte­
grando ambos aspectos sin desligarse del cuidado de sus hijos e hijas, que a 
ellas les causaba gra n preocupación. 

La capacidad de "sentir" y satisfacer las necesidades afectivas de cada 
una de las mujeres aquí estudiadas iba más allá de los vínculos de amor con la 
pareja y los hijos e hijas, y abarcó el gozo a traves de la danza y la perseverancia 
en su vocación para realizar una vida creativa. La dama, en tanto unidad 
hacer-sentir-pensar, les representó la plenitud, la posibilidad de conocimiento 
de la realidad y de si mismas, y el medio para interpretar, represemar y trans· 
formar esa realidad. 



Así, estas artistas permiten entender el proceso que han seguido algu­
nas mujeres para aflamar su posición y defender su vocación rompiendo con 
la identidad y los discursos impuestos sobre b mujer (aunque mantenit:ndo 
elementos de éstos). Ellas son seres autónomos, que construyen una nueva 
identidad y usan el cuerpo de una manera alternativa (y simultánea) a la sexua­
lidad y la maternidad. Sin embargo, su dama no siempre creó imágenes feme­
ninas alternati\'3.s, aunque las elaboraran a partir de principios yob¡euvos que 
revolucionaron la danza misma. 

Las siete artistas bailaron ~Mujer" y posibilitaron que otras mujeres se reco­
r1ocieran en su discurso corporal y artístico. Lo hicieron las jovencitas que presen­
ciaron y las que participaron en los ballets de masas de las Campobello, quienes 
vieron a la "virgen roja~. interpretada por Ne\Jie en el 30-30, como una imagen 
que les pertenecía y que, al mismo tiempo, creaba una dama fuerte y "víril". lo 
mismo sucedió con muchas de las alumnas y bailarinas que siguieron a Gloria en 
sus coreografías de los años cuarenta, aunque encarnara a la ba!lerma. En su caso, 
no era una simple reproducción del prototipo, porque la danza estaba bajo su 
control y rompía la división sexual del trabajo dancistico; Gloria no sólo era 
badarina sobre el foro, sino también maestra y creadora cid movimiento, temática 
e imagen prO)-tl.tada. Sin embargo, las imágenes no rompían con las tradicionales 
y ejemplifican la connadicción que vivía en su búsqueda de una nueva identidad. 

En el caso de Waldeen y Sokolow es muy claro que su dan:a y su cuerpo 
no se dirigian al otro. Los testimonios sobre su presencia en el foro en los 
años treinta y cuarenta son crónicas casi en su tora lidad hechas desde la mira­
da masculina (cronistas y criticos), y todos coi nciden en señalar que no bailan 
para los demás sino para si mismas, expresa ndo su interiorid:id y experimen 
tando con formas y gestos que rompen con los patrones de movimiento corporal 
que se conodan hasta ese momento. Hablan de un cuerpo que no requiere de 
la desnudez, de "posturitas" ni de velos provocativos para cautivar, lo que no 
obstante logran revo lucionando la dama con el uso de mo\!imientos fuertes, 
expansivos y, por tanto, "viriles", y revo lucionando su contenido, en función 
de sus deseos y preocu paciones reales. 

A pesar de sus esfuerzos por imponer su dama como un producto artis­
tico y de su interioridad, no siempre la mirada masculina dejó de considerar 
las cuerpos de mujer sobre el fo ro (separación casi imposible), aunque los 
distinguía como diestros, fuertes y expresivos. La mirada femen ina, en cam· 
bio, si las percibió de diferente manera y las mujeres, en especial sokolovas y 
wa ldeenas, se identifica ron plenamente con ellas y su propuesta artistica, con· 
virtiéndose todas, maestras y alumnas, en herejes. 

Asi como Waldeen creó obras desde su perspectiva feminista y quería 
conscientemente hablar de la nueva mujer y sus posibilidades de desarrollo, 
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Sokolow experimentó con nuevos elementos en la danza, como el erotismo de 
hombres y de mujeres. En su momento la mirada masculina rechazó todo esto, 
pero !as y los bailarines mexicanos que participaron con ella lo aceptaron 
como una nueva experiencia de trabajo que les permitió acceder a nuevos 
personajes y adoptar diversas identidades. 

Las artistas de la primera generación de danza moderna mexicana Mérida, 
Hemández y Bravo, también recurrieron a formas y calidades de movimiento 
diferentes de las tradicionales para expresar a las mujeres. Sin embargo, como 
el resto de las siete artistas, reprodujeron los prototipos de movimiento-feme· 
nino p¡in1 !as mujeres y movimiento-masculino para los hombres, por lo que 
en las obras de todas coexisten mujeres de gran fonaleza con las que reprodu­
cen arquetipos de la feminidad. 

Estas últimas imágenes predominaron en !a danza de Mérida y Hemández, 
en el sentido de imágenes percibidas por las y los espectadores y no las cons· 
rruidas por la técnica y el cuerpo mitico. En muchos personajes femeninos de 
Mérida esL.1.n presentes el lirismo y la suavidad de los movimientos, e inclusi· 
ve las mujeres podian ser una especie de ~apariciones~ en el foro, aunque 
también creó mujeres donde la fortaleza y resistencia guían a las imágenes 
corporales y se presentan como gritos de rCbeldia. Cuando eran recreados 
por Mérida, todos esos personajes cobraban u.na nueva dimensión, la que su 
poder escénico les daba. 

En Hemández también existen imágenes diversas pero tiende más hacia 
la reproducción de los sistemas genéricos, ya que su trabajo esci enfocado 
hacia la danza folclórica que intenta "retratar la realidad y tradiciones~. En 
sus obras aparecen personajes como Juana Gallo, que encama a la mujer 
revolucionaria y que ella misma ejecutaba con gran maestria, pero mayorita· 
riamente incorpora imágenes de "fuerza y gallardia~ para los hombres y de 
"coquetería" para las mujeres, como en Jalisco, la obra más "representativa~ 
del repertorio folclórico, la cual utiliza Hernández como punto climático de su 
espectáculo. 

Guillermina Bravo, como Sokolow, tiene predilección por el movimien· 
to-masculino. Ambas reclaman esa cualidad a las mujeres, no simplemente 
por disgusto o por la forma y la energia que proyecta el movimiento-femenino 
estereoripado, sino por el significado que ambas le dan: al reducirse a él, las 
bailarinas se convierten en seres débiles yvacios, que utilizan el foro para mos­
trarse (con la "obligación~ de ser bellas ante la mirada masculina) y no para 
expresar su interioridad con plenitud y compromiso. 

Hernández y Bravo (y sus escuelas y compañias dandsticas) han abierto 
mayores espacios para los hombres, y han desarrollado una danza siguiendo pa­
rá.metros de la masculinidad hegemónica; dentro de ésta, sus bailarines aparecen 
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como seres poderosos, activos, con cont rol y fuerza (valores con los que mu· 
chos de ellos se identifican). 

Sin embargo, los personajes masculinos de Bravo rambién refieren a la 
sensualidad y los deseos "secretos" de los varones, por lo que en ocasiones ha 
demolido las prácticas dominantes de la masculinidad y ha creado imágenes 
marginales y heterodoxas, que han consentido una mayor identificación de 
los hombres y, al mismo tiempo, imágenes eróticas pan1 la mirada femenina. 

De la misma manera en que en nuestro país existe mas acepración social 
y culrural para la participación de las mujeres en la dama (con obvias connota· 
ciones sexistas), sucede con los hombres según el género dancistico que prac 
tiquen. A todos ellos se les asoma el fontasma de la supuesra homosexualidad 
como un impedimento central para bailar, al igual que L1 visión de la dama 
escénica como una actividad "improductiva" y de "exhibición" del cuerpo. 

En el ballet clásico, con su construcción corporal en función de movi· 
mientas estilizados y "bellos", yen la danza contemporánea, con sus movimien 
tos agresivos y orgánicos que refieren a funciones corporales "proscritas", los 
fantasmas de la homosexualidad aparecen con mayor fuerza, porque el cuerpo 
actúa más exp!ícirarneme (inclusive en ti!rminos de desnudez). Pero la danza 
folclórica , que reproduce las imágenes predominantes de hombres y mujeres, 
apela a la cultura y tradiciones nacionales y, generalmeme, utiliza vestuarios que 
protegen más el cuerpo de la mirada del otro, tiene mayor aceptación entre los 
hombres, lo que le ha redituado la incorporación de numerosos bailarines. 

Es casi obvio que esas concepciones no necesariamente expresan la re<t· 
lidad y son parte de las imposiciones que se le hacen a la danza escénica y su 
manejo del cuerpo. 

Además de bailar Mujer las artistas aquí estudiadas lograron la identifi 
cación kinestésica con hombres y mujeres. Al utilizar el lenguaje propio de la 
dama (el movimiento), las siete mujeres establecieron diálogos con los cuer· 
pos de los y las espectadoras. Así, las identificaciones de unos y otras con las 
obras de estas siete creadoras no sólo se refieren al género, sino a la emoción 
kinética, comunicada de cuerpo a cuerpo. 

Simultáneamente, las siete artistas bailaron su realidad social y política 
concreta (y su autobiografía): bailaron México y el ferviente nacionalismo de 
la posrevolución y, en el caso de Sokolow, su contexto histórico especifico y 
sus referencias sociales y étnicas. 

Con la Revolución mexicana, dice Jean Franco, el problema de la identi· 
dad nacional pasó a ser monopolio de los hombres; ellos la definieron como 
una promesa de cambio desde !as esferas del poder y el arte. El espiritu me­
siánico de la Revolución "transformó a los hombres en superhombres y cons­
tituyó un discurso que asoció la virilidad con la transformación social, de tal 
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manera que marginó a las mu jeres precisamente cuando en apariencia esta­
ban en vías de liberación".10 

Así, la inclusión de las artistas dentro del discurso de la identidad nacio­
nal podría significar masculinización (como lo plantea Franco para las nove­
listas), pero el proceso de la danza tuvo sus propias especificidades. La mirada 
masculina siempre hiw referencia a la "danza viril" que bailarinas y coreógrafas 
creaban e interpreraban con sus cuerpos femeninos ; es decir, la nueva danza 
se presentó como una síntesis de virilidad (como referente temático e histórico 
y calidad de movimiento) y de feminidad (por los cuerpos de las mujeres que 
lo representaban). 

Las Campobello (con sus ballets de masas) y Waldeen (principalmente 
con La Coronela) lograron incorporarse en ese discurso masculino a partir de 
sus cuerpos y, con ello, feminizaron la identidad nacional y convirtieron a la 
mujer en vehículo de transformación social. Para lograrlo se valieron de los 
símbolos femeninos (como el vestido rojo del JO.JO o el rebozo de La Coronela) 
y de sí mismas en escena. En la medida en que la danza y los cuerpos que la 
ejecutan no pueden ser separados, ellas fueron sujeto y objeto de su expresión 
artística. Nellie Campobello, además, recurrió a la escritura que expresó a la Re­
volución con un discurso propio desde su posición marginada y femenina. 

Estas artistas reivindicaron a las mujeres d~ntro del proyecto nacionalista 
y, con ello, expusieron las formas como vivían e imagi naban a la nación. 
Retomaron !a búsqueda nacionalisra porque les representaba libertad expre­
siva y reafirmación de su rebeldía, y porque comulgaban con ese proyecto, que 
pretendía (en el discurso) el renacimiento de los orígenes y los significados 
profundos de la nación. Esto, contradictoriamente, les implicó una ética del 
sacrificio y la alineación con el proyecto hegemónico (el cual, por otro lado, 
facili tó su permanencia en el trabajo). 

En los años treinta las Campobello se subordinaron a los deseos del 
Estado paternal, convirtiéndose en misioneras que servían y ofrecían su vida 
al "redentor" . En los treinta y cuarenta Waldeen creaba su danza para recuperar 
a la "madre tierra" y a las fuerzas indígenas, incluso a costa de la margi nalidad 
y la pobreza. Las tres comprometieron su danza con el dolor del pueblo, dra­
matizaron la relación cuerpo individual-cuerpo colectivo y se incorporaron al 
proyecto cultural hegemónico porque coincidían con su discu rso. Este, a su 
vez, rcfuncíonalizó sus creaciones coreográficas y sólo reconoció en ellas las 
luchas de una nación y no de mujeres concretas y contemporáneas. 

En la década de los cuarenta, las Ca mpobello se integraron nuevamente 
al proyecto nacionalista de unidad nacional (ya sin tintes proletarios) y obtu· 
vieron el apoyo y reconoci miento del régimen para crear su danza. Aparente­
mente se articularon con la autoridad masculina institucionalizada pero, al 



mismo tiempo, mantuvieron un espacio donde las mujeres accedieron a pr:i.c· 
ticas corporales yde autoconocimiento que les permitieron, como a las propias 
Campobello, retomar elementos para construir su identidad femenina y for­
mas de vida diferentes de las tradicionales. 

Aunque Anna Sokolow no participó del proyecto nacionalista mexicano 
que incluso se convirtió en una rnordarn para las formas nuevas que pretendia 
crear, se identific&reconoció en !a cultura y el arte mexicanos. Ella y Waldeen 
provocaron en sus seguidoras la necesidad de recurrir al México enterrado para 
interpretarlo en una nueva propuesta estética, social y política por medio de 
la dama moderna. Sin embargo, los origenes, experiencias y búsquedas persa. 
na les de manifestación de la transformación permanente de Sokolow, le impu· 
sieron una dinámica diferente de la danza nacionalista, y no sólo estuvo ajena 
a ella sino que la cuestionó severamente. 

En contraste, la primera generación de coreógrafas mexicanas se recona. 
ció en esa búsqueda de la identidad nacional a través de su danza y se incor 
poró al proyecto hegemónico en los años cuarenta y cincuenta. Lo hicieron 
por las mismas razones que las Campobello en los treinta y Waldeen en los 
treinta y cuarenta (aunque en contextos diferentes), pues la danza moderna 
nacionalista las dotó de formas y conceptos para indagar y construir su iden· 
tidad como mexicanas y artistas. 

Mérida expresó su nacionalismo a través de una dama formalista y bella; 
Bravo con una que pretendía ser instrumento de lucha política y solidaridad 
social; Hemández teatralizó la tradición y la comercializó. Las tres esencializaron 
el espíritu mexicano y recurrieron, además del movimiento corporal, al soni­
do, la forma plástica y la palabra. 

Sus diversos productos escénicos permitieron que las y los espectadores 
comprendieran los símbolos que aparecían en sus obras y se conmovieran con 
ellos: se vieron reflejados como mexicanos y mexicanas y parte de una nación, 
simultáneamente a su identificación como hombres, mujeres y cuerpos. Por su 
parte, el discurso oficial recuperó e insistió en los contenidos que permitían la 
construcción de una identidad nacional esencializada que cumplía con sus 
fines políticos. 

Tanto Mérida como Bravo se dieron cuenta de que su d:inza era utilizada 
por el régimen "reaccionario", y mientras en los ochenrn Mérida hablaba con 
nostalgia de esa danza nacionalista (que habia ayudado a suprimir), Bravo 
rompió definitivamente con ella en los sesenta. Buscó en su cuerpo, se adue· 
ñó de un capital que le permitió revolucionar las formas y los elementos pro. 
píos de la danza, y se lanzó hacia la experimenrnción permanente. 

Salvo Waldeen, quien desde su perspectiva feminista hablaba del poder 
y la obligación de las mujeres en la danza, las bailarinas y coreógrafas de dama 



moderna nacionalista no la concibieron conscientemente como una búsqut!" 
da femenina. Sin embargo, tampoco reprodujeron fiel y mecánicamente el pro­
yecto nacionalista masculino, sino que lo reelaboraron, lo feminizaron desde 
su posición (y cuerpo) de mujeres y sus necesidades concretas y, además, crea­
ron pro~·ectos propios (manifiestos en sus escuelas y compañias). 

Podria parecer contradictorio que estas artistas fueran parte del proyec­
to hegemónico y al mismo tiempo tuvieran que luchar por desarrollarse, pero 
así fue, producto de las luchas internas del campo dancístico. Hernández, 
Bravo y Mérida debieron negociar su libertad creativa con los conceptos 
hegemónicos, los criterios artísticos oficiales y la masculina burocracia cultural 
(muestra de que no estaban totalmente alineadas con el Estado y su proyecto 
cultu ral nacionalista). Lo hicieron con el poder emanado de su trabajo y po­
sición. Igual realizaron su intercambio estético con artistas plásticos, literatos 
y músicos: resistiendo la imposición de criterios ajenos. 

Quienes ganaron la lucha, mantuvieron su autonomia y no se subor­
dinaron al poder hegemónico (como Mérida), sino que consolidaron e institucio­
nalizaron su trabajo. Ellas fueron Amalia Hemández y Guillermina Bravo 
quienes, paradójicamente, han sido las únicas representantes de la dama que 
han recibido el máximo reconocimiento ofii::ial para los artistas (el Premio 
Nacional de las Artes). 

Nellie y Gloria Campobello, Anna Sokolow, Waldccn, Ana Mérida. 
Ama!ia Hemández y Guillermina Bravo sintetizan las experiencias, luchas y 
contradicciones de muchas mujeres. Todas reprodujeron imágenes de mujer 
impuestas y crearon sus propias formas de representación con su vida y su 
dama. Su obra creativa, incluso la que nivo coincidencias con el discurso 
masculino y hegemónico, nació de una lucha permanente entre la sujeción y 
la resistencia por el poder interpretativo de las mujeres. 

De todas ellas, sólo Waldeen se autodefine como feminista, sea porque 
las demás tienen un concepto limitado del feminismo o porque no han con 
cientizado la opresión. Sin embargo, estas artistas Gunto con muchas otras de 
sus compañeras que han construido la dama moderna y contemponinea) han 
modificado los discursos del y sobre el cuerpo, han elaborado nuevas identida­
des e imágenes de mujer, y pensado y vivido la realidad en términos alternativos 
a los impuestos por el poder patriarcal: han mostrado su fuen:a personal y 
colectiva. Por tanto, son representantes de un feminismo involuntario, que 
"de una manera u otra expresa la situación de opresión de las mujeres. Puede 
no impugnarla directamente, pero el hecho de expresarla sin reivindicarla o 
mistificarla es importante para conocer la realidad" .21 

Las siete artistas son parte del gran movimiento de dama moderna que 
ha sacudido a los cuerpos y a las conciencias en este siglo y que es un fruto 



de mujeres. Siguiendo con sus propuestas y "herejías", las C ampobetlo, 
Sokolow, Waldeen, Hemández, Mérida y Bravo nos dan una lección: a pesar 
del poder que atraviesa al cuerpo y de los discursos dominantes que expresa, 
y a pesar de la marginación de las mujeres, es posible que ellas produzcan 
nuevos discursos, nuevas fo rmas de conocimiento y nuevas prácticas. Ellas lo 
lograron y ése es, co mo creadoras, su aporte a la rebeldía de las mujeres. 
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316,32z.323,333.427,54l.544 

Ballet i1mbólico tspañol Bandna, 292 

Ballet iimbó! icoS1mieme, 288, 322 

BalletWaldeen,377,386,397,430-432, 

507-508 

Ballet yaqi.i, 278 

Ballets mexirnno5, 292 



l~allm Rusos, 88, 90-94. 104, 11 2, 204, 
217, 220, 224, 228, 302, 304. 327, 

347, 360 
Ballets Sue<:o), 105 
Bamb1, 5l 1 

Bank. Rose,405 
Baquc1ro Fós1er, Gctómmo, 236, 379. 

406, 409, 448. 511 
Barba, Eugenio, 35, 58 
B:\rbara, La, 165 

Barb1cn, Teresuade, 28. 57 
Barcla}',Gu11lermo, 517 
Bardsley, Kay, 149 
Baril,jacques, 148. 150.151 

B.1tnes, Cl1n~. 99. 150 
&1nacacnfcr1a, 275 
Barrcda,Ocrnv10, 228 
fü rrera,G., 327 

&1mcada, 288-289, 323 
Barnos,Anem1s.1. 512 

Barrón, Pa:, 329 
Barros S1cm, José, 289, 323, 369, 40 7 
Barry. Kme, 20 

Banholomm, Adtle (Adtle Monplaist r), 

184 
Ban holomm, Víctor, 184 
Banok, Bela, 132, 375, 386, 398, 441 · 

442, 449. 464 
Bar1ra, EIL, 31, 57, 60. 267, 328, 548 
Bnnu, Rogcr. 260, 267 

Basich, Z1 rn, 512 
Basil, conde Vassili de, 303 

Bassols, Narc1so, 234 
Basoomp1erre, De (mansc.11 de c.impo), 63 

Basiida, Socorro, 324 , 327, 329, 512 
Ba1ón, Rhcnt, 351 
Baud, Piem:-Alam, 515 

Baudela1re,Charles, 87 
Bauman, Mordeeai, 358 

Ba:i<ldem, Ui, 214 

Ba:, Gustavo, 508 
B:u, Margarim,39,54-60 

Beauchamps. Pierre de. 64. 69 
Beau10-,~ux, Ba!tha:ar de, 62 
Beau\'O ir, S1monde, 33 

Becerra, Benha, 327 
Beceml.Ahcia, 329 
Bedmar, marqués de, 83 
Beethoven, Ludwig van, 121, 308, 350, 

H 4, 431, 439 
Bé¡ar, Fel1crnno, 517 

Béjan, Maunce, 467-468 
Beid (o Vc¡el), Benito, 160, 235 
Bella, Augusta. La, 194-195, 198-199 

&/la dMrm1en1c dtl bosq .. e, Ui, 89 
Belmom, Maria Crmma, 319 

Beltrán, Nocmi, 329 
Bdm. Eva. 2\0, 219 

Benavides, Ramón, 462-463 
Bcnmi;;asa, Fel1cc, 203 

Bennett, Laura, 209 
Bennington College, 150. 403 

Bc-nnington Festival, 343, 346, 354-355 
Benois, Alex:mder Nicola1e\•1ch, 10<! 
Béraid . jc-an. 512 
Berg, Alban, 381 
Bcrgamín , José, J60.362, 406 

Bensláin, E\'eha, 324, 376, 379, 385, 
408. 41 0, 433, 436, 448. 450, 453, 

486, 497, 507-508 

Betiscim, Joaquín, 226 
Bernal, Fame$iO de, 486, 497 
BernarJao Ui CUJ(I de Bc:rnardadeAIOO:, 

479, 498, 500 
Bernarddh.Óscat, 185-186 

Bemer$, 104 
Bes1 Maugard, Adolfo, 218, 223, 226 

Betanzos, Alba ~teb, 406 
B1cheJ, l.tJ, 92·93 

81niguend1u de p!aia, l.aJ, 290 



BizN, Georges, 408 

Black Crook, The, 196 
Blair,Julieta, 60 

Bbke, Melisa, 351 

Blake,William,350 
Blanche, Alexis, 88 

Blanco, José Joaquín, 240 
Bhsis, Cario, 88-89. 103, 181. 185-186, 

196, 204 
Bobadilla. Maria Antonia, 169 
Bock Pierre, Dorathie, 404-405 

Boda, La, 1 !2 

Boda en 1ap, Una, 428 

BOOasdemngre,499 
Boigne, Charles de, 103 
Bolaños, 534 
Bolm, Adolph, 90-91. 104, 227, 443 

Bonampak, 448, 500, 512 

Bond, Robin, 376, 454, 512, 517 
Boni, Adele, 195 

Bonlfax, Claudio Enrique, 517 
Bordes, César, 327 
Borgasen, Antonio, 517 
Borges, Susana, 327 
Boria, Josefina, 201-202 
Borlin, Jean, 105 
Borono\•a, lrina, 304 

Botticelli,433 

Bourc:ier, P:iul, 84. 100.103, 105. 148-
152 

Bourdieu, Pierre, 26, 29, 32, 41. 57-60, 

299 

Bournonville, August, 78, 84-85, 103 
Bourré, 351 
Bovenschen, Silvia, 59, 95, 105, l 52, 547 

Braceros. Dan;:a sin wrismo mlm. J, 442· 
443,473 

Bracho, Julio, 376 
Bracho, Manha, 292, 363, 406, 408. 

444, 486 

s?s 

Brahma, 203 

Brahms,Johannes, 375, 499 
Braque, !04 

Braudel, Fernand, 26. 57 

Bravo, Guillermina (Guillermina Nicola· 
sa Bravo Canales), 19-20, 132, 256 
257,324.368,374-375.377-379,399, 
407-408.412.422,424-425,427-443, 
445-446,452,461,468-485,490, 495 
498,501-510,5 14-51 6,518-521 .523, 

525. 532, 535-536, 538, 540, 542. 
545-547 

Bravo, Guillermo Nicohb, 424 
Bravo, Lola, 424-425, 429, 507 

Bre1·es •nsiames, 504 

Brézd"' O« la Tr1bu drsfemmes, 81 
Brian:a, Carlona, 89 

Bride, The, 376 
Brigadas Culturales, 288 

Briseño, Evaristo, 329 
Brooke, Leonor (o Lulu), 347 
Brown, Trisha, 463 
Brugnoli, Amelía, 80 

Bucardi (virrey de Nueva España), 236 
Bueno, Miguel, 382, 449 

8ugamb1lia, 375 
Burgos, Fernando, 329 
Burke,Josdyn. 352 
Burt, Ramsay, 104, 150-151 

Buder,Judith, 58 
Byron, Lord, 103 

Caballero, Chnstmn, 479, 515 
Caba!ho de Borda, Ana Josefa, 178, 

231 
Caballero de Castillo ledón, Amalta, 

330, 339 

Cabiani,512 

Cachucha, La, 180 



Cahusac, Loms d .. , 72 

Calle, Sophie de la, 322, 326 

Calleja,FélixM:1ria(v1rrcydeNuevaE.s· 

parla). 169 

Calles, Plurnrco Ellas, 296 

Calvo,Teresita, 201 

Cam:w::ho, Eduardo, 517 

Camacho, P:itric1a, 40!, 40<t, 412 

Cámara Nacional de Bellas Artes, 314, 

329 

Camargo, Maric-Annc de Cupis de, 73· 

74, 107 

Cambero, Mario, 406 

Campamm. Bárbara, " La Barbarma", 72 

Campbdl Rt-ed, Ernesi: Srephen, 270 

Camphc:ll. David, 381 

Camprnna, 365 

Campobcllo, Gloria, 19·20, 230, 232· 

234, 255·257, 268·269, 271.218. 280, 

2fVH88, 29C).293, 298-314, 31&317, 

320,324·330, 332. 33S.337, 339, 357, 

367,373,426-428,539·541,5H547 

Campobello, Ncll1e, 19·20, 230, 232.zJ4, 

255·257, 265, 268·269, 271.218. 280, 

283.334,33S.339,357,J67·368,373, 

407, 426428, 539.541, 544.547 

Campos, Lour<les, 324, 368, 374, 407· 

408 
Campos, Rubtn M., 230, 240 

Canacl<iu, Ltii, 227 

Canales y Mondr~tgón, Maria <le los J)o. 

lores, "Lolis",424425,428 

Canc1ónde!o1bueno1prmc1p101.442 

Canción datJf>m1d11, 446 

Canción mon111"em1, 351 

Canc1ontJ!t'mlfaJ, 376 

Cane,Cathenne,322 

Canessi. F .. dcrico, 308, 362 

Canessi, M;1r(a Elena, 329 

Cano, Jorge. 450, 500 

576 

Canrodelp .. ebloJtri,512 

Canro~ofundo.128 

CapnchoJ, 386 

Carac1éreJde!aD1m1c,Ui, 74 
Carballido, Emilio, 386, 462, 4644 65, 

475, 513·516 

Carballo, Emm:mud, 302,315·316, 320, 
32&327. 330 

Carbonera, La, 232 

Cárdenas, L'U.1ro, 279, 282, 322, 356, 405 

Cardona, Josl? Hugo, 512 

Cardona, Patricia, 412, 515.517 

Carlos VIII, 62 

Carlota. 377, 443 
CanlU'n, 376-377, 408 
Cames1. Carolina, 205, 245 

Carranco,Clara,397 

Carrama, Venustfano, 216, 222, 296-297 

Carrese.Giuscppe.186 

Carriere, Eu¡,>Cne, 118 

Camng1on. Leonora, 450 

Carr ión, Elena, 3Z9 

Carroll Ballet Clas1que, 23 1, 273. 321 

Carroll Society Vaudeville, 232 

Carroll, Lettie, 221. 230D2, 272-274. 

276, 300, 321 

Carraalm11ndo, \28 

Carra.1, 72 
Canier, Michd, 486 

Cani!la dd bmlarrn mod,mo, 129 

Car111cho, 294·297, 326, 329, 330 

Caruso, Enrico, 216 

Casa de lrolo, 166, 168 

Casa del Ar11s1a. 360 
Calada 1nfrd, la, 292 

Casados.Juan, 512 

Casanova, Giacomo, 71 

Cmcanutm,89,311,328 

Case H1stor), No ... (Caso de h1nona nli· 

mm),345,358 



Casella, Alfredo, 365 

Caso, Amomo, 216 

Cassals, Pablo, 216.217 

Castañeda, Antonio, !81 

Castai\eda, Daniel, 375 

Castañeda, Sonia, 3!4, 329 

Castdbnos, Julio, 305, 308, 3!3, 327, 

329, 370, 407 

Castellanos, Rosario, 52, 60, 330 

Castillo del Valle, Graciela, 463 

Castillo, Dolores, 512 

Castro Leal, Antonio, 329-330 

Castro Pacheco, Femando, 439 

Castro Padilla. Manuel, 210, 218, 226, 

239-240 

Castro, Ana Maria de, 165 

Castro, Manuel,201 

Castro, Ricardo, JOS 
Castro, Rosa, 513 

Castro, Valentina, 516, 518 

Caiarmao!ahijadelband1do, 186 

Catay,511 

Caton, Edward, 342 

Ceballos, Alicia, 406-408 

Cecchetti, Enrico, 89, 104, 196, 204, 310 

Céfiro' Flora, 80 

Cdkin, Aza, 405 

Ce!ebrmíon, 341 

Celli, Vicemo, 310 

Cenimnlll, La, 231 

Cerdán,Jorge, 303 

Cerri, Carolina (o Carlotta), 203 

Cerriro, Fanny, 83-84, 110, 182 

Cesanne, Otto, 431 

Chacona, 364 
Chagall, 303 

Chane], Coco, 104 

Chapman, Sarah, 106 

Chase, Lucia, 303 

Chasteen, John Charles, 60 

fi7 

ChJ.teauMadrid,lascuatrobellezasdcl, 

274 
Chaac Méiamorphosée en Fcmme, La, 82 

CháYe:, Alfredo, 270 

Chávez, Carlos, 224, 227, 232, 234, 240, 

284, 306, 308, 311-312, 327-328. 360, 
362. 365, 375, 377. 408, 431-433, 

435-436, 444, 448-449, 508-509, 523 

Chávez,Samuel, 225, 240 

ChávezAlforo, Llzandro,498 

Chá\"e:Morndo,Josl',288,322,358,365 

Chejov,341 

Chemm, Ron~'a, 405 

Chopm, Frédértc, !2l, 305, 327-328, 

376, 378 
Chopmi¡ma , 328 

Choreographer"s Workshop, 376 

Chorros, 500 

Cicéri, 82 

Cielo, E!, 202 

Cinwdanwsenritmobúlgoro,375 

Cinco pasos de dan;:a, 286 

Ciocca, Giovanna, 186-187, 200 

CircoOrrin,308-309, 328 

Cimenegro, El,329 
Clarín, 288-289 

Clarke, Mary, IOIJ.!03, 148, 149 

Claud1neenloescue!o,516 

Clay,Lllly,200201 

Clermont, Conde de, 73 
Clircmnestm, 128 

Coorhcue,232 

Cocteau, Jean, 91 , 94 

Cohen, Marshall, 104 

Cohcn,Sclma-Jcanne, 129, !34, 150-151 

Cohen, Ze'va, 38!-382, 409 

Coliseo/Coliseo Temo/Real Coliseo de 

Mhico/compañia de-!, 163-170 

Comedia de Arte de Italia, 70 

Compañía Brernis-Burón, 196 



Compañía Cont.:mpor:lnea de Danza 

Mexicana,398,499 
Comp<1ñía de Bailes Clásicos de Anna 

Pavlova,215 
Compañia de Ballets de Aldo Barilli, 

203-205, 24.3 
Compañía de Ballets de Augusto Fran 

cioli, 204, 205, 245 
Compaiíía de E-specclculos Féericos, 22 l 
Compañia de Ópera de Ángela Peralta, 

194-195 
Compañia de Ópera de Los Ángeles, 34 7 
Compal'lia de Ópera y Baile de Gostkows-

ki yCipriani. 194 

Compañia de Opereta Sconamiglio. 203 
Compañia de Opereta Verona, 200 
Compal'lia Franco-Mexicana Monplaisir. 

185 
Compai\ia Lllly Clay's, 200 
CompañiaMarinetti-Davis, 196 
Compañia Nacional de Danza (o:o), 499· 

500 
Comple¡o de Elewa, 464 

Concerw.439 
Concheros,Los,5 12 
Concierto Brandenburgonúm. 2, 386 

Conc1erioorien1a!.453 
Conesa, M~iria, 206, 210 

Confederación Nacional de lntelectua 
les,314 

Conqi.,staddogua.439 

Conquis1adores, The (Excerprs from Can· 
!O General), 412 

Consagración de la primawra, La, 91, 
304 

Consejo de Bellas Artes (del DllA), 2.34 , 

284,322 
Consejo de la Dama, .318 

Conservatorio Mexicano, 174 
Conservatorio Nacional de Baile, 188 

Conservatorio Nacional de Música, 221, 
227. 234, 284, 325, 425 

Constantino, Rosclyn, 264. 267, 328 

Consu!aciones ydan~antes, 479 
Contra lamuerie,453 

Contraste, 453 
Contreras, Gloria, 463, 487 
Contreras, Salvador, 438 

Cook, Judith A., 20 
Cooper Albrigth, Ann. 105 
Cooper, ReK, 329 

Copeland, Roger. 59. 104. !52 
Coppélia, 87, 203, 205 

Coquet, Benito, 303, 327 
Coqueta, 2.32 

Coralli,Jcan, 82, 186 
Cora~ón de cuarzo, El, 400 

Corbin. Alain. 102, 149 
Córcega, Miguel,507 

Cordt:ro, La. 172 
Córdoba. Antonio de, 328.329 

Córdova, Edmée de, 408 
Coro de pnmat·era, .380 

Coronel, Rafael, 386 

Corone!a, La. 257 . .370-.372, .375, 378 
379, 386, 398, 402, 416, 428, 434, 

544 
Corral de Comedias del Hospital Real 

de Naturales, 163 

Corrido del güero Vázque~ y sus malas com 
pañtas, El, 442 

Corte del faraón, La, .376,428, 498 
Cortés, Hern:\n, 160 
Costa (hermanas). 204-206, 208, 220, 

227,232,271-272,278 
C.Osrn. Adela (Adele), 20.3. 205, 221, 227, 

233,271 
Costa, Amelia, 203. 205, 227. 234, 271, 

278 
C.Osta,Carolina,188 



Costa, Linda 203, 205, 23J.2J4, 243, 
271. 278, 292, 303, 324-325, 327, 
426-427 

Costa, Lucia,327 

Costa, Oiga, 365, 375, 378, 380 
Coulon, Jean Frnn~ois, 80 
Couperin, Fran~ois, 361. 375 
Covarrubias, Miguel, 228, 236, 366, 3 78 

379. 409, 446-449, 453, 508, 511, 

517 
Cowrie, Christa, 107-112. 153-159, 242, 

244,248-251,J3z.J39,414-421,521 

536 
Cracoviana. La, 180 

Creación del Qumw Sol, La o Sacrif1c10 

gladiawrio, 230 

Credo, 354, 364 
Crisp,Clemem, IQ0.103, 148-149 
Crombé(monsieur), 177 

Cró111ca, 128 

Crucero (acow::ado/ Poiempkm, El. 290 
Cru:, sor Juana [nésde hi, 162 

Cuadro Juvenil de Ballet, El. 221 

Cuadro nupcial, 232 

Cuando era oiroe! dios, 304 

Cuairomimceridades, 128 

Cuatropequeiiaspie::asdesa!ón,358-359. 

403 
Cuatrosoles,L:is,448 

Cuauhrtmoc, 450 

Cuerpo de Baile de la Escuela Nacional 
de Dan:a (END), 303 

Cueto, Germán, 308, 366, 370 
Cuilty, Margaret,272 
Culebra, La, 463 

Cunard, Lady, 104 
Cunningham,Men:e,131,380-381,475 

Cupidiw, E!,453, 512 

Cu rtis,Margaret,342 

s79 

Dakroze, ÉmileJacques, 104, 114.136-
138, 15!, 207, 225, 286. 350, 369 

Da!lal, Alberto, 236, 238-239, 324. 412, 
420, 501, 506, 516, 518-519 

Daly, Ann, 60, 101, 106, 118, 149, 152 

Dama de lai camelias, La, 3 l I 
Dambre, Nelsy, 329, 376,424,487 

Damián, 400 

Dance for Regeneraiion, 354, 364-365 

DanceUnn.The,342-346,358,360-361 
Dandre, Victor,91. 216 
Dandi, Domitila, 329 
D'Argence, Fanny, 399-400 
Dalevueha, Jacobo, 290 
Danilova, 104 

Dan::a. Imagen de creación commua, La, 
399 

Dan::aa::Jeca.232 
Dan::adeamor,431 

Dan::adelabrujal(Henntan::/), 138 

Dan::adelaguerraaldiosHu11::i!opochth, 

La.453-454 
Dan::ade!aperlanegra, La, 232 

Danza de la pluma, 512 

Danza de la serpiente, La, 232 

Dan::ade la soledad, 316 
Dan::ade !asfuen;as numu,370, 375, 

428 
Danza de las horas, 231, 292 

Danza de loi Malmches, La. 287, 292 

Danza de los muertos (Totentan::), 139 

Dan::aJe!osnegriws,221 

Dan::ade!osquet::a!es,459 

Dan::a de los wlos, La, 232 
Dan¡;adesa!!ldo. Danzaabertu1a, 358 

Dan¡;adelt.0enado,511 

Dan¡;ae1!a1'0,453 

Dan::agraciosa,351 
Dan::agriega,322 
Danza moderna, La. 498 



Danta negrn.453, 454 
Oanzaparaba1lar1ntJ,485 

Danzaparalaregcnmición,364 

Danza5erpentma, La. 115 
Dan¡;a nn iummo núm ! , 442 

Dan¡;a)'IUlU•. 453 
Dan¡;¡ua,iccaJ, 214 
Danza5 ¡aluc1enctJ, 439, 4% 
Dan;:asma)l<lJ, 21 4 

Danzas mex1can11s e imprei•onn mdrgenas, 

232 
Danzas romdnuctu, 448 
Dasha (Topfer. Dasha), 375, 379·380, 

386, 397·398, 400, 431. 508. 512, 
517,544 

Dauberva\,jcan, 168, 171 

Daumier, 132 
Davalos, Arnulfo, 407 
Davies, Me!, 148 

Davies, Milu, 498 
Oávila, Pamcia, 230 
Dela 11<Ue/)OC'maguerrero, 358 

DelMdianoJde Kafka, 396 

Dean. Beth. 486 
Debussy, ClauJ e, 91, 104 
Deffrn Francis, J., 109 

Degas, Edgar, 86-87, 103 
Delano, Luis Enrique, 406 

Delibes. Leo, 327 
Delsarte, Fram;:ois, 114, 117, 124, 207 
Demagogo, El. Da n¡;a sin turismo núm. 2, 

442,473 
Denishawn, escuela/com¡xiñia, 123·125, 

127-129, 133, 300, 349.351 
De¡xinamemo de Bellas Artes (o!IA), 230, 

277. 283, 285, 288, 291, 356, 358, 

424 
Departamento de Culmra Estética, 226 
Departamemo de Dan:a del !NBA, 446, 

449, 465, 467, 495, 498 

Depanamemo Universitario y de Bellas 

Artes.222 
Dera1n, 104 
Dcrp. Clothi!devon, 125 

De11erl0!, 397 
De1per1<1r, El,453 
Di Chm co, 104 
Ola de difun!OJ o El triunfo del bien wbrt 

el maf,433 

Dia, E!. 202 
D•ab!e Boueux. U.. 82 
Dwb!oacuairo, El, 185 

D1ab!oenamorodo. El.180, 185 
D1agh1lev, Serg..>Je, 90-94, 104, 112. 118, 

204. 217 , 220, 224, 228, 312, 327, 

347. 360 
Oiai del Castillo, Berna], 160 

Diai Onbz. Gustavo, 455·456, 486·487 
Diaz, Porfirio, 209 

580 

Día:. Rafael, 234, 285 

Diaz, RaU\. 519 
Didelo1, Charlcs·Lou1s, 80, 88, 171 

Diego, Julio. 375 
Dilemaf1loJó/ico, 365 
Dwinunrnmuer<.',312 

Dirección de Misiones Culturales, 229 
Dirección General de las Bellas Artes, 

m 
Dit'frmn~n!O, 379 

Ült'fr!!Htmtnt, 329 
D11"ertíuements,231 

Doboujinsky, 104 
Dolin, Amon, 303·304, 310.313, 328-

329 
Duma dt la fiera, La, 378, 436 
Dominguei Ponas, 305 
Domínguez, Francisco, 229, 234, 278, 

285, 287-288, 290, 322-326 
Dominguez, Nuri, 329 

Dun Juan, 444 



Doncellndemgo. La,378 

Done, M.A., 60 
Donnay, Lucille, 386 

Dorado, P~u. 185 
Dorfles,Gillo, 59 

Dm eitampas o bnllei tarah1<mrzra, 292 
O-Os NegroSpir1rua!s, 365 

Dostoievsk~·. Feodor, 132 
Douglas, María,407 
Drigo. R., 327 
Dromundo, Balrasar, 289, 323 
Duane, Emma, 229 

Dubrovska, 104 
Duby, Dom, 300, 370, 426-427 

Dueñas, Daniel. 410, 514 

Duff.Julietbdy, 104 
Dukelsy, 104 

Duncan, lsadora, J7, ll6-l23, 125-127, 
129. [4JJ44, 149, 155, 207-208, 214, 
221, 226, 228, 231, 263, 267, 273, 

341,348 
Duncan,Jeff, 394-395. 411-41 2 
Duncan.Margherita, 119, 149 

Dunham, Kmherine. 432, 446 

Our.ín. Horncio, 438 

Duran. Un, 105, 149-151, 387, 410, 430, 

436, 464, 507.S08, 51J514, 516 

Ourand, Carmen, 400 

Ourham, obispo de, 76 

Ourón,JesUs, 366 

Durón,Rmé,517 

Dvofok, 351 

Eastin, Evelyn, 234, 285, 426 

Eche\'erria. Luis, 318-319, 398 
Echcverria, Vicente, 407 

Ecker,Gisda.60,547 

Edison. Thomas, 114 
Edward. Misia, 104 

s81 

Egorova, 104 

Eisenstein. Sergei. 290 
El Greco, 348,350 

Elenn. 377 
E!cnrz lrz tuucionna, 375 
Eliwndo, Rafoel. 386, 440, 442, 475 
Ellis, Bill, 230 

E!lis, Sherwood, 230 
Ellis. Victoria (Vicky), 230, 272.273 
Elorduy, Erm:sto, 305 
Elssler,Fanny(Framiska),8!-83.85.107, 

180, 182, 184-185, 188 
Elssler, Teresa. 82, 85. 87. 109 

EmeEme,287. 322 
Em1grrznlf, 128 

Emma B<1e·arJ, 439 

Emperador, El. 310 

En la boda, 375, 386, 431 
En la escuela o Unadasede técnicaddsi· 

ca. 292, 302 
En lrzs calle5 de !a cmdad, 376 
Encantadora, La o Pas de deu.x de la gasa, 

180 

English. R., 106 

Enriquell.62 
Enrique:, Manuel, 488 

Entredioses.,hombres.CódiceBorgia, 479 
Emrc sombras anda el fuego, 361, 428 

Epicentro, 479 
Ep1grams: Fmgmenis of O!d Spmn, 354 

Equilibnoen pumo negro, 499 
Eríximaco, 89 
Escandón. Enrique, 329. 408 

EJCena wrahumara, 277 
E5Cenasfaunescas, 231 
Escuela de Dama DBA-SEP, 230, 232-235, 

255, 284-286. 288-290, 323, 352, 426-

427 
Escuela de Damar / Damar y cañer, 18. 

160 



Escuela de Educación foica. 225, 289 
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