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Prólogo 

L..nc~nucn., ... ndu lm~nH!n<KVas 
apro.umacionttyrompcrdbloqurodt 

tr11Scm:un11anc1a•paranorclacarrn•,para 
crcarm1•·erdadynomicmucño La 

H ablar del arte es hablar del hombre. ''El arte siempre ha 
sido lo que el hombre ha podido ser". 1 Sus sueños, sus 

miedos, sus amores y rodo él, toda esperanza y anhelo se revelan 
con fuerza intensiva en el trabajo artístico. El arte es entonces 
expresión profunda de la vida, claridad arrojada sobre ta viven­
cia que se niega a mentir: el arte es ''la posibilidad de vivir miles 
de vidas y experiencias que la nuestra, por íinil a, nos impide 
vivi r " .2 El arte nos invade, se apodera de nuestras sensaciones, 
sacude nuest ra emoción y nos obliga a pensar . Nos permite 
recobrar la unidad que queremos ser , que creemos ser y que se 
encuent ra tan dis tante de nuestras áridas y siempre cot idianas 
vidas. El arte es, pues, ' ' la más al ta alegría que el hombre se da 
así mismo". ' 

1 t uJSCardouyAragón P,.i.,,,., .. 1n11,.,,.,.,..dtMix1<•.Mhico.Era.l974.p. 11 
2 1..1nDurin,fn1ttquconccomcntócnunadcnuatrucom·c~10nC1 

l Karl M an< "'º""'"''º' ""'&<nuo-fi"1.0fo•1. M<'x1co. GrijalOO. 1968. p 76 



El artista y el crh1co se emparentan en la aventu ra de apresar 
lo inapresablc, en querer prolongar la experiencia en los ojos del 
otro. El crítico sitúa y valora las obras, observa atentamente y 
está dispuesto a poner a nuestro servicio su mirada y su poesia, 
su inteligencia y su gusto. En nada toca la crí tica a la obra y sin 
embargo la vuelve discurso, puentes de comprensión , ubicación 
estética e ideológica, ya que el crítico es también "estratega de 
las luchaspol hicas''. 

Los artistas y los críticos van de Ja mano aunque a veces no 
sabemos quien precede . " Y, sin embargo ¿cuántos artistas de 
este tiempo deben sólo a la crítica su pobre celebridad? Acaso es 
el verdadero reproche que hay que hacerle''.• Leer a los grandes 
críticos del arte es una labor de reconocimiento de las circuns­
tancias que generaron sus opiniones, y de las verdades que 
produjeron para entender más profundamente el acto creativo y 
el objeto producido. El arte y la crítica son pues temporales; por 
eso, el trabajo de los críticos debe estar en continua renovación 
y enriquecimiento para no perder vigencia, volver los ojos atrás 
para revalorar lo dicho, negarlo o volverlo a afirmar es indispen­
sable para mantener viva su teoría. Cuando creíamos atrapada 
alguna coreogralia y nos sentíamos dispuestos a hacer ley la 
observación particular, el arte, siempre en movimiento, búsque­
da y creación nos traiciona y enriquece, y nos da nuevas respues­
tas, mras posibilidades, la posibilidad de transformación continua 
de la humanidad . 

Si el crítico es espectador atento, ojo aguzado por la sensibi­
lidad, percepción inteligente, razón y vida, podrá tender los 
puentes necesarios ent re la obra y el públ ico, entre la inteligencia 
y la sensación. Si el crítico es así. Pero si además de ser así es 
también artista, entonces se produce la crítica más objetiva y 
especializada. 

Lin Durán es un ejemplo vivo del retrato del crítico aquí 
expuesto. Desde sus primeros escritos muestra una gran respon-

'Baudcbt.., . C,uu1rakladel1utodeCanlo..., y Arag6n ya c•tado, p. ll 



sabilidad con el material que juzga: la danza. Mira, observa, 
esrndia antes de emitir sus opin iones en constante renovación y 
en continua reflexión . Conoce la danza de principio a fin, la 
es1udia desde la ejecución por el recuerdo de sus vivencias y de 
la experiencia que le dejó ser bailarina en los momentos de 
cons1rucción de la danza en México. Reflexiona sobre la coreo­
grafía a partir de los estudios que realizó y de las prác1icas que 
se impone todos los días en su cen1ro de investigación coreográ­
fica. Revisa y examina el proceso y el resultado, por lo cual Lin 
estudia pedagogía y formula proposiciones para la enseñanza de 
la danza y delinea una metodología para la crítica. Lin Durán, 
bailarina, coreógrafa, maestra, investigadora, crítica, ha dedi­
cado su vida a la comprensión del arte. 

En el presente texto se agrupan sus artículos producidos en 
los años sesenta, años difíciles para la danza moderna y en 
general para el país. Leer estos escritos es indispensable para 
poclerentender tanto el pasado como el presente de la danza, las 
instituciones que la promueven o la detienen y las personalidades 
que la construyeron. 

Elprimerpasoquedi<:ronl<><ani•lasde 
e•(esiglopuavolvcraencon1rarla 

uperienciavital,y(ran•fonnarlaenane, 
fueelpanirdeunaconccpción(o(almeme 

nuevaan!eelacademici•moimp"'gnado 
defórmulasrománücasyenfren!aneafl 

confranca,..,bc!día.Ladanzavinocon 
,..,(ardoa .. 1erompimiemo,1alvczpon:¡ue 

elcuerpohumanoeo"'ladefimóónpor 
excdcnciadelainlimidad'' 

I magino a lsadora frente al mar con los brazos abiertos, los pies 
sobre la arena, la sensación y la emoción como finalidad. 

Imagino u na vez más su cuerpo en combinación perfcc1a con el 
azul y el movim iento. Isadora con la piel fresca y los sentidos 
dispuestos para recibir y crear u na dan za que su rga desde dentro, 
de emociones profundas, de verdades humanas. ''Lo positivo de 



lsadora Duncan fue el vigor con el que se adelantó a los aconte­
cimientos'' ,5 

La danza moderna, dice Lin, surgió de la necesidad de 
relacionar el movimiento con la vida real; había que desprenderse 
de hadas y cisnes para recobrar la experiencia cotidiana, los 
problemas y dichas del hombre a través del movimiento. Dejar 
las zapatillas mostraba no sólo un acto de rebeldía contra los 
hábitos estéticos, ya caducos, sino también un retorno al contacto 
con la tierra, vuelta a la realidad. "Era necesario abstraer el 
ademán cotidiano y transformarlo en metáfora poética, regresar 
a las expresiones frescas y vitales" ,6 Los artistas del siglo XX se 
propusieron rescatar la intimidad del movimiento, la sensibilidad 
de cada músculo y el espacio en que el cuerpo realiza su modelo. 
Los conflictos de los hombres de carne y hueso deberían de 
expresarse a través de una danza vital y profundamenteemüliva 
Había que ' 'moverse con el pulso de los tiempos modernos''. 7 

La danza moderna irrumpió en el escenario dancístico olvi­
dando juicios y valores clásicos. La rebeldía y la búsqueda de 
otros, como ocurre siempre con el verdadero arte, obedecía a las 
necesidades del hombre moderno. Entender los problemas que 
enfrentábamos a partir de los cuentos de hadas era ya un sueño 
imposible, adherirse a la realidad para transformarla viajando 
en puntas y con los pies sujetos por las zapatillas era una contra­
dicción, pero sobre todo, volcar los.sentimientos y los instintos 
sin mover el torso, fuente de vida, era una incongruencia. 
Pronto, los bailarines y coreógrafos sapientes de su materia se 
sumaron al nuevo proyecto. Aquellos de espíritu rebelde, de 
visión revolucionaria y de compromiso social para con el arte no 
tuvieron duda en promover y desarrollar la danza moderna. 

En México, Dora Duby una de las primeras solistas que 
interpretó danza moderna en el Palacio de Bellas Artes en 1937, 

1 LinDurán,"' Mcditacione1alrededorde lallamada "c1i!is" ".enlodanzomal(ano 
dt/oJ<tJt•l<zr,fo1ocopia•sinpágina•nirrfercnciaoeditoriale1. 

6 lbod 
1 /bid 
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aunque es a Sergio Franco y a Magda Montoya a quienes se les 
considera como los precursores de la danza moderna mexicana. 
Sin embargo, y a pesar de que esta danza aparece en los años 
treinta en México, para los sesenta todavía había reticencia y 
falca de aceptación. Lin escribe en uno de sus artículos: "La 
danza moderna mexicana, que por años se ha debatido contra 
los gustos conservadores del público, los prejuicios de los artistas 
y la incomprensión más absoluta de las autoridades, está en 
peligro de desaparecer'' . 

Aceptar una nueva propuesta es dificil, siempre es más fácil 
repetir el camino andado, sujetarse a lo conocido, a las mismas 
respuestas. Ahí existe una sensación de seguridad que la media­
nía, la mediocridad, no se atreve a soltar. Así, la danza en 
México ha tenido que pagar, tal vez más de la cuenta, la incom­
prensión y la falta de preparación de los actores de esta 
historia. 

En la década de los sesenta, la danza moderna todavía 
libraba combates contra las instituciones y sus autoridades. Lin 
comenta que: ''Al iniciarse la labor del señor Celestino Gorosti­
za .. .la incomprensión ha llegado al extremo de precipitar a 
coreógrafos y bailarines dentro de un espectáculo folklórico me­
diocremente orientado, que ha venido sustituyendo a los concier­
tos de danza moderna por espacio de un año.'' Paradójicamente , 
al mismo tiempo que se tomaban estas decisiones, Paul Taylor, 
Martha Graham y Maurice Béjart mostraban los avances (en el 
mismo foro) que todo arte puede lograr cuando el país permite 
la educación y la experimentación, cuando las autoridades pro­
mueven y apoyan la creatividad. 

Al leer los textos de Lin y reencontrarnos con nuestro mul­
cicitado y siempre interpretado sesenta y ocho, la autogestión, la 
rebeldía, los estudiantes, en fin, la necesidad de cambio cobran 
realidad. Los recuerdos pierden poco a poco esa extraña nebu­
losidad que les da el tiempo paraconvertirseen fuentes objetivas 
de disgusto e inconformidad con un sistema educativo imposibi­
litado para ver el futuro 
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A Ja par de lidiarcon1ra el '' amiguismo'' y desconocimicn10 
de los funcionarios, la danza moderna enfrentaba sus propios 
retos, aquellos que surgen de la necesidad de consolidar una 
expn:sión de arte distinta. Los temas se ampliaron y enriquecieron 
al incluir la vida cotidiana . Los problemas sociales o psicológicos 
del hombre real le confirieron una dimensión distinia. La intro­
ducción que hiw Martha Graham del mundo griego en la danza 
o la importancia que le confirió José Limón a la mú sica , la libertad 
de ejecución y las muy diversas técnicas que se crearon en medio 
de polémica e investigación, representaron años de cñtica y 
estudio. 

La todavía pronunciada influencia del academicismo y del 
ballet clásico se perciben con toda claridad en Jos artículos citados. 
La propia Lin Durán decía entonces: "Los puntos de contact? 
entre el ballet y Ja danza se amplían continuamente , y llegará el 
día en que no pueda hacerse una separación de escuelas". La añeja 
tradición del ballet y el resurgimiento del mismo permitieron 
concebir a los coreógrafos y bailarines que todavía no maduraban 
la idea de una danza distinca que se conforma con técnicas, 
proposiciones y medios diferenies. Hoy Lin afirma en sus escritos 
que nada tienen que ver uno y otro, que se n ata de dos lenguajes 
y el de la danza moderna es mucho más ampl io y complejo, lleno 
de posibilidades innovadoras. La continua investigación que Ja 
autora hace sobre la danza le ha pcr;rnitido despegarse de todos 
aquellos que junto con ella afirmaban la necesidad de completar o 
de integrar las dos técnicas y afirmar con mayor claridad la 
autonomía de la danza contemporánea. 

Además, la danza moderna mexicana ten(a que solucionar 
01ros viejos problemas y anacronismos que nuestro país mantenía 
vivos, aunque ocultos, en cada uno de sus argumentos, detrás de 
cada discurso oficial y presentes en muchos de Jos teóricos más 
importantes de Ja época, que se resumen en uno: el naciona­
lismo. 

Siempre he creído que la necesidad de reconocernos como 
idénticos a nosot ros mism

0

os, como mexicanos ''sin más'', como 
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"originales", surge de un pueblo que, como nosotros , tuvo que 
pasar por la visión de los vrocidos. La conciencia de la derrota y la 
certeza de la grandiosidad de las culturas prehispánicas nos 
colocó en posición de debilidad, de pérdida frente a la historia. 
Saber que nos impusieron por la fuerza de la guerra una cultura 
que nada tenía que ver con la "nuestra", vivir el colonialismo, 
la dependencia y la invasión cultural nos llevó a dudar de los 
beneficios y bondades de lo otro, de las aportaciones de los 
demás. Acompañados de una lógica formal, de un principio de 
identidad lineal y reductor, y presos todavía del positivismo 
llegamos a pasar varios años deestudiodecidiendo si el castellano 
era una lengua ajena, impuesta, si la filosofia era original o no, 
si éramos aquellos que fuimos o algo diferente. Todos estos años 
de búsqueda de lo propio, de reencuentro con el rostro que 
pensamos arrancando, de lucha contra los universalistas euro­
peizantes o norteamericanistas invadió todos los ámbitos de la 
cultura, de manera tal, que invadió también a la danza 

La danza moderna tuvo que enfrentar la fuerte presencia de 
las "puntas" y el anhelo de crear una danza nacional, propia. 
Desde el jarabe 1apa11'o bailado con zapatillas por las hermanas 
Campobello hasta la danza clásica con temas de la revolución 
mexicana, son ejemplo de esa influencia que se negaba a desa­
parecer y de esa búsqueda de una proposición nacional. 

En 1956 Anna Sokolow, dice Lin, "fue verdaderamente 
agredida cuando se atrevió a 'calificar' a nuestro nacionalismo 
de superficial y chauvinista''. Al releer los argumentos de Soko­
low y los de Lin Durán sobre aquella polémica entiendo que el 
problema central de esta búsqueda "necesaria" era indagar en 
forma limitada y de manera superficial lo "propio". Sokolow 
decía: "Pensar en términos de lo mexicano me parece una 
limitación. Lo que he visto en la danza mexicana demuestra una 
falta de digestión de la cultura mexicana [ .. . J Si quitamos el 
título, la música, el vestuario mexicanos, no queda nada mexi· 
cano en la danza''. En otro artículo Lin Durán afirma: '' ... du­
rante años muchos coreógrafos han caído en la tentación de llenar 



el forode rebozos. cananas, sombreros de petate, olanes, moños, 
trenzas, carabinas y nopales, con !a consigna romántica de 
'reflejar' nuestro ambiente y nuestras tradiciones ¡ ... J las dife­
rentes mexican coreógrafas, Waldeen, Magda Montoya, Ana 
Mérida y ahora Martha Bracho, han creado danzas falsas y de 
un mexicanismo cocinado en Sanborn's con aderezo de tarjeta 
postal [ ... J Su folklorismo (que no folklore) propiciará un éxito 
de público, pero del público que aplaude Tizoc o la cucaracha''. 

Para Lin, como para la Sokolow, el problema central está en 
crear arte, y éste no reconoce fronteras o naciones. No se trata 
de negar la necesidad de crear un arte propio, una expresión 
original; por el contrario, el verdadero artista es un creador 
continuo que forma, a través de su trabajo, su propio lenguaje. 
Las críticas de Lin se orientan a descartar el oportunismo y la 
superficialidad que trae corno necesaria consecuencia la defor-
rnación de lo nacional. 

Las críticas de la autora son avasallantes y demoledoras ahí 
donde percibe comercio y mediocridad, y se vuelven refinadas y 
llenas de matices cuando examina el esfuerzo frustrado de quien 
está en blisqueda y experimentación. 

Para Lin el problema debería de resolverse al menos en las 
dos vertientes más importantes que presenta. Por un lado el 
folklore, y por el otro la danza mexicana. El primero consiste en 
el rescate y exposición de las danzas indígenas preservándolas en 
su máxima pureza, en su lugar y con ayuda para los miembros 
de dichas comunidades, de !al manera que se pueda garantizar 
su continuidad. Estas danzas tienen un espíritu religioso, mági­
co, significan una acción colec!iva-social y pueden durar días y 
días con un mismo ritmo, con un mismo paso, en medio de una 
mágica monotonía, en la que los participantes se reencuentran 
en sus mitos y en su sentido como comunidad. Llevar estas 
danzas al teatro es imposible, serían tediosas, ya que arrancadas 
del espacio y el ambiente que les da sentido pierden su proposi­
ción original. Hay, sin embargo, otras que sí se pueden teatrali­
zar; !as danzas mestizase incluso algunas indígenas, a condición 
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de que se conserven los valores esenciales. Nadie podrá hacer 
"folklore" si no existe un esmdio a fondo de las danzas, sus 
orígenes, su historia, sus costumbres y su tradición. Ése, dice 
Lin, fue el secreto y el éxito de Moiseiev, el estudio profundo del 
folklore y sus formas. "Nuestro anhelo - ha declarado Moi­
seiev- no fue actuar como copistas, ni recopilar mecánicamente 
nuestro material, sino enriquecer y desarrollar las formas, pre­
servando al mismo tiempo nuestro colorido y nuestras caracte­
rísticas nacionales. Al estudiar varias versiones de una misma 
danza tratamos de encontrar los elementos más importantes, 
integrándolos luego en una nueva versión que sintetice una 
imagen vívida de lo regional''. 

En nuestro país, y como contra ejemplo, el Bal!et Folklórico 
de Amalia Hernándcz, que se creó en los sesenta, espectáculo 
casi holliwodense, es la imagen que hemos difundido y con !a que 
nos hemos querido dar a conocer, o sea, con la que nos hemos 
ocultado como nos ocultaron y nos ocultan las películas "grin ­
gas" donde aparecemos sentados debajo de un sombrero de 
''bol itas'' (madroños) o de la peineta un poco española también. 
No es éste el espacio indicado para discutir la <calidad y autenti­
cidad del ballet soviético, pero sí para afirmar la proposición de 
su creador y la crítica al espectáculo deformador que representa 
el ballet de Amalia Hernández. 

La segunda vertiente del problema, la danza mexicana, 
implica otro tipo de proposiciones. Lo primero que habría que 
afirmar, de manera rotunda, es que hablar de la danza mexicana 
no impl ica necesariamente hablar de la revolución o, como dijo 
Revueltas, de Ja no revolución, de otro capítulo más de la no 
historia de México. Tampoco implica necesariamente retornar 
a lo prehispánico, ni es forzoso refer irse al PRI o a Fidel Veláz­
quez. "El camino de la danza moderna mexicana está en la 
profundización sensible del mundo que respiramos, expresado a 
través de formas siempre nuevas, siempre estimulantes, siempre 
consecuentes; todo esto, partiendo del requisito de trabajar trein­
ta minutos por segundo", como afirma Lin Durán. 
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La danza podrá ser original y propia en la medida en que nos 
nutramos de todo cuanto venga a enriquecer los recursos expre­
sivos y la imaginación creadora, pero no para imitarlos , no para 
repetirlos mecánicamente y extrapolarlos, sino como base y 
fundamento para entender la fuerza, la energía y la maravilla del 
movimiento. Las formas y las técnicas elaboradas por otros 
arlisias de la danza amplían el horizonte y proporcionan conoci­
mientos, siempre y cuando sean base de rompimiento, de viola­
ción constan1e de la regla aprendida y construcción de nuevas 
técnicas y formas que surgen y se imponen a nuestra necesidad 
expresiva. De la misma manera tenemos que nutrirnos del medio 
en el que vivimos, de las experiencias propias y las ajenas, 
conocer a fondo la sociedad y a los hombres que la generan para 
traducirlos con signos del movimiento, 110 'º"pantomima, en la 
danza. Sólo de la unidad indisoluble de la expresión de nosotros 
mismos y las técnicas y formas que esta expresión engendra 
lograremos crear un arte nacional. 

Los artículos escritos por Lin Durán en la década de Jos 
sesenta son un material indispensable para quien quiera enten­
der la danza contemporánea en su contexto social. Son reílex io­
nes de un pasado implíci10 en nuesrro presente, documentos 
históricos que permi1en ampliar y profundizar el conocimien10 
del arte en México. Por ellos recorremos las falsas ideas que se 
pronunciaron, los aciertos de Gu il\ermina Bravo, los errores de 
Celestino Gorostiza, la calidad de ejecución de Rosa Reyna , el 
talento de J osefina Lavalle, la promesas de la danza repre­
sentadas en Tania Álvarez, Norma López y Zaida Yazbek. A 
través de su visión aguda revivimos los estrenos de Gloria Con­
treras, el trabajo de Flores Canelo, la superficialidad de Magda 
Montoya, las equivocaciones de Ana Mérida, las innovaciones 
de Paul Taylor , el clasicismo de Béjart. .. En fin, todos y cada 
uno de los involu crados en la hi sto ria de la danza de 1960 a 
1969 

La validez de sus juicios es histórica, esto es, Lin expresa la 
verdad de su visión temporal. Hoy ya no cree en algunas de 
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aquellas afirmaciones y sigue investigando y escribiendo para 
polemizarlas e incluso negarlas. De la misma manera afirma 
categóricamente aquellos errores e infortunios de los años sesen­
ta en los cuales todavía siente que no fue suficientemente dura 
Lo notable de su trabajo como crítica es que si bien compartió 
juicios equivocados con sus contemporáneos, no detuvo ahí su 
marcha ni su investigación y corrigió enriqueciendo sus propo­
siciones estéticas en sus otros textos; actitud que lamentablemen­
te no compartieron muchos de aquellos con !os que convivió. Sin 
embargo, es necesario decir que son más los aciertos y las 
verdaderas, y que muchos de Jos juicios con los cuales no está hoy 
de acuerdo son producto de manifestaciones que, en el marco 
cultural en el que se dieron, representaron verdaderos logros. 

En este prólogo me permití tomar sólo los aciertos y las 
verdades que el tiempo certificó. Tesis que constituyen propor­
ciones de una estélica de Ja danza que Lin ha ido configurando 
a través de sus diversos trabajos y que ahora podemos ver 
sistematizados en una proposición estética personal. Lo otro era 
inútil, ya que ella ha sido siempre la más exigente de sus críticos. 

Imagino a Lin en su casa, pensando y escribiendo. La veo 
bailando como en las fotos que aparecen en los libros de danza, 
con una asombrosa belleza y una fuerza que impacta. La recuer­
do en las clases pronunciando frases breves y esenciales igual que 
su sonrisa, ent iendo su talento y su rebeldía, me deslumbra su 
conocimiento. 

Me siento cercana a ella en los sueños, en la necesidad de 
revalorar las emociones, en sus inconformidades y en su rebeldía. 
No nos une ningún lazo fam iliar aunque tengamos el mismo 
apellido; nos une la admiración por Isadora, el deseo irrevocable 
de que algún día logremos la perfección en la danza contempo­
ránea mexicana, el gusto por el mar y por la vida, y nos une 
también el comprom iso social y la mirada al futuro. 

Silvia Dunín 
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Crisis en la Danza 

L:e:~;:n~a~i;;n~:0n: ~0o:~::r~a~~:í:,i~:sn~~~e:~:~::~: 
invitada por el INDA en aquellos días- con el consiguiente escán­
dalo de los que alineados dentro de un nacionalismo cerrado 
habían perdido de vista la complejidad de tocio proceso creativo. 
En las intervenciones de protesta por las opin iones de Anna 
Sokolow se veía claramente un afán de reducirlo todo a la 
fórmula simplista de que el nacionalismo en el arte es la ú nica 
ruta posible, de que cualquier actitud independiente frente al 
realismo social significa caer en la categoría de reaccionario, 
escapista, traidor a Ja patria, formalista y otras etiquetas por 
el estilo. 

U na copia mecanográfica de la mesa redonda que en la Casa 
del Arquitecto se llevó a cabo cuando Zita Canessi era jefa del 
Departamento de Danzas del INBA y Waldeen directora del Ballet 
de Bellas Artes, nos hace meditar sobre lo negativo de los prejui­
cios fre nte a una actitud honesta y una crítica competente. Anna 
Sokolow fue verdaderamente agredida cuando se "atrevió" a 
cal ificar a nuestro nacionalismo de superficial y chauvinista. 
Pero estos cuatro años pueden haber dado la seren idad que 
requieren las afirmaciones que citamos a continuación: 
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Penu.r en 1érminos de lo mexicano me par«e una l1mila· 
c16n Lo que he VISIO en la danH mexicana demuestra una 
íaha de digestión de la cultura meJl"icana ( J Si quitamos el 
d1ulo, la música, el vestuario ~Jl"icano, no queda nada 
muicano en la danza ( . j Aun cuando crecmot bat.lar, no 
hemo111quiera empcudo a e1tplorar, 1 comprender la fuerza 
que u ene el lenguaje de 11 dan u En 01ra1 p&labru: nuestro 
lenguaje c1 d mov1m1c.nto y no la pantomima y creo que no 
he.mol dcscubic.no suficicn1e tobrc la forma de expttu.r las 
1dcu nclu11vamcn1e 1 travh del movim1cn10 1 J No en· 
llcndoel pa1riousmoencl arte . Tratédedccirlaqucdondc 
R nace, se nace. Que lo que uno 11c.nte el muy profundo para 
ponerle cuquctu Puedo estar equivocada, pero creo que 
cuando IC au1oimponc. una actitud in1electual acerca de que 
uno a chino o mexicano, c.t0 provoca una 111uaci6n íalsa 
Yo no llamo nacionaJismo al hecho de sentir proíundamen1c 
el lugar donde uno nace, vive y r'Cllpira U amo nacionalismo 
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a lo impuesto: debemos hacer tal y tal danza porque es 
necesario y convenien1e. 

En Israel -dice- donde he estado ya tres veces, se 
comportan en una forma muy semejante a la de ustedes. 
Tienen una gran ansiedad por producir lo que ellos llaman 
danza israelita, porque se trata de un país joven que desea 
producir a gran prisa una cultura sin tomar en cuenta que el 
proceso de una cultura no puede acelerarse. No puede im­
ponerse al arte la actitud intelectual de: ahora vamos a 
expresar la nueva vida de Israel. No resulta. Lo que se 
produce es una experiencia estéril y carente de emoción, 
porque todo sucede en la mente; si n embargo, yo no hablo 
de la posibilidad de que un artista se sienta sinceramente 
inspirado por algo que sucede en su país [ ... ]Y o entiendo su 
preocupación, su necesidad interior. Sé que hay mucho 
talento entre ustedes y les advierto que no es mi costumbre 
halagar. Pero ¿qué medios usarán para lograr sus propósi­
tos? Quisiera extenderme en este punto. Mi impresión es, 
aunque puedo estar equivocada, que se pueden tener gran­
des ideas y muy buenas intenciones, pero llegamos al estudio 
y empezamos a trabajar (y aquí viene el punto sobre el cual 
he hecho siempre mucho énfasis) y nos encontramos con el 
problema de la comprensión del movimiento. Creo que 
como grupo trabajan a base de pantomima, por lo que llegan 
a lo pintoresco con mucho de apariencia y nada por dentro. 
Creo que se acercan al problema por el camino fácil y el 
resultado es una danza débil en comparación con la fuerza 
que encuentra uno en México. 

En esta mesa redonda intervin ieron, para rebatir la ponencia de 
An na Sokolow, los siguientes artistas: Guillermo Arriaga, Wal­
deen, Magda Montoya, Fanny Ravel, Juan O'Gorman, José 
Reyes Meza, Raúl Anguiano y otros, quienes defendieron uná· 
nimemente la posición nacionalista de ''actualizar la tradición'' 
(O'Gorman); "la gran pintura del pasado ha sido universal 
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porque antes ha sido nacional" (Anguiano); "la etapa que 
iniciamos nosotros será la primera para poder l!egar a la univer­
sidad por medio de nuestros problemas, de nuestros conflictos y 
de nuestra tradición aportada" (Arriaga); "seguir profundizan ­
do en lo nuestro, en nuestro país, cada una de nuestras tradicio­
nes auténticas'' (Magda Montoya); ''si uno está arraigado a su 
tierra, quiera que no quiera, su arte es nacionalista , porque él 
siente su tierra y lo traduce como artista" (Fanny Ravel) ; "yo 
no quiero que permitamos que venga una gente de fuera, aunque 
sea una gran artista como Anna Soko!ow, que venga a criticar 
sin ofrecer soluciones, porque nos destroza y nos divide ... '' 
(W aldeen); ''yo casi podría decir que no ha existido un solo gran 
artista universal que no haya sido previamen!e un gran artista 
nacional" (Miguel Bueno). 

Después de numerosas intervenciones, Anna Sokolow con­
cluyó su exposición diciendo: ''Todo lo que puedo decirles es que 
dejen de hablar y trabajen. Yo solamemecrcoen la gente que trabaja.'' 

Al hacer una revisión de lo que en la actualidad ha logrado 
trascender y superar la desorientación de aquellos años, nos 
encontramos con que la única artista que ha logrado formas 
nuevas y apasionantes por medio de una profundización sin 
demagogia de lo nacional ha sido.Guillermina Bravo, quien nos 
ha dado tres obras de gran altura: Brau ros, lmágenu de un hombre 
y Demagogo. Estos logros corresponden a un esfuerzo por ''buscar 
nuestras propias soluciones, nuestras propias verdades'', decía 
Guillermina Bravo en la mesa redonda hace cuatro años. 

Ana viene a ayudarnos como nos puede ayudar cualquier 
otra gente que conozca más que nosotros, que tenga más 
práctica con los cuerpos, con !a técnica de la coreografía. Eso 
sí, bienvenida toda ayuda, pero las soluciones a nuestros 
problemas, a lo que queremos decir, equis por lo pintoresco, 
equis por lo abstracto, equis por treinta caminos que están 
en ebullición, es lo que debemos tener e! valor de lanzarnos 
a buscar. 
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También resuha reveladora la actitud de Guillermo Arriaga 
cuando dijo sin el más elen1en1al pudor que: "A raíz de la 
temporada de 1953 sí hubo éxito y en lo Unicoquc hubo éxito fue 
en la obra mexicana buena". [Voces preguntando cuál era.] 
"Aunque me choca decirlo, pero Zapata". A todo esto Miguel 
Bueno comentó el hecho de que Arriaga no hubiera vueho a 
producir ninguna buena obra a partir del Zapata y mos1ró su 
inquic1ud preguntando cuál era la razón de esta crisis personal. 
Arriaga insistió en decir: ''siemo que estoy en el camino correcto". 

Pero el comen!ario más edificante fue el de un jovencito 
anónimo quien dijo: 

Aquí el punto que más se ha debatido es el del nacionalismo, 
es dt-cir, si el a rt ista mexicano debe dedicarse a interpreiar 
lo mexicano. Yo creo que es un problema ian secundario que 
casi no \'a le la pena hablar de eso. Yo creo que lo imponante 
es que si una persona es artista produzca arte. Aquí se 
respiran demasiados prejuicios y el arte nunca puede produ · 
cirsecuando se intelectualiza su misión . Un verdadero artis­
ta es el que trabaja incans;1blcmente para encontrar su propio y 
personalísimocamino sin tabúes ni prejuicios, y sobre todo, 
sin concesiones. El complejo de culpa con respecto a la 
sociedad hace que el artista quiera redimir al pueblo por 
medio de su arte. El arte sólo cumple su función cuando es 
prime ro que nada arte, y esto sólo se logra cuando el artista 
reconoce con toda honestidad lo que íntimamente excita su 
sensibilidad. 

"Crisis en la danza. A cua1ro años de una polémica", en 
¡\ fixico t11 lac11/tura, suplemento de Novtdadu. Mfaico, D . F. , 6 de 
junio de 1960. 
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La danza moderna 
en peligro 

L:n~;:~:s ;ºs~::::n::;::~::~s~~~ :Z~1~c~~s1:: phr:j:~~:~i~: 
los artistas y la incomprensión más absoluta de las autoridades, 
está en peligro de desaparecer. 

Muchos años de experiencia (la corontln es de 1939) habían 
por fin encauzado las tendencias creadoras hacia una considera­
ción serena de las posibilidades que esta danza ofrece como 
espectáculo verdaderamente moderno y nacional. Pero al ini­
ciarse la labor del señor Celestino Gorostiza, actual director del 
Instituto Nacional de Bellas Artes, la incomprensión ha llegado 
al extremo de precipitar a coreógrafos y bailarines dentro de un 
espectáculo folklórico mediocremente orientado, que ha venido 
sustituyendo a Jos conciertos de danza moderna por casi un año. 

De esta manera se está logrando liquidar el movimiento de 
danza moderna en el momento mismo de su florecimiento, para 
llevar a los foros un intento de teatralización de la danza folkló­
rica que, por la irresponsabilidad con que se ha emprendido, 
resulta necesario analizar. 

El nacionalismo 

El tema del nacionalismo ha provocado siempre muy serias 
polémicas entre Jos artistas de México , fundamentalmente por 
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causa de la dificultad que supone el deslindar has1a dónde se está 
expresando lo nacional y cuándo la obra corresponde a una 
interpretación intelectualizada de lo mexicano. Es decir, que 
durante años muchos coreógrafos han caído en la tentación de 
llenar el foro de rebozos, cananas, sombreros de petate, olanes, 
moños, 1renzas, carabinas y nopales, con la consigna romántica 
de "refl ejar nuestro ambiente y nuestras tradiciones", pero sin 
darse cuenta de que estos elementos no constituyen más que un 
auxiliar en la expresión de lo sustaneialmen1e nacional, y que 
esta susiancia sólo puede proyectarse a través de un eficaz avance 
en el mundo de las formas, para lo cual se requiere algo más que 
buenas inte nciones: se requiere un intenso trabajo de laborato­
rio, que corresponde al Es1ado propiciar. 

La novela mexicana salió del atolladero de 40 años cuando 
vino juan Rulfo y, con un lengu aje nuevo, nos dio el espíritu 
mex icano que no habí:m poclido darnos todas las ''novelas de la 
revolución''. Lo mismo puede decirse de otros artistas, como 
Silvestre Revueltas, quien nos dejó unas formas musicales plenas 
de sabor popular, sin que para ello hubiera tenido que recurrir 
a la copia de sones, corridos o jarabes. Pero la danza, que es un 
trabajo colectivo de coreógrafos, bailarines, músicos, escenógra­
fos y escritores, necesita condiciones económicas adecuadas. El 
pintor, el escritor, el mUsico y el poeta pueden producir en la 
soledad y a veces hasta en la miseria) pero la danza es una forma 
de arte tan completa -y por eso tal vez tan fascinante- que sólo 
puede llegar a su plenitud cuando se desarrolla en ambien1e 
propicio. 

los dtJ11w..sfo lklóricas 

Por otro lado, el panorama de las danzas indígenas y los bailes 
regionales presenta también problemas de orden artístico y ad­
ministrativo. Existen dos act itudes en pugna, aparentemente 
irreconciliables: la primera es apoy:1da por algunos coreógrafos 
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y gran pane del público, que esiimulados por las actuaciones de 
las extraordinarias compañías de folklore proponen la teatraliza­
ción de nuestras danzas; la segunda defiende el respeto hacia 
estas manifestaciones tradicionales y repud ia su comercial iza­
ción. 

Lo extraño es que las autoridades no hayan comprendido 
que cada una de esias ac1 i1udes requiere una solución individual 
que solamente podrá lograrse si se va conscie11temen1e al fondo 
del problema. 

Las danzas y los bailes de México constituyen parte de 
nuestra riqueza artística. Su conservación cuidadosa es un deber 
ineludible; pero llevar a un foro las danzas folklóricas sin teatra­
lizar sign ifica negar la esencia del teatro, porque no es lo mismo 
presenciar las danzas en el medio en que han surgido y con la 
tónica propia de su motivación religiosa o social -pueden durar 
días y días, en medio de una mágica monotonía, y, además, 
sign ifican una acción colectiva-, que vedas trasplantadas fiel­
mente a un foro si n tener en cuenta que un público de teatro 
exige, lógicamente, un espectáculo de 1eatro. 

Las soluciones correctas están en la mente de wdos los que 
han estud iado a fondo el problema. Casi es vano deci r que las 
danzas indígenas deben preservarse en su máxima pureza, apli­
cando algunas medidas básicas: guelaguetzas en los estados (con 
ellas se logra una formidable difusión y un espfritu muy saludable 
de competencia); facilidades para alojar y alimentar a los dan­
zantes que participan en ferias y festivales (hoy pasan hambre y 
tienen que dormir en las calles); ayuda económ ica para la con­
servación de los vestuarios (algunos danzantes han tenido que 
re1irarse por falta de traje, o seguir ac1uando con verdaderos 
hilachos), y algunas ot ras medidas de carácter más particular. 

En lo que se refiere a la teatralización de estas danzas, y 
guardando las distancias con la espectacularidad del folklore 
ruso, podemos sacar al&>Unas conclusiones si revisamos las ideas 
del soviético Moiseiev, quien ha tenido 1riunfos extraordinarios 
con su fabulosa compañía de danzas folklóricas. 
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Moiseiev se dedicó apasionadamente al estudio del folklore 
después de haber sido primer bailarín del teatro Bolshoi, y para 
es10 viajó por toda Ja Unión Soviética, asistiendo a las festivida­
des locales y estudiando no sólo las danzas si no los orígenes, la 
historia, la tradición oral y las costumbres de los grupos nacio­
nales. Al formar su compañía hubo de recrear las danzas más 
primitivas, rees1ructurar decenas de danzas regionales conser­
vando sus valores esenciales, y crear obras modernas con los 
temas vitales de nuestros días. 

Nuestro anhelo -ha declarado Moiseiev- no fue act uar 
como copistas, ni recopilar mecánicamente nuestro mate· 
ria!, sino enriquecer y desarrollar las formas, preservando al 
mismo tiempo nuestro colorido y nuestras características 
nacionales. Al estudiar varias versiones de una misma danza 
tratamos de encontrar los elementos más importantes, in te· 
grándolos luego en una nueva versión que sintetice una 
imagen vívida de lo regional. 

(Un comentario se me ocu rre a propósito de estas concepcio· 
nes de Moiseiev: si las danzas indígenas de México tienen como 
elcmemo fundamemal Ja monorritmia, si constan, como la mú­
sica que las acompaña, de células rítmicas con variaciones meló­
dicas entre las cuales se intercalan elementos contrastantes que 
tienen la función de hacer desear que se escuche nuevamente el 
elemento principal, este factor, esta monotonía característica 
puede ofrecer posibilidades inagotables, demro del movimiento, 
para oonvertirse en cualidad lo que hasta ahora se oonsidera un defecto.) 

Encontramos en el repertorio de la compañía Moiseiev cerca 
de 160 obras en las que nunca se repiten las versiones folklóricas 
tal como son , sino que han sido recreadas, imegrando sus ele­
mentos básicos, desarrollando su composición, acentuando su 
carácter y perfeccionando la técnica de su ejecución. 

Para lograr~sto, Moiseiev utiliza todos los recursos posibles: 
actuación, di bu jo en el espacio, diversas técnicas de movimiento, 
música, iluminación y trajes, de tal modo que la imagen comple-

28 



ca de la danza resulta mucho más espectacular y emocionante. 
Pero, además , Moiseiev ha creado nuevas obras basándose en 
cernas populares que no habían sido nunca expresados con dan­
za. Su Partido <kfutbol es una deliciosa sátira sobre este deporte. 

De todo lo anterior es muy fácil deducir que cualquier 
expresión de vanguardia, en un país determinado, coincide y se 
identifica con las obras de artistas lejanos, porque la actitud 
creadora de un artista es la misma en cualquier parte del mundo, 
aunque los puntos de partida y lo:· recursos sean distintos. 

Pero, volviendo a lo nuestro, es necesario recalcar que los 
espec1áculos folklóricos hasta ahora presentados por el INRA dan 
la impresión de haber sido armados con muy poca conciencia, 
pues no recrean el carácter sino que lo desvirtúan, y no desarro­
llan las formas sino que muchas veces hasta las empobrecen. Y 
es que cometen el error de creer que basta con el ttchnicolor de lo 
folklórico para enloquecer a un público. ¡Por lo contrario! A la 
riqueza del folklore debe igualarse la riqueza creativa del coreó­
grafo. Desgraciadameme no tenemos todavía un genio como 
Moiseiev en México, y tampoco se propiciará su nacimiento si 
Bellas Artes persiste en obligar a los bailarines modernos a 
participar en una actividad que no parece interesarles en abso­
luto, mientras abandona el desarrollo de la danza entre los 
propios indígenas y descuida la capacitación de los verdadera­
mente interesados. 

Con esto vemos que las tres actividades de danza que se 
presentan en México: la danza moderna, la danza regional y la 
danza regional teatralizada, deben ser atendidas por el INRA 

como tres entidades independientes y con sus propios problemas 
y soluciones, en vez de mezclarlas y confundirlas hasta el punto 
de casi liquidarlas. 

"La danza moderna en peligro", en PoHtica, México, D.F., 
15dejuliode 1960. 
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Anna Sokolow y 
Guillermina Bravo 

Durante la temporada de danza moderna que presenta el INBA 

en el Palacio de Bellas Artes se han estrenado diez ballets 
correspondientes a los coreógrafos: Anna Sokolow, Guillermina 
Bravo, Raúl Flores Canelo, Farnesio de Berna!, Carlos Gaona, 
Guillermo Keys, Josefina Lavalle, Ana Mérida y Rosa Rcyna. 
Hubo dos obras de reposición, aunque reformadas, de Elena 
Noriega y John Sakmari. Asimismo, se presentó una suite de la 
ópera Orfeo, con coreografia de Anna Sokolow. Participan un 
total de 28 bailarines de la compañía oficial y del Ballet Nacional. 
Los conciertos restantes se formarán con las obras de mayor 
éxito. 

De este impresionante número de estrenos, solamente dos 
me parecen plenamente logrados y verdaderamente importan-





Mary Anthony, aunque muy esti mulante, no pudo dejar una 
proyección tangible de sus beneficios, puesto que no se le pidió 
que pusiera alguna de sus obras (jCÓmo nos hubiera gustado ver 
Threnody!) y porque el tiempo que permaneció en México fue 
muy breve. No ha sido igual con Anna Sokolow, quien ha 
trabajado esporádicamente entre nosotros por espacio de veinte 
años. Su incansable búsqueda de lo que sustancialmente es y 
debe ser la danza , no ha pasado inadvertida para los que tienen 
conciencia de lo que significa ser coreógrafo de verdad , ni para 
los que pronto vendrán a sustituir a los parásitos del presupues10. 

Opus 1960 

Este ballet de Anna Sokolow es una prueba de que la danza es 
para el espec1ador sensible una de las experiencias artísticas más 
rotundas. Nos habla a la imaginación, a la in1eligencia y a los 
sentidos. Resume vivencias infinitas y nos da un margen de 
interés que va desde el simple placer que produce ver un cuerpo 
bello en movimiento hasla la meditación más profunda de los 
problemas sociales de la actualidad . Nos recuerda, desde luego, 
a la juventud de Estados Unidos , pero también a la de México, 
a la de Israel , a Ja del mundo entero. 

El ballet se divide en tres partes, cada u nade las cuales revela 
una fase específica de la vida actual y, po r consiguiente, cada una 
tiene un tratamiento formal diferente. 

Anna Sokolow ha llegado a un dominio extraordinario del 
lenguaje del movimiento. Maneja el oficio con un profundísi mo 
conocimiento de causa, y maneja, además, los elementos escéni­
cos con una conciencia muy clara de Jo que desea lograr. Podría­
mos poner como ejemplo el hecho de que los colores de las mall as 
que llevan los bailarines como único vestuario sean rojo, amari­
llo, negro y blanco, lo cual se debe a que Anna Sokolow qui so 
tener presentes a las cuatro razas del mundo. Este detalle revela 
muy claramente los procedimientos de la coreógrafa. El objetivo 
no es entera r al público razonadamente de que en el fo ro se 



encuentran cuatro razas, sino dar todos los elementos justos para 
que el espec1ador pueda " leerlo" por medio de un lenguaje más 
amplio, más profundo y más intenso que el de la palabra diaria, 
un lenguaje mágico: el de la dan za como espectáculo escénico. 

La primera parte del ballet proyecta 1al dosis de caos y de 
desconcierto; de escepticismo y de inmadurez; de soledad y de 
angustia; de mecanización y de temor, que las asociaciones con 
el medio que nos rodea, con el momento social y político que 
estamos viviendo se imponen i11mcdiatamcntc a nuestros senti­
dos. Digo a nuestros sentidos porque el caos y el desconcierto a 
través del lenguaje de la danza se han convertido aquí en una 
experiencia fisica. Razonando podríamos concluir que las con­
cepcionesortodoxas del bien y del mal se han vuelto inadecuadas 
en un mundo en el que los valores tradicionales ya no tienen 
validez. Los hombn:s se aferran acilos, pero entran con confl icto 
cuando se dan cuenta de que la realidad coincide cada vez menos 
con estas grandes muletas. La juventud ha perdido a Dios, ha 
reconocido los pies de barro, ha perdido el apoyo de su miseria 
espiritual. Esta y cien mil consideraciones más pueden despren­
derse de cinco minutos de danza. ¡Tal es la fuerza del lenguaje 
del movimiento! 

La segunda parte de la trilogía nos comun ica de inmediato 
una sensación de esterilidad muy fuerte. Es ta juventud, rebelde 
pero sin conciencia. Un rebelarse contra la mecanización, cont ra 
el au tomatismo, contra la mentira. 'Pero un refugiarse, también, 
en el "primitivismo", en la "insensibilidad" y en la falta abso­
luta de vida espi ritual. 

Esta sensación de esterilidad y de impotencia en segu ida por 
una tercera danza que refleja exactamente Jo opuesto. Se trata 
de una experiencia afinnativa; de una comunidad en annonía; de 
un grupo humano identificado. Pero si las dos primeras partes 
del ballet producen sen timientos complejos, esta última danza 
dice tanto, y es de una cal idad tan ext raña, que uno se sorprende 
pensando cómo es posible que por medio de un grupo que se 
mueve al unísono y con la misma intensidad emocional sea tan 
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patente la sensación de individualidad. En ningún momento se 
siente "la masa"; no nos revela este grupo unido y armonioso 
"la unión hace la fuerza"; no se siente siquiera fuerza física. Se 
proyecta en cambio un poderoso retrato de conciencias indivi­
duales que se unen. (Los sutilísimos matices de ternura y aun de 
desamparo que se entremezclan en esta última danza son de una 
genialidad incomparable.) 

Tal vez la intención de la coreógrafa no coincida con esta 
descripción, y nacurilmente que cada espectador tendrá su pro­
pia versión de los hechos , pero sí puede establecerse un común 
denominador y decir que Opus 1960es un intencionado mensaje 
por la paz mundial, logrado a base de contraponer dos danzas 
que en términos generales podrían llamarse de caos y de esteri­
lidad, a una danza donde la armonía espiritual marcha lenta, 
pero sólidamente, hacia adelante. 

El paraíso de los ahogados 

Guillermina Bravo ha llegado a conjugar experiencias muy di­
versas con la naturalidad de quien sabe lo que quiere con certeza 
inigualable. Un estado de alerta para nutrirse de todo cuanto 
venga a enriquecer no sólo sus recursos expresivos sino su muy 
sustanciosa imaginación creadora, es la característica inconfun­
dible de esta artista, quien como todos los artistas de verdad se 
rompe el pecho para sacar adelante !o que la ceguera de otros (los 
que no hacen ni dejan hacer) se empeña en liquidar; esto es, que 
el camino de la danza moderna mexicana está en la profundiza­
ción sensible del mundo que respiramos , expresado a través de 
formas siempre nuevas, siempre estimulantes, siempre conse­
cuentes; todo esto, partiendo del requisito de trabajar treinta 
minutos por segundo. 

Este ballet, inspirado en el 17afocan prehispánico, pero mo­
tivado emocionalmente por el recuerdo de Hcrmilo Zulik, quien 
murió ahogado en el río Papaloapan durante una gira del Ballet 



Nacional, logra su unidad conceptual por medio de una línea 
básica estructural en la que se mezclan y con funden la real idad 
y la fantasía. Nuestra gente de río, nutrida por generaciones 
infinitas, en las leyendas y en los mitos, ha vivido siempre, como 
es natural, sin poder delimitar estos elementos. Para un pesca­
dor, aun en la actualidad, una tormenta tiene relación direc1a 
con los mitos seculares. La real idad se confunde con los símbolos , 
con la supersticiones, con la leyenda. Y no sólo entre la gente de 
río, sino entre la de mar, la de campo, la de la montaña, la del 
valle y la de ciudad ; cada uno en su dimensión y en su arraigo. 
Es por esto que resul1a tan lógico que aunque el niño pescador 
no participe del mundo paradisiaco puesto que no está mueno, 
pueda, sin embargo, estar presente y conservar como recuerdo 
de este tránsito casual una de las mariposas del paraíso de los 
ahogados. Esta escena final es laque redondea y confirma la idea 
cen tral: ¿ Dónde termina la realidad y dónde com ie nza el 
mito ? 

La enorme dosis de invención que tiene este ballet es notable. 
La música, por ejemplo(Mabarak y Hellmcr), es magnetofónica 
y tiene como material de base el canto de un pescador cora, el 
sonido de algunos instrumentos prehispánicos y los ruidos pecu­
liares del agua, de Jos perros, etc., logrando así el propósito de 
dar un ambiente mágico al balle"t, que dificilrnente se hubiera 
logrado con una orquesta tradicional. La invención parte de la 
necesidad y es lo que sorprende gr~tamente al público. 

Lo mismo podríamos decir del movimiento y de los recursos 
escénicos. Todo en este ballet refleja una dedicación y un esfuer­
zo. Cada detalle está cu idado con seriedad, con amor y, sobre 
todo , con mucho talento. Es por eso que el aplauso est remecedor 
que se le tributó el día de su estreno es justo y bien ganado. 

Del resto de los estrenos es inútil hablar aquí. Y no porque 
fahe 1alento entre algunos de los demás coreógrafos como Far­
nesio de Bernal, Raúl Flores Canelo y Josefina Lavalle, sino 
porque en esta particular etapa de su desarrollo se encuentran o 
desorientados, o desmoralizados, como cabe esperar en una 
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compañía oficial donde el estímulo y la orientación brillan por 
su ausencia. 

"Anna Sokolow y Cuillcrmina Bravo triunfan en la tempo­
rada de danza'', en Mlxico en la Cultura, suplemento de Nouedadu, 
México, D.F., 16deoctubrede 1960. 
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Los aciertos 
de Limón 

L~~s~~~t5o 8~:i~iie~:od~cn;;!::~::;~~:~brl~;:~:~aé~~c~e~u~~ ~ 
compañía de José Limón (dos en Bellas Artes y una en el 
Auditorio Nacional), en las que se bailaron un total de ocho 
obras: cinco de Limón (Para todo hay 1m titmpo, El tmptradorjones, 
Missa huvis, El traidor y Lo pavana dtf moro) y tres de Doris 
Humphrey (Pauacagliayjuga tn do mtnor, R itmo hondo y H uhizo 
nocturno). 

La danza moderna ha sido hasta ahora motivo de acaloradas 
comrovcrsias , que surgen generalmente de la ignorancia que 
sobre el crecim iento y desarrollo de la danza en el mundo tiene 
el abandonado público de México. Porque la verdad es que 
nuestro país está considerado como el último de los rincones 
sobre la tierra que quisiera pisar una compañía internacional de 
cualqu ier tipo. La razón: el círculo vicioso que nunca han que­
rido romper las auioridadesque velan por nuestra cu ltura , y que 
empieza en la falta de público interesado, que no propicia eco­
nómicamente el arte, y que sólo podría convertirse en numeroso 
y entusiasta si tuviera qué ver para ir aprendiendo a gusiar y 
sostener el arte. 

Este círculo vicioso tiene sólo una salida lógica y hasta obvia : 
fomentar intensamente la presentación de los mejores espcc· 
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táculos de danza. (La publicidad, sobre todo, es aquí una de las 
más caras del mundo.) Por que si José Limón ha de venir cada 
diez años, y Martha Graham ni siquiera ha llegado a venir, sin 
contar con que a la Ópera de Pekín se le prohibi6 la entrada al 
país, ¿cómo podrá el públ ico de México juzgar, apreciar o 
repudiar lo bueno y lo malo, cuando no tiene el menor punto de 
comparación ni una idea siquiera remota de lo que signifi ca la 
danza dentro de la escala de valores de la cultura? 

Pero volviendo a las controversias apasionadas, es justo decir 
que también éstas surgen al calor del entusiasmo que provoca la 
danza por ser una de las más difíciles, completas y f11sdnames 
ramas del ane. Llegar a presenciar una obra rotunda es casi la 
excepción, y Limón nos la dio con M iss a /mvú y La pavarw. del moro, 
en las que logró una coincidencia total de valores. Las demás obras 
del repenorio, siendo casi impecables, no convencen tan intensa­
mente, tal vez porque los procedimientos creativos de Limón y de 
Doris Uevan un desequilibrio de fondo. Sus ballets están trabajados 
alternativamente a panir de temas concretos y de temas que 
reflejan estados de ánimo en los que domina el carácterdramálico, 
que a veces es solemne y a veces tierno y delicado pero, desgracia­
damente, nunca sensual ni mágico imaginativo. En estas dos ma­
neras encontramos una misma .tónica: maestría formal y po­
breza temática. Esto, que debería ser una contradicción, se ex plica 
si se tiene en cuenta que tanto Dmis como Limón pertenecen al 
ti pode artistas que planean sus obras oon una actitud francamente 
racionalista. La aportación que han dado a la resolución de los 
problemascoreográficos(sobre todo Doris) es inmensa y valiosísi­
ma, pero desproporcionada frente a la limitación de sus temas o 
de su proyección subjetiva. Se encierran estos artistas en el comen­
tario de pequeñísimas pardcu-las del acaecer humano, y ningún 
momento nos envuelven en el mundo de las ideas, de la rebeldía 
y, lo que es más grave, de la poesía verdadera. A veces Doris 
mostró, en una o dos de las l 04 obras que produjo durante su vida, 
una actitud critica, un punto de vista, una verdadera preocupación 
por los problemas de fondo; pero en Limón no encontramos 
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siquiera esta excepción. Se mantienen sus obras dentro del comen­
tario-pretexto de un vinuosismo técnico; eso sí, dificilmente supe­
rable. 

Y de la maestría coreográfica nos ocuparemos aquí, pensan­
do, sobre todo, que para el público de México ha sido ésta una 
muestra palpable de la importancia de lo bien hecho, lo bien 
resuelto, lo buscado con amor y entrega profesional. 

El sentido de la verdadera musicalidad, por ejemplo, en el 
que la danza recrea el espíritu de la música con sus propios 
recursos y sin supeditarse mecánicamente a ella, está patente en 
todo momento en Missa breuis - también en otros ballets-, 
donde se repite continuamente el manejo del grupo en forma de 
canon con objeto de dar la misma sensación de fluidez armoniosa 
que tiene la partitura; o en La pavana .úl moro, donde los movi­
mientos de danzas preclásicas se utilizan como un obstinato que 
conforme se repite va produciendo mayor tensión; o en Passaca­
glia y fuga de Bach, donde el tipo de estructuración que se utilizó 
para la danza coincide con el perfecto equilibrio de la estructura 
musical. 

Escogiendo un poco al azar, ya que no es posible analizar a 
fondo cada una de las obras, encontramos aciertos sorprenden­
tes. Si pensamos en el movimiento como lenguaje que expresa 
acciones concretas, ¿quién no entiende, por ejemplo, que "el 
amigo" envenena la mente del moro? Y en cuanto a la presen­
tación de un carácter, ¿puede pensarse en uno mejor delineado 
que el de El emperador Jones? 

Pero lo que es fabuloso es el uso variadísimo y lleno de 
sugerencias que tiene cada elemento escénico, como en el caso 
de El traidor, en el que una manta blanca funciona como mesa y 
después como manto, dando la idea exacta de lo que se quiere 
decir con la economía de medios más adecuada el tratamiento 
general del tema. Esta atinada elección de los auxiliares escénicos 
es también notable en El emperad-Or jones, pues con una silla y un 
par de sombreros refuerza vitalmente la trayectoria psicológica 
del personaje central. 
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Así podríamos apuntar inumerables resoluciones si el espa­
cio lo permitiera, hablando de! ritmo, de la utilización del foro, 
de la dinámica y de todos los elementos que enriquecen la 
expresividad de las obras. Sin embargo, es también evidente que 
en el aspecto técnico no todo fue infalible. H ubo falta de contraste 
entre las danzas del programa, ya que todas obedecen a una 
misma sensibilidad -preferimos los conciertos con obras de 
diferentes y variados coreógrafos-, además de que todos los 
ballets tienen a Limón como figura principal, lo que resulta 
fatigoso. 

El público de México aplaudió fundamentalmente, y con 
razón, La pavana del mvro y Missa brevis, en las que destacan como 
bailarines el fabuloso Lucas H ovingylacasi irreal Ruth Currier. 

Ojalá que el Instituto Nacional de Bellas Artes tenga en 
cuenta la necesidad que hay en México no sólo de que se vean 
continuamente buenos conciertos de danza, sino de importar 
maestros de coreografía que ayuden a resolver, de una vez por 
todas, el problema que tienen los artistas mexicanos: gastar 
lastimosamente años y años de su vida descubriendo mediterráneos. 

''Los aciertos de Limón'', en PoHtica, México, D.F., 15 de 
diciembre de 1960 
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Entrevista con 
Nellie Happee 

N~~:i7:.Pr:c~:;i~~ªP~; ~:s t~=~=j~neass c:~~i;~:~~;~~e;c~; 
también avasallante. Sólo así se expl ica que siendo casi niña haya 
logrado organizar, en el raquítico medio de México , una agru­
pación de tal profesionalismo como es el Ballet de Cámara 

Entrevistarla es compartir sin reservas su mundo vital, casi 
de euforia, pero también de gran desesperación frente a los 
eternos obstáculos que le impiden realizarse plenamente. 

Su mayor preocupación -me dice- es la falta de buenos 

-Un grupo de bailarines profesionales corre el peligro de 
estancarse si no está continuamente vigilado por un maestro 
cuidadoso. 

-Pero, ¿no eres tú una de las mejores maestras de México? 

-Creo que puedo dar buenas elases, sobre todo después del 
curso que tomé en Londres. Pero el problema es que yo soy 
también bailarina y no puedo entrenarme y dar buenas clases a 
un tiempo . En el mismo caso están Sonia Castañeda y Tulio de 
la Rosa, que deben atender primero que nada a su entrenamien­
to de bailarines. Tú ~abes que lo ideal es tomar tres clases diarias 
para poder abarcar todos los aspectos de la técnica: especializa-
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NelheH~ 

dónde pirueta, depa.rtkdnut, de punta y, por supuello, clase de 
rcpcnorio. 

-Y, ¿qué has pensado para resolver esia situadón ? 

-Puet hemos pensado (El Consejo Anbticolo forman tam-
bién Tulio de la Rosa y Ana del Camilo) en una maema 
formidable que da clases en la cscuela de Robc.njoffi-y en Nueva 



York. Se trata de Beatrix Thompkins, quien se formó en la 
escuela de Balanchine. ¡Tiene un "ojo"! Desgraciadamente nos 
falta el dinero necesario para traerla a pesar de que estaría 
dispuesta a venir en condiciones muy ventajosas. 

-Pero, ¿ustedes no tienen un subsidio de Bellas Artes? 
-No precisamente . Estuvimos contratados el año pasado 

para participar en el Teatro de la Feria y en la temporada anual 
de Bellas Artes, pero nada más. Sin embargo, no perdemos las 
esperanzas de que el maestro Gorostiza (director del INBA) tome 
en cuenta esta imperiosa necesidad. 

-La participación de ustedes en la temporada de danza, 
¿fue satisfactoria? 

-A pesar de que creo en una futura integración de las dos 
técnicas (danzas y ballet) me doy cuenta de que todavía no hemos 
madurado lo suficiente para participar siquiera en la misma 
programación. Se sintió un divorcio entre las obras , en lugar de 
existir un contraste, como era lo esperado. 

-Estoy de acuerdo contigo, sobre todo porque viene a ser 
paradójico que los estrenos de los coreógrafos mexicanos de 
' ' moderno'' carezcan precisamente de todo aquello que Jos gran­
des iniciadores de la danza moderna en el mundo tomaron como 
punto de partida, y que sean precisamente ustedes quienes 
rescaten esas conquistas, como en Vitalitas de Gloria Contreras , 
sin perder los recursos propios de la técnica clásica. Es una 
lección muy interesante . 

-Bueno yo me refería en realidad al valor que nosotros le 
damos al nivel técnico. 

- ¿Del estreno de tu ballet Adagio con música de Albinioni? 
-Es un intento de inventar un lenguaje propio. Las moti-

vaciones son muy difíciles de explicar. 

-Sería bueno que dijeras algo sobre tu formación. ¿Cuándo 
empezaste a bailar?. 

-Estoy en esto desde los nueve años, casi siempre metida 
en los zapatos de punta, aunque durante dos años me dediqué 
íntegramente a la danza moderna con ese maestro admirable que 



es Xavicr Francis. Mis maestros más queridos, aparte de Xavier, 
son Bronislava Nijinska, Nclsi Dambré y Egórova, con quien 
tomi clase los dos años que estu ve becada en París. 

-¿Y de tu formación como coreógrafa? 
-Es casi una formación sin pasado y el futuro depende 

mucho de la realización de una idea que tengo hace mucho 
metida en la cabeza: traer a Tudor dos meses de cada año, 
cuando tiene vacaciones en el Metropolitan Opera H ouse . Creo 
que su tendencia artística encaja perfectamente con muestra 
concepción de ballet moderno. M e apasionan sus obras, sobre 
todo, clja1d{n <Ú lilas y Columna dtjutgo. 

-No quisiera 1erminar esta entrevista sin saber quiénes son 
!os bailarines mexicanos que más te emocionan. 

- Hay muchísimos, pero me gustan particularmente: Auro­
ra Agüeira y Roseyra Marenco, de la compañía oficial; Anita 
Cardús, Jorge Cano y Laura Urdapilleta, del Ballet Concierto; 
Fn:ddy Romero del Ballet Nacional; de mi grupo no te digo 
porque sonaría parcial . ¡Ay, pero si tan sólo pudiéramos contar 
con los maestros necesarios! 

"Entrevista con Nclly Happee , directora del Ballet de Cá­
mara", en 011ation1s, México, D .F., 28 de enero de 1962. 
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Habla Sonia Castañeda 

N~::i~:t~:::s~:::b~~~e;:1~~:~~j~~s~:1~~:~:~:~p~~n1:d~~~t: 
figurita menuda y graciosa se desplaza suavemente con esa 
característica inconfundible que tienen las bailarinas de pisar en 
diagonales. Se ve tan descansada y alegre que me resulta pasmo­
so el relato de sus actividades diarias. 

-Doy clases a la compañía oficial de Bellas Artes, después 
corro a tomar mi propia clase y en seguida me pongo a ensayar 
el repertorio que estamos preparando en el Ballet de Cámara 
Las tardes se las dedico a las Academia de la Danza y a mis clases 
particulares. 

-Cuando entrevisté a Nelly Happee insistió muchísimo en 
la falta de maestros adecuados para el entrenamiento de bailari­
nes profesionales. 

-¡Claro! ¡Ése es el gran problema! Yo he tenido que irme 
de aquí en dos ocasiones por esta causa. Pero no puede uno 
pasarse la vida fuera; ¡tenemos también la obligación de orientar 
a los que se inician en México! 

-Y, ¿a dónde te has ido en busca de maestros? 

-La primera vez me fui a Nueva York y estudié un año en 
la escuela del Metropolitan Opera H ouse con Tudor y Margaret 
Craske. Te advierto que para lograrlo estuve ahorrando durante 
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años La segunda VC'Z aprov«hl un comrato con d Ballet de 
Cuba y tuve la suer1e de tomar un curso breve C'n la escuda dd 
Boilhoi C"n Moscú 

-¿Cómo fuiste" a dar hasta Moscú, 
-Ounos JOS funciones por Europ:i y Asia; ¡una fantis1ica 

oportunidad para agarrar práctica dC' foro! Pero la cxpc.riC"ncia 
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más grande, sin duda, fue la de convivir nueve meses con un 
grupo extraordinario de artistas. Me di cuenta por primera vez 
de lo que significa el trabajo en equipo; ¡es la base del verdadero 
profesionalismo! Estábamos en este ballet, aparte de Alicia Alon­
so, que es la bailarina principal, varios mexicanos, puertorrique­
ños, argentinos, norteamericanos, guatemal1ecosycubanos, por 
supuesto. La organización se manejó siempre en forma demo­
crática y la opinión de cada uno contaba en toda ocasión. Esto 
te da una gran conciencia como artista porque te hace partícipe 
de las responsabilidades del grupo. 

-¿Y el repertorio que bailaban era de obras 1radicionales, 
Lago rú los cisnts, y esas cosas? 

-Sí, pero conste que lo tradicional bien bailado es siempre 
lo más dificil y lo mejor para foguearse. Claro que yo prefiero el 
ballet moderno a lo Tudor, etc., pero en Lago, Síljirús y demás, 
sales al foro siempre dudando de tu "limpieza" y forzándote, 
por lo mismo, a la máxima concentración. En el ballet moderno, 
en cambio, uno pone más en juego la sensibilidad interpretativa, 
pero ésta no se proyecta si antes no se ha superado lo demás. 

-Será como en la pintura, que para dar un brochazo libre 
y poderoso se necesita haber dominado primero el dibujo. ¿Y 
nunca has estudiado danza moderna? 

-La verdad es que no he tenido tiempo, a pesar de que he 
sentido muchas veces la necesidad de hacerlo. 

-Y tu familia, ¿está de acuerdo con que bailes? 

-Yo diría que no les he dado la menor oportunidad de 
opinar, porque mi vocación fue tan clara y tan definitiva desde 
niña, que no han encontrado la coyuntura, siquiera, para ima­
ginarme casada. Mi hermana, por ejemplo, piensa que soy muy 
tonta porque me dedico a esta vida tan ''ma1ada''. Mi mamá lo 
resiste exclusivamente por los viajes; por lo demás, creo que es 
mi más fiel admiradora. 

-Tus planes futuros, ¿descartan el matrimonio? 
-Más bien creo que el matrimonio me descarta a mí. 
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¿Quién quieres que se case con una bailarina enajenada en su 
trabajo? 

Sonia Castañeda es una artista de la que México puede cs1ar 
orgulloso. Crece por minutos, avanza con paso firme, y para 
suerte nuestra, tiene la honradez de olvidar merecidos lau reles 
en el ext ranjero y entregarse, con tesón y modestia, a elevar el 
artenaeional. 

" Habla Sonia Castañeda", en Ovociorits, M éx ico, D.F., 11 
de febrero de 1962. 
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La danza mexicana 
en 1961 

E~::::e; ~:l~~cm~~~r~~csc:~~:7:r::,~~~~;~:sc;r::;:~~~aq:: 
es imposible en una simple crónica . Se habla continuamente de 
crisis o se elogia un movimiento artístico que no sólo ha costado 
esfuerzos acumulados que podrían equipararse al de la construc­
ción de varias catedrales, sino que representa ilusiones, angustias 
y tremendas privaciones de un pequeño ejército de coreógrafos, 
bailarines, músicos y escenógrafos. 

Una revisión sustanciosa nos lleva a la obligación de hacer­
nos primero que nada las siguientes preguntas: ¿Qué es la danza 
moderna? ¿Qué es el ballet moderno? Sólo después podrá girar 
la meditación alrededor de lo nuestro 

El primer paso que dieron los artistas de este siglo para volver 
a encontrar la experiencia vital, y transformarla en arte, fue el 
partir de una concepción totalmente nueva ante el academismo 
impregnado de fórm ulas románticas y enfrentarse a él con abier­
tas rebeldía. La danza vino con retardo a este rompimiento, tal 
vez porque el cuerpo humano es ''la definición por excelencia de 
la intimidad". No era fácil desafiar las asociaciones que se 
producían en la mente del espectador frente a un cuerpo que 
baila los sueños y frustrac iones del hombre real con toda la 
crudeza que trae consigo un regreso a lo primario Alrededor de 
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1920, los centros alemanes y norteamericanos de experimenta­
ción, coincidiendo en lo básico pero conservando las caracterís­
ticas de sus diferentes culturas, lanzaron sus enunciados con el 
deseo de rescatar la intimidad del movimiento cotidiano, de 
encontrar la sensibilidad interna de cada uno de los músculos y 
de conquistar el espacio en el que el cuerpo modela su diseño. 
(Mary Wigman , Martha Graham y Doris Humphrey experi­
mentaban cada una meditando al observar la escultura de Moo­
re, las cabezas de Modig!iani, los dibujos de Klee, las distorsiones 
de Pieasso, la pureza de Gauguin, lo emocional del expresionis­
mo, las aventuras del surrealismo y, sobre todo, Ja acti tud de los 
poetas y de los músicos del momento.) Se trataba de buscar la 
propia naturaleza del movimiento y encontrarle su forma parti­
cular de expresión ; moverse con el pulso de los tiempos moder­
nos; encontrar los elementos de espacio, dinámica y ritmo propios 
del tema y modelarlos en una estructura que correspondiera 
exclusivamente a ellos; abstraer el ademán cotidiano y transfor­
marlo en metáfora poética . En fin , llegar a la esencialidad del 
hombre contemporáneo a través de una nueva d imensión 
artíst ica. 

lsadora Duncan precedió esta nueva actitud y se la ha con­
siderado como Ja fundadora del movimiento de danza moderna. 
En realidad se trata de un fenómeno aislado, de una bailarina 
gen ial que creó un tipo de danza intensamente emotivo y pasa­
jero. Fue, además, la víctima de una masa lamentable de imita­
doras que se situ aron dentro de una vaguedad informe que se 
conoce como danza ''interpretativa''. Lo positivo de Isadora 
Duncan fue el vigor con que se adelantó a los acont<:rimientos. 
Su primer paso fue el rompimiento total con Ja academia, repu­
diando sus tradicionales vestuarios, decorados, música y técnica. 
El segundo fue eliminar las zapatillas para que Jos pies fueran el 
contacto esencial de lo telúrico y no el punto de escape hacia la 
irrealidad. 

La búsqueda de nuevas direcciones llevó a los artistas mo­
dernos al encuentro con lo primitivo, lo arcaico y lo medieval. 



La simplicidad vigorosa de estas culturas constituían un arsenal 
infini!o de inspiración para inventar el lenguaje directo que los 
iniciadores buscaban . Era necesario romper con los prejuicios 
establecidos acerca de la belleza y la fealdad, con los cánones 
clásicos, con el ideal de proporción y simetría, y así, regresar a 
las expresiones frescas y vitales que proporcionaban el redcscu· 
brimicntode la realidad poética. Este proceso condujo al empico 
de los símbolos, ya no como formas para conjurar a las fuerzas de 
la naturaleza , sino como proyectores de ta comprensión instinti· 
va y emocional. En la danza, esta actitud abrió la posibilidad de 
relacionar el movimi ento con las experiencias reales, en lugar 
de partir de los hábitos estéticos que habían perdido ya su 
vigencia. 

Otra derivación lógica fue la de enriquecer a la danza con 
vibraciones, contrastes, disonancias y tensiones. Los temas, 
fundamentalmente, sufrieron la mayor de las transformaciones. 
Ya no se trataba de manejar hadas ni cisnes, sino de expresar los 
conflictos, los deseos, las reacciones y las ideas de seres de carne 
y hueso y, además, de expresarlos exclusivamente a través del 
movimiento. 

La danza moderna es, por lo tanto, un a rte sumamente dificil 
pero lleno de posibilidades. Cada nueva obra nos da nuevas 
fonnas y abre nuevas rutas. De ahí que ex istan tantas técnicas 
como creadores, y que Jos artistas mexicanos hayan adoptado la 
danza moderna como la gran senda por la cual encauzar un arte 
nacional . 

Un ejemplo nuestro de gran madurez dentro de esta concep· 
cioncs podría ser El demagogo, de Gu illenn ina Bravo, que aunque 
parte de un tema trad icionalmente considerado antiballetístico, 
proyecta, si n embargo (gracias a que el tratamiento rebasa lo 
anecdótico), la esencialidad del hombre contem poráneo: un paro 
obrero, el convencimiento de un líder demagogo por parte del 
pat rón, la traición del demagogo a sus compañeros y el fracaso 
de la huelga. Al espectador se le comunican las características de 
los personajes, no por discernimiento , sino por asociaciones. El 
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demagogo se mueve siempre como si estuviera pisando una 
cuerda floja, lo que produce en el espectador la sensación de estar 
frente al hombre inestable, de dos caras, cobarde, con todas las 
características del traidor . El '' hombrecillo vestido de negro'' (el 
patrón) se desplaza sobre una plataforma y trepa continuamente 
por una estructura de recuerdo fabril, de tal modo que sus 
movimientos son un poco de reptil y otro poco de insecto -la 
certidumbre de que es sombra y cerebro del demagogo se esta­
blece por el contratiempo dancístico de algunas secciones. El 
grupo de obreros se mueve en lorma compac1a, pero también a 
veces como un núcleo que es1allara, etc. Conforme transcurre el 
ballet, la línea de inestabilidad del demagogo se va intensifica n­
do, la de Jos obreros se va haciendo más disparada y la del patrón 
se va acentuando en distorsión y angulosidad, de tal modo que 
el final de la danza tiene un clímax producido no sólo por la 
acción que se ha resucito (se pierde la huelga), sino porque Jos 
caracteres han llegado a su última posibilidad de desarrollo 
dentro del tema. Sólo un brevísimodurtsandodespuésdel clímax 
establece la acti tud emotiva de la coreógrafa respecto al grupo de 
obreros que van adoptando movimientos más y más armoniosos 
conforme baja el telón . 

En el desarrollo del ballet de técnica clásica los problemas 
han sido más complejos que en el de la danza, por razones 
lógicas: era mucho más complicad.o crear algo vital sin alterar la 
base que empezar desde el principio, sin cortapisas. 

El renacimiento del ballet en San Petersburgo, que abrió el 
siglo XX, carecía paradójicamente de buenos coreógrafos. Puede 
decirse que el ballet moderno se inicia con Fokin, quien hubo de 
sufrir las limitaciones y angustias de una época difícil para los 
creadores. 

La renovación se imponía en todas las artes. El énfasis debía 
ahora recaer en la creación de imágenes que reflejaran las emo­
ciones del artista. Un subjetivismo expresionista predominaba 
en toda la a1mósfera anterior a la primera guerra mundial. 
Isadora Duncan, Stravinski, SchOnberg, Kafka, Valkhtangov, 
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Munch, Reinhardt eran innovadores cuyas obras impregnaban 
el ambiente . Has1a Karsavina, primera bailarina de Diaghilcv, 
cayó bajo la magia de la modernidad. Se pedía más libertad en 
la danza y respeto por la expresión individual de cada bailarín, 
además de un apoyo mayor en la ''naturalidad'' . Pero fue con 
La consagración <k la primavtra (Stravinski-Nijinski) cuando el 
expresionismo de la Europa central se mostró plenamen1e en un 
ballet. El tratamiento combi naba un grado intenso de abstrac­
ción con fuerte dosis de violencia primitiva. 

La realizaciones plenas tardaron todavía varias décadas, 
debido sin duda a que no se iba al fondo de los problemas. La 
declinación de un expresionismo cada vez más insustancial forzó 
a Jos coreógrafos, en los aiios trein1a, a revisar cuidadosamen1e 
los errores y aciertos de experiencias pasadas. Tudor, por un 
lado, llegó a la conclusión de que el principio de toda búsqueda 
debería situarse al rededor de los valores intrínsecos de Ja técnica 
tradicional, que, al fin y al cabo, era la columna vertebral de todo 
ballet. La vuelta al equilibrio y a la armonía -con Fokin- daba 
sentido a una técnica que había dejado de tenerlo, puesto que la 
1 ibcrtad ex presion is ta resultaba hasta cierto pu 1110 ir reconciliable 
con los cánones clásicos . Tudor ha penetrado seriamente en esta 
idea gracias a su conocimiento profundo de la trad ición, logran­
do, al mismo tiempo, incorporar los temas psicológicos al ballet 
y solucionando con gran economía de medios de fluidez en la 
acción interna de sus personajes. De él aprendió mucho Agnes 
de Mille, aunque su realidad americana la acerca más a las 
experiencias fascinantes de la danza moderna en Estados U nidos 
y su eclecticismo está en mayor consonancia con su medio y 
drcuns1ancias. Por primera vez, las imágenes visuales prove­
nientes del cine mudo chaplinesco -mezcla de pathos y humoris­
mo- constaban en la danza. 

Con un cspírirn juguetón y suavemente satírico, con un gran 
desenfado en el empleo de la técnica y una selección de temas 
inspirados en su realidad cotidiana, Agnes de Mille, y después 
J erome Robbins, abrieron la brecha para combinar defin itiva-
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mente los hallazgos de la danza moderna con el empleo espontá­
neo de Jos recursos estrictamente balletísticos, a base de crear 
una ilusión de naturalidad con el uso diluido de la transiciones 
(los marineros de Fari'J Frtt son tan convincentes cuando fuman 
sentados como cuando hacen los más complicados pasos) . Por 
otro lado, y sigu iendo un camino semejante al de Tudor, pero 
con un cerebralismo total, Balanchine ha hurgado tenazmente 
en el movimiento en s(, logrando llegar a los valores esenciales 
con realizaciones que se han ido depurando hasta convertir la 
sensación visual en algo tan vigoroso que no necesita nada más. 
La influencia que el med io ejerce en él se expresa en una cal idad 
abst racta de enorme sutileza pero de clarísi ma proyección (en 
Agon está presente el espíritu del jazz, sin que uno pueda concre­
tar en qué consiste.). 

Un ejemplo nuestro de esta corriente podría ser el ballet 
Vita/itas, de Gloria Contreras, que sin estar plenamente logrado 
produce, sin embargo, un impacto q ue en la memoria se relacio­
na inevitablemente con todo lo emocionante , juvenil y vigoroso. 

Los puntos de contacto entre el ballet y la danza se amplran 
conti nuamente, y llegará el d ía en que no pueda hacerse una 
separación de escuelas. La integración , ta influencias recíprocas 
y el hecho de que tcxlo bailarín contemporáneo se adiestra muscu­
larmeme en las dos técnicas, traerán inevitablemente una fu sión 
dentro de la cual sólo habrá obras buenas y obras malas , ya no 
los ext remos de aridez y lujo vacíd que caracterizaban los peores 
momentos de cada tendencia. 

'' La danza mexicana en 196 1. Meditaciones alrededor de la 
llamada crisis, en PoHtica, México , D.F., 15 de febrero de 1962. 
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Nijinski y Debussy 

E:1 ;::~s:~a~~,~~ ~~~e~~~~~:~ºd:~e~s;::t~ij~:s:\~ 1~~ ~;,::~~~ 
fauno, con la música que escribiera Claude Debussy como prclu· 
dio a un poema de Mallarmé. 

Diaghilev aconsejó a Nijinski el empleo de esta part itura, no 
sólo por la relación con el tema -un fauno lánguido cuyo 
descanso es interrumpido por bellísimas ninfas- sino por la 
calidad impresionista de Ja música que armonizaba extraordina­
riamente con un ballet basado en sensaciones y estados de ánimo, 
más que en la anécdota descriptiva. 

Aparentemente este pequeño ballet es de una gran simplici­
dad, pero basta hacer una relación de Jo que sucede dentro del 
foro para darse cuenta de su riqueza de sugerencias: 

Al levantarse el telón vemos a un fauno gozando al ocio en 
una calurosa tarde de verano. Reposa sobre un montículo tocan­
do su flauta y comiendo uvas. Es evidente que sus necesidades 
son sencillas e inocentes. El traje lo convierte en mitad mucha­
cho, mitad animal. 

Un grupo de siete bellas ninfas atraviesa camino al lago. Se 
desplazan en una línea, a semejanza de los frisos griegos, con el 
cuerpo siempre frente al públ ico, pero el rostro de perfil. El fauno 
nunca ha visto criaturas más hermosas y se les acerca con objeto 
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de observar más claramente los cabellos rubios y las túnicas 
suaves y etéreas. Las ninfas , a su vez, se sorprenden con la 
apariencia extraña este joven, con manchas de cabra en el cuerpo 
y pequeños cuernos en la frent e. No comprenden qué clase de 
ser es el que se acercajuguctonamente y optan por reti rarse. 

Cuando regresan , el fauno trata de incorporarse a ellas, pero 
las ninfas todavía le temen y lo abandonan nuevamente, salvo 
una, más cu riosa y at revida que las demás. Aquí se inicia un 
juego erótico ingenuo y delicado. La ninfa se deja locar, pero 
acaba por asustarse también , perdiendo, en la precipitación de 
!a huida, una gasa de su vestido. 

El fauno, emristecido, recoge la tela sujetándola con pasión. 
Regresa al montículo, toma la gasa como si fuera Ja cara de una 
mujer y la acaricia con ternura. Con la posesión del recuerdo de 
la ninfa entre tas manos, el fauno está satisfecho de su sueño 
vespenino. La realidad y la imaginación se convienen en una sola 
experiencia. Es como si las ninfas nunca hubieran ex istido; como 
si él hubiera soñado su presencia y poseído a la más bella de todas. 

Éste fue el primer ballet creado por Nijinski , y es notable 
considerar hasta qué punto rompió el artista con las formas 
tradicionales. Empicó la rigidez bidimensional expuesta en la 
pintura griega, alimentando una nueva y fo rmidable expresivi­
dad. De la misma manera, pero con otros elementos, Debussy 
dejaba a un lado el romanticismo alemán para explorar, con un 
refinamiento extraordinario, en el sim bolismo poético y el im· 
presionismo pictórico. Ambos art istas parecían dest inados a 
integrarse, abriendo nuevos derroteros. 

Al año sibri.1icnte, 1913, Nijinski estrenó su segunda obra , 
también con música de Debu ssy, llamadajutgos. Era la primera 
vez que un coreógrafo utilizaba un tema contemporáneo, real y 
cot idiano . El asunto se reduce al amor en una cancha de tenis. 
Los personajes: tres jóvenes tenistas con sus respectivas 
raquetas. 

La mú sica se iniciaba con un gliJJando, al mismo tiempo que 
en el foro aparecía una pelota. Surgía después Nijinski y abar· 
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cando la escena con dos extr;mrdinarios brincos, maravilla de 
gracia y vir1uosismo. 

La anécdota es sencilla y llena de buen humor: dos mucha­
chas, con la apariencia de haber terminado un partido, se dispo­
nen a marcharse. El joven flirtea con ellas y no sabe cuál le b'llsta 
más, puesto que la dos son muy boni1as. Al mismo tiempo, ellas 
están muy interesadas en él, pero son buenas am igas y temen 
lastimarse. El conflicto se resuelve al aparecer nuevamente una 
pelota en el aire, ya qu e el joven se va tras dla, demostrando su 
preferencia por el tenis 

Nijinski y Debussy, en Ouaúonts, México, O . F., 18 de 
febrero de 1962. 
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Tres bailarinas 
y un fin 

Tamil Álvartzy ti bo.llet clásico 

E;~:;;:si:::1:. ;eT;:~:t;:::~ :t:necl!g;~a~~oc~;c::r~~ ~eoj:~ 
ingenuos muy abiertos- que resulfa difícil evitar la 1en1ación de 
pasar del comentario a la conferencia . Sin embargo, logro callar­
me, y entonces me entero de que estudia matemáticas en Ja 
Universidad y que su carrera profesional como bail arina se inició 
hace apenas un año dentro del Ballet de Cámara que dirige Nellie 
Happee. Ya antes había estudiado en la Escuela Nacional de 
Danza y con maestros particulares. 

(Tt gusta bailar clásico? 

-El repertorio tradicional (Si'ljidts, Lago de los cisnes, ecc.), 
me parece horrible, pero lo bailo porque me ayuda a formarme . 

-¿Qué es Jo que te gusta entonces? 
-Me gusta el ballet moderno, como la obra Vitalittu de 

Gloria Contreras que tenemos en repertorio y me emocionan 
algunas obras de danza moderna, como Sutños, de Anna Soko· 
low, que me impresionó al grado de hacerme llorar. Desgracia-
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<lamente, he visto mu y poco para saber exactamente lo que me 
convence. 

-Me interesa todo lo relaóonadocon el arte. Quisiera dejar 
las matemáticas y pasarme a Filosofía y Letras, pero mis padres 
se oponen y no quiero desilusionarlos. ~l e interesan también los 
problemas sociales y leo mucho para orientar un juicio propio. 

No resisto la tentación y vuelvo a diser1ar interminab\cmen-
1e. Cuando nos despedimos, me pregunta sonriente : ¿Por qué 
me escogió a mí? En su auténtica modestia no alcanza a com­
prender que sus indudables facultades artísticas esti mulan la 
esperanzada fe de tocios los que creemos en la danza de México. 

Nonna López y la danza jolklórica 

Norma López nació bailando, pero no fue hasta hace poco que 
cuando su inconfundible talento pudo aflorar, al pasar a formar 
parte del Ballet Folklórico de MéxicoquedirigeAmalia Hcrnán­
dez, su famosa mamá. Norma es el tipo de bailarina que puede 
desenvolverse con suma rapidez a condición de que la disciplina 
y el esfuerzo tomen su debido sitio. Es por esto que sólo dos años 
de vida profesional han bastado para que se convierta en una de 
las primeras figuras de la "segunda compañía" del Ballet Fol­
klórico, misma que representa y coordina. 

-¿Por qué hay una segu nda compañía? 
- Fundamentalmente para sustituir a la de mi mamá cuando 

sale de gira. Oc otro moc:lo la continuidad de las presentaciones 
en México -única manera de garantizar un público constante­
se rompería, creando muchas complicaciones. Además de que 
cada vez hay más interés en este tipo de espectáculo. 

-Estás convencida de la forma en que Amalia ha llevado el 
folklore al teatro? 

-Creo que ha logrado darle una dignidad muy apreciable 
y que tiene una gran visión para hacer que la función "corra" 
sin solta r el interés del público. 
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-¿Qué es lo que bailas con más gusto? 
-Me encanta zapatear, pero mi preferencia se va siempre 

por el lado de las danzas más estilizadas como los sonesjaliscien­
ces, en los que interviene más el concepto de danza moderna. En 
realidad, lo que me emociona verdaderamente es la alegría 
general de todo el espectáculo y el entusiasmo con que el público 
nos premia cada vez. 

Norma López, menudita y bella, sorprende no sólo como 
bailarina, sino por la responsabilidad con que lleva a cabo la 
abrumadora tarea de coordinar la ''segunda compañía'' del 
Ballet Folklórico, que funciona ininterrumpidamente en el Pa­
lacio de Bellas Artes. 

Zaida Yazbek en la danza moderna 

A pesar de las extrañas consonantes de su nombre, Zaida Yazbek 
es mexicana. De su esposo, el famoso fotógrafo Tufic Yazbek, 
toma el apellido que combina 1an cufónicamentc con el sugerente 
nombre. Antes de casarse estuvo dedicada al estudio del ballet 
clásico. Varios años después se inició en la danza moderna, de 
la que ahora es exponente más que prometedor. Su convincente 
sensibilidad artística se complementa con una belleza excepcio· 
nal y una dedicación reveladora de inconfundible vocación. 

Me habla Zaida de los dos intensos años que lleva estudiando 
con Xavier Francis y de su participación en una nueva obra, a 
base de percusiones, que está montando este coreógrafo, en 
relación con los aspectos vitales de las comunidades ligadas a la 
tierra. 

- Creo que Xavier está llegando a la madurez de su genio 
creador. En este nuevo ballet va logrando esa maestría de oficio 
que se nota exclusivamente cuando todo fluye con gran riqueza 
y aparente desenfado. Además, ha llegado a ese momento ver­
daderamente interesante que consiste en darle al bailarín un 
margen amplio de improvisación, con el consecuente resultado 
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de que una se siente maravillosamente integrada al fenó meno 
creador. Trabajar con Xavier significa estar alerta cada minuto, 
tener la sensibilidad a ílor de piel y Ja inteligencia a toda marcha. 

-¿Cuándo harás tu primera presentación profesional? 
-Todo depende de que al Nuevo Teatro de Danza, al que 

pertenezco, se le dé alguna vez la oportunidad de mostrar sus 
obras. ¿Llegará ese día? 

Y sigue hablando Zaida de su trabajo apasionado, haciéndo­
me lamentar que tan sólo se trate de una ent revista-telegrama . 

"Tres bailarinas y un fin", en OU<Uionts, Mb.:ico, D.F., 25 
de marzo de 1962. 
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Primer Festival de Danza 
Mexicana 

E;c::¡:;~:0o:~z:~~~~c:~~:~ólac~:rt~;ip:;i~: ~e~~:;~ 
compañías y la exclusión de una. Las facilidades -bas1ance 
pobres- para llevar a cabo este importante acontecimiento han 
partido del Inst ituto Nacional de Bellas Artes y de Ja Unidad 
Artfstica y Cultural del Bosque. Los grupos programados son: 
Ballet de Bellas Artes, que dirige Ana Mérida; Ballet Nacional, 
de Guillermina Bravo; el folk.Jó rico Ballet Popular de México, a 
cargo de Guillermo Arriaga; y el Ballet de Cámara, de Nellie 
Happce. El patito feo es el Nuevo Teatro de la Danza, que d irige 
Xavier Francis. Su ausencia priva a los confiados espectadores 
de apreciar un panorama realmente completo de la producción 
dancís!ica de hoy día, aunque el Festival no deje de ser un 
plausible avance en favor del pacien1e público mex icano. 

Repartidos en cinco programas difcren1es, los estrenos de los 
''modernos'' se anuncian como golosinas largo 1iempo deseadas: 
&lada de Raúl Flores Canelo, Cuatro en dforo de Carlos Gaona, 
Danzas de hechiuria. y la resorWa. de oro de Gu illcrmina Bravo, 
Va.riaciona bo.rrocas de Rosalío Ortega (¡por fin un nuevo coreógra­
fo!) y Ferial de josefina Lavalle. Por su pane, Guillermo Arriaga 
seleccionó las es1ampas mejor resuelras de su repenorio folkló rico 
para la semana que deberá cubrir su compañía. 
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El excluido Nuevo Teatro de la Danza habría estrenado dos 
obras de Xavier Francis que, a juzgar por los ensayos, prometen 
ser la muestra de cómo llegar a "lo mexicano" a través de una 
compenetración profunda. Este coreógrafo ha hurgado en lo 
prehispánico y en las tradiciones populares con una gran sensi­
bilidad. Sus obras tienen en sabor de lo auténtico, a pesar de que 
se sitúan formalmente a mil kilómetros de las plumas, Jos huara­
ches y los zapateados. 

El Ballet Nacional se encuent ra en su mejor momento y 
probablemente despierte los mássaludablescn1usiasmos. Aparte 
de sus cuatro estrenos repone tres obras -lmó.gmes de 1m hombre, 
El demagogo y Paraúo de los ahogados- de indiscutible calidad. 

El Ballet de Bellas Artes sólo repone una obra de Anna 
Sokolow -Ofmuk musical-, pero sus coreografías de estreno tal 
vez logren equil ibrar Jo lamentable de algunos ballets programa­
dos con reincidente aberración: La Lloro11a, Suite clásica, La ma11-
dn .. 

Como Ja reunión de varios grupos en una sola temporada 
implica una competencia entre ellos, nuestro pronóstico es que 
logrará mayor éxito el Ballet de Cámara por su alto nivel técnico 
y porque los ballets tradicionales Sr'lfides, Casca11uem, lago dt los 
cisnes son todavía los preferidos de un público que difícilmente 
acepta convertirse en espectador dinámico e imagi nativo, como 
requiere la danza más avanzada de México. Sin embargo, este 
Festival contribuirá, segurameÍlte, a un mayor adiestramiento 
receptivo y crítico en la sensibilidad del público 

"Primer festival de danza mexicana'', en Siempre, México, 
D. F. !O de mayo de 1962. 
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Festival de Danza 
Mexicana 
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se abs1uvo de reconocer el esfuerzo económico de los grupos 
-pago de producción, de bailarines y de publicidad- e hizo 
alusiones rotundas a las tareas que cumple el INBA, que él mismo 
dirige. La concesión del teatro, que es la ayuda básica, se debe 
a la Unidad del Bosque y no a Bellas Artes. Sin embargo , es1e 
festival quedará, en la mente del público, como un generoso 
esfuerzo de don Celestino. 

El primer programa, de Jos siete que habrán de bailarse, 
correspondió a la compañía oficial que dirige Ana Mérida. Los 
otros seis incluirán alternativamente a los grupos de Guillermina 
Bravo, Nell ie Happee y Guillermo Arriaga. 

El programa abrió y cerró con obras maestras: Ofrmda musical 
de Anna Sokolow y Afosa buuis de José Limón. En medio se 
presentaron Los gallos de Farnesio de Berna! -show más que 
obra de arte a causa de la música inadecuada- y La Llorona, 
dramón q~, a pulso, ha ganado sitio en el mu.seo de los horrores. 

En su libroModem danceforms, Lou is Horst incluye, entre las 
conclusiones básicas, la de ''noapoyarseen el material narrativo 
para eludir la caída en la pantomima que convierte a los bailari· 
nes en ac1ores sordomudos". Ana Mérida incurre en es1a falla 
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con deleitosa morbosidad. Basa su Llorona. en el melodrama que con 
ese: tltulo acomeli6 Carmen Toscano. Ella obra -que parte de 
la leyenda popular y para en folle16n con pre1ensionc1 de trage­
dia- hmracon el peso de su "literatura'' lacon:ografiadcAna 
Mérida . Escritora y corc6grafa olvidaron que la Llorona, como 
pc.rsonaje, obedece a la lógica de un mundo enajenado en la 
m11gia; que es un in1ento de objcuvar lo desconocido, Jo mcom· 
premiblc, lo que está más allñ del control humano. La Llorona 
del balh:t se aproxima a la tragedia por la vfa trillada de las 
coincidencias con Ja anécdota de Medea -ambas fQn traiciona­
das y asesinan a sus hijos- , y no por el camino sensato de lai 
motivaciones que mueven a Eurfpidcs a crear un ptrfQnaJe que 
reprr-senta, simbólicamente, las fuenas desencadenadas de la 
naiuralr-za, como habría sido lo indicado. Lo que vemos en el 
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foro no es más que un muestrario de lugares comunes y un 
despliegue de mal gusto, al que coopera eficazmente el diseñador 
López Mancera. 

Dos obras de este programa dan oportunidad al público de 
gozar con las realizaciones admirables de Anna Sokolow y José 
Limón. Estas dos obras, asimismo, permiten que muestren su 
!alemo bailarines como Aurora Agüeira, Rosa Reyna, Roseyra 
Marenco y Juan Casados. La Ofrerida musical, con partitura de 
Bach, realiza los enunciados básicos del arte. Anna Sokolow ha 
llegado aquí, mediante el único recurso del lenguaje corporal, a 
!al grado de depuración y proyección sentimental, que hasta el 
más sencillo plil adquiere intenso significado. No hay trucos ni 
concesiones, ni efectismos. Aparentemente no ocurre nada en 
ella. Es una danza de grupo, en mallas , que emociona por sus 
propios valores intrínsecos. La clave está en que esos valores son 
grandes, producto del talento , la honradez y la visión del mundo 
de esta artista. 

LaMissa brt uis es la obra maestra de José Limón. Demuestra 
que no hay tema "imposible" si corresponde a una motivación 
auténtica, si encuentra la forma fiel que lo exprese. La estructura 
se basa en una concepción profunda: el bajo obstiriato de los pies 
que deslizan el cuerpo mediante pequeñísimos pasos, el empleo 
del grupo como conglomerado humano; la elevación de las 
bailarinas con el semido ascensional del gótico. Todo está sóli­
damente sustentado. Todo emociona, todo gusta. 

"Festival de Danza Mexicana", en Siemprt , México, D. F., 
30 de mayo de 1962. 
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Balance del Festival de 
Danza Mexicana 

Los estrenos que durante ocho semanas de conciertos se efec­
tuarán en el Teatro del Bosque merecen una crítica minu­

ciosa y comparativa una vez concluido este festival de danza. 
Entre tanto, es importante consignar el éxito extraordinario que 
obiuvoel Ballet de Cámara en su primera programación , corres­
pondiente a la cuarta semana de presentaciones. 

El público fue mucho más numeroso y entusiasta que en 
anteriores conciertos, 1anto por las preferencias conservadoras 
que és1c siempre ha mostrado como por la voz que, de persona 
a persona, atrajo a los aficionados a la danza -al principio 
parecían conciertos clandestinos por faha de publicidad-, sin 
olvidar la efi ciencia impresionante de Nellic Happcc: directora, 
coreógrafa, primera bailarina y promotora de un grupo nacido 
de su infatigable esfuerw. 

Las obras de repertorio tradicional -Pas ~ Qualrt y El Lago 
~los cisnes- cumplieron sabiamente sus funciones primordiales: 
lucir a los bailarines y deleitar con gracia convencional y delicio­
sa, tan cercana, en última instancia, a la ingenuidad sofisticada 
de algunas obras de vanguardia. Los ballets contemporáneos 
- Variaciones y Trío de Nellie Happee; H uapango de Gloria Con­
treras- mostraron las posibilidades de una técnica moderna, 
conquista de un siglo saturado de rupturas y principios que 
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parten casi siempre de la nada . Prestar mayor atención a lo que 
ocurre fuera de los puntos de reposo y agudizar el contraste en 
las direcciones, dibujos, niveles y ritmos, es algo que no ha 
pasado inadvertido para Gloria Cont reras. En H uapango, esta 
coreógrafa empica todos los recursos a su alcance para equilibrar 
la danza con la carga emotiva de la música -y lo logra-, pero 
olvida que no es posible sacrificar al entusiasmo un material 
musical, que forzosamente va asociado a sedimentos más pro­
fundos. Sin embargo, el talen10 de Gloria Contreras es indiscu­
tible. 

Por otro lado, Nellie Happee se conserva en una act itud más 
clásica. A juzgar por sus dos primeras obras, Variacionts y Tdo, 
su interés reside en profundizar en los valores intrínsecos de la 
u:cnica tradicional. Su búsqueda permanece dentro del equili­
brio, la simetría, la armonía y la pureza, pero con la intención 
de ir a la médula de estas características y hablarnos, a través de 
ellas, de conflictos adecuados a la intención formal. Ncllie se 
desembaraza de cualquier romanticismo , o de cualquier barro­
quismo, aunque, también, de todo verdadero desgarramiento. 

De los bailarines habría que escribir largas y entusiasmadas 
cuartillas. Lawrence Rhodes, Sonia Castañeda, Tulio de la 
Rosa, Francesca Wutenau , Margariia Contreras, Ru1h Norie­
ga, Marcos Paredes, tocios, absolutamente todos, merecen gra­
titud ilimitada por su fructífero esfuerzo. 

" Balance del festival de danza mexicana" , en Sitmpre, Mé­
xico, D.F., 7 de junio de 1962. 
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Flores Canelo y la danza 

R~~l l~~º:::~~~=~:;n!~:s~~~~~::;ªd~ª~ae ?.i~:;~::ia~~-u~: 
último ballet, La balado. <k los amantes , fue estrenado con extraor­
dinario éxito en el festival de danza que hoy concluye en el Teatro 
del Bosque. A la fecha ha creado cinco ballets y es pintor, 
escultor, artesano, diseñador y responsable principal de la inge­
niosa jerga que circula habitualmente entre los bailarines. 

- ¿H as estudiado corcografia? 
-Sólo he tomado dos brevísimos cursos. Uno con Xavicr 

Francis y otro con Mary Anthony. Tú sabes que sin salir del país 
hay que aprender el oficio un poco de milagro. 

-¿T us incursiones en las artes plásticas? 
- He pi ntado bastante pero jamás me he atrevido a exponer 

mis cuadros. Casi todo lo que pinto lo destruyo. Algunos cuadros 
los guardo por algún tiempo y luego pinto algo nuevo sobre ellos. 
De escultura no he hecho nada que valga la pena. Como artesano 
y en mi propia rama, soy el mejor del mundo. El hacer calaveras 
de alambre y papel de china es para mí una necesidad; creo que 
si no me metiera periódicamente en este mundo de colores y 
formas, seguramente sería ya un alcohólico o por lo menos más 
neur61ico todavía. Me siento muy feliz en este juego de darle vida 
ala muerte. 

-¿De todos los d iseños que has realizado para otros coreó­
grafos y para tus propias obras, cuáles te interesan más? 
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-Todos los diseños que he hec.ho me interesan, pero juzgo 
que 101 mejores son IOJ del P•r•Ú• dt kJJ .Jro.rtu/01, los de /""""" 
ótt11thorrtónylosde UP1t11D1IO 

- Tu últuno balle1, J... 6alotladti1Js,.,,_la, ¿cómofue:concdlido? 

-Me parece muy difícil explicar el procCIO de concepción 
de un balkt, pero pucdodecine que ~ncraJmcnte hay UJU1 ICf1C de 
pcqucñot sucesos que se van ligando y acumulando ha11a hacer 
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que un coreógrafo sienta de promo que no puede seguir sopor-
1ando el monstruoso feto imaginario que se ha apoderado de él 
y que de no darle salida acabará por consumirlo. Viene en10nces 
la ansiedad de buscar una fo rma adecuada a la idea , pues existe 
el peligro deque, por incapacidad, este feto se transforme en algo 
todavía más mons1ruoso de lo que ya era. Y esto suele suceder a 
la vista de un público -sobre todo el de los es1 renos- que parece 
siempre más interesado en ver gusanos que mariposas. En el caso 
particular de La balada dt los aman/u creo que la "concepción" 
empezó el día que vi una pareja de adolescentes en la calle de 
Donceles que se cubría de la lluvia con un periódico y reía 
estruendosamente. El periódico es1aba tan mojado que ya era 
inút il protegerse con él; !ambién era inútil el gran encabezado 
del periódico que hablaba de nuevas pruebas atómicas de no sé 
cuál de las dos potencias . En cuanto a la forma, me obstiné en 
que fuera sencilla y clara; que la pudieran entender los estudian­
tes, obreros, campesinos, pescadores, amas de casa, burócratas 
y solteronas de cualquier país del mundo. Es obvio que esta obra 
no es para los' 'muy, muy cuJtos ' ';de éstos se encargan otros artistas . 

-En obras anteriores has buscado un carácter que inclu ya 
ciertas calidades del arte popular y en ésta sigue n mostrándose 
aunque más de raíz . ¿Es!e proceso ha sido consciente o sólo 
obedece a una actitud intuitiva? 

-Yo no he "buscado" que mis obras tengan calidades de 
arte popular, son és1as las que me han ''buscado'' a mí. El arte 
popular y yo nos entendemos muy bien, pero nunca nos hemos 
hecho juramento de unión cierna. El cambio que se nota en mi 
última obra es absolutamente premedi1ado. No es un cambio 
radical porque mi manera de ser no me perm ite tener cambios 
radicales. Sin embargo, puedo decirte que Luzbtl, el nuevo ballet 
que estoy preparando, me tiene muy asustado. T engo la sensa­
ción de que voy a '' dar un mal paso''. 

-¿Por qué renunciaste al Ballet de Bellas Artes? 

- ¡Por a nimal! ¿A quién se le ocurre dejar un sueldo mensual 
de mil quinientos pesos y una tranquila vida que transcurría 
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plácidamente entre pinos, eucaliptos y cedros, para irse a aven­
turar a un mundo lleno de privaciones y miseria? Estaba a punto 
de decir que sólo a mí, pero he aquí que también hicieron lo 
mismoGu illermoArriaga, Farnesiode Berna], Marcos Paredes, 
Colombia Moya, Alma Rosa Martínez y tantos más. En fin, 
como dice Mario Vázquez: "¡Dios es muy grande!" 

-¿Qué coreógrafos de México y el extranjero despiertan tu 

entusiasmo y por qué? 

-De los coreógrafos mexicanos me impresiona la pasión 
creadora de Guillermina Bravo, la gran capacidad (increíble­
mente frenada) de Josefina La valle, la limpieza y honestidad de 
Xavier Francis y, muy especialmente, porque nunca deja de 
asombrarme, la fantasía y el lenguaje dandsticode los coreógra­
fos anónimos que han creado el folklore de México. De los 
coreógrafos extranjeros Ja que más impacto ha hecho en mí es 
Anna Sokolow; no podría decir qué es lo que me emociona más, 
si su conocimiento del oficio o su posición de artista con los pies 
bien plantados sobre la tierra 

-¿Cuál es tu posición es1ética? 

-No sé. Depende de cómo amanezca el día. Algunas veces 
tengo tantas preocupaciones que no puedo dormir y me levanto 
pensando en la razón que tiene José Luis Cuevas de dibujar sus 
monstruos. Otras veces, mi niña Gabrida y mi niño Valentín 
me dan un beso antes de irse a la.guardería y esto me hace creer 
en el realismo socialista. Pero el colmo ~n aqucllos días en que 
tomo jugo de pitaya para el desayuno porque ya sé que durante 
todo el día me perseguirán los rosas, solferinos y verdes tamayes­
cos. Será inútil querer huir de ellos, pues se cuelan por los 
pasillos, ventanas y hasta por las duelas del piso. Yo quisiera 
tener una posición estética definida -sería tan cómodo así­
pero no tengo dinero para comprarme una y las que me han 
regalado no me gustan. 

"Raúl Flores Canelo y la danza", en Ovoúo11ts, México, 
D.F., 8 de julio de 1962. 
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Carlos Gaona 

c~::~t6~::::;;~¡1::~:r:~;,~~::::o~~:~~:~:~~::~~~~r~:; 
un muchacho delgaducho y tímido. Con gran comprensión de 
los problemas que tiene una profesión tan ingrata y dificil, 
planificó las energías a tal grado que hasta dormido "estiraba " 
tendones y músculos. Sus triunfos como baila rín no se hicieron 
esperar. No tuvo la misma suerte su obra coreográfica hasta 
después de infinitos desgarramienios. Mucho más inhibido que 
ot ros creadores, su faha de decisión lo condujo a serios fracasos. 
Sin embargo, el hallazgo-de fondo- se hace más predominan­
te en cada nueva obra. Las mejores, a mi juicio, son: El ciclo 
mágieoy Cualrorntlforo, que estrenó con éxito durante el Festival 
de Danza Mexicana que acaba de terminar en d T eatro del 
Bosque. 

-Cuatro en el foro, tu últi ma obra, ¿pre1endc comunicar 
alguna idea? 

-Mi deseo ha sido provocar sensaciones, emocionar ... Cla­
ro que hay una idea básica qt:e dirige y determina cada paso, 
cada secuencia; pero yo pretendo que el espectador interprete, 
de acuerdo con su propia capacidad de asociación, lo que él 
quiera. Se supone que si la obra está bien resucita, siem pre habrá 
nexos entre creador y público. 

- Dice Gilbert Murray, en un ensayo, que a un público 
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intdigemc halaga y e11imula un poqu1llo de oscuridad . En d 
entreacto pregunté aes1e respecto, y parc<:c ser -me lod1jeron­
que la oteuridad no fue tan poquilla; sobre todo porque cxi1dan 
apariencias de acción concre1a (1od05 Jo1 bailarines mostraban 
tcndcncia a rclacionanc con uno de Jos pc:rsonaJcJ} y é.sta no 
llegaba nunca a re,·dnrsc . No es1i de mh, pues, quc hables del 
tema 

-El ballet no 1iene tema en el K.ntido de la moraleja o el 
mensaje . Et una descripción subjcti\"a de lo que yo veo en el 
hombre de macabado, de indeciso y dc inconfeso. Por eso d 
ballet se m1cia con las figuras en Jos cuatro puntos opues1os del 
foro , clavadas por un circulo de luz que cae directamente sobre 
su1 cabczas. útán ahí en d aislam1cn10 quc les impone su 
incapacidad e1piri1ual para comuntcanc . En lascgunda sccci6n, 
cuando "entra" la músiu, mi idea fue mo11rar ni Hombre a 
travét de su vida -de aquf cJ sentido circular dd dibujo corco­
grMico- pasando por eiapat. dejando atrás ciclos. cerrando 
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círculos. Ir de un punto a otro sin llegar a nada. Inestabilidad, 
desequil ibrio, fuga. 

-¿Y el final, cuando están todos agrupados, extendiendo y 
cerrando suavemente la pirámide, como suspendidos en el tiem· 
po y en el espacio? 

-Es la tendencia que tienen los hombres a unirse. Descrito 
así resulta un poco extraño y es que los "asuntos" en danza 
di!Tcilmente pueden exponerse mediante palabras. El lenguaje 
del movim iento corporal con implicaciones mucho más amplias 
que la simple narración literaria, se dirige a los sentidos más que 
al raciocinio. H ablar a fondo de todo lo que cada movimiento 
significa, o de su motivación, llenaría un libro árido y absurdo 
Lo importante es que el público sienta que hay algo detrás de las 
contracciones, los brincos y las extensiones, aunque no pueda 
precisarlo. Si la obra lo ''agarra'', lo demás no tiene importan-
cia. 

-¿Qué impresión les dejó, a ti y a tus compañeros del Ballet 
Nacional, el festival de danza? 

-Nos dejó la impresión imperecedera de una deuda por IS 
mil pesos. El Ballet de Cámara y el Ballet Popular están más o 
menos en las mismas. Sin dinero para publicidad, sin subsidio y 
estrenando obras, es lo que suele suceder. Sin embargo, cada 
temporada nos da la oportunidad de experimentar en el verda­
dero sentido de la palabra y avanzar un trecho más en tan ingrato 
camino. 

"Carlos Gaona habla de su último ballet", en 011acionts, 
México, D.F., ISdejuliode 1962. 
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Los estrenos de la 
temporada de danza 

E~:d~;n:0e~:~rb:i:::~~~~l~:~~~:::o~:;r:~ª:sar:;a~~~:: 
en tres programas diferentes. Hasta el momento de hacer esta 
crítica, sólo se han presentado los dos primeros. Participa en la 
temporada, de manera principal, el ballet del JNBA. Se incluye 
un grupo huésped, el Ballet Nacional, que presentará la obra 
llamada Hechiurios, nueva coreografia de Guillermina Bravo, 
con música de Rafael Elizondo, en la última programación. 

Gloria Contrerasestrenóen el primer programa un pequeño 
ballet -en realidad dos- con la música de Planos y Odio por radio, 
de Silvestre Revueltas. Al llamarlo Homenajea R euutltas conclui­
mos que no habría anécdota y nos dispusimos a disfrutar "sub­
jetivamente" de lo que acontecía en el foro . Gloria me dijo 
alguna vez que ''la danza debe expresar cosas , pero sólo las que 
el espectador asocie subjetivamente'', y esto me indujo a situar­
la, con afán de archivista, entre los artistas románticos, líricos y 
sensual istas, y no creo haberme equivocado, a juzgar por esca 
nueva obra. Después de Vitalitas, hasta ahora su mayor acierto, 
Gloria ha trabajado en varias coreograliasdel mismo corte. Este 
homroajtda la impresión de ser un intento de reflejar el ambiente 
de mexicanidad que la autora intuye en las partituras, desaten­
diendo, hasta cierto punto, sus complejas posibilidades. El resul-

81 



tado es que las danzas, sobre todo Ja primera, nos resultaron un 
tanto superfi ciales, aunque con secuencias ex traordinarias como 
la que baila, con tanta sensibilidad, Roseyra Marenco. 

Gloria Contreras se caracteriza por la pasión y el vigor que 
sabe poner en cada movim iento. Su posición es1é1 ica se iden1ifica 
con la de Balanchine -su entusiasta consejero- por cuanto se 
considera el cuerpo humano en acción como elemento determi­
nante y su ficiente de la obra dancíst ica. Cree que la danza no 
debe relacionarse con nada literario, pero al mismo tiempo 
desconíla de los vanguardistas de Nueva York, quienes especu­
lan con el esnobismo de cierta gente que se emociona con lo 
"at revido''. 

Es por eslO que en cada nueva obra Gloria pone las entrañas 
de su juvenil temperamento, confiándonos, con muy pocas inhi­
biciones, lo que vibra y late dentro de todo su organismo. 

los prtsagios, ballet de Rosa Reyna con base en las Relaciones 
ind(geriasdelaconquista, recopiladas por Miguel León Port illa, nos 
obliga a insistir nuevamente en el por qué de algunos fracasos 
balletíst icos de los creadores que emprenden la rarea reconstruc­
wra del mundo prehispánico. Creemos que mientras los coreó­
grafos recurran a materiales que son produclO de un momen10 y 
una culruralejanos, y no profundicen en sus cualidades formales 
con objeto de recrearlas o darles una dimensión con1emporánea; 
que mientras introduzcan movimientos que son expresión de 
otros contextos y mientras se apoyen en la anécdota y no en el 
dima , sustancia y forma de la obra que utilizan como base; que 
mientras es10 suceda, deda , no es posible darle validez ar!Ística 
contemporánea a los temas prehispánicos. Existen sólo dos ca­
minos para hacer el comentario dandstico; el primero es darle 
actual idad destacando los puntos de coniacto que el material 
tenga con nuest ra realidad co1idiana, al mostrar el cri1erio mo­
derno del artista frente a la anécdota; el segundo reside en recrear 
formalmente el espíritu general del material para que por medios 
sensoriales se establezca la identificación del público con ese 
mundo que todavía late en el fondo de nuestra subconciencia 
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colec1iva. Lo11exto1 nahuas tienen, por ejemplo, la caracterf11ic.a 
inconíundiblede la re11crac.idn: ' 'Allí se erguía su casa de e1mc· 
raldu (la de Queu.alc6atl) y su casa de oro fino, su casa de roja 
concha, y su casa de concha blanca, su cau de madera fina y su 
ca.u de azul turquesa y su e.asa tteubicna con plumaJc• de 
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quetzal;" tienen un definitivo carácter mágico; hay en ellos 
hieratismo y entereza; delicadeza y sobriedad; "De donde las 
flores es1án enhiesias he venido yo: soy viento que proveerá, 
dueño del rojo crepúsculo. Así también tú , mi abuela, la diosa 
con máscara, eres dueña de Ja aurora: soy viento que prooverá, 
dueño del crepúsculo." (¿Por qué esas carreritas y manilas 
moviéndose histéricamente cuando se trata de algo tan serio 
como la destrucci6n de una cultura?) 

No es justo ignorar estas caracter[sticas cuando se trabaja un 
ballet con tan ambicioso punto de partida. Recuerdan mucho 
estos Presagios al Cu.auhtbn<K de Salvador Novo, que se estren6 
recientemente en el 1ea1ro Xola . Más o menos bien armaditos, 
con momenios convincentes en caso de que los intérpretes tengan 
personalidad, con diseños atractivos, vendiendo la acción de 
principio a fin('' ... y ahora Moctezuma lucha por sobreponerse 
al miedo que Je inspiran los teules, pero su fanatismo es más 
fuerte que su deberde monarca, bla, bla ... ' ')y todas las lecciones 
de historia patria que hemos oído hasta el cansancio. ¿Por qué 
hacer del arte una lección de hisioria? El ane tiene posibilidades 
inagotables de comunicar al individuo mucho más que una 
simple anécdota. Nos emocionan los relatos y los poemas nahuas 
porque su peran los hechos históricos al descubrir el valor huma­
no de un pueblo y permitirnos ahondar en su espíritu y en su 
pensamiento. ¡Cuánto habría justificado su existencia en el pla­
neta Rosa Reyna de haberse compenetrado hasta el último poro, 
célula, hueso y víscera, de este fabuloso material que es la poesía 
épica náhuatl! Cuando digo que no se pueden tomar movimien­
IOs que han surgido de contextos diferentes (verdad elemental 
que nunca parece repetirse suficientemente) me refiero a los que 
en esta obra arqueolófila copi6 Rosa Reyna del bembé para su 
"Danza de hechiceros", de El lago dt los cisnts, para el "Tercer 
presagio'' y de las coreografras recien1es de Anna Sokolow, que 
hablan del hombre contemporáneo, la guerra nuclear, Jos cam­
pos de concentraci6n, el jazz, etc. Es más lógico en Josefina 
Lava!le el empleo de los recursos descubiertos por esta gran 
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artista quC' C't Anna Sokolow porquC' i¡u Dan:a pa10 cinto palabro1 
tiC'm: KmC'Jlmza 1ambién con d tema 

La intdigC'ntC'jOstfina Lavallt", bailarina, coreógrafa, maC'S· 
tm y dire:ctora de la AcadC'mia de la Danza, mucstrasu honradez 
artística en cada nu~a obra El año pasado fracasó frente al 
público con su baJlet kafkiano/nformt a 111UtattJ/Ícrn1a, pero logró 
dcs~nar d intcris de los esplritui menos conformistas y m;b 
sensibles. Ahora triunfa con estas cinco pa1abras: El hr,,,1/mtorffra 

ti liornbrt, tomadas de la exposición de grabadot que con este thulo 
prc-1Cntó Guillcnno Silva Sanramaría PucdC' afirmarst que el 
baJIC't es un acierto dcfimli\•O, a pesar de que uno debc hacer 
csíucrzo de adivino y a vecct qucdant" sm entcndcr nada La 
primera danz" -muy impresionante- parece h11.blamos dC' la 
crucifixión, pero ¿quién es la vanidosa de la sc:gunda y por qué 
la matan alC\·osamentc? Aquí se respira tadismo, en la tercera y 
cuarta, irresponsabilidad, resentimiento y agresividad pand11le· 
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riL La última: el mundo practicando la destrucción m0derna. 
Pero, ¡tantas cosas están latentes que no logramos penetrar! 
Permanecimos suspendidos y con una sensación opresiva en el 
pecho. Sin embargo, la sensación no era deprimente a pesar de 
la amargura con que están expuestas las ideas. ¡Esto es lo mara­
villoso del arte! Un simple matiz de ternura, un ligerísimo toque 
de valentía, integridad, fuerza, potencial, no doblegarse, y un 
estatismo de ''tragar duro'' bastan para alimentar nuestra espe­
ranza. Si el final es decididamente cruel (un grupo humano 
destruido y un niño buscando su zapato con una ametralladora 
de juguete en las manos), son los sutiles reflejos de los mejores 
momentos del hombre, los que como un espejismo se superponen 
a la amargura y a la desilusión. 

la visita es un nuevo baile! de Martha Bracho, con los sones 
mariachi de Bias Gal indo. Es este un mtxican curios producido al 
calor del éxito que ha tenido el Ballet Folklórico de Amalia 
Hernández. No hay en él la menor preocupación de expresar 
algo vital. Su folklorismo (que no folklore) propiciará un éxito 
de público, pero del público que aplaude Tizoc o La cu.caracha. 

Tampoco puede negarse que esté bien hecho dentro del 
espfritu escolar y mezquinito que ha mostrado siempre esta 
coreógrafa-Los pájaros y Huapa.ngo- en su anhelo de emocionar 
a los buenos burgueses. Esta versión de los sones jaliscienses que 
hizo Bias Gal indo hace unos veinte años ha sido explotada hasta 
el agotamiento por las diferentes mexican coreógrafas -Waldeen, 
Magda Montoya, Ana Mérida y ahora Marta Bracho. Todas las 
danzas han sido falsas y de un mexicanismo cocinado en San­
born 's con aderezo de tarjeta postal. 

En el segundo programa de la temporada hubo solamente 
dos estrenos. Piedras detitmpo, del norteamericanojoseph Shnei­
der, quien nos recetó una versión coreográfica de la familia 
Picapiedra con música de Edgar Varese. El escenario aparece 
cubierto de estalac1ilas y una pareja con hojas de parra por el 
cuerpo y Ja cara hace una imitación muy convincente del hombre 
(y la mujer) de Neanderthal. El afán de reproducir en un foro a 
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los seres de la prehistoria, si n ningún comentario crítico, nos 
parece estéril tarea desde el punto de vista de la estética, aunque 
muy adecuado para estudios antropológicos. La sensación mo­
lesta que producen las figuras de cera se acerca un poco al 
desagrado de ver tres bailarines estupendos moviéndose con 
planeada iorpeza y consciente mal gusto. No importa que los 
bailarines (Thrisha Brown, Ana Sallemi y el propio coreógrafo) 
muestren una técnica insuperable, si premed itadamente ha de· 
jado olvidado todo lo que es característico del hombre por simies· 
coque sea: sentido del humor, ternura, magia, sensualismo, 
agresividad, amargura, alegría, etc. Nada que tenga que ver con 
los semimientos humanos ex iste dentro de esios seres que más 
bien parecen pertenecer a Ja especie menos desarrollada del rei no 
animal. Pero como no quiero descarta r la posibilidad de que la 
intención del coreógrafo haya sido precisamente ésta, es im por­
tante dilucidar entonces si valía Ja pena tomarse la molestia de 
hace r tantas maromas. ¿Hay aquí algún llamado al intelecto, al 
espíritu, a los sentidos? La respuesta indudable es no. ¿En­
ton ces? 

Inmediatamente después del aburrido numerito y habiendo 
visto ya una reposición desafortunada del ballet Visionesfagitivo.s, 
de Rosa Reyna , el turno correspondió a Rosa1ío Ortega, novato 
coreógrafo de gran sensibilidad. El ambiente en Ja sala no podía 
ser más desabrido . La gente parecía aplastada por el peso de un 
gran vacío espiritual. En estas difíciles condiciones se inició 
/ntram11.ros, con música de Kodaly (para cella solo) que dura más 
de 30 minutos. La aridez de la obra musical, aunada a la aridez 
de los diseños (Felguerez-Carrillo), hicieron que la aridez de la 
coreografiase hiciera más evidente. Por espacio de tantos minu­
tos no llega a suceder realmente nada y cuando un movimiento 
inicia la sugerencia de algo más o menos traducible, nos remite 
bruscamente a otra idea que también vuelve a interrumpirse 
para seguir una '' larga cadena de ceni zas que llora sin llorar''. 
La idea de frustración se comunica al espectador de principio a 
fin , aunque no en términos estét icos, sino absolutamen1e obje1i-
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vos. Lo ext raño es que pocas veces se ha visto una integración 
más armoniosa de elementos (lo digo sin ironía) y que todos 
conduzcan a la exaltación sádica de lo que es y no es, de lo que 
llora sin llorar, cuando ya es ceniza . Creo que la idea de R osalío 
no llegó a ma1erializarsc sino en el sigu ien1e baile!, Pr:aa.J y 
bo.gatefa.J, de Gloria Contrcras. Esta afirm ación parecerá muy 
subjetiva de mi parte, pero sentí de manera inconfundible que 
estos momentos extraordinarios de apariciones suspendidas es 
una atmósfera (culminación notable de Roberto Cirou) si n que 
nada suceda realmente más que la insinu ación de un millón de 
cosas, era precisamen1e lo que buscaba comunicar R osalío Or­
tega. A pesar de todo, creo que es mu y importante que surjan 
nuevos creadores, aunque tengan las ideas más largas que la 
experiencia. 

Para terminar, unjustoelogioa Rosa R eyna y Juan Casados 
por sus ''solos'' de LD luna y ti vtnado, a R oseyra Marenco por su 
gran categoría, aj osé Coronado por su intervención en Visionts 
fugitiva.J y al conjunto de percusiones del maestro Carlos Luyando 
por su fabulosa interpretación de la Toccata, de Chávez. 

''Los estrenos de la temporada de d anza'', en El Dla, Méxi­
co, D .F ., 30 de noviembre de 1962. 
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Semblanza de Paul Taylor 

E:r~:i~;ó;~:: :~:~;~1:: ::'; ~~~:c;a~~:~ ;:~~~:p:~~:r ~= 
danza moderna están presentando en el Teatro del Palacio de 
Dellas Artes. 

Por ahora creo que lo primero es orientar al público sobre la 
personalidad de es1e coreógrafo y sus antecedentes. 

Apartcdeotrasdis1inciones, Paul Taylor ganó el año pasado 
en París el premio de coreografia del Teatro de las Naciones que 
concede el Círculo Imcrnacional de Críticos, con su obra buutos 
y hboes. Por otro lado, Louis Horst, padre de la coreografía 
moderna, ha dicho de Tm epitafios que es una de las joyas más 
valiosas del vanguardismo. 

Al analizar el surgimicn10 de un nuevo grupo de coreógrafos 
neoyorquinos, SelmajcanneCohcn resumía hace poco en Dance 
A1agazi11t la posmra del A¡;ont-gar~: 

"En los últimos quince años hemos presenciado el surgi­
miento de un grupo de coreógrafos cuya afinidad consiste en 
desligar la danza de toda referencia anecdótica y de cualquier 
asociación con sentimientos o formas habituales. Se apoyan 
algunos en el azar, 01 ros en la búsqueda formal, pero todos 
coinciden en afirmar la independencia del movimiento para 
llegar a la danza pura. 
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Estos nuevos coreógrafos han reconocido y aceptado las 
innovaciones técnicas de sus predecesores pero rechazan el 
contexto, las motivaciones o puntos de partida de tales des­
cubrimientos. Piensan que de continuar por este camino, 
bastante explorado ya -frustraciones, protestas, sentimen­
talismos-, el lenguaje deberá forzosamente de estancarse 
Trabajan, entonces, en sentido inverso a sus maestros y 
parten del movimiento, olvidando el germen emocional, 
para concentrarse en los valores aislados de las formas, las 
texturas y los ritmos. 

Habla después la señorita Cohen de las experiencias y hallazgos 
personales de Merce Cunningham, Katherine Litz, Erik Haw­
kins, Alwin Nikolais, Midi Garth y Merle Marcicano. Al refe­
rirse a Paul Taylor nos informa: 

También han recurrido a las artes aliadas de la danza para 
encontrar su fuente de inspiración. Paul Taylor, quien antes 
de bailar era pintor, piensa en una línea de movimiento como 
pensaría en una serie de pinceladas destinadas a construir 
una línea. De esta manera, un desplazamiento sencillo en el 
foro se convierte, en un momento dado, en una explosión de 
movimientos con los brazos q ue parecen querer alcanzar 
todos y cualquiera de los punios en el espacio. A veces puede 
ser necesaria una atmósfera especial. Paul Taylor usó el 
sonido de la lluvia para una danza de meditación , como M i di 
Garth creó u na obra con el sólo acompañamiento de un 
metrónomo que acentuaba la calidad mecánica del movi-

Pero más aleccionadora resulta la crítica que Walter Sorell hizo 
de !os conciertos que diera este coreógrafo hace un año en el 
H unter Playhouse de Nueva York. La traduzco íntegra para 
completar esta información. 
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Al asistir a los concier!Os de Paul Taylor uno haría bien en 
dejar a un lado, en el cuarto de los trebejos, las inq uietudes 
racionales y el intelectualismo estético. Lo que ofrece el 
artista se puede disfrutar, ydisfrmar muchísimo, en el terre­
no dinámico-visual, en el mundo en que las sensaciones y las 
formas se reducen con frecuencia a una imagen suspendida 
(¡qué emoción escultórica cuando baila!) o al estallido de 
con!Orsiones excéntricas. Durante las ú ltimas décadas la 
danza moderna ha logrado acostumbrarnos a buscar relacio­
nes psicológicas en los personajes y sentido social en los 
temas . Ahora, la moderna danza moderna ha reemplazado 
a estos hábitos por un complicado rebuscamien!O que con­
siste en aparentar Ja máxima sencillez (the suptnophistication 
efbeinganti-sophisticateá). 

Cualquier in temo de narrare! contenido de estas danzas 
haría muy pobre favor a la forma en que Paul T aylor comu­
nica sus íntimas experiencias - pesadillas o lo que sea. Por 
otro lado, los títulos son en general muy reveladores del 
conten ido , aunque parezca increíble. En ocasiones hasta 
resultan literales, si bien de una manera bastante enigmáti­
ca . Por ejemplo, en su nueva obra ju.nction (confluencia, 
coyuntura, junta), despliega pasarelas y pasea solem nemen­
te a los bailarines por las t iras que atraviesan el escenario, 
sin que haya contacto entre ellos, en contraste con los 1apetes 
que sí están íntimamente relacionados, o saca al foro una 
sábana sin otro propósito aparente que doblarla con la ayuda 
de su grupo . ¿No es ésta una forma literal de ilustrar "con­
fluencia", la "junta"? Tal vez uno sonríe al ver esto, como 
sonríe al ser agradablemente engañado. Sin embargo, no 
deja d e ser una broma bastante simple. Además, cuando en 
el foro se presenta algún objeto de utilería, éste debe tener 
una justificación poética, si es que ha de ser manejado por 
los bailarines. 

A pesar de lo anterior, esta danza es deliciosa y proba­
blemente la más precisa en estructura y la más absorbente 
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en cuanto a la evocación de imágenes hermosas que haya 
realizado Paul T aylor hasta la fecha. Aquí supera el abuso 
de la angulosidad con una inyección de gracia en los medios 
expresivos, particularmente cuando se mueve contra la mú~ 
sica (Bach) en lugar de seguirla o cuando crea, en momentos 
de transición sin música, imágenes con cuerpos moviéndose 
lentamente en una intrincada composición. Recursos con­
trapuntísticos de gran belleza prevalecen en esta alegre dan­
za que proyecta vitalidad física y encanto visual, al grado de 
hacemos olvidar' el problema de su significado 

Su ballet Insectos y héroes tiene un fuego y una frescura que 
dominan en todo momento. Alterna ideas llenas de gracia 
con otras francamente absurdas, lo que parece estar consti­
tuyendo la marca de fábrica de este excelente bailarín que , 
en momentos de negación de sí mismo, ha creado pasajes de 
gran belleza lírica. Su compañía de cinco bailarines y el 
apoyo plástico de sus diseñadores han contribuido amplia­
mente con sus recursos personales a realizar las concepciones 
de este coreógrafo 

Encuentro un desarrollo sól ido y continuo en las obras 
del señor Taylor, a partir de 1958, en que presentó Acert!./CJ e 
lmágenesyrifle.fosy, más tarde, aumentando siempre su fuerza 
creativa, en Tablas y fibras. Que los dioses (y los hombres) al 
favorecerlo, le conserven ese talento único que empieza sólo 
ahora a desplegar. 

Los últimos conciertos de esta Compañía en Nueva York (no­
viembre de 1962) están reseñados por Doris Hcring en Dance 
Magaúnedeeste mes. H abla la autora -en un tono muy parecido 
al de la crítica anterior- del impacto dinámico directo, del bello 
empleo de los trastos escénicos y de las exquisitas formas contra­
puntísticas. Le interesa la simetría musical frente a los movi­
mientos asimétricos y un cierto espíritu juguetón, a la manera de 
los niños muy chicos. El resto de la nota se reduce a narrar lo que 
sucede en el foro. 
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La Compañía de Paul Taylor está integrada en la actualidad 
por Bctty de Jong, Elizabeth Walton, Renee Kimball , Dan 
Wagoner, Sharon Kimmey, Thomas Skehon y Richard Barr. 

"Semblanza de Paul Taylor", en 011ac101m, México, D.F., 
3 de febrero de 1963. 
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La moderna danza 
moderna 

c~~e~; ,l:~al~:a~h~ec~:~l:~r:r::~::u;;;r~:¡:c~:~:t~e~l:: 
Artes. Su compañía de ci nco espléndidos bailarines (con él son 
seis) nos dio oportunidad de conocer parte de la corriente dan· 
císt ica más avanzada de Estados Unidos. Al mismo tiempo nos 
dio oportunidad de apreciar el trabajo de artistas famosos en la 
plástica y en la música. 

Paul Taylor le impone al espec1ador una definitiva vuelta a 
las experiencias más sanas y las emociones más genuinas, al 
espíritu juguetón de los años inocentes. No es posible sentirse 
defraudado cuando con el sent ido del humor más ingenuo (a 
pesar de que la ingenuidad sea producto de una elaborada 
creación) se dedica a doblar sábanas en el foro , o a colocarse 
os1entosamente en el centro del escenario para regresar entre 
bambalinas sin haber hecho nada. Nos da Paul Taylor lo coti­
diano expresado en un lenguaje que se dirige a los sentidos, con 
todo el desenfado del que ve las cosas por primera vez. Parece 
decirnos, ¿por qué la violencia, por qué el drama, por qué la 
grandilocuencia? Su mundo es sencillo y optimi sta; es la esencia 
del hombre cuando logra u na armonía interior. 

En su pequeño balle1 U11ión, con una intensa obra de Bach 
para cello solo, el core6grafocontrapone un intrincadodinamis-
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mo, al adagio, y un lento y prolongado paseo, al alltgro, lo que 
produce en el espectador la más extraña y fascinante emoción. 
Todos !os bailarines se mueven con un diseño diferente en 
secciones fugadas o de integración por medio de líneas-fuerza y 
temas en desarrollo. La complejidad de la composición va en 
aumento hasta la prodigiosa secuencia lírica del final, que pro­
bablemente habrá de permanecer como uno de los grandes 
momentos en la historia de la coreografía moderna 

Trtsepitafios es otra de sus obras más características en cuanto 
al empleo de su muy personal humorismo. Cuatro fa ntasmitas 
-lo que sean en realidad no importa- se pasean lánguidamen­
te, entrando y saliendo del foro, sin nada que hacer sino mostrar 
su cal idad de seres incongruentes. 

En Tabla recurre al eterno del cortejo ("romance arcaico") 
con una gracia que parece de ilumi nado. Los bailarines, en el 
colmo de la perfección técnica -Elizabeth Walton y Dan Wa­
goner- contribuyen definitivamente al éxito de este d elicioso 
retablo. 

Pero es en Rastros donde Paul Taylor nos convenció de sus 
grandes cualidades poéticas. Esta danza, em inentemente lír ica, 
reproduce la actitud amorosa del hombre que pasa de una mujer 
a otra, en un encadenamiento sin pri ncipio ni fin. La música y 
la escenografía (una rueda con rayos que gira incesantemente) 
contribuyen a dar la textura de suspensión en el tiempo y en el 
espacio que la danza proyecta como un hondo suspiro que no 
llegará a morir. Las distorsiones del cuerpo, tan usadas por este 
coreógrafo, tienen aquí una calidad envolvente que las desl iga 
de cualquier aspereza inadecuada. 

En Insectos y hirots juega nuevamente con los detalles humo­
rísticos y una cierta seriedad de niño pícaro, pero lo prolongado 
de la obra,junto con la a ridez y monotonía de la música, además 
del reiterado personaje "insecto" que llega definitivamente a 
molestar, van enfriando al espectador conforme transcurre el 
ballet, a pesar de los momentos extraordinarios que logra inven­
tar este talentoso coreógrafo de 32 años. 
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Mtridianotampoco es una obra redonda, por la evidente falta 
de línea estructural en las ideas. Sin embargo, apasiona el trabajo 
musical de Pierre Boulez y una iluminación casi mágica de 
Thomas Skehon. La música concreta incluye una sección canta­
da, de paralizante belleza. Acorde con ésta, Elizabeth Wahon 
baila un solo en el que despliega esa técnica singular que ha 
desarrollado el señor Taylor (la suavidad creciendo en razón 
directa del esfuerzo fisico) y aun siendo bidimensional, está llena 
de contrastes, por el empleo alternado de las posiciones cerradas 
y abiertas y por el íluidísimo braceo, que llena con su proyección 
todos los puntos del escenario. 

La forma en que Paul Taylor mueve el cuerpo, y hace 
moverlo a sus bailarines, tiene tres características fundamenta­
les: la invención, la sutileza y la lógica interna; elementos que al 
combinarse con otros secundarios lo llevan a uno de sorpresa en 
sorpresa. 

Pieza de ipoca hizo reír a carcajadas (al principio sólo tímidas 
risitas) incluso a los más endurecidos espectadores, que gozaban 
como niños con el candelabro de bolitas de ping-pong, con las 
tres mujercitas mecánicas y con !as cuatro ninfas tontas. 

Aureola recrea una atmósfera que recuerda La.s s{ljides, lo que 
no le gustó a ciertas personas, aunque otras expresaron que era 
acertado el empleo de las soluciones tradicionales si el resultado 
era convincente, porque ''un creador toma, transforma, respeta 
o desintegra lo que le viene en gana, si así lo necesita", con tal 
de lograr la expresión de sus más genuinos sentimientos y sus 
más íntimas necesidades artísticas. 

''La moderna danza moderna'', en Ovaciones, México, D.F., 
JO de febrero de 1963 
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Gorostiza rectifica 

D~~l~~~:ees~~:~~e~~~~:;l~;~;::t:cªa~nnc:1~~~~¡:~ ;lús:~:7d~: 
de danza, Celestino Gorostiza ha abierto al fin las puertas del 
INBA a los prestigiados grupos que dirigen los coreógrafos de 
danza moderna Guillermina Bravo y Xavicr Francis. Tal medi­
da se debió no sólo a la situación caótica en que se encone raba la 
compañía oficial de danza, sino a un plausible deseo de justicia 
en el ánimo del director de Bellas Artes. 

La importancia de esta rectificación sólo puede comprender­
se cuando se han palpado día con día y año con año los inmensos 
sacrificios que el Ballet Nacional y el Nuevo Teatro de la Danza 
han debido hacer para no sucumbir en medio de la más absoluta 
de las miserias, sin recursos para subsistir en lo personal ni para 
llevar adelante experimentos y búsquedas de indudable valor. 

Recordemos que 1an10 la danza como el balle! son incostea­
bles, al igual que la ópera y la sinfónica (el marqués de Cuevas 
gastaba un millón de dólares cada año en su compañía de ballet, 
a pesar de tener continuamente el teatro lleno, a los precios de 
París). Menos comercial todavía, por su carácter intrínseco, 
resulta la danza experimental de vanguardia, aun cuando des­
pierte el apasionado entusiasmo del público que rastrea y asiste 
a los conciertos clandest inos -por falta de publicidad- que se 
logran real izaren la ciudad de México . En nuestro país no existe, 
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como en otras partes del mundo, una burguesía que ampare la 
cultu ra, como queda demostrado por su act itud respecto al nuevo 
impues10 del 1 % para la educaci6n. A esta razón, a las condicio­
nes propicias y al esfuerzo personal de los iniciadon:sde la danza 
en Méx ico, se debió d otorgamiento, a partir de 1947, de un 
subsidio gubernamental para la danza mode rna 

Cua ndo el licenciado Álvarez Acosta dejó la dirección del 
INBA, hace cuatro años, había encont rado finalmente la forma de 
impulsar con eficacia y sin di scriminación los esfuerzos artísticos 
de !os diferentes grupos. Le tomó un par de año~ darse cuenta 
de que la integración ele grupos no era produclO de caprichos 
personales o vanid ades insaciables, si no el fe nómeno lógico que 
resulta ele trabajaren equipo y a base de un esfuerzo físico junto 
al cual da risa d real izado por los comandos norteamericanos en 
Birmania durante la segunda guerra mundial. Todavía hay 
gente que no comprende lo que significa el 1rabajo artíst ico 
colec1ivo, e ignora que lo fundamental es la afi nidad en las ideas, 
en el criterio estético y hasta en el carácter, además de un respeto 
absoluto por los compañeros y por el tipo ele expresión que 
contribuye a desarrollar cada bailarín. 

Todo parecía estar marchando -incluso la crisis producida 
por el descubrimiento de que el realismo socialista en la danza 
no era más que mtxican. curious con mensaje-, y los grupos 
trabajaban intensamente en med io de la com petencia más posi­
tiva y sana que se pueda imaginar. (Tener enfrente a otros 
grupos en condiciones semejantes es uno de los acicates más 
fuert es.) Sin embargo, un cambio ele director, de jefe y de subjefe 
trajo una vuelta a la tendencia de hacer ''u na gran compañía de 
danza moderna con los mejores bailarines de México", que ha 
servido únicamente para llegar una vez más al caos y a la 
necesaria rectificación. Haciendo un aparte, debo con pena 
informar que este proceso se inicia nuevamente ahora -¡nunca 
aprenderán!- con el ballet clásico, al desmembrar los grupos 
existentes para formar una sola compañía con las pretensiones y 
el lujo de lasMarquisde Cutvas y Sadltr's Wt!ls, y ala que le auguro 
el más completo y, desde ahora, lamentable fracaso. 
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El nuevo panorama 

Durante los últimos días de febrero, el señor Gorostiza firmó un 
contrat0 de trabajo con los grupos Ballet Nacional y Nuevo 
Teatro de Danza, que dirigen Guillcrmina Bravo y Xavicr 
Francis, para garantizar a estos artistas la ejecución de 20 fu n­
ciones durante el presente año, con un pago de tres mil pesos por 
función; además de pagar el local (Teatro del Bosque) y la 
publ icidad. A cambio de esto, los grupos se comprometen a 
pagara bailarines, vestuario, escenografía, música y papeleta del 
teatro, además de organizar su propia publicidad o vender sus 
func iones de antemano a instituciones o sindicatos. Las entradas 
de taquilla quedarán también como ganancia de los grupos. Aquí 
hay, desde luego, una gran comprensión de lo que significa 
impulsar la danza. No es razonable, en el terreno del arte, 
convertirse en jefe de un grupo sumiso de empleados que estiran 
lánguidamente la mano cada 15 días para cobrar sus raquíticas 
"becas", mientras eluden sus responsabilidades y gritan en 
favor de la libertad de expresión, cuando ésta significa montar 
lamentables bodrios (léase Fanta.sla, de john Sakmari, en la 
temporada del año pasado en Bellas Artes), olvidando que la 
libertad y el respeto se ganan a brazo partido, que son el resultado 
de un esfuerzo personal o colectivo y no a una concesión gratuita 
d el jefe en turno, que lo mismo puede ser un "azul" que u n 
''tamarindo'' o un hombre inteligente. La ayuda, el impulso, el 
estímulo, las fac ilidades, etc., deben consistir en dar el empujón 
indispensable para q ue el esfuerzo de cada grupo o individuo 
fructifique cuando amenaza perderse. 

El por qué dt un fracaso 

La temporada realizada en Bellas Artes el año pasado se montó 
en cond iciones tan irregulares que los resultados no se hicieron 
esperar. La división cada vez más grande entre la directora 
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-Ana Mérida- y el grupo orilló a aquélla, en un arrebato 
infantil, a poner la temporada en manos de los bailarines, quie­
nes por su probada falta de disciplina y seriedad -salvo una o 
dos excepciones- sólo lograron'' hacerse bolas''. Como el señor 
Gorostiza les rogó que aplazaran sus inconformidades hasta 
después de la temporada y, amparándose en la petición que 
repe1idamente le hicieron para que el subsidio de danza se 
repartiera "equ itativamente entre los grupos profesionales" -
ahora se desdicen y piden que se les restituya la exclusividad- , 
a principios de este año suspendió todo movimiento, con objeto 
de reestructurar las actividades de danza. Al faltarles el pago 
quincenal, y ante la supuesta amenaza de que el subsidio iría a 
parar a manos de la mencionada gran compañía de ballet clásico, 
los bailarines de la com pañía oficial in1erpusieron una demanda 
de amparo conira los actos del INBA que lesionaban sus in1ereses 
económicos. La demanda se perdió al manifestar Bellas Aries 
que estaba dispuesto a subsidiar a dicho grupo en las mismas 
condiciones que a los demás, siempre y cuando pudieran probar 
sus integrantes, ante un consejo, su posibilidad de cumpl ir con 
un contrato semejante. Igual ofrecimiento se ha hecho al Ballet 
Popular que dirige Guillermo Arriaga, y a 01ros posibles candi­
datos que con nuevo es1ímulo se organizan ya para tener las obras 
suficientes en número y calidad para un concierto completo. 

La próxima temporada de danza se hará, por consiguiente, 
sobre nuevas bases, y se iniciará a fines del mes de mayo con el 
estreno de una extensa obra de dos horas que presentará el Nuevo 
T eatro de Danza, llamada Enlaces, con coreografía de Xavier 
Francis. A partir del 7 de junio, el Ballet Nacional iniciará su 
correspondiente semana de funciones con el estreno de dos obras: 
Luz/NI, de Raúl Canelo, y Danzas dt Calor, de Carlos Gaona 
-ambas con música de Rafael Elizondo- y la reposición de 
H u híu rias, de Guillermina Bravo y, probablemente, Imágenes dt 
un hombre, de la misma coreógrafa . 

En caso de que en un lapso razonable no se presente ningún 
01ro grupo en condiciones de realizar conciertos, las menciona-
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das compañías tomarán el tiempo no cubierto y presentarán 
otras obras de su repertorio. 

Entretanto, el Ballet Nacional iniciará en breve su Tempo­
rada Infantil de Danza en el T eatro dd Bosque. Recientemente 
dio dos conciertos en Ciudad Universitaria -Teatro de Arqui­
tectura-, con el títu lo de El niño tri la danza, en los que estrenó 
una obra realizada por ocho coreógrafos, con base en un lib reto 
de Em ilio Carballido. 

¿Será este año el de la instauración definitiva de la danza 
moderna mexicana ? 

Cabe recordar, para quien lo haya olvidado, que el Ballet 
Nacional es el grupo más antiguo de danza moderna en nuestro 
país. Fue fundado en 1948 por un grupo de jóvenes coreógrafos 
y bailarines que sintieron Ja necesidad de apartarse del burocra­
tismo que comenzaba a hacer presa del movim iento artístico 
mex icano en general. Querían, además, ser parte consciente y 
actuante en el desarrollo y en la integración social y cultural de 
su pa[s . Sabían lo dificil que re~ulta conquistar simultáneamente 
un lenguaje y un público. Que rían hacer una danza moderna 
liberada de enfermizos subje1 ivismos ; una danza moderna sól i­
da, capaz de ser divulgada, de perdurar más allá del impacto 
natural de lo novedoso; una danza que tuviera por norma , no el 
virtuosismo sino el progreso constante de la conjunción forma­
contenido; una danza fuerte, con resonancias universales. El 
camino ha sido duro, d ificil y ha limitado muchas veces la 
proyección de este grupo. El actual convenio con el INBA permi­
tirá al Ballet Nacional mostrar, depuradas, las experiencias que 
acumu ló durante 15 años. 

''Corostizarecrifica'' ,en Polltica, México, D.F., lºdemayo 
de 1965. 
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El Segundo Festival (1) 

Para todos los amantes de la danza, los días pasados han sido 
de verdadero regocijo. Después de varios meses de vacío, 

desde que se presentó Paul Taylor en enero pasado, súbitamente 
el aficionado experimenta todas las noches nuevas y contradic· 
torias emociones. 

El 31 de mayo se inició en el Teatro del Bosque el Segundo 
Festival de Danza Mexicana, bajo el patrocinio del INBA, en el que 
participaron el Ballet Nacional (Guillennina Bravo), el Nuevo 
Teatro de Ja Danza (Xavicr Francis) y el Ballet Popular(Guillermo 
Arriaga), con el estreno de varias obras de danza moderna. 

Casi simultáneamente , el Balltl dtl Siglo XX, dirigido artísti­
camente por Maurice Béjart y apoyado económicamente por el 
gobierno de Bélgica, inició su breve temporada en el Palacio de 
Bellas Artes, con 12 obras de repertorio, algunas de las cuales 
han logrado enorme prestigio en Europa. 

El Nuevo Teatro de la Danza, después de cuatro años de 
inactividad forzosa, estrenó la obra Enlaus, creada por su direc· 
1or , Xavier Francis, a partir del 1ema de la tierra, el agua, el aire 
y las relaciones humanas de una comunidad primitiva. Enlaces 
está dividida en nueve secciones y tiene una duración aproxima· 
da de hora y media . Se trata de una obra profundamente poética, 
que nos habla del hombre cuando está en armonia con su comu· 
nidad y con los elementos de la naturaleza: 
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Da la impresión de que el coreógrafo hubiera querido dar­
nos, con gran sinceridad y honradez, la imagen de un mundo 
armonioso y desprovisto de los horrores de la ''civilización'' y la 
tecnología modernas. Vemos aquí a hombres y mujeres sin 
corazas neuróticas, entregados a los quehaceres cotidianos con 
la flexibil idad y el instinto alerta de los espíritus contaminados. 

Parece que Xavier Francis se hubiera fascinado con la capa­
cidad que tienen algunos grupos campesinos de México para 
conciliar los aspectos esenciales de la vida con una salud mental 
y una sensibilidad tan grandes, que no sólo les hace crear la 
belleza de sus objetos artesanales, sino lograr Ja armonía por 
medio del trabajo comunal. 

Sin embargo, aun vislumbrando la intención temática del 
coreógrafo, Ja obra no llega a tener la plenitud formal necesaria 
debido a fallas de oficio, y tal vez a un exceso de honradez . 

Xavier Francis es uno de los coreógrafos con más sentido 
musical que tiene México. Sus clases tienen fama de estar enri­
quecidas por su brillantísima ejecución con el tambor. En En loas 
las percusiones y la flauta ocasional, aunque muy bellas, resultan 
pobres e incoherentes. Se entiende que la intención era crear la 
atmósfera de sencillez y finura -aquí entra el exceso de honra­
dez- que se respira en un medio así; pero la extensa duración 
de la obra hubiera requerido una ración suplementaria de música 
o de efectos de sonido, como el muy hermoso del final. 

Por otra parte, el vestuario resultó a veces contradictorio con 
la calidad abstracta de la obra. Los calzones de indio , además de 
deformar las líneas del cuerpo, resultan excesivamente natura­
listas, así como los bordados demasiado folklóricos. 

Otra falta técnica que impidió la redondez de la obra -y tal 
vez la más importante- es el abuso de los oscuros y de las 
secuencias en tiempo de adagio -lentas y sostenidas-, que por 
un lado quitan fluidez a la coreografía y por otro la hacen parecer 
carente de estructura. Como el tema no establece ninguna situa­
ción conflictiva, se siente la necesidad de una textura fluida que 
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sostenga el hálito poét ico que se desprende del tratamiento pro­
piamente dancístico y de la concepción general del ballet . 

No obstante, creo que hay momentos tan inolvidables en esta 
obra, de tanta altura estética y de tal cal idad emotiva, como Jos 
que nunca lograrán crear un Béjart ni muchos coreógrafos cs­
pee1acularcs del mundo. 

Elbo.lletbdga 

Maurice Béjart, artista francés contratado desde hace años para 
dirigir el Ballet del Siglo xx, de Bélgica, se presentó en México 
por primera vez con un programa de homenaje a St ravinski que 
incluía dos horrores -Polichintlfu y ju.tgo dt cortos- y un ballet 
muy respetable: La consagración <k la primautra. 

Haciendo a un lado los dos horrores, por ser material para 
un extenso libro sobre todo acerca de lo que no se debe hacer en 
coreografia, nos dedicaremos a La consagración, que es tarea más 
est imulante. 

Béjart quiere ser "moderno" a toda costa, pero por desgra­
cia lleva todavía debajo del zapato de punta italiana la calza de 
Luis XIV, con todo y moños de seda. 

La consagración es una obra bien resuelta y con firmes colum­
nas sustentantes: una partitura capaz de despertar a las piedras, 
un tema infalible -el erotismo- y un gru po inmenso de estu­
pendos bailarines. Pero en todo momento hay un resabio de 
inautent icidad, depa.stitht, de cobre a punto de aparecer(que en 
este caso serían los amaneramientos). De todos modos, la acción 
está tan bien medida y los grupos se mueven en fo rma tan 
impresionante -verdadera coreografia de masas-, que uno 
termina entregándose a la obra, aun cuando le quede una peque· 
ña molestia en algún repliegue del cerebro. 

El baile! se inicia con un grupo de 18 o 20 hombres que en 
una especie de cueva em piezan a despertar ''como una inmensa 
fuerza primitiva largo tiempo dormida''. Sus movimientos son 
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gorilescos, de hombres cavernarios. Los jefes del clan eligen a un 
joven y lo inician con duras pruebas. En la segunda parte, las 
mujeres bailan con una elegida, mostrándose sum isas y protec· 
toras ante ella. Más iardc entran los hombres y las mujeres hacen 
un círculo al rededor de la elegida, hasta que llega el maltrecho 
iniciado y se consuma ''el amor humano en su aspecto físico'" en 
un final impecablemente resuello. 

Como se ve, la estructura es 1ambién sólida: grupo de hom· 
bres, elegido; grupo de mujeres, elegida, enfrentamiento y con· 
su mación . Una fórmula simétrica m uy efectiva y muy válida. 

Pero volviendo a la calza de Luis XIV, ésta se hace evidente 
en el braceo inútil y excesivo, en los ''solos'' de corte convencio­
nal y en la limitación de Jos movimientos por faha del empico 
decidido del wrso, de las caderas, de las costillas, en fin, de los 
movimicn1os de adent ro hacia afuera en proyección expansiva, 
gran conquista y bendecida aportación de los auténticos modernos. 

"El Segu ndo Festival", en PoUtica, México, D.F., 15 de 
junio de 1963. 
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El Segundo Festival(II) 

N~:h~:v~:;e;;:~dc~;;~c::~et~~:i~:~:~;ene~c;eª~:~;;:s7i:~ 
d e Danza Mexicana que se efectuó, recientemente, en el teatro 
del Bosque. El grupo que siguió en turno fue el Ballet Nacional 
de México, que estrenó dos obras lamentables: Ballata(?) dej oan 
Gainer, y Danzasíkcafor, de Carlos Gaona, con música de Dave 
Brubeck y Rafael Elizondo (por encargo especial) y diseños de 
Xavier La valle y Guillermo Barday, respectivamente . Las obras 
que integraron el resto de Jos programas fueron: Hechicerías y El 
paraíso de los ahogados, deGuillermina Bravo; La iniciada, de David 
Wood, y Cuatro en el/oro, de Carlos Gaona; ballets de reposición, 
ya reseñados. 

H ace unos cuatro años quej oan Gainer apareció por México 
durante sus vacaciones neoyorquinas. Se acercó entonces al 
Ballet Nacional y tuvo oportunidad de montar una pequeña obra 
llamada Bachiaria, con dos bailarines de esos que enriquecen 
cualquier danza por su enorme capacidad de recreación: Valen­
tina Castro y Carlos Gaona. El éxito de esta danza permitió 
suponer que, a su regreso a México,joan Gainer podría mon1ar 
con toda facilidad la danza que le pidió el Ballet Nacional para 
"abrir programa" . Pero para hacer coreografía es necesario 
contar con algo más que el abe del oficio; son necesarios la 
invención, el sensualismo rítmico, la congruencia y muchos 
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e1céteras. ¿Para qué escoger a Brubcck cuando no se puede ir 
más allá de los pasos copiados al estilo de escuelita? 

Carlos Gaona, por otro lado, inventa movimientos sin el 
menor esfuerzo, pero nunca sabe qué hacer con él, ni integrarlo 
congruentemente a los otros elementos. Además, en las Dariz.o.s 
dtco./o, se hacen evidentes una vez más su falta de oficio básico y 
su incapacidad para penetrar el fenómeno poético - lo que es 
todavía más grave. Anna Sokolow me contaba que sólo después 
de diez años de hacer ejercicios coreográficos en el taller de Louis 
Horst pudo comenzar a pensar en lenguaje dancístico. 

Pero los fracasos sólo enseñan cuando se les acepta con 
humildad -y eso es lo que está haciendo falta en el medio del 
arte, en general-, porque es más importante acep1ar el fracaso 
y volver a empezar desde el principio (en caso que el material 
valga la pena) que remendar dentro del ofuscamien10 y el enga­
ño. La responsable, en tocio caso, es la directora artística del 
grupo, Guil!ermina Bravo, quien haciendo uso de su autoridad, 
por un lado suspende Lu.z.btl, de Raúl Flores Canelo, y por otro 
permite Ja preseniación de obras que ni siquiera tienen el pretex­
to de ser búsquedas novedosas o experimentos audaces. Hay 
fracasos llenos de grandeza, como el de La usortna dt oro, de la 
misma Guillerrnina, y fracasos injustificables, como esta insulsa 
Bailo.ta con trajes de revista musical cursi (ellas) y sudaderas de 
deport ista (ellos), donde bailarinas tan ext raordinarias como 
Valentina Castro y tan bellas y con tanto futuro como Tania 
Álvarez transitan sin pena ni gloria por el foro, tratando de no 
ser tragadas por la nada , al compás de una música que la 
coreógrafa ignoró no sólo en su aspecto estrictamente musical 
sino en su función sugeridora. 

Es muy difícil para el crítico opinar acerca de la organización 
interna de un grupo , pero en este caso puedo hacerlo con cierta 
razón, porque hace dos años fui integrante activa del Ballet 
Nacional y conozco de cerca o, lo que es más importante, con la 
obje1ividad que otorga la distancia, el trabajo in1erno de este 
grupo y sus inmensas cualidades y vicios. Esto me recuerda la 
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conclusión a la que ha llegado un amigo teorizante después de 
meditar largamente sobre la traída y llevada polémica de ''liber­
tad o arte dirigido''. Claro que no podré dar más que un esquema 
de esta conclusión, a riesgo de propiciar confusiones; pero creo 
que será útil mencionarla. "No existe más arte que el dirigido", 
sólo que a veces está muy mal dirigido. La libertad es el privilegio 
de los que se han ganado el derecho de ejercerla, y siempre será 
ésta una libertad condicionada y relativa, aun cuando esté sólo 
condicionada por la vanidad. En el Ballet Nacional hay un 
espíritu democrático que ha favorecido el crecimiento y madurez 
de muchos de sus miembros, pero que ha servido de estímulo 
también a las peores vanidades. Si una persona se siente con voz 
y voto y se acostumbra a ser escuchada aun cuando hable de 
cuest iones artísticas con una autoridad que sus capacidades no 
justifican, corre el riesgo de perder de vista la justa dimensión de 
sus limitaciones. En ese momento, y por su propio bien, la 
autoridad del más capaz debe hacerse presente para imponer su 
criterio en beneficio del grupo. Si una autoridad tan competente 
como la de Guillermina Bravo, orgullo genuino de nuestro arte, 
pierde terreno y es menoscabada porque respeta con exceso a 
personas que no han llegado siquiera a la mayoría de edad 
artística, entonces creo que se debe dar la voz de alarma 

Joan Gainer no sólo medró con su Ballata el esfuerzo que 
durante tantos años ha hecho el Ballet Nacional para lograr 
reconocimiento y ayuda, sino que su presencia como bailarina 
contribuyó a aumentar la pobreza de las obras de Gaona. 

La suspensión de Lu.zbtl, de Raúl Flores Canelo, muestra por 
un lado !a irresponsabilidad del coreógrafo -si es que no termi­
nó a tiempo para el estreno- o su incompetencia -y en este caso 
la acertada actitud de la directora artística al suspender el ba­
llet- y por el otro su debilidad al no suspender dos estrenos 
injustificables. 

La admiración que se le tiene al Ballet Nacional se basa 
fundamentalmente en la disciplina y capacidad de trabajo de sus 
integrantes, y en el talento coreográfico y la tenacidad organiza-
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dora de Guillennina Bravo. El público va, por lo tanto, a buscar 
al teatro el resultado de estas cualidades, pero cuando no puede 
ver las obras de Guillermina Bravo porque ésta cede su lugar a 
las de otros, y tiene que soportar lo insoportable, es de pronosti· 
carse que este grupo irá rápidamente hacia abajo. 

C reo que alentar el esfuerzo de los noveles no significa 
sacrificar al público y, en acción de bumerang, a los mismos que 
con su esfuerzo han coniribuido a dar forma y vida al Balle1 
Nacional. 

'' El Segu ndo Festival' ', en Politi(a, México, D. F., 15 de julio 
de 1963 . 
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El Ballet Nacional en 
Bellas Artes 

c~~~og:;:s ;eu~:~1:;:~:.n;;:~r~r::, p:~:c:~;;:;;sr~r;;~~:: 
res. La directora, Guillermina Bravo, ha sabido integrar los 
esfuerzos de varios artistas, con gran tenacidad y extraord inaria 
visiónartíslica. 

Sin embargo, el programa tiene desaciertos -como progra­
ma- que no sé hasta qué punto podrían haberse evitado, sobre 
iodo si se toman en cuenta estos an1eceden1es: 

Al desaparecer este año la compañía oficial de danza moder· 
na que el INBA creara y liquidara, no quedó en pie sino el tres 
veces heroico Balle1 Nacional ( 1 B años de incomprensión en tres 
gestiones administrativas), que por mantenerse independien1c 
ha debido sufrir las más severas indigencias económicas; como 
único grupo experimental que sobrevive en México, el Balle1 
Nacional hubo de salvar el año artís1ico oficial en lo que a danza 
moderna se refiere, a base de un esfuerzo sobrehumano para 
superar lagunas explicables y sin tiempo suficiente para realizar 
un programa mejor combinado . 

Cinco coreógrafos -Carlos Gaona, Raúl Flores Canelo, 
Bodyl Genkel, Valeniina Castro y Guillermina Bravo- traba­
jaron de prisa, pero con independencia y libertad, para ahondar 
en sus propios caminos. No se produjo, por desgracia, Ja coinci-
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dencia de que, una vei. reunidas las obras, el programa 1uvic:ra 
el necesario contraste:. Las buc:nalll programaciones sólo pueden 
hacerse: cuando los grupos muestran sus obras nuevas con máJ 
frecuencia y a base de alternarlas con reposiciones. Pero en este 
caso se trata de cinco concicno1 en iodo un aiio. 

Ninguna de las obras 1oca el tema del amor, no hay momc:n­
IOI verdaderamente: dramáticos, la sc.mualidad (salvo en la pri· 
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mera secuencia de Danzas primitivas) no aparece casi, y además, 
las obras musicales son difíciles y áridas; no se produce Ja catarsis 
ni el estímulo vital que por contagio despiertan en el espectador 
los ritmos sensuales y las melodías apasionadas. 

Esto se debe tal vez a que cada coreógrafo tiene su propia 
línea de desarrollo artístico que le impide en determinado mo· 
mento atacar temas que no corresponden a un proceso muy 
personal de creación. Pero el resultado global es inevitablemente 
frío. 

También pudo haber sucedido que si todos los temas se 
hubieran referido al amor, podríamos haber salido del teatro 
derramando miel. 

En este programa encuentro, por ejemplo, tres obras con 
temas alegóricos, dos divertimentos (juntos, además), otras dos 
en que se ensaya la palabra, tres obras con música concreta, 
cuatro "en mallas" y una con trajes suntuosos, dos pas fk drux 
segu idos, etc., dando al programa una monotonía que se traduce 
en esa fría uniformidad de que hablábamos. 

No es éste el caso si nos referimos a las obras por separado. 
Cada una tiene méritos propios q ue vistos en la correcta perspec· 
tiva son in negables. 

los bailarines de la ltgua, de Bodyl Gcnkel, es un delicioso 
divertimento realizado con maestría formal y buen gusto. La 
instrumentación de Leonardo Velázquez sobre danzas preclási­
cas intenta dar el carácter crudo (que llevado a la corte se 
convi rtió en exquisito) de los grupos ambulantes, pero en reali­
dad resultó un pastiche que no está a la altura de la idea y 
predominó demasiado. 

En Adán y Eva, con todo y su infinita gracia, Raúl Flores 
Canelo y Valent ina Castro abusaron de la pantomima, lo cual le 
resta interés a la obra. Los d iseños de Canelo son bellísimos y la 
música de El izando es un experimento fascinante como todos los 
que emprende este notable compositor 

luzbel marca un camino, junto con la portentosa vido. dt la 
Mutrle, de conciliación entre los temas locales y los estilos de 
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vanguardu11urgidos de otnu aunósfcraJ Sahr dd realismo m.11-
mqudst• para cncontn.r un realismo poftico con rakc1 mlticu, 
me puttt una huaña dulumbnntc En L11U#I lrM\11ta d len· 
gu•,JC m'glCO de los danun1cs como pode.ron 1fntC'1i1 dc una 
modcnüdad 1odavfa nea en mu os y vibrante de manifestadoncs 
in~nuu, 1maginauva1 y mlcmncs Su factura no siC'mpre es 
ngurou, pero la cona:pdón csdc tal modo aólida que no putdo 
menos que t'mocionarmc ante un hallugo de csua magnuud L... 
J»4nJ• •"'- tU J. Alwru, de Cutllcrmana Bnvo, es la re•1.huc1ón 
madura y dialécuca de ca:ia misma conccpc16n; es la 1nd1c1ón 
mcJucana integrada aJ pano.-ama artí111co 1n1crnac1onal que 
ul"a la. d1"anc\a uurc \o anUl'ÓnltO y~ cdccuc.ismo que tt 
e.tpaz de aunar Sos clcrncntOI contradictonOI de nucsln reaH11· 
ma ruJKlad El ngor con que ett.f. u·oibajilda etla obra exige: ckl 
público una pan1cipaci6n atenta. En c~na forma es un reto que 
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debe halagar al espec1ador sensible que busca en el ane algo más 
que el deleite. La partitura de Mabarak es excelente, y junto con 
los diseños de Canelo contribuye en gran medida a la perfección 
y pureza de la obra de danza más importante -lo afirmo con 
plena convicción- que se ha realizado en México. 

El programa culminó con Danza.r primitivas de Carlos Gaona, 
que es el único balle1 de la noche donde se nos recuerda que '' los 
cimienios de la vida son sensuales", como dijo Carlos Fuentes. 
La primera secuencia es muy brillante y produce enorme estí­
mulo vital. Además, Jos bailarines se muestran en todo su esplen­
dor (Roseyra Marenco, Raquel Vázquez, Freddy Romero y 
Luis Fandiño, sobre todo) gracias al despliegue que hace el 
coreógrafo de la técnica de danza mockrna más depurada . Car· 
los Gaona sigue 01ra ruta, acertada también, que hablando 
d irectamente a los sentidos alivia nuestra carga neurótica de 
hombres -y mujeres- endurecidos por la desilusión. 

"El Ballet Nacional en Bellas Artes", en El Día, México, 
D.F. , 3 de agosto de 1964 . 
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¿Liquidará el INBA su 
compañía de ballet clásico? 

E:1 v~:~:i~: l~:1~:i~;~~~:i~:n~:a~~:;~:~ ~uae :!~~~~~na:º:~: 
entender la lógica burocrática aplicada al arte resulta siempre 
difícil, decido entrevistar a Tulio de la Rosa, uno de los bailarines 
que integran el Consejo Artíst ico de esa compañía. 

-No sé qué está sucediendo, Lin, y la incertidumbre es de 
lo más injusta. El 26 de julio dimos el último concierto en Bellas 
Artes y n uestros contratos se vencieron terminando ese mes. 
Suponíamos que después de unas breves vacaciones el JNBA nos 
llamaría para darnos nuevos planes de trabajo. Veinte días más 
tarde nos informaron que se llevaría a cabo una junta, pero la 
cancelaron al día siguiente y todavía estamos esperando. 

-¿Qué crees tú que hay detrás de esta act itud? 
- Francamente no me atrevo a asegurar nada; por un lado 

me parece imposible que desaparezca la compañía, o mejor 
dicho, la idea de la compañía como órgano oficial del INBA, no 
sólo por el enorme esfuerzo acumulado y el éxito evidente que 
alcanzó la temporada, si no por el gasto que se hizo. No me cabe 
en el juicio que se hayan montado 14 nuevos ballets, con todo lo 
que esto im plica en cuanto a gastos de trajes, decorados, etc., 
para arrumbarlo todo en las bodegas. Además, se pagaron los 
derechos de muchas obras musicales y coreográficas. 
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-Y los integrantes ¿qué garantías tienen en el aspecto eco· 
nómico? 

-Los contratos terminaron junto con la temporada y no 
tenemos otra fuente de ingresos. Como no se nos dio aviso 
alguno, nadie buscó a tiempo clases, televisión, o lo que sea; pero 
lo peor es que ni siquiera hemos reorganizado el Ballet de 
Cámara en el que podríamos, como el ave fénix, resurgir de las 
cenizas. ¿Hasta cuándo creerán los dirigentes del INBA que de­
bemos esperar? Tal vez piensen pagarnos este lapso de inactivi­
dad como si se tratara de unas largas vacaciones. Bueno, supongo 
que tendrán que actuar con alguna lógica. Mientras tanto, se nos 
hace muy dificil esta incertidumbre. 

-Pero yo he oído que han tenido conflictos internos. 

-Te explicaré, porque es más simple de lo que parece. En 
una junta que se llevó a cabo antes de la clausura de la temporada, 
Ana Mérida, que es la jefa del Departamento de Danza, nos 
informó que el INBA estaba dispuesto a seguir manteniendo la 
compañía hasta el fin de año y que los sueldos no cambiarían. No 
nos preguntó entonces si estábamos dispuestos a continuar traba­
jando y bajo qué condiciones. Todos dieron su opin ión, incluyen­
do los miembros del Consejo (Laura U rdapilleta, Nellie Happee 
y Tulio de la Rosa). Las peticiones, que quedaron asentadas por 
escrito, fueron tres: 1) que se trajera a un maestro que no fue ra 
Enrique Martínez (maestro y coreógrafo norteamericano que fue 
contratado para actuar como director artístico de la compañía); 
2) que se pagaran aparte los trabajos en ópera y televisión que se 
realizaran fuera del horario estipulado en los contratos, y, 3) que 
el Consejo Artístico, escogido por los bailarines, y la estructura 
de la compañía, permanecieran igual. Este escrito fue firmado 
sólo por los bailarines y enviado al director del 1 nstituto por medio 
de su Departamento de Danza. Tal vez allí esté la clave de todo. 
Seguramente el lNBA estudia todavía las peticiones de los bailari­
nes para poder tomar una decisión antes de llamarnos 

-Pero ya algunos bailarines están participando en otras 
actividades, lo cual contradice tu optimismo. 
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-Te puedo garanrizarque nadie ha abandonado la compa­
ñía. Lo que pasa es que muchos hemos tenido que incursionar 
por allí para poder resolver en parte el problema económico. 
Además, nunca hemos dejado de tener otras actividades, aun 
bajo cont rato, si ello no afecta el horario de la compañ ía. Yo 
confío en que iodo saldrá bien y no se repetirá lo que le sucedió 
a la compañía oficial de danza moderna, que fue disuelta de un 
día para oiro. 

"¿Liquidará el INBA a su compañía ballet clásico?", en El 
Ola, México, D.F., 26 de agosto de 1964. 
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Temporada del Ballet 
Clásico de México 

E~~,:~c:p;;:~;ii;!ª~: !~e; :;n~~:::~:~~cc~~::· :~r~~:; 
ocho conciertos en d Palacio de Bellas Ancs a panir dd próximo 
30dcabril. 

Laura Urdapillc1a, Sonia Castañeda, Jorge Cano , Hcnina 
Bdluomo, Susana Benavidc1 y Francisco Martfnci., participan 
como solis1a1; d "cuerpo de baile" consta de 24 espléndidos 
bailarines. 

Laura Urdapllllta 
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Las novedades más imponantes que ofrece esta compañfa 
son tres: la contratación de Michad Lland como maestro de la 
compañfa y dircc1or artblico de la temporada, la prescn1aci6n 
de Frcddy Romero, dd Ballet Nacional, como bailarin huésped 
sohsia: y la inclu116n en d repertorio de una obra de dan:ta 

contemporánea: Donzt1 /xms t111-

tP palab1a.s, dejoscfina Lavalle, 
con Laura Urdapillcta y Sonia 
Cas1añeda en los papeles prin­
cipales. 

Michad Lland ha enseña· 
do su versión de LoboJOdaa, de 
Pctipa, a esta compaii.fa. Las 
otras obras dd repertorio ton : 
Si'lfidts, Lrifilltmt1lJa1dit, Com­
bo11, Huapango (Gloria Con1re· 
ras), Vtuionana (Ndlie Happec), 
Su1U t!t ID ama!>"la rO)fl, Dortt.aJ 
upaiola.1 y D1oat1mtft/O, 

El Ballet Ciático de f\•lh:ico 
es un organismo independiente con un Consejo Dir«tivo a cuyo 
frente está Celestino Goros1iza y cuyo sccrc1ario es Antonio 
L6pcz Mancera, ampliamente conocido por su labor en el De­
partamento de Producción dd INR .... . 

''Temporada al Ballet Clásico de México'', El Día, México, 
D F , 9 de abril de 1965. 
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Raúl Flores Canelo en 
Bellas Artes 

B ajo los auspicios del INDA, el Ballet Nacional de México 
presentará una temporada de danza contemporánea en el 

teatro del Palacio de Bellas Artes. 
Los días 18, 20 y 21 se bailarán: Danzas primitivas, de Carlos 

Gaona; Luzbtl, de Raúl Flores Canelo; Ronda, de coreografia 
colectiva; y El paraíso iÚ los ahogados, de Gu illermina Bravo. 

Los días 25, 27 y 28 se bailarán: Cinco por cinco, de Federico 
Castro; Cuatro vi ti foro, de Carlos Gaona y La podvo10. u ida dt la 
Mutrtt y Dan.zas dt htchicnia, de Guillerm ina Bravo. 

Uno de los más sólidos colaboradores de este grupo es Raúl 
Flores Canelo, quien llegó a la danza en forma curiosa. 

Cuenta que, en cuanto tuvo oportunidad, incorporó a su 
programa de estudios todas las materias de arte que le fueron 
permitidas. H ijo de un norteño caracterís1ico, hubo de seguir el 
camino tradicional: ir a un colegio en Estados Unidos y, para 
colmo, un colegio mifüar. En contra de los deseos de su familia, 
a la que sintió perdía para siempre, decidió venir a la capital y 
salir adelante por sf solo. Instalado en un cuarto de azotea, 
trabajaba de día y durante la noche asistía a clases de pintura en 
La Esmeralda. En cierta ocasión, su maestro de dibujo llevó al 
grupo a Ja Academia de la Danza Mexicana a tomar apuntes. 
Después de numerosas sesiones, en las que cada vez dibujaba 
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menos y miraba más, Raúl se apareció en el estudio de danza 
con un traje de baño y una playera para hacer su primer plii y 
"aprovechando la anarquía y la escasez de bailarines , me con­
vertí en solista de las compañías locales''. Ha trabajado funda­
mentalmente con el Ballet Nacional porque'' creo que es el grupo 
más serio y el más avanzado. Nuestra directora, Guillermina 
Bravo, es probablemente la única coreógrafa mexicana que 
destacaría en cualquier parte del mundo. Ella me alentó para 
iniciarme como coreógrafo(Pastorela) y después he hecho Un bum 
partido, La anunciación, Balada de los amantes, Epitafio de un muchacho 
ún destino y una parte de Ronda. Considero muy importante el 
contacto que he ten ido con maestros invitados Uosé Limón, 
Anna Sokolow y David Wood) para mi actividad de coreógrafo. 
Por haber estudiado algo sobre forma y color, siempre diseño 
mis propias escenografías, así como la mayoría de las de Guiller­
mina Bravo." 

"Raúl Flores Canelo y la temporada de danza en Bellas 
Artes'', en El Di'a, México, D.F., 15 de abril de 1965. 
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Segundo programa del 
Ballet Nacional 

Carlos Gaona mostró el año pasado, también en Bellas Ancs, 
sus Do.nza; primitivas, con un improvisado a rreglo musical a 

base de percusiones que, aunque pobre, lograba emocionar, 
porque en los momentos de cresundo y clímax los tambores 
sonaban a todo vapor. La música de Carlos Boilés que escucha­
mos la semana pasada aplastó to1almente algunas danzas, pero 
con el infinito beneficio de hacerlas mucho más finas. Reprodu­
cir "lo primitivo" siempre corre el peligro de recordarnos los 
shows que proliferan por el mundo debido a la posibilidad de 
hacer movimientos excitantes con el pretexto de la' 'inocencia de 
lo primario". Desde luego este baJlct de Carlos Gaona nunca ha 
caído en la vulgaridad, pero es mucho más memorable con la 
originalidad y finura que le aporta la música de Boilés. La 
desventaja resultó de que ahora se requiere mucha mayor preci­
sión y limpieza en las danzas, es decir, deben bailarse a la 
perfección o corren el riesgo de conven irse en un soporífero iglú. 

El segundo ballet del programa fue lu.zhtl, también es1rena­
do el año pasado por Raúl Flores Canelo con música del talen­
tosfsimo Rafael Elizondo. Tuvo luzbel en esta ocasión mayor 
respuesta de parte del público, atribuible a su magnífica coloca­
ción en el programa, ya que se presenia después de una obra de 
con junio en que hay gran riqueza de movimiento, sin anécdota, 



en fin, totalmente opuesta y por tanto en definitivo contraste con 
este Luz~l que nos hace pensar y pensar al mismo tiempo que 
nos electriza por su calidad sostenida y profunda. Sólo dos figuras 
en el foro con sendos trajes solemnísimos y una especie de 
vitral-ojo-de-dios que resume ' 'al altísimo''; todo participa de la 
reminiscencia indígena que encierran nuestros grandes y peque­
ños actos. La rebeldía de Luzbel, la lucha, su crisis y su instau­
ración como elemento equilibrador: el bien y el mal en perfecto 
balance; todo ello en ese tono solemne e ingenuo que marca tan 
a fondo nuestra identidad. 

Al terminar esta segunda obra, un reflejo condicional pareció 
levantar a la gente "para un cigarrito". No hubo intermedio, 
sin embargo, y sin hacerse esperar, dio comienzo Ronda, obra de 
estreno y coreografía colectiva de Raúl Flores Canelo, Luis 
Fandiño, Freddy Romero y Guillermina Bravo. 

Ronda trata de amor, lo cual es un alivio, porque en los 
programas del Ballet Nacional se había desterrado el tema como 
si se tratara de algo deleznable. Por un lado no los culpo; el siglo 
XIX saturó hasta las piedras de miel y suspiros . En Ronda el tema 
del amor tiene un enfoque simbólico y a la vez realis1a. Primero 
van apareciendo tipos distintos de hombre: el juguetón, el ro­
mántico, el apasionado (aunque no así de obvio); después apa­
recen las niñas que desconocen el ainor con todas sus implicaciones 
y que huyen cuando tendrían qu,e enfrentarse a él, cuando 
aparece su representación en ese objeto mágico y tintineante que 
más tarde se traduce en una mujer de carne y hueso que valsea 
y se entrega en encadenamiento, siendo ella misma la entrega 
sin fin. 

Con una idea tan excelente el ballet tiene sin embargo el 
defecto de la falta de música, puesto que las dos terceras partes 
transcurren casi en silencio o con unos sutilísimos sonidos a base 
de campanitas, un tambor y un pequeño instrumento eléctrico, 
que tocan los mismos bailarines. Cuando por fin entra la música 
de Leonardo Velázquez, ¡qué alivio!, aún cuando se trate de más 
percusiones. Es evidente que convendría ponerle música a todo 
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Freócty Romero 

cJ ballet o bien es1rcchar las panes sin música para hacerlas 
menos cansadaJ. Se ''e que entre todos se embrollaron, ya que 
son capaces de dar mayorprccisi6n formal a la obra en con Junto. 
Sin embargo, las cualidades superan a los errores y una vez 
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revisado puede resultar sensacional. Así como se presentó, este 
ballet provocó iras y éxtasis; unos echaban espuma por la boca 
sintiéndose engañados y otros tenían los ojos invadidos por el 
brillo del más puro placer. 

La verdad es que hacia la mitad de Ronda la gente estaba 
harta de percusiones y deseosa de escuchar hasta los violines de 
Villafontana. Tal vez si Ronda se hubiera bailado después de algo 
romántico, con gran orquesta y melodías contagiosas, esos deli­
cados y esporádicos sonidos le hu hieran resulta do a la gente como 
un descanso venturoso. Del primero al tercer concierto Ronda 
mejor6 progresivamente, lo que afinna sus enonnes posibilidades. 

En cuanto al cansancio por la falta de música llenadora, vino 
a componer la situación esa espléndida obra de Mabarak, con su 
dosis justa de ternura en las secuencias del viejo y el niño, y de 
sensualismo y euforia en el paradisiaco Tlalocan que vislumbra 
ese niño pescador, para quien tradición y sueños se integran a la 
realidad, como sucede todavía en la mente indígena. Guillermi­
na Bravo concibió El paraíso~los ahogados como la representación 
de un cúmulo de imágenes que en el trance de ahogarse aparecen 
ante los ojos ingenuos de un niño indígena. De ahí el eclecticismo 
de los recursos: Quetzalcóatl, un viejo de aspecto bíblioo, trajes de 
Papantla, figuras desprendidas del Tlalocan teotihuacano, etc. 
Con este ballet sucede lo opuesta a lo que sucede con muchos 
otros: mientras más se le ve, más gusta. Como el centro escénico 
pasa continuamente de un bailarín a otro sin que por ello el ojo 
ignore el conjunto, mien1ras más logra uno precisar esta jugue­
tona estructura, más capacidad existe de gozarla. Es verdad que 
el ballet es en apariencia sólo un delicioso cuento infantil, sin 
embargo lleva implícitos en su anécdota conceptos profundos 
que hablan muy alto del talento e inteligencia de la coreógrafa. 

''Segundo programa del Ballet Nacional ' ', en El Di'a , Méxi­
co, D .F., mayo de 1965. 
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Primer Festival 
de la Danza 

' ' Con el objeto de fomentare impulsar el cultivo de las mejores 
expresiones de la danza clásica y moderna profesionales que 

existen en nuestro país", el INBA convocó al primer Festival de 
la Danza que se celebrará en el Palacio de Bellas Artes del 29 de 
julio al 16 de agosto. 

Las bases establecen que los grupos inscritos habrán de 
presentar su programa ante una com isión de selección designada 
por el INBA. La presentación habrán de hacerla con su propia 
música grabada, su propio vestuario y su propia escenografia. 

Cada compañía o grupo seleccionado recibirá 7 500 pesos 
para gasws de producción y el pago de 2 400 de nómina d iaria 
por su presentación en el festival; además, el INBA proporcionará 
los servicios de foro, sala y publicidad. 

Los grupos subsidiados -nos informa la señora Clementina 
Otero de Barrios,jefe del Departamento de Danza del INBA- se 
presentarán en plan de colaborar con el Ins1ituto y no percibirán 
sueldo precisamente por ser grupos subsidiados. Éstos son, el 
Ballet Clásico de México y el Ballet Nacional. Por lo demás, 
tendrán todas las prerrogativas que se ofrecerán a los otros 
grupos que han sido seleccionados. 

El Ballet C lásico de Méx ico estrenará una obra de Poulanc 
con coreografía de Michael Lland y Alusiones, de Gloria Contreras. 
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El Balle1 Nacional estrenará Pitágorasdiu ... , de Guillermina 
Bravo, y &rnar<Úl Alba de Ana Mérida . El Ballet de Cámara 
estrenará lnurncianes líric~. R tfación y A lucinan/t. El Baile! C on­
cierto de México estrenará El Cid y El Corsario Ntgro. El Ballet 
México Contemporáneo también estrenará varias obras. 

La señora Barrios nos informa, además, que dentro de sus 
posibilidades, el INBA está tratando de hacer que los grupos se 
conserven realmente unidos. ''Este Festival está dedicado -con­
cluye- a los que han hecho de su carrera una profesión digna ; 
los que a base de ded icación y esfuerzo por superarse han logrado 
un lugar y un prestigio.'' 

" Primer festival de Danza", en El Dla, México, D . F., 4de 
julio de 1965. 
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Entrevista con 
Guillermina Bravo 

G ~~!~~;~r;;h~::~l~~~~~;e~!~:~:u~~~ ~~:~:~:~~º~~ª ~~;í:~~;~ 
es un ejemplo lleno de estímulos tanto para las ge neraciones en 
formac ión, como para las ya profesionales de la danza moderna 
en nuestro país. Es fundadora del Ballet Nacional de México y 
columna vertebral de las actividades que desde 1949 real iza este 
grupo de bailarines y coreógrafos. Sus obras más imponantcs 
son : l rruí..fD!ts tÚ un hombre, Braceros, El dtmagogo y Paraíso de los 
ahogados. Recieniemente estrenó: .Margan/6. _ tlllnto para niños muy 
pequtii.os. 

La ent revisto después de que ha terminado con las clases y 
los ensayos del día. Está cansadísima y muy escéptica de la 
utilidad que pueda tener interrogarla. Poco a poco, sin embargo, 
se va animando y logro sacarle una que ot ra respues1a si niética. 

- ¿Por qué fue excluido rn grupo de la Temporada Anual de 
Danza que se realizó en noviembre pasado en el Palacio de Bellas 
Anes? 

-La verdad es que no sé. Siempre habíamos part icipado, 
aunque cada vez con más estrechez , como qu ien está sentado y 
va siendo empujado len tamente de una banca, y a fuerza de 
o rillarse acaba por caer de sentón en el sucio. Me hubiera 
gustado muchísimo estrenar ahí Afarganto ... y repc1ir Elparaúo 
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~los ahogados. De todos modos, parece que daremos treinta 
funciones durante la Temporada Infantil y esto es un gran 
aliciente para cualquiera. 

-Y, ¿cómo viste la Temporada de Danza y Ballet? 

- Me impresionó mucho Sumos de Anna Sokolow. Creo que 
es la obra más impon ante de danza que se ha bailado en Mbcico. 
De los otros estrenos me interesó el lriforme a Urlll Academia, de 
Josefina Lavalle -aunque le fahó trabajo y modestia-, porque 
es un intento valioso de explorar en el terreno de la comunicación 
a través del absurdo. Te aclaro que a mí me llegan las cosas de 
una manera condicionada puesto que estoy en el oficio. Por esto, 
y por ot ras razones, es que no me creo capaz de orientar la 
opinión de nadie. ¡Ah! me gustó mucho ver también el Adtigio de 
Ndlie Happee, no sólo por deleitarme con esa estupenda baila­
rina que es Sonia Castañeda, sino porque siento que Nellie tiene 
una gran conciencia creadora. 

-¿Qué entiendes por danza mexicana? 

-Ese concepto no existe para mí. Ya decía el poeta César 
Vallejo que por complejo hablamos de arle mestizo, de arte 
indígena, de arte peruano, de arte equis, cuando en realidad el 
art ista está en la punta del mundo y ve a todos los pueblos como 
sus iguales. Hablar de danza mexicana me suena ahora a nacio­
nalismo. Toda obra de ane, si de verdad lo es, rebasa las 
catalogaciones. 

-Recuerdo que en una entrevista de hace años, cuando 
estabas trabajando tu ballet Braceros en el que incluías pasos de 
rodc'ri roll, d ijiste que tus maestros de coreografia eran Gloria 
Ríos, la llamada ''Catedral del Rock'', y Vallejo, el poeta de tu 
predilección. ¿Sigues pensando Jo mismo? 

-¡Pero si mi desgracia es que nunca pienso lo mismo! Por 
eso cada obra que realizo es terreno nuevo para m(, arena 
movediza. Sin embargo, con César Vallejo aprendí algo que 
todavía siento vigente: que danza 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 encuentra en ningún 



otro arte. Nues1ros pies, nuestro espinazo, iodo nues1ro cuerpo, 
realizan continuamente ges1os y movimientos comunes y rutina· 
rios; la palabra, igual. Coinciden también en cuanto al ritmo y 
la me1áfora. Además, la poesía me sugiere -como n i siquiera Ja 
realidad misma puede hacerlo- una riquísima variedad de 
posibilidades plás1icas: las imaginarias. 

-Dices que cambias todos los días de modo de pensar, ¿cuál 
es hoy tu idea de lo que debe ser la creación coreográfica? 

-Mi idea es que la forma y el con1enido nazcan juntos en 
lugar de ponerle "pasos" a una idea o querer exprimir de la 
fo rma un tema. Algo así como una hojita cuando nace, que ya 
es1á completa y sólo necesita desarrollarse. ¡Pero ya no me hagas 
preguntas tan diliciles! Di solamente que me encanta trabajar, 
vivir, tener hijos, polemizar, en fin; hasta morirme de hambre, 
¿¡>0rqué no? 

"Entrevista con Guillennina Bravo, directora del Ballet 
Nacional", s.f. 

139 





CONSEJO NACIONAL PARA LA CULTURA Y LAS ARTES 

Víctor Flores Olea 
Prtiidente 

INSTITUTO NACIONAL DE BELL\S ARTES 

Víctor Sandoval 
Dirtct(lrGenu(ll 

Martín Díaz y Díaz 
Subdirtetor Central (Ú Difusión y Admimstración 

Salvador Vázquez Araujo 
Subdirut(lr Gtnerol dt Pr(lmoción y Prtstrvación 

dtl Patrimonio Artístico Naúonal 

Josefina Albcrich 
Subdirectora General de Educación e !rwtstigaúón Artislltas 

Paulina Campdera 
Directora de Dijuiión y RdoÚ(lnts Públicas 

Esther de la H errán 
Directora tk Investigación y Documtntaáón dt las Artes 

Patricia Aulestia de Alba 
Direc/ora<klCtntro Naci(lnal<klnvestigación, 

Dotumentación t lnjormodón dt la Danza Joú Limón 





La ila•::a mt>xrca.ia t>n lruuu t1ta 
r.e terminó de imprimir "" el mes de felut-ro de !991 

en IO'I Tallere. Gráfico~ de Ja Naóón , S.C. de' P.E. y R.S. 
La i:"<hc1ón wnJla de 1 000 e1<'mploirt'S. 
Cmdó la edición Alejandrma EKud"º· 



es
,dai<~o-•m"·'l" ....... I"º. 
w:mibWdlcl, prn:.tpo6n 1111digc11tc, ru:6n., vid. 

podri tender b pucntt:1 nectsMIOI entre: \a obra y d pú 
bl1«1, ttltrT b und1~nc111 y la tmlKllÓn Si d critlCO 
t:1ul Pcroii.-kmisdctcrurn1ambt&ian1n1.cn 
1oncatcproducclacrit1a1m.Uob.icuv1yt:1pttali..ud.ii 

Lln Durin t:1 un c~mpkl vivo del m.ra10 dd critico aqul apua10 

Dndt Mii pnmmllcttnlOI mua1n. un.1 pn rapon11b1h1bd toad IM· 

rnulqutJUZS• bdlnu Mu1,ob.avi,ntud111il11tesdccm1ur1&11oP· 
1110namcontl&JUcrtn1JVXi6ayconunuatdlaión c.n\ad&nu 
dc pnnopio1fin_ bC11ud!.adaó::\ac~idnpord rttucniodcmt 
V1vtQOAJydc:\aaptnmaaquc:ltdq61erbail&nrlllmb~t01 

dc COIUll'llWÓll de la d&nu m MW:o Rcllwcw tobtt \a coreognf1' 
1 JW!lt de lol nu.icho• que rnluó y dc lu prkucu que 1e LmpGDC 1odm 

lot db1 en MI muro de mvaupu6n rortO(l'Üiu Revia y namIM d 
procno 1 d muh.00, por lo cual Lin t11ud1.1 pcdiigogb y íonnula pro­
polKKmCS p.1fa la WKñm.u de b d&nu y dchnu una metodología pan 
\acrl11c1 LlnDurin,blilanM.,eottógnf1.,mafS!ra,111YU1igadora,crl-
1ia, ~ dmiudo RI vtdi 1 \a compn:nAlln cid anc 

Endpmmtcteato1Cagni~a11anlailolproduadolcnlolañol 

tamll, añol diliala pm. la d&nu modr:ma y m smtral pan d paú 
Lttr CllOI CICMIOI CI Uldstpenablt pan poder mtenikr wuo d puado 
como d pranw:c de \a d.uw., lu Ulllltuaono quc: la promutm1 o la 
dn1t11n1 y lu ptnonalidlldel qut la rorutn1rnuii 

... ~--~c ....... , .... , ... 
... _,_ :-­

INBA -·•""• 


	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página    1
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página    5
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página    6
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página    7
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página    8
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página    9
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   10
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   11
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   12
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   13
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   14
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   15
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   16
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   17
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   18
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   19
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   20
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   21
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   22
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   23
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   24
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   25
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   26
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   27
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   28
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   29
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   30
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   31
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   32
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   33
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   34
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   35
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   36
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   37
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   38
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   39
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   40
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   41
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   42
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   43
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   44
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   45
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   46
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   47
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   48
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   49
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   50
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   51
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   52
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   53
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   54
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   55
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   56
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   57
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   58
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   59
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   60
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   61
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   62
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   63
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   64
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   65
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   66
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   67
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   68
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   69
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   70
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   71
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   72
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   73
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   74
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   75
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   76
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   77
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   78
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   79
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   80
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   81
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   82
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   83
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   84
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   85
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   86
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   87
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   88
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   89
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   90
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   91
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   92
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   93
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   94
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   95
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   96
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   97
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   98
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página   99
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  100
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  101
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  102
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  103
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  104
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  105
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  106
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  107
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  108
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  109
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  110
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  111
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  112
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  113
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  114
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  115
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  116
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  117
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  118
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  119
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  120
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  121
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  122
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  123
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  124
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  125
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  126
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  127
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  128
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  129
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  130
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  131
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  132
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  133
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  134
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  135
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  136
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  137
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  138
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  139
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  140
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  141
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  142
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  143
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  144
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  145
	LA DANZA MEXICANA EN LOS SESENTA, Página  148

